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PRESENTACION

La Bienal Internacional de Danza de Cali viene reafir-
mando supermanente apoyo alainvestigacion endanza
en Colombia, a través de la convocatoria para las becas
de investigacion del periodo 2022-2023, lanzada y
otorgada en el segundo semestre del afio 2022. Como
resultado de la misma fueron seleccionados los textos:
Relatos no contados - Historias de la danza en Medellin
1930-1990, de la investigadora antioquefa Lina Maria
Villegas Hincapié, y Caminar entre conceptos - entre-
namiento desde y para la danza folclorica escénica, del
bailarin, coreégrafo einvestigador bogotano Nicolas Silva
Bermudez.

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



desde la investigacion en danza en el pais, pensando la
memoria como parte fundamental para construir el futuro
cultural de la nacién.

Es de vital importancia para la Bienal Internacional de

Danza de Cali, apoyar la produccion escrita de investiga-
ciones que aporten a la consolidacion de conocimiento

e informacion sobre los desarrollos de la danza en

Colombia, y portalrazén estos estimulos representanun

aporte ala historia de la danza nacional que esta fortale-
ciendo su narrativa, desde los escritos de investigadores

interesados en el reconocimiento de las tradiciones y

desarrollos dancisticos del pais.

Elpresentelibro, fruto deltrabajo realizado porlainvesti-
gadoraLinaVillegas, es un documento histoérico, de gran
valor no solo para la comunidad de danza en Medellin,
sino también parala comunidad de danzanacional, al ser
espacio dereconocimiento alasvoces, los procesosy los

personajes que hansido trascendentes paraladanzaen

la capital antioquefia, y unreferente en cuanto alas meto-
dologias y formas de construir relatos plurales sobre

historias locales.

Desde el comité curatorial de la Bienal continuaremos
apoyando la labor de investigacion sobre danza en
Colombia, aportando de estamaneraalacreacionde una
bibliotecabasicaque dé cuentadel pasadoy presente de
la danza nacional y seareferente para las generaciones
futuras.

Comité Curatorial
6° Bienal Internacional de Danza de Cali






Ni sélida, ni liquida, ni gaseosa; el estado

fisico de la danza parece ser la fugacidad.

Cudntas 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.

—Hildalslas

INTRODUCCIOE

Ladanzacomo fendmeno histdérico-social se transforma

y muta en la busqueda de lenguajes acordes con las

condiciones culturales, ademas de identificar y reunir a

determinados sujetos o grupos bajo el mismo contexto. A
pesar de tener un fondo comuin —como el de la celebra-
cion—, ladanza se constituye también como presente de

laciudad, alhacer que convivan en ellatodos los géneros

que resultan de su propia hibridacion.

Comprender el desarrollo de la danza, a través de la
nocion 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 enla danza.
Es el cuerpo quien permite articular las ideas de practica,
memoria e identidades en torno a la nocién de danza.

Existe en nuestro medio la necesidad de entender el
pasado, lo cualimplica poner en contexto la historiade la
danza enMedellin en gran parte delsiglo xx, paraadvertir
el momento en el cual tomaron sus rumbos las prac-
ticas coreograficas, ya seadesde lasinfluencias sociales,
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culturales y econémicas, o desde las influencias estéticas,
que en un momento dado pudieron ejercer impacto en
la formacién y creacién de los bailarines y las obras de
danza de la ciudad.

De acuerdo con las coredgrafas Isabel de Naveran y
Amparo Ecija, escribir es también "coreografiar la historia”,
pues en el acto de escribir se actualiza la historia que
algunavez hemos querido escuchar. Asi,quienes escriben
permiten recrear, relatar y hacer presente aquello que
simbélicamente conformd un cuerpo de corp(oralidades)
en un contexto especifico.

Hacer presente este cuerpo es asumir la voz propia y
aceptaralfinquelamenteno esalgo separado del cuerpo
que viaja por su cuenta generando ideas abstractas. De
la misma manera que la danza no puede ser leida desde
el parametro de la idea metafdrica, tampoco el texto
tedrico es una voz en off neutra y sin identificar (2013:8).

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

construyé caminos en diversos ambitos socioculturales,
itinerarios que determinaron la coexistencia de los
géneros, de las practicas coreograficas, las relaciones
entre los mecanismos de formacién y creacion, y las
maneras como se configuraron las identidades.

Este libro se gesto inicialmente en la investigacion
Memoria documental de la danza en Medellin entre 1940
y 1970, financiado por el copi (Comité para el Desarrollo
de la Investigacién) de la Universidad de Antioquia, en
la Convocatoria de Menor Cuantia del afio 2009. Esta
investigacién fue respaldada e inscrita por el Grupo de
Investigacion Musicas Regionales (clasificado como A
por MinCiencias) y por el grupo Laboratorio de Investi-
gacién en Danza (reconocido por MinCiencias), ambos
de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia.
Este primer momento de la investigacion transcurrio
entreel2010y el2012. Posteriormente, paraelafio 2013,
obtuvimos recursos de la Convocatoria de Becas a la
Investigacién Artistica y Cultural de la Alcaldia de Mede-
llin para el proyecto Historia de la danza en Medellin en
los afios setenta y ochenta, y su influencia en la produc-
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cion artistica, constituyéndose en la segunda fase de la
investigacion.

Lainvestigacion ha seguido enriqueciéndose de manera
permanente, puesto que la historia cada vezresultamas
conocida y los eslabones que consideramos en algun
momento perdidos hanido apareciendo, en ocasiones por
pedazos. Asies como en el afio 2021 el texto fue actuali-
zado y reestructurado, con el propdsito de dar redondez
a ideas y presupuestos que habian quedado abiertos
sin conclusiones que generaran conocimientos con una
mirada contextual y terminada. Podemos decir que esta
investigaciony el ejercicio de escriturahantrasegado 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 Medellin.

Conbase enlo anterior, este libro esta distribuido en tres
partes; la primera pone énfasis en el disefio metodolo-
gico con el que se llevo a cabo el proceso investigativo,
la manera en que fue posible recolectar y sistematizar
la informacion. 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 investigacion en artes y especificamente
en la danza. Aqui se hace referencia al anexo que lleva
por nombre Los protagonistas de la danza en Medellin
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 elaboracidon conceptual sobre la manera de
hacerhistoriadeladanzaapartirdelalecturadel cuerpo
en movimiento y la construccion de identidades. Aqui
se presentan, entre otros, los capitulos Danza: Cons-
truccion de lenguaje propio del contexto e Historia de la
danza, comprension del cuerpo, en los que se expone el
analisis sobre la historiade ladanzay las construcciones
deidentidades generadas a su alrededor.

La segunda parte se compone de capitulos que ofrecen
una lectura desde dos lineas: Una, se relaciona con el
contexto de la ciudad y sus caracteristicas, las cuales
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determinaron el desarrollo de las practicas escénicas
deladanzaenlos ambitos artistico y cultural. Sobre este
aspecto se exponen los capitulos llamados Contexto
de Medellin de los afios cuarenta a los afios ochentay
La danza y sus prdcticas en Medellin: Una referencia a
lo culto y lo popular. En estos capitulos exponemos el
desarrollo deladanzaclasica,modernay contemporanea,
eindagamos sobre la danzafolclérica en Medellin a partir
de los afos cincuenta.

Laotralineaserefiere alahistoriade ladanza en Medellin

en la cual se nombran sus protagonistas (las personas

entrevistadas en las dos fases de la investigacion) y los

aspectos que permitieron construir sus itinerarios, avan-
zando hasta los anos ochenta incluidos, con aconteci-
mientos que le dieron sentido a un tejido de relaciones

entre las distintas manifestaciones de la Medellin de

entoncesy evidenciando la diferencia de clases sociales.
Esto nos permitié construir las historias con desarrollos

simultaneos.

La tercera parte posibilita entender una historia de la
danza que se amplia a las influencias dadas por su desa-

rrollo en Bogot3, y por las incidencias que a nivel de la
formacion y de la escena permitieron las técnicas de
danzaquellegaronde Europay Norteamérica. Estanaqui
los capitulos Medellin baila. Transicion: confluencia de
lenguajes 1970-1980 y Medellin: Emociones contenidas
para ser bailadas.

Eltexto se constituye enun punto de partida paraposibles
investigaciones que permitan reconocer el universo de
las practicas coreograficas nuestras en el contexto de lo
localy loregional. Es, por ende, un ejercicio de analisis y
escritura que no plantea una historiaacabaday completa;
por el contrario, descubriran ustedes, lectores, asuntos
no mencionados, personajes no nombrados, aconteci-
mientos no contados en estas paginas, lo cual sembrara
eldeseo de sequirescribiendo sobre ladanzaenMedellin.

Esimportante aludir ala manera como los géneros dela
danzahansidonombrados enestelibro, correspondiendo
a las palabras y términos usados por los entrevistados
durante laprimerafase enelafio 2010y lasegunda fase
en el 2013. Asi, encontraran expresiones como “danza
clasica”, “danza moderna”, “danza contemporanea”,
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“danza folclérica” y “danza tradicional”. Esta diferencia-
cion no fue discutida como un aspecto preponderante
en esta investigacion, pues la atencién estuvo puesta
en comprender la historia y los contextos que alrededor
de ella se construyeron por parte de los protagonistas
deladanzaenMedellin durante las décadas en cuestion.

Elaboramos un capitulo dedicado a la revision docu-
mental de los textos, revistas, tesis e investigaciones
que se han escrito sobre historia de la danza en Antio-
quia y Medellin, historia del folclor, representaciones
de la danza en Medellin, entre otros temas, escrito por
JannetFernanda Aguirre Sepulveday Norman Fernando
Mejia Mira, el cual puede ser consultado en el Fondo de
Investigacion y Documentacion de Mdusicas Regionales,
Facultad de Artes, Universidad de Antioquia. En elmismo
fondo se encuentra un archivo dedicado a la revision de
prensa, especificamente de El Colombiano entre 1940y
1969, que serefiere alaproduccion de danzaenlaciudad
de ese entonces.

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

manera satisfactoria y generar la comunicacion de sus
resultados através de estapublicacion. Porello esimpor-
tante advertir sobre la inmensa gratitud a las personas
entrevistadas en los dos momentos de la investigacion:
Leonel Cobaleda, Alberto Londofio (q. e. p. d.), Carlos
Tapias, ElsaMililler,Leonor Baquero de Pikieris, Fernando
Zapata(g. e. p. d.), Norah Lépez, Gilberto Martinez, Dario
Parra(q.e.p.d.), Lindaria Espinoza, Ludys Agudelo, Henry
Lou Gomez, AnaEvaHincapié, ClaudiaMarin, Carlos Arre-
dondo, Nancy Muioz, Wilson Cano y Pilar Naranjo.

De igual manera reconocemos a las personas que con
sus orientaciones, aportes e informacion le otorgaron
un sentido académico a esta experiencia: Maria Eumelia
Galeano, Juan Camilo Escobar y Ana Cecilia Restrepo.
De modo especial una gratitud a Alejandro Tobén, Maria
Eugenia Londoino y Gustavo Lépez, del grupo de inves-
tigacion Musicas Regionales, por creer en este proyecto,
vy a Anibal Parra Diaz por su apoyo permanente e incon-
dicional en este trabajo.

Lina Maria Villegas Hincapié
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[Imagen 0] Academia de Ballet de Lilly de Yankovich. Grupo de nifias integrantes de la Academia de Ballet de Lilly de Yankovich,
ciudadana yugoslava que afinales de los afios cuarenta establecié suacademia en la ciudad de Medellin. 1956. Archivo fotogrdfico
Biblioteca Publica Piloto (BPP)..



LA CONSTRUCCION DE
MEMORIA CULTURAL EN DANZA

LINA MARIA
VILLEGAS HINCAPIE

Esta investigacion reclama la importancia de la danza
como expresion fundante del ser humano, como mani-
festacion de las culturas vy, 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 Medellin con
relacion a la construccion de identidades y de memoria
cultural, desde lainvestigacion cualitativa, lo que permite
estudiar dichahistoria desde surealidad social. Dentro de
la investigacién cualitativa se considera la subjetividad
como una forma de sensibilizar la investigacion, al invo-
lucrar experiencias, vivencias y percepciones particulares
queinfluyen en lainterpretacion y ofrecen elementos de
analisis.

Investigar la historia de la danza bajo el paradigma de
investigacion cualitativa permite la construccion de un
discurso generado por medio de la experiencia unica,
subjetivay exclusiva de cada protagonista. Elargumento
delquesevaleesteestudio eslanecesidad de comprender
las dindmicas fluctuantes inmersas en la danza, no solo
desde los aspectos formales y técnicos, sino a partir de
las experiencias, las ideas vy las relaciones establecidas



18 La construccién de memoria cultural en danza

dentro del acontecimiento creativo y de transmision, asi
como de las situaciones sociales de importancia cultural
y artistica desde las perspectivas de los propios actores.

Maria Eumelia Galeano Marin (2004) presenta una
conceptualizacion de la investigacion social cualitativa,
al sefialar que apunta

[...]ala comprension de la realidad como resul-
tado de un proceso histérico de construccion
a partir de una ldgica de los diversos actores
sociales, con una mirada “desde adentro”, y
rescatando la singularidad vy las particulari-
dades propias delos procesos sociales (Galeano,
2004:20).

Elproceso metodoldgico de estainvestigacion se planted

como mixto, pues se basaenlas estrategias deinvestiga-
cion conocidas como la revision documentaly la historia

oral. Con esta ultima se pretendié recoger el aporte subje-
tivo alareflexiony comprension de los temas, lavisiony

percepcion particular, y laexperiencia vivida por mujeres

y hombres protagonistas de la historia de la danza en

Medellin.

Esta investigacion tuvo la intencidon de rastrear, a partir
de la indagacién reflexiva, en las fuentes orales, docu-
mentales y corporales fundamentales en el periodo de
tiempo determinado, con el fin de construir una historia
que todavia, en algunos detalles, no se conoce. De ahi
que esta investigacion surgié al hacernos la pregunta
por la memoria documental de la danza en Medellin

como una ruta para encontrar los relatos que solo unos
pocos habian contado, escuchado y leido. Después de
reconocer unabuena parte del material documental que
encontramos alrededor del tema, como textos, revistas,
archivos personales, fotografias y entrevistas, aparecio
la inquietud que de forma natural arroja un intento de
reconstruccion: la pregunta por la historia, la necesidad
dereconstruir nuestra historiay de comprender las prac-
ticas de la danza de hoy, a partir de las maneras como
ella misma pudo recorrer las décadas de Medelliny las
variables que determinaron suhacerenelarteylacultura.

Indagamos, como primera medida, los significados y la

construccion de sentidos a partir del discurso de perso-
najes que formaron parte de los sucesos estudiados. La

construccion de sentidos se logra al asumir el tema de

estudio de manera interpretativa, y al establecer corre-
laciones que genereny faciliten la sintesis reconstructiva

que, por ende, lleva auna elaboracion tedricanuestrade

mayor complejidad. En lainvestigacion llamada Historia

de la danza en Medellin en las décadas de los setenta y
ochenta, y suinfluencia enla produccion artistica, lainfor-
macion se discrimind por tres principales lineas deinves-
tigacion que orientarony brindaron los nucleos tematicos

para elaborar una guia de entrevista por utilizar y para

el analisis posterior, como son la memoria cultural, la

produccion escénicalocaly los procesos de transmision

endanza.Estos tres aspectos fueron utilizados con el fin

de aportar a la reflexion sobre la construccion de identi-
dades en el ambito de la danza en la ciudad de Medellin,
en las décadas senaladas.
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Es importante indicar que dicha investigaciéon estuvo

orientada, enrazén de su especificidad, a unos objetivos

y metas propuestas que contribuyeron al desarrollo del

proceso, con laintencidon de integrar los conceptos estu-
diados con el contexto general de la ciudad de Medellin,
suhistoria, sus costumbres y suproceso de industrializa-
ciony constitucion como una “metrépoli”; como lugar de

confluencia de multiplicidad de intervenciones externas,
de nuevos e innovadores desarrollos tecnoldgicos, de

intercambio de saberes, y de considerar la manera en

que todos estos aspectos haninfluenciado las diferentes

manifestaciones artisticas, y en especial ala danza.

Para esta indagacion, tuvimos en cuenta la investiga-
cion Memoria documental de la danza en Medellin en
las décadas cuarenta a setenta, realizada entre el 2010
y el 2012, en la que se fundaron los nicleos tematicos
y el panorama de diversos elementos para la contex-
tualizaciéon y para el analisis de la historia de la danza.
En esta primera investigacion se realiz6 una revision de
archivos de prensa, revistas de la época, material foto-
grafico y bibliografico, y se entrevistaron las siguientes
personas: Leonel Cobaleda, Alberto Londoiio (g.e.p.d.),
Carlos Tapias, Elsa Miiller, Leonor Baquero de Pikieris,
Fernando Zapata(g.e.p.d.), Norah Lépez, y Gilberto
Martinez (g.e.p.d.).

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

ESTA INVESTIGACION
SURGIO AL HACERNOS

LA PREGUNTA POR LA
MEMORIA DOCUMENTAL
DE LA DANZA EN MEDELLIN
COMO UNA RUTA PARA
ENCONTRAR LOS RELATOS
QUE SOLO UNOS POCOS
HABIAN CONTADO,
ESCUCHADO Y LEIDO.
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LAS PERSONAS
ENTREVISTADAS FUERON
ELEGIDAS POR SU PAPEL

DESTACADO EN LA
DANZA EN MEDELLIN,
TANTO EN LA PRACTICA
COMO EN LA DOCENCIA,
LA CREACION Y LA
PRODUCCION ESCENICA

fueron elegidas por su papel destacado en la danza en
Medellin, tanto en la practica como en la docencia, la
creacion vy la produccion escénica. Ellas son: Dario Parra
(g.e.p.d.), Lindaria Espinoza, Fernando Zapata (g.e.p.d.),
Ludys Agudelo, Henry Lou Goémez, Ana Eva Hincapié,
Claudia Marin, Carlos Humberto Arredondo, Nancy
Mufioz y Wilson Cano. También entrevistamos a Pilar
Naranjo, referente y punto de partida para la eleccion
de las demas personas por entrevistar, pues en su tesis
de doctorado Emergence de la Danse Contemporaine a
Medellin, Colombie yahabia construido un panoramade
ladanza contemporanea enMedellin enlos afios ochenta.

Iniciamos cada entrevista con una contextualizacion de
lainvestigacion, sus objetivos, las lineas de enfoque y los
antecedentes tedricos e historicos, teniendo en cuenta
que, sibien en este caso nos circunscribiamos a los afios
setenta y ochenta, existia el precedente de la investi-
gacion Memoria documental de la danza en Medellin
en las décadas cuarenta a setenta, a partir de la cual se
constato la necesidad de continuar con la investigacion

y la reflexion sobre la historia de la danza en Medellin.
Paraabordar eltema, cada personainiciaba conunrelato
de su experiencia personal, recordando basicamente
nombres de maestros, escuelas y nichos de formacion.
Posteriormente, dirigiamos las preguntas hacia nues-
tros temas de interés principal, esto es, los procesos de
transmision, la produccion escénicay suinfluenciaenla
construccién de memoria cultural en la ciudad, aspectos
donde surgian percepciones y versiones comunes, pero
arraigadas inevitablemente en la experiencia personal.
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Conbase enestos elementos, buscamos aspectosdesta-  Enelanexo encontraremos la elaboracion que los entre-
cados, repetitivos y también diferentes en los discursos; vistados realizaban de cada una de estas categorias de
deigualmaneraestablecimosrelaciones que delinearon analisis, siendo evidente el lugar desde el que cuentan
las categorias o unidades de analisis y que facilitaron la su historia, la formacion que les precede y el desarrollo
reflexion conceptual. La generacion de las unidades de de la danza en sus distintas manifestaciones que se dio
analisis fue, portanto, un punto de partida paralainterpre-  en Medellin.

taciondelainformacién. Paraelaborar una categorizacion,

seretomaronlostemas abordados dentro de cada nucleo

tematico mediante las preguntas y, a su vez, se conside-

raron algunos elementos comunes encontrados en el

discursodelas personas entrevistadas, y que guardaban

relacion con los temas de nuestra investigacion.

Para sistematizar la informacién recogida en las entre-
vistas, se elabord un cuadro general, estructurado de
acuerdo con las unidades de analisis establecidas. Cabe
mencionar que para la definicién de estas categorias y
para el cuadro solo se tuvieron en cuenta las diez entre-
vistas realizadas en la segunda investigacion, aunque
todo el material recogido y las entrevistas realizadas en
lainvestigacion anterior sirvieran como sustrato parala
reflexion y el analisis posterior.

Con esta sistematizacion estudiamos los nucleos tema-
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 légico, los aportes de diferentes personas. Estas son

las categorias o unidades de analisis y a lo que hacen

referencia:



22

1.

2.

3.

Maestros y panorama
general de la danza
en los afios setentay
ochenta

Proceso de formacion,
técnicas y escuelas

Procesos creativos

La construccién de memoria cultural en danza

Definicién de las unidades de analisis

Identificacién de aquellas personas e instituciones que estaban relacionadas de alguna manera con la
danza, ya sea desde la formacion corporal, la practica como intérpretes, la creacién o la docencia y que,
desde dichos campos, contribuyeron a la construccion de un panorama dancistico en la ciudad.

En esta categoria se incluye la narracién de cémo estos protagonistas llegaron al mundo de la danza.
Ademas, en términos generales, se esboza un panorama general de la danza en Medellin al rastrear a
los maestros, escuelas y nichos de formacion, ademas de considerar las diferentes modalidades y téc-
nicas, como el ballet, la danza clasica, moderna y contemporanea, o el folclor.

El panorama de la danza en Medellin entre 1970 y 1980 esta compuesto por dos vertientes principales:
la danza clasica y la danza tradicional.

En esta categoria se tuvieron en cuenta aspectos referidos a las técnicas y metodologias usadas por
los maestros y escuelas para la ensefianza de la danza en Medellin: descripciones del desarrollo de las
clases, los contenidos y la manera en que estos se abordaban; narraciones que muestran la diferencia-
cién o relacion de técnicas entre una academia y otra, incluso sobre cuales fueron las posibilidades y
alternativas de aprendizaje a las que pudieron acceder.

Otro aspecto para analizar en esta categoria es el papel que desempefian los procesos de formacion
corporal y de transmision de la danza en la construccion de identidad y de memoria cultural.

Por ultimo, un factor que ha sido estratégico en la danza, en especial en lo que se refiere a la ensefianza
y aprendizaje de la técnica, y se describe como una metodologia conductista, que limitaba la creacién y
no posibilitaba la investigacién ni la exploracion.

En esta categoria de andlisis se ubican las descripciones hechas por las personas entrevistadas sobre
los procesos de creacién de las obras o montajes de danza, al considerar de sus narraciones los modos
en que concebian laidea, cudles temas de interés habia o cuales eran los objetivos formales de los mon-
tajes, en caso de que no hubiese un tema especifico para poner en escena.

De igual forma incluimos los métodos utilizados para la creacion, las formas de trabajo de los grupos, las
busquedas formales y conceptuales de directores y de grupos, asi como, en algunos casos, formas de
entrenamiento que favorecian la accién creativa por seguir.



4.

6.

5.

Produccion escénica local,
escenarios de proyeccion
y ptiblicos

Influencias nacionales

e internacionales,
circulacion de formacion
y produccion escénica

Danza, memoria cultural
y configuracion de
identidades
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En esta categoria se encuentran las narraciones que apuntan a los montajes, muestras, eventos y obras
de cualquier formato que se produjeron y se presentaron en Medellin con bailarines locales.

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

Asimismo, esta categoria contiene los lugares donde se presentaban las obras y el publico que asistia
a las funciones, lo cual permite aclarar qué tipo de relacién se establecia entre los espectadores vy la
danza, larelacién entre un tipo de espectadores y un estilo especifico de danza, y cémo estas relaciones
influyeron en los procesos identitarios en la sociedad medellinense.

La produccién escénica local de la danza en los afios setenta puede resumirse en tres corrientes simul-
taneas, pero no paralelas: la produccién dada en las academias, la proyeccion escénica de los grupos de
folclor y los resultados de la compenetracion entre danza y teatro.

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

Se encontraron dos principales lineas de influencias que recibié la ciudad: 1) la circulacion internacio-
nal con las compafiias extranjeras de danza y los viajes al exterior de algunos bailarines, asi como las
técnicas de los maestros extranjeros, y 2) la circulacién nacional por parte de los grupos tradicionales o
folcloricos, con los cuales se hacia intercambio; igualmente, la influencia de pioneros del teatro colom-
biano, como Enrique Buenaventura y los folcloristas, y la consolidacién conceptual del sector folclor en
Medellin.

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

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

Esta categoria, por tanto, incluye todo lo que estaba rodeando a las personas que hacian danza en los
anos setenta y ochenta.

El segundo aspecto esta relacionado con los imaginarios culturales y patriarcales sobre la identidad se-
xual de quienes bailaban y sobre el oficio de bailarin como tal; el arraigado pensamiento machista de las
familias paisas, ligado al cerramiento cultural ante las expresiones artisticas corporales, cuestionaba la
identidad sexual de los bailarines, actores y artistas plasticos.
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7.

La construccién de memoria cultural en danza

Reflexiones personales y En el transcurso de todas las entrevistas aparecieron reflexiones, opiniones y narraciones de experien-

experiencias de vida

cias que no estaban referidas especificamente a ninguna de las categorias, o que no pertenecen a la
época estudiada, pero arrojan elementos de andlisis y discusion que, de alguna manera, amplian nuestro
panorama de investigacion.

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

En este sentido, se sefiala en las narraciones que nuestro medio social tiene una cierta resistencia a la
danza como opcidn profesional, lo que deriva en la ausencia de politicas 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 analisis de las categorias propuestas por la investigacién o por el flujo del discurso de los
entrevistados nos propone, no solo la construccién de un tejido de sucesos y actores que construyeron
lo que hoy podemos llamar historia, sino un tejido de ideas fundamentales para la comprension de la
danza, de una danza en determinado tiempo vy lugar.

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

Los hechos historiograficos 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, politicas, sexuales,
incluso estéticas y artisticas que encontramos.

De esta manera, puede vislumbrarse que mas que buscar en la historia el papel desempenado por la
danza en la construccién de una identidad, son multiples las maneras en que los cuerpos, desde sus
practicas, ejercen en si mismos el papel de identificacién y de archivos vivos.



DANZA:

CONSTRUCCION DE LENGUAJE
PROPIO DEL CONTEXTO
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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 integraciéon del

grupo.

La cultura se constituye como unaunidadintegradoradel
grupo social, y suinterpretacion descubre y reafirma los
elementos que le dan sentido deidentidad 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 estamirada, ala cultura permite
reflexionar, en un contexto social especifico, en el ser
humano como artifice en la construccion de una historia
cotidianay ensubusqueda por consolidar procesosiden-
titarios del universo simbdlico.

Danza, expresion humana
Reconocerse e identificarse como grupo en los eventos
cotidianos y extracotidianos® 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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escenadeladanzaesuno delos procesos dereferencia
mas significativos para situarse en elmundo; 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 representacion
de las danzas populares, permite reflexionar también
sobre la nocién de cuerpo que poseen los diferentes
grupos humanos, las comunidades y las culturas. En los
contextos de celebracion, la dramatizacion de la danza
o de la musica es ejecutada en grupo, resultado de un
aprendizaje sustentado enlatradicién oral y laimitacion.

En este proceso se hace fundamentalrealizar unregistro

sensorial y gestual de cada una de las acciones corpo-
rales de quienes participan activamente enlacelebracion,
pues cada vez que este evento especial ocurre, se va

reelaborando unacervo de la gestualidad conbase enla

repeticion, laimitaciony lanarrativa, que apuntaalo que

sedice de aquelladanzaconrespecto asusignificacion. El

proceso derepresentacion delas danzas comienzaconla

coreografia, que pasa de padre a hijo, de tio a sobrino, de

abuelo anieto, o simplemente deunageneraciénaotra, lo

que posibilitaque niflos y adolescentes observen danzar
a los mas 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 transito por el circuito de representacion

carnavales. Como elemento de andlisis, se extiende esta denominacion
alas puestas en escenay, en general, alos momentos de representacion
deladanza.

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

- Laobservacion de la danza en los eventos sociales.

- La constante repeticion de los gestos y los movi-
mientos al compas de la musica.

- Larepeticion de la celebracién en un tiempo cronolé-
gico (en el caso del carnaval y las fiestas patronales,
por ejemplo, es anualmente).

- Laaventuraalaimitacion por parte de aquellos obser-
vadores.

- Lacreaciéndenuevos movimientos que se encadenan
a los ya conocidos para convertirse en secuencias
propias.

La creatividad comienzaagestarse desde tempranaedad,
a partir del momento en el que se hace presencia en los

ritos, lo que permite el contacto conlas danzasy su signi-
ficacién en el marco de la religién. Para que una danza,
acompafadadelamusicaylaindumentaria, se convierta

enun elemento que generala construccion de identidad,
debe vivirse un proceso en cuatro niveles encadenados,
unos a otros en forma ciclica, puesto que es un proceso

que comienza de nuevo, enlamedida en que serepitela

fiesta anualmente o se representa la danza.

Lapropuestade este estudioidentifica cuatro niveles para
investigarla danza enun contexto especifico, y entendida
como fundadora de procesos identitarios locales:
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El primer nivel es el de larepresentacion o la puesta
en escenade ladanza, pero hay que tener en cuenta
que parallegar a esta representacion se debié pasar
por los cinco pasos anteriormente nombrados.
Cuando el bailarin sale a las calles para realizar y
mostrar su danza a los que observan, se hablaya de
un acervo cultural contenido en ese cuerpo, en esos
movimientos y en esarepresentacion.

El segundo nivel se estructura cuando estos movi-
mientos representados a la luz de los espectadores
transmiten elementos de lamemoria 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, accién o acontecimiento.

Eltercernivel se constituye cuando los movimientos
puedenfungir como significantes, tanto en bailarines
como en espectadores, en la medida en que estos
movimientos comunicany dicen algo que hace parte
delimaginario cultural; se generaen quienes perciben
el significado de la representacién un sentido de
pertenencia con el grupo, con el acontecimiento
pasado y con la vivencia que permite este proceso.

El cuarto nivel se consolida como la constante cons-
truccion de identidad local; es el dltimo 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 tinica-

EL SUSTRATO TRADICIONAL,
PRESENTE EN LOS ESPACIOS
DE REPRESENTACION DE
LAS DANZAS POPULARES,
PERMITE REFLEXIONAR
TAMBIEN SOBRE LA
NOCION DE CUERPO QUE
POSEEN LOS DIFERENTES
GRUPOS HUMANOS, LAS
COMUNIDADES Y LAS
CULTURAS.
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mente para quienes llevan en sumemoria colectivala

historia de su cultura. El carnaval, el teatro, las cele-
bracionesy festividades han sido un espacio posibili-
tador de este proceso, y tienen como eje fundamental

elcuerpo consus capacidades de danzary gestualizar,
reafirmando una vez mas para las comunidades la

importancia de esteinstrumento enla comunicacion

con la tradicion simbdlica y cultural.

Los movimientos conforman una matriz de formas coreo-
graficas que enriquecenlo considerado porelgrupo como
estéticamentebello ensus practicas extracotidianasy, por
extension, en su danza. Es la danza el objeto de estudio
central alrededor del cual se construyen presupuestos
tedricos para estudiar la corporalidad y la identidad, y a
la vez una metodologia que se ajusta a los alcances de
lainvestigacion.

De acuerdo con David Le Breton, “el rostro y el cuerpo
son el escenario donde se leen los signos que expresan
laemocidn, laparte ocupadadelainteraccion” (Le Breton,
1999:219). Todo hombre tiene la posibilidad de valerse de
los signos que comunican unassignificaciény, ademas, 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
bailarin se expone al publico; el bailarin 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 emocion de
su cuerpo-personaje al constatar la incorporacion de la

emocion personal a la accion de un cuerpo-personaje
imaginario, pero conservando los dos segmentos de si
mismo (Ibid.,226). Partimos de laidea de que las percep-
ciones sensoriales y la expresion de las emociones son
relaciones que suceden enelmomento enelque el sujeto
se enfrentaaunacontecimiento, y que hacen partede su
intimidad, y que, ademas, estan social y culturalmente
modeladas.

Las percepciones y las emociones, por tanto, estan
instauradas en un gran panorama de construccion de
lenguaje en el que interviene el sujeto, su cuerpo y su
capacidad expresiva, aun en una situacion ficcional. El
cuerpo del bailarin es el lugar en el que las emociones
habitan, el lugar en el que se elabora la significacion, y
es através de ély sus signos que se establece ese inter-
cambio con el espectador. Mientras Le Breton planteaque
ladimensiéon simbdlica es la capacidad propia delhombre
de crear sentido y valor, “laparadoja delactor” eslapara-
dojadelasimbdlica corporal: laelaboracion permanente
de signos que aluden al estado de su cuerpo-personaje:
“[..]1 el cuerpo se hace relato, carga con el sentido de la
interpretacion en igualdad con la palabra” (Ibid., 221). El
escenario?se constituye enun espacio culturalen el que
las pasiones develan su contingencia social, y en el que
se dejan ver como partitura de signos corporalesy, a su
vez, en las que el publico da un sentido. Esto se debe a
que las pasiones son una construccion 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 danzacuyo escenario puede serlafiesta, elcarnaval, la calle, el rito
religioso, el teatro, entre otros.
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elhombre tiene la posibilidad de desarrollar y presentar,
aunque no las sienta.

Sobre la memoria de las practicas corp(orales)
Schneider afirma en sus planteamientos que las artes
escénicas existen en un perpetuo punto de fuga, son
acontecimientos estéticos o poéticos que desaparecenen
elacto mismo de sumaterializacion;y alavez sonhechos
vivos que se manifiestany caracterizan por sunaturaleza
efimera, inmediatay evanescente (Schneider,2001:176).
La danza, en la medida en que no es documento de si
mismo vy, por definicién, es aquello que no permanece,
nos lleva a la concepcién de que su puesta en escena
“no puede residir en sus restos materiales vy, por consi-
guiente, desaparece” (Ibid., 178). Estas afirmaciones nos
derivan ala pregunta por el lugar de la memoriay por el
lugar del archivo.

En la cultura occidental el archivo es reconocido en dife-
rentes ambitos del conocimiento. Hacemos historia y
memoria con relacién a las huellas, improntas y restos
que acumulamos como indicios de desaparicion;
asimismo, para disipar el control sobre la angustia que
provocala certezade la extincidn, aparece la posibilidad
de almacenar, marcary citar, por lo cual estas huellas se
tornan en materiales que reconocemos como perma-
nentes. El archivo, entonces, pretende hacer unregistro
permanente, tangible, de todo aquello que nos otorga
segmentos de la historia, incluso de aquello que solo
estaenlainmediatezy desaparece. Este archivo se funda
sobre la concordancia entre permanencia y documenta-
bilidad, que es aquello que busca la tradicional idea de

archivo allado del saber histérico como ha sido concebido
en Occidente.

Schneider comenta que es Derrida quien nos recuerda

que la palabra “archivo” procede del griego, y esta rela-
cionadaensuorigenconlasprerrogativas delarconte, el

jefedeEstado. Y al complementar estamirada, menciona

la manera como Michel Foucault, a finales de los afios

sesenta, ensutexto Laarqueologiadel saber, expandié la

nocién de “archivo” mas alla del almacenamiento mate-
rial, arquitectdnico, de documento y objetos, puesto que

planted que el archivo podia referirse ampliamente a

cualquier estructura de enunciabilidad. Foucault pensé

el archivo como algo esencialmente discursivo, carac-
terizado por el compromiso con la conservacion, que

determinabano solo el sistema de enunciabilidad (lo que

se puede decir), sino también la duracién o conservacion

de cualquier enunciado, lo que se hace perdurar (que lo

convierte en lo que puede haberse dicho) (Ibid., 177).

Por tanto, sitomamos el documento como herramienta
primordial, puede, en algunos casos, detener el curso
natural de los saberes locales (como las practicas
asociadas a la tradicién oral y corporal), al presuponer
que lamemoriano puede hacerse conun cuerpo niasirse
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 subsistay,
dado el caso, que subsistaenlos cuerpos delosbailarines,
coredgrafos y espectadores, desde la impronta de una
experiencia estéticay hermenéutica; de estamanera, se
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PLANTEAMOS QUE EL
ARTISTA USA SU PROPIO
CUERPO Y VIVENCIA

PARA RECONSTRUIR

EL MOVIMIENTO Y
TRANSMITIRLO A OTRO
QUE PUEDE SER EL BAILARIN
O EL ESPECTADOR: VUELVE
AL PASADO A TRAVES

DE ESA REPETICION
KINESICA QUE, A SU

VEZ, ES RECREACION E
INVENCION, Y DE ESTA
MANERA CUESTIONA LAS
POLITICAS DOMINANTES
DE INVESTIGACION
HISTORICA.

pueden concebirlas transmisiones cuerpo a cuerpo como
una posibilidad de fabricar memoria, es decir memoria
corp(oral), y empezar a relatar nuestra historia desde
otra lecturay otra escritura.

En esta misma linea, de Naveran y Ecija (2013) plan-
tean que existe laintuicion de que la “memoria corporal
podria ser el motor para una historiografia distinta”, en
la que podriamos suponer “la historia como coreografia
y el cuerpo como archivo” (de Naveran y Ecija, 2013:6).
Por tanto, en este trabajo, que pretende construir los
discursos corp(orales), esimportante resituar el lugar de
cualquier conocimiento de la historia, enlaque cumple un
lugar protagonico la experiencia corporal de los sujetos
que se ven inmersos en los diversos vinculos que se
establecen en las practicas de la danza.

A partir de lo anterior se fundamentan las funciones del
legado histérico deladanza, lafuncidon dela danzaensus
procesos de creacion en la actualidad, y el cuerpo de la
danza como un puente y un conglomerado archivistico
para recomponer y reinventar los lenguajes que narran
la actualidad sin despojarse de su historia.

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

“unaformanuevade decir”, sino mas 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 unindividuo
0 un grupo particular, sino como un proceso
ininterrumpido e inacabado de construccion,
destruccion en la memoria y reconstruccion
en un cuerpo vivo de dicho proceso vy la revi-
vificacion en un cuerpo (otro) de los materiales
en cuestion. Estos materiales “no han acabado
de hablar” y se ponen al servicio de una nueva
practica artistica que continda trabajando con
ellos y reelaborandolos. (Pérez, 2010:56)

Portanto, planteamos que el artista usa su propio cuerpo

y vivencia parareconstruirelmovimiento y transmitirlo a

otro que puede ser el bailarin o el espectador; vuelve al

pasado a través de esa repeticion kinésica que, a su vez,
esrecreacioneinvencion,y de estamanera cuestionalas

politicas dominantes de investigacion histérica. El arte

dereelaborarpresentaunaformade leer el pasado para

proponer nuevas alternativas metodoldgicas y acadé-
micas de andlisis y de contextualizacion de resultados

susceptibles de la innovacion, basandose en una radica-
lidad subjetiva del propio cuerpo, y en la reinvencion 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 coreografiaenlaactualidad a partirdeinfor-
macion cultural y artistica del pasado. En esta accion,
basada en la afirmacion individual creativa, se dialoga
abiertamente con la historia y se reordenan los datos

Como una experiencia de conocimiento y reflexion que
enfrentalos canones acostumbrados en el analisis histo-
riografico tradicional. Por tanto, se sitta la funcién del
almacén/archivo en el cuerpo mismo del bailarin, por
medio de la memoria corp(oral) y la integracién de una
posturacriticay reflexiva destinada a generar efectos en
elespectador. De estaforma, se presentan dos lenguajes
kinésicos simultaneamente en un mismo cuerpoy enuna
misma coreografia, que investiga problemas inherentes
a la creacion de danza: el de antes y el actual, entre los
cuales prima el actual porque esta atravesado por la
historicidad del sujeto.






DANZA, MEMORIA CULTURAL
Y CONFIGURACION DE IDENTIDAD

JAN N ET FERNAN DA Lainquietud por la memoria cultural y la construccién

de identidad esta enfocada en la influencia reciproca,

AGUIR RE tanto de la danza sobre las representaciones sociales
que se construyen alrededor del cuerpo, como de los
procesos sociales enlaproducciény creaciéon en danza.
Lo que aquise comentasonlos principalesimaginarios
acerca del papel que la danza desempefid y desem-
pefa en la construccion de la memoria cultural de la
ciudad.

Sientendemos laidentidad como aquello que se cons-
truye subjetiva e intersubjetivamente, la influencia
de la danza en la construccion identitaria de quienes
practican, producen o ensefan la danza es innegable.
La experiencia vivida con el movimiento es uno de
los pilares de su construccién como sujetos. Ana Eva
Hincapié, por ejemplo, habla de “un toque”, como de
una marcacion que se queda en el ser y que lo acom-
pafa siempre.

Henry Lou vincula la configuracion de identidad con el
espacioy el contexto social dentro del cual nos desen-
volvemos, cuando serefiere alimaginario que los baila-
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rines tienen de simismos. Opina que en Colombiano hay
una “identidad de movimiento propio”, porque

se ensefiaun ballet clasico y un contemporaneo
que no es nuestro, que lo podemos hacer, claro
que si[..] es que la gente colombiana no tiene
identidad propia de su espacio, ni de pais, nide
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 bailarin debe construir unaiden-
tidad del movimiento propio y de su expresion motriz
que sea coherente con su cuerpo y su contexto histo-
rico, geografico, cultural, etc. Lou menciona el folclor
de Colombia como una de las mayores herramientas
de identidad constituidas, pero afirma que su difusion y
circulaciéon fueron marginadas, porque “eraparaun cierto
grupo, ciertos barrios, los pueblos, porque lagenteno se
identificaba mucho con el folclor, no veia el folclor como
algo esencial dentro de la carrera de danza”. En este
sentido, las personas que querian hacer danza de manera
profesional menospreciaban el folclor y se sentian mas
identificados con los lenguajes foraneos, caracteristica
que aun se conserva por la tendencia eurocentrista del
ideal de formacion dancistica.

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

la identidad, porque pelean con el ballet y con la danza

contemporanea, y coneljazz, elhiphop[..]".Han prevale-
cido, entonces, las discrepancias entre unas corrientes de

la danzay 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 undesarraigoy

undesconocimiento porlo propio, unabusqueda de otras

identidades, de lo extranjero, lo de afuera.

Por otra parte, cuando se pregunta por el papel desem-
pefado por ladanza en los procesos de construccion de
memoria cultural e identidad, algunas personas rela-
cionan estos conceptos conidentidad cultural o regional
e, inmediatamente, hacen referencia al folclor como
aspecto unificador de identidad nacional. Carlos Arre-
dondo menciona que “en los afnos ochenta habia una
campafia por la identidad nacional, un discurso politico
para defender nuestros valores culturales ante la pene-
traciéon imperialista, un punto de vista no solo cultural
sino socialy politico”. Enlamismalinea, Fernando Zapata
opina:

No se puede olvidar que desde los setenta
habia una pregunta politica sobre la cultura;
creo que es trascendental porque en teatro vy,
aun en la escuela, preguntar sobre laidentidad
en ese momento era una pregunta politica. En
la danza experimental, la pregunta estética
sobre la identidad era volver contemporaneo
lo folclorico.
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ParaZapata, elsolohecho de serartistas yaimplicabauna
decision politica ante los patrones culturales y sociales
del momento.

Es decir, hay un grupo de personas que considera que el

estudio y producciéon de la danza y la musica tradicional

aportaba alamemoriay alaidentidad, porque defendia

los valores culturalesregionales y nacionales. Segun esto,
podria pensarse que ladanzafolclérica, por su capacidad

de convocatoria y de llegar a diversos publicos, lograba

algun arraigo idiosincratico en el publico. Sin embargo,
vemos que tampoco logra ser parte de una identidad

colectiva o de ciudad. Por otra parte, hubo un movimiento

artistico que tomé fuerza como expresién politica, y que

estabaarraigado en elteatro critico de los setentay dela

danza folcldrica, justamente por su condicion de subal-
terno, en la que la han mantenido los sectores de poder.
Entre estas corrientes eracomun la preguntaporlaiden-
tidady, portanto, una conexiénreal conlas circunstancias

culturales y sociales que las rodeaba, lo cual se eviden-
ciaba en sus puestas en escena.

Un elemento importante de reflexién en el estudio de
la construccion de identidad y memoria cultural es la
ausenciade politicas culturales que favorecieran el desa-
rrollo de los procesos que, por lo demas, se realizaban
gracias aesfuerzos particulares o de minorias enladanza.
Esto da cuenta de un descuido gubernamental, como lo
dice Dario Parra:

En este pais nunca se hanpreocupado porhacer
eso popular, como lo ha logrado Cuba. Eso es

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
DETERMINADA TECNICA O
DETERMINADO PROFESOR,
Y UN DESARRAIGO Y UN
DESCONOCIMIENTO

POR LO PROPIO, UNA
BUSQUEDA DE OTRAS
IDENTIDADES, DE LO
EXTRANJERO, LO DE AFUERA.
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cuestion de politica cultural, y nuestra politica
cultural se limita al futbol, que es violento, que
genera violencia [...] la danza no logré tener un
impacto fuerte en una poblacién grande que
luchara y que la hiciera necesaria, como si son
necesarios el futbol, los parques recreativos, etc.

Los entrevistados coinciden al sefialar que en los afios
setenta y parte de los ochenta la danza no tuvo un gran
impacto a nivel social. Muchos indican que la danza no
logro ser colectiva, no logro que la gente se identificara
con ella, y mas bien fue un asunto que toco a pocos de
unamanerareal, profunda. Para esto, hay varias explica-
ciones: elacceso alaformacion endanzaeraalgo 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 devolvia la mirada hacia su contexto para hablar de
él, sino que se quedaba en el metarrelato coreografico,
y la educacién en danza era un entrenamiento corporal
desde técnicas foraneas sin busquedas de un lenguaje
propio. Con elfolclor no es muy diferente, porque sutema
deinterés era el folclor mismo, asi que la danza hablaba
de simisma y se mostraba como espectaculo, lo que no
propiciaba la reflexion por la identidad. Como dice Ana
Eva Hincapié, “ala gente le quedaba la forma”.

Sinembargo, esto comienza a cambiar haciafinales de los
ochenta, cuando las producciones de la Escuela Popular
de Arte (EPA) y otros grupos independientes se vuelcan a
su contexto parahablar, desde simismos, de sus proble-
maticas. Sinembargo, esta danza contestataria, como la

llamanalgunos, no alcanzo a hacer parte de unamemoria
colectiva, de ciudad, lo que impidié que la danza fuera
democratizada, debido a las circunstancias politicas y
administrativas ya mencionadas. Por la manera como
narran los entrevistados su experiencia con la danza, es
claro que, anivelindividual, la vivencia corporal situvo un
impacto en su construccién como sujetos. Lavivenciade
ladanzalesdio unaidentidad cultural, sobre todo cuando
participaban en procesos de creacion relacionados con
temas sociales, de denuncia politica o de caracter hist6-
ricoy critico.



HISTORIA DE LA DANZA,
COMPRENSION DEL CUERPO
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A partirde lainquietud por la historia de ladanza, surge
una concepcion de la disciplina en su sentido historico,
como objeto de investigacion e incluso como transmi-
sion de un saber, lo que implica referirnos a larelacion
de los procesos histéricos con su desarrollo y a una
técnica corporal. Sinembargo, es en lainterpretacion de
un concepto de danza que encontramos la generacion
de hechos que permiten desentrafiar su significado,
desde simisma, y también a través de los sujetos que
la han practicado en un momento y lugar determinado.
Asi, pretendemos dilucidar patrones vy caracteristicas de
nuestra ciudad en un periodo determinado de tiempo,
en el contexto particular de la danzay 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-
cion histodrica: contexto del documento y de las danzas,
y ladimensién kinésica de la danza. Esta serefiere ala
recreaciéon corporal de ladanza, con el fin de recuperar
lanaturalezatécnicadelmovimiento y las posibilidades
de analizarlo y desestructurarlo para su comprension.
Estos dos aspectos son analizados a través de los
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"hechos de movimiento”, pues en ellos el movimiento
es algo mas 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 dancistica propia-
mente dichay la contextual. Estas ubicaciones ayudan
a encontrar la confluencia de las tres coordenadas en
todos los tiempos y espacios historicos, al otorgar a la
danzaunamplio campo de estudio. Siguiendo conlslas,

un concepto central de la investigacion histo-
ricade ladanza es, pues, el de reconstruccion.
La investigacion debe emprender la tarea de
refinar sus métodos interpretativos a fin de
interrogar la documentacion 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 investigacion historica de la danza plantea un
juego entre las posibilidades de imitacion, de acuerdo
con el material encontrado, y las necesidades de inven-
cién, segun la informacién disponible, con el objetivo
de realizar una recreacion kinésica de la danza. Esta
recreacion kinésica, como segundo nivel, comple-
taria el enfoque dual de esta investigacion, donde el
contexto deldocumento encontrado y el contextodela

danza (contexto como momento histérico, sociocultural,
geografico) ocuparian un primer nivel.

De acuerdo con lo anterior y conociendo que el prop6-
sito de estainvestigacion no se centra enla descripcion
de ladanzay las coreografias halladas en el momento
estudiado, ni en la recreacion kinésica de las mismas,
sino en el estudio delamemoriadocumentaldeladanza
enundeterminado momentoy 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 Medellin, en una
época determinada, pero otorgandole mayor impor-
tancia a la identificacion de los procesos historicos y
culturales particulares que permitieron la existencia y
desarrollo de la danza en ese momento y lugar. Para
esto, las fotografias también brindan informaciéon
valiosa del contexto en cuestion. Las consideraciones
son las siguientes:

- Ladanzanodebe estudiarse de formaindependiente
delaunidad delacualhace parte, puesto que ellasolo
aparece en ese contexto determinado y con reque-
rimientos especificos, en los ambitos sociocultural,
artistico, histérico y geografico, entre otros.

- Ladescripciéonde unadanzaes unatraduccion parcial
e imperfecta de las imagenes que se alcanzan a
percibir de los movimientos y gestos representados.
Es por esto que, cuando se realiza la descripcién de
una danza, se hace indispensable apoyarse en el
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material audiovisual en el cual pueden estar conte-
nidas imagenes de importante significacion. Aun asi,
esto no garantiza que se logre una perfecta descrip-
cion, puesto que se trata de explicar con el lenguaje
de las palabras el lenguaje del gesto corporal.

- Aquellasimagenes significativas deben verse, reen-
contrarse y presentarse con fuerza y vitalidad, de
tal forma que se perciba la construccion de sentido
y la significaciéon que subyace a esos movimientos y
gestos, y que, a su vez, no sea una tarea dificil para
el lector la conexion de unas imagenes con otras, y
todas ellas a la cultura y al momento histérico 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 histérico del objeto
de estudio y las unidades fundamentales: la danza y
el cuerpo.

Reflexion sobre la historia de la danza

“El cuerpo es un estar en el mundo
queinvolucra alindividuo en su totalidad”.
—Hildalslas

La antropologia histérica puede ser una de las disci-
plinas que ofrece las herramientas para una determi-
nada concepciéndeladanza, apartir delatradicion que
se inaugura con autores como Marcel Mauss y André
Burgiére, y Jean Bourdieu en la actualidad. Asimismo,
lo que vamos a conocer como “cultura del cuerpo” se

entiende seguin Alberto Dallal (2000) como los modos
demoverse, de utilizar el cuerpo, el tiempo y el espacio,
todos determinados por el momento histérico.

La corporeidad socializada posee en si misma los prin-
cipios culturales que operan en la adquisicion mimé-
tico-practica de las practicas corporales, en la cual se
imitan las acciones de los otros desde la motricidad sin
hacer ejercicio delarazén. La socializaciéon, de acuerdo
con Bourdieu (citado porlslas,2001), se construye en el
control de las acciones realizadas, las cuales a su vez
estanreguladas por elmomento, elritmoy las practicas
que se instauran en el cuerpo.

Bourdieu propone que esta transmisién silen-
ciosadevalores sedaporunaviaprediscursiva,
perono porelloirracional o arbitraria. Estaidea
implica deshacerse de la concepcion dualista
del cuerpo-instrumento (que obedece) y la
mente rectora (que conduce), pues enrealidad
las acciones del cuerpo estaninmersas enun
“sentido deljuego” que, sibien no tienerelacion
conunatomade concienciaracional delo que
se hace, si contiene una finalidad implicita. Es
decir, los cuerpos que aprenden y reproducen
ciertas técnicas no actian de manera ciega,
sino que implicitamente ofrecen una orien-
tacién, una direccién, una significacion y una
razon de ser de sus actos. (Islas, 2001:18)

Latransmision enladanzase establece comounjuego
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 alli. En este sentido, en dicha trans-
mision se estan generando valores y controles que
podriamos relacionar con el juego social de poderes,
altenerimplicaciones politicas en elinterior de la cultura.
En las danzas rituales, por ejemplo, esta produccion de
valores y controles es muy evidente, mientras que en
la danza tradicional es casi su objetivo. Pero incluso
podriamos plantear laidea de que la danza académica
y la danza urbana comparten esta cualidad.

El concepto de técnicas extracotidianas sera esencial
para determinar, por ejemplo, qué puede considerarse
dancistico o no dentro la cultura, fundamentandose en
este concepto (de las técnicas extracotidianas) y enelde
prediscursividad. Esunaidea que enun principio permite
hablar de “danza” sin distincién entre los géneros, y
referirse a una construccion corporal de la cultura
que posibilita hablar de danza académica, tradicional,
popular, folclérica y urbana. Ya en terrenos estéticos
y/o de los objetivos sociales de cadauno de los géneros,
quizatendremos que considerar estas diferencias. Para
estainterpretacion, entonces, continuamos con algunas
de las lineas propuestas por la profesora Hilda Islas,
pues consideramos que es una de las pocas tedricas
latinoamericanas que aborda de manera exhaustiva
el problema de la investigacion historica de la danza.
Segun esto, tendriamos unas guias, asi:

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

- Hacer conscientelaideade larelacion existente entre
los saberes, las practicas corporales vy la finalidad
social de estos, asi como el momento histérico.

- Valorar la importancia del concepto de movimiento
comoresultado observable objetivamente, y su capa-
cidad para ser el que definitivamente, segun ciertas
categorias de analisis (estructuracion y descomposi-
cién delmovimiento como hecho fisico), nos permitira
hacer una interpretacién de esos hechos o valores,
que se transmiten a través de la danza.

De acuerdo con lo anterior, consideramos la danza
como unhecho aprehensible, no solo kinestésicamente
sino también tedricamente. El movimiento, como un
hecho aprehensible, cognoscible e investigable, y que
por tanto aporta al conocimiento y a la construccién de
una cultura, es una produccién social, pero también un
fendmeno 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 investigacion, como, al mismo
tiempo, el vinculo entre gestualidad y técnicas corpo-
rales como produccién individual, en el campo de lo
psicoldgico. En este punto es fundamental el estudio
de autores como Rudolf Laban y el concepto de los
motoresinternos que hacen factibles el movimiento, lo
queluego puede asimilarse con el conocido concepto de
“prexpresividad”, que serefiere ala posibilidad implicita
de acceder ala subjetividad mediante la observaciény
desestructuracion 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
generalareflexién enla medida que estos géneros dan
cuentade diferentesrealidades sociales y estéticas que
conviven en un mismo momento histérico. Entonces,
la pregunta que nos planteamos como base de esta
investigacion es: ¢Cual es la relacién de un determi-
nado momento histérico en la ciudad de Medellin 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
representacion. Asimismo, la prediscursividad trans-
mite a través de los diferentes saberes corporales las
distintas concepciones del cuerpo.

En este punto, el concepto de mimesis es fundamental
para el aprendizaje de las técnicas del cuerpo de la
danza,yasuvez, ensurelacién conelsentido deljuego
la planteamos como un regulador de conductas que
permiten ciertos objetivos. Todo juego tiene reglas y
quien participa en él implicitamente las acepta. Aqui
se establece un tiempo y un espacio diferente fuera
del cotidiano, que en el caso de la danza seria el de la
participacionenella, seadesdelainterpretacion o desde
lamiradadel espectador. Definitivamente danzarno es
caminar, por mas que haya motores de movimiento en
comun; el ritmo, el espacio y el tiempo que se dan en
ellala convierten en una practica extracotidiana.

EL MOVIMIENTO, COMO
UN HECHO APREHENSIBLE,
COGNOSCIBLE E
INVESTIGABLE, Y QUE
POR TANTO APORTA AL
CONOCIMIENTO Y A

LA CONSTRUCCION DE
UNA CULTURA, ES UNA
PRODUCCION SOCIAL,
PERO TAMBIEN UN
FENOMENO INDIVIDUAL E
INTERIOR.
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EN LA DANZA POPULAR Y
FOLCLORICA, LO QUE EN
PRINCIPIO SE TRANSMITIA
TENIA UN CARACTER
SOCIAL DE CONVIVENCIA
EN EL TIEMPO DE LA FIESTA
O, MAS AUN, TENIA

LA CAPACIDAD DE SER
PARTE VIVA DE LO QUE
CONOCEMOS COMO
CULTURA DEL CUERPO, CON
SU RESPONSABILIDAD

EN LA CONSTRUCCION

DE PRACTICAS
SIMBOLICAS Y POR
TANTO CONSTITUTIVAS

DE LA CULTURA.

Como nos dice Foucault, citado porIslas (2001), “elpoder
se haintroducido en el cuerpo, se encuentra expuesto
enelcuerpomismo”. El controlomnipresente que se da
atravésdel cuerpo entodoslos sentidos: salud, belleza,
fortalezay sus consecuentes promesas de felicidad, es
el que instaura larelacién poder-cuerpo. “Pese a todo
ese negro panorama de controlomnipresente, Foucault
elmbert concluyen conunaluzalfinaldeltunel: alpoder
se puede resistir y, asi como este funciona desde las
minucias de lo cotidiano, desde lo cotidiano debe partir
la resistencia” (Ibid., 20).

Tenemos que separar claramente aquila ambigua posi-
ciondeladanzay surelacion conlo que Foucault llama

cuerpo social, es decir, el cuerpo como el centro de lucha

entre lo que harepresentado lanormatividad aceptada

y laliberacion de la sexualidad, del concepto de belleza,
salud y educaciéon en ese cuerpo, entre otros. En este

sentido extracotidiano del movimiento, entendemos la

danza como la poesia del movimiento.

Sin embargo, la danza lleva intrinseca su capacidad de
resistiral poder o, quizas, este mismo hecho laintroduce
en sus juegos, para mantenerse como una posibilidad
vivadel cuerpo enunmarco generaldel control. Islas, al
sefalar que “lo que se aprende por el cuerpo no es algo
que se posee, como un saber que uno puede mantener
delante de si, sino algo que se es” (Ibid., 115), hace refe-
rencia a la transmision de saberes en las sociedades
sin escritura, pero se puede extrapolar y llevarlo mas
alld, 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 latransmision

de susaber (ensefianza) con el desarrollo histérico, para

hacer diferenciaciones segun las maneras propias de

cada género al afrontar la transmision. Quiza, debido a

unfactorecondmico, este desarrollo de ladanza acadé-
mica (escénica, para este caso danza clasica —ballet—)

ha sido el mayor detonante en Medellin3. En la danza

popular y folclérica, lo que en principio se transmitia

tenia un caracter social de convivencia en el tiempo de

lafiesta 0, mdas aun, teniala capacidad de ser parte viva

de lo que conocemos como cultura del cuerpo, con su

responsabilidad en la construcciéon de practicas simbd-
licas y por tanto constitutivas de la cultura.

Continuando con la idea de la transmision, es impor-
tante aclarar los conceptos de “técnicas cotidianas y
extracotidianas”, y “cultura del cuerpo”, en los cuales
las primeras buscan la economia del menor esfuerzo
y la maxima eficacia, y las segundas precisan de un
aprendizaje formal que permitan construir usos no coti-
dianos del cuerpo y que generalmente tienen relacion
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 ensefianza de la
danzaacadémicaenlaciudad desde los afios cuarenta hastalaactualidad,
hay una transmisién cerrada, para pequefios grupos, que ha llegado en
los ultimos tiempos a imponerse en la figura que hoy conocemos como
academias de ballet o de danza; modelo que incluso se estda dando en la
danzapopularyfolclérica. Ampliaciones de estaidease veranmads adelante
en el capitulo sobre el contexto.

Islas, con el fin de entender dicha transmisién en el
marco mas amplio de la cultura:

Extracotidianas son un conjunto de técnicas
muy distintas entre si, que estanrelacionadas
con determinadas funciones generalmente
publicas, enelcampodelareligion, delamagia
y de los “poderes”, o funcionales como las
del brujo, sacerdote, chaman, pero también
orador, jefe o danzante. Para estas técnicas se
requiere un aprendizaje mas o menos formal, a
menudo prolongado orealizado porun periodo
determinado; influyen en el estatus de quien
la practica, generalmente proporcionandole
un poder social, que puede ser imaginario o
real. Generalmente se produce con ellas una
desviacion considerable del uso “normal” del
cuerpo, una alteracién de los ritmos, de las
posiciones, de la utilizacion de la energia, 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 relacién
intima con la cultura del cuerpo que las expresa. Y en
el caso de la danza, es a través de su transmision y
de los procesos ideoldgicos, metodolégicos, etc. que
le competen que nos puede guiar en el momento de
construir su significado en el cuerpo y en los periodos
histéricos que estamos tratando. Se constituye una
busqueda de transformacién que responde a ciertos
paradigmas tanto de belleza como de salud, y queinclu-
sive en Medellin estanligados alas diferencias entre las



44 Historia de la danza, comprensién del cuerpo

clases sociales. “El folklor era para otra clase social”,
decia Elsa Miiller4, mientras que el ballethacia parte de

todo undispositivo social de “cultura del cuerpo”, propio

del momento. Seriaimportante, “[...] como enlasinves-
tigaciones de Foucault, tratar de determinar cémo los

cuerpos son transformados en su misma materialidad

fisica por los dispositivos histéricos que los produceny

los atraviesan” (Szurmuk y Mckee, 2000).

Este punto es, quizas, el mas complejo a nuestro modo
de ver, debido a que intentamos, desde una lectura
hermenéuticade los hechos, rastrear ciertos elementos
que nos permitan interpretar el papel simbdélico del
cuerpo con relacién a una técnica tan estricta con su
propioinstrumento, comolo esladanza.Estonosllevaa
entenderlarelaciéon delos usos que sehacendel cuerpo
enlaproduccidonde elaboraciones simbdlicas, las obras
de arte, los juegos, los mitos, etc. En palabras de Hugo
Volli, citado por Islas, “la mayoria de las palabras que
designanposturas corporales evocanvirtudesy estados
animicos; esas dosrelaciones conel cuerpo estanenla
base de dosrelaciones conlos otros, coneltiempoy con
elmundoy, por ello, de dos sistemas de valores” (Islas,
2001:110). De la misma manera plantea que “[...] pudor,
discrecion, reserva, orienta todo el cuerpo femenino
hacia abajo, hacialatierra, hacia elinterior, haciala 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

los afios cincuenta.

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

Toda esta informacion expuesta nos da la idea de que
tanto las motivaciones para la practica, como la rela-
cion social que se instaura entre el que transmite y el
que recibe dicho aprendizaje sobre una forma de movi-
miento, aligual que larelacién que se establece entre el
queinterpretayrepresenta, como elque observay que,
a la vez, interpreta, asi como los métodos y maneras
que se consideran adecuados paratransmitir un codigo
dancistico, estan condicionados por el contexto de
donde surge, por el tiempo en el cual dicho evento
acontecié vy, finalmente, por la lectura y traducibilidad
posterior de ese evento pasado.

Concebimos el cuerpo del bailarin como un “almacén
deinformaciones” que, pese asuintento dereconstruc-
cion, constituye el método de cuestionamiento sobre la
“reconstruccion” misma, puesto que en el ejercicio de
recomponer piezas y materiales de relevanciahistérica
autonomas, el cuerpo del bailarin desarrolla estrategias
de investigacion, de reflexion, de creacion, de reela-
boracion y de cuestionamiento en la recuperacién del
material, al priorizar, ya no la primera obra misma sino
que, desmitificando el pasado y la codificacién excesiva
de los materiales adoptados, devela el abismo insal-
vable entre dos paradigmas de la danza, el desajuste
entre dos estéticas que denunciany generan dos planos
temporales distintos, y se entiende asi una serie de
problemas de la danza en la actualidad.



Lina Maria Villegas Hincapié & Ana Elisa Echeverry Jaramillo

Con estas afirmaciones se asume que la memoria no
puede alojarse en un cuerpo y perdurar, de modo que
las “transmisiones cuerpo a cuerpo” (narracion oral, la
recitacion en directo, la repeticion de gestos, las esce-
nificaciones rituales) no son practicas 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 transmision de dicha
historia vy, luego, la construccién de un discurso asido
enun cuerpo, en el cuerpo cultural.
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Toda época que ha comprendido

el cuerpo humano o al menos ha
experimentado el sentimiento de misterio
de esta organizacion, de sus recursos,

de sus limites, de las combinaciones

de energia y sensibilidad que contiene,

ha cultivado y venerado la danza.

— Paul Valéry

En las primeras décadas del siglo xx surgid, ligada al
advenimiento de lamodernidad, lapreguntaporlaiden-
tidad en Latinoamérica. En 1934 Luis Lopez de Mesa
reflexiond sobre la manera como se forma la nacion
colombiana y pareciera ser una pregunta tan actual
como compleja de responder, pues entre las contra-
posiciones de una busqueda por lo nuestro, el pais se
abria y desembocaba hacia una produccién industrial
que marco todos los campos de la sociedad.

Bajo nuestrapremisa en estainvestigacion, que establece
una ruta que traza el camino de la danza en Medellin
desde los afos cuarenta hasta la década de los ochenta,
y al indagar las maneras de transmision de esta y la
instauracion de la identidad cultural, encontramos perti-
nente destacar algunos momentos histoéricos del pais y
de Medellin que fueron detonantes para la valoracion y
concepcion de diferentes géneros en la danza, y particu-
larmente en Medellin, donde la producciénindustrial y la
acumulacion de riqueza ha sido su mayor preocupacion,
dejando aunlado otras practicas cotidianas como las artes.
Sololo quellegadel exteriortiene, enun primer momento,
apreciacion e importancia, no tanto como una valoracién
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estéticahacialas producciones artisticas exteriores, sino
Ccomo una marca que pretende demostrar un comporta-
miento social elitista.

Porejemplo, laeducacion estuvo marcadaporlos cambios
industriales que desde el lineamiento de gobiernos esta-
blecian las politicas educativas. Cuando el desarrollo
industrial tomé fuerza, especialmente en Antioquia, la
clase empresarialy burguesa, que comenzaba aparticipar
enlapolitica, continud presionando para unareestructura-
ciondelaeducacion haciauna orientacion mas adecuada
a los nuevos proyectos econémicos (la Ley Organica de
Educacién 39 de 1903, bajo la administraciéon de Marro-
quin, respondia a esta exigencia, como lo establecen sus
primeros articulos: Lainstruccion publica sera organizada
y dirigida en concordancia conlareligion catdlicay se divi-
dird en primaria, secundaria, industrial y profesional). Con
el Gobierno de Pedro Nel Ospina (1922-1926), las politicas
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 educacion
minima que permitiera el acceso de los trabajadores a
la lectura de instrucciones y a los calculos basicos. La
llegada del capitalismo moderno a Colombia implicaba
naturalmente la llegada del proletariado, el cual hacia
1930 se habia configurado en sindicatos de plantaciones,
navieras, petroleras, puertos y campesinos agricultores.

Los afios cuarenta y cincuenta en Colombia fueron muy
particulares en lo politico, pues estuvieron marcados
por el asesinato del lider politico Jorge Eliécer Gaitan, el

9 de abril de 1948. Fue una transicion de lo que se ha
llamado la Republica Liberal (1930-1946), a un Gobierno
conservador de la dictadura del general Rojas Pinilla. La
RepublicaLiberal estuvo constituida poruna sucesion de
gobiernos liberales que habianhechoreestructuraciones
importantes a la formacion universitaria, basicamente
en la Universidad Nacional de Bogota. Con lareformade
1935, bajo el Gobierno liberal de Alfonso Lépez Puma-
rejo, se implanto la ensefanza de las ciencias sociales
como la Sociologia y la Antropologia, disciplinas antes
desconocidas en el pais; llegaron profesores extranjeros
exiliados de Europa, quienes fomentaron la ciencia y la
investigacion e introdujeron pensamientos filoséficos
antes negados por la Iglesia como los de Kierkegaard y
Nietzsche. Sin embargo, a partir de 1944, con las crisis
politicas y sociales, la universidad decayd y fue de huevo
intervenida por el Gobierno.

En esta disputa también se configurd el desarrollo del
arte. Se enfrentaron clasicos conmodernos, liberales con
conservadores, y surgi6 la discusion de si el arte debia
representarlarealidad social o sieraunhecho meramente
estético que no necesitaba establecerrelacion conlo poli-
tico. Esta doble via 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
travésdelaeducaciénylacultura,laautenticidad
y el deporte, los clasicos griegos o las lenguas
indigenas, superando tanto el nepotismo dicta-
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torial como las desigualdades sociales (Cobo
Borda, 1989:37)

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

Tres anos antes, este escultor y el pintor Luis
Alberto Acufa habian recibido una leccion con
Picasso. El artista espariol les dijo a los colom-
bianos que no entendia por qué sus obras no
acusaban ninguna influencia de las culturas
indigenas vy, por el contrario, se aproximaban
demasiado al arte europeo. (Rubiano, 1984:418)

En1940 es devitalimportancialainauguracion del Primer
Salén Anualde Artistas Colombianos, en cabeza del presi-
dente Eduardo Santos y su ministro de Educacién Jorge
Eliécer Gaitan. Ese mismo dia se declaro oficialmente
la Fiesta de la Juventud Colombiana. En palabras de la
artista Beatriz Gonzalez, "“el salén nacional de artistas
colombianos hasido elespacio adecuado enlaluchapara
la comprensién del arte moderno en el pais” (Gonzalez,
2004:172).

Gaitan considerabafundamental crearunanuevasituacion
culturalenlaquelos artistas tuviesen confianza en el esti-
mulo del gobierno, creando el Salén de Artistas Colom-
bianos, hecho que se vio amenazado y casi destruido por
los siguientes gobiernos en los afos cincuenta. También

Gaitanhabiainaugurado, en el Teatro Municipal de Bogota,
los viernes culturales, en los cuales participaba Luis
Enrique Osorio, quien hacia montajes para amenizarlos,
pero que estaban destinados a difundir sus ideas politicas.

[..]La CompafiiaBogotana de Comedias, de Luis
Enrique Osorio, llend por varios afnos el Teatro
Municipal, con sus comedias de satira politica
o social. Es que, en estos dos casos [...], habian
logrado un publico homogéneo que se sentia
interpretado porlas obras que serepresentaban.
Me atrevo a pensar que en esta circunstancia
podemos encontrar el primer antecedente de
actividad teatral contemporanea. (Valencia,

1978:275)

Es, entonces, el comienzo de un teatro politico que fue
muy importante en los afos sesenta. Sin embargo, con
lallegadadelos gobiernos conservadores, la eliminacion
de estos viernes fue uno de los primeros pasos que se
dieron para desestructurar la influencia de los liberales
después del g de abril.

Estafueunaépocadeformaciondeintelectualesy artistas,
marcada desde sus comienzos por el desarrollo de las
artes en Europay por la consecuente pregunta: ¢Qué es
serlatinoamericanos? Sin embargo, esta efervescenciay
deseo de consolidar una tradicién culta desde el arte y el
pensamiento se vio truncadaporhechos politicos comola
subida al poder de los conservadores, quienes volvieron
ainstituir como orden ideoldgico el catolicismo.
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UN ASUNTO NEURALGICO
DE LA CONDICION DEL
SER ANTIOQUENO, Y QUE
IMPACTARA LA HISTORIA
Y EL DEVENIR DE LAS ARTES
EN LA CIUDAD, ES LA
SUPRAVALORACION DEL
TRABAJO COMO ALGO
PRODUCTIVO EN UN
SENTIDO MONETARIO, Y EL
CONSECUENTE DESPRECIO
POR LAS ACTIVIDADES
CREATIVAS EN GENERAL.

Medellin, ciudad de contrastes
Medellin, una ciudad que crecié al son de las minas, el
caféyeldeseo efervescente por el oro, bajo elmando de
capataces vy terratenientes de espiritu conservador, con
cierta sangre semita, y que poco se mezclaron con los
indigenas de la region y los negros que llegaron, fue la
“villa"” indicada para el despliegue industrial que comenzé
abullir en el pais durante los afios treinta. La idiosincrasia
antioquefa se hareconocido por su capacidad trabajadora
y diligente, su valoracién del tiempo, el afan de lucro, la
busqueda individual del éxito, pero nunca ha habido en
ella una favorabilidad hacia las actividades relacionadas
conelarte. Es mas, estas se han considerado una pérdida
detiempo, sipensamos entérminos de productividad. Un
asunto neuralgico de la condicién del ser antioquefio, y que
impactaralahistoriay el devenir de las artes en la ciudad,
eslasupravaloracion deltrabajo 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 generd migraciones masivas hacia la ciudad, y asi
esa pequefia aldea que en ese entonces era Medellin
crecio vertiginosamente a partir de los afos treinta y las
décadas siguientes, al punto de casi doblar su poblacion
ensolodiezafos.Losreciénllegados se vieronforzados a
invadirlosterrenos “porfuerade Medellin”, enla periferia,
marginados socialmente, aunque vinculados econémica-
mente como mano de obra. Las diferencias se acrecen-
taron y las brechas sociales generaron vocablos como
“pobresyricos"”. Estadiferenciaradicalmarcé lo que deno-
minamos “lo culto y lo popular” —de lo cual hablaremos
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en el siguiente capitulo—, lo mafné, como lo acuind Tomas
Carrasquilla, lo que fue determinante en la apariciéon y
difusion de las expresiones artisticas, especialmente el
teatro y la danza.

Este crecimiento hasido, sobretodo en este siglo,
elresultado de unarapidamigracion.Porello, en
cualquier momento, buena parte de los habi-
tantes de la ciudad habian pasado sus afos de
infancia, y aveceslatempranavidaadulta,noen
Medellin, sino en un remoto pueblo antioquefio,
en el cual se habian 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 salény
fiestas callejeras, y lavida en elbarrio Guayaquil animaba
los espiritus antioquefios paraliberarse un poco delmanto
cristiano.

[..] considerad que vosotros no dejais 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 Medellin en donde un baile es ya un acon-
tecimiento que hace época enla historia de una
mujer, en donde no hay para ellas paseos, toros,
tertulia, nada, nada que se parezca apasatiempo,

adiversién[..] Seguramente que algintaimado
usurero que quiere mas a suplata que asumujer,
que a sus hijos, que a si mismo, dira: no vamos
alteatro, porque esto es pecaminoso; alliesta el
diablo tentando las almas vy esta diversion solo
es propiade gente corrompiday disoluta; jqué tal
serdellacuandolosherejotes amigos del paislas
recomiendan! Otros diran que el padre fulanoles
dijoquenofueran: que elteatro era prohibido por
lalglesia, y quien sabe que mas diran; nosotros
les contestamos: vosotros no vais al teatro, no
porque lojuzguéis malo, sino porque sitenéis por
malo y malisimo desprenderos de una pesetas.

Estacita, de la publicacion del periddico El amigo del pais
en1846, da cuentadela existencia de unasociedad que se
deleitaba en torno al teatro, mas como edificacién arqui-
tecténicay como evento social, que como acontecimiento
cultural. A pesar de ser una ciudad obligada en las giras
internacionales de las companias de 6pera espafiolas e
italianas, se hacia evidente la idiosincrasia de sus habi-
tantes y el trasfondo eclesiastico que fue tanimportante
enlaconstruccion de un movimiento cultural. Sinembargo,
se podria ver como un sintoma alentador la cantidad de
teatros construidos para esa época en la ciudad, con un
aforo de mas de 10.000 sillas entre todos ellos.

- En1836 se funda el primer teatro de la ciudad, Teatro
Principal o Coliseo.

5 Sacado de “Teatro”, articulo publicado en el periédico El amigo del pais.
1" de noviembre de 1846;22:4. Citado en Obregén Lamus, Marina (2004).
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[Imagen 1] Circo Esparia. Gonzalo Escobar, fotégrafo. Circo Teatro Espafia, situado en la parte baja del barrio Boston de la ciudad de
Medellin (Colombia), abre sus puertas al publico en 1909. Era el lugar apropiado para la recreacion y el esparcimiento de la época;
ademds 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 Fotogrdfico BPP.

- En 1909 se construye el Circo Teatro Espafia (para
6000 espectadores), destinado a exhibiciones filmicas,
corridas de toros y representaciones dramatico-mu-
sicales.

- 1913, Bosque de la Independencia, Jardin Botanico
- 1919, el Teatro Bolivar
+ 1924, el Teatro Junin

+ 1945, el Teatro Lido

Numerosos registros de eventos resefiados en larevista
Letras y Encajes® dan cuenta de los intereses culturales
delmomento. Enla Medellinde 1930 a1950, la presencia
del teatro con caracter artistico estuvo a cargo del teatro
costumbrista, pero de manera mas visible en la acepcién
de espectaculo, el teatro habité espacios secundarios
entre conciertos, recitales de musicay baile espafiol. Aln
no se preguntaban en Medellin por el teatro colombiano
o elindependiente, el cual ya se habia iniciado en Bogota
con los artistas de la llamada Generacion de la Violencia.
Escritores como Cepeda Samudio y hombres de teatro
como Enrique Buenaventura y Santiago Garcia estaban
revitalizando en ese momento los lenguajes estéticos.

6 "Revista femenina al servicio de la cultura” era su lema. Se publicé en
Medellin entre 1926 y 1959. Sus fundadoras fueron Alicia Merizalde de
Echavarria, Sofia Ospina de Navarro, Angela Villa de Toro y Teresa Santa-
maria de Gonzalez. Se fundo para recaudar fondos para obras sociales y,
con una periodicidad mensual, contenia articulos en su mayoria escritos
por mujeres, con un enfoque moderno, en pro de una mejor condicion
social y politica de la mujer.

En la fotografia se puede observar el detalle del Circo
Teatro Espafia, que en la época alojo grupos y compa-
filas de danza que visitaban la ciudad. Ninguno de estos
teatros queda en pie, excepto el Lido. Los actuales teatros,
como el Metropolitano, el Pablo Tobén Uribe y el de la
Universidad de Medellin, apenas alcanzan el aforo del
entonces Teatro Junin, lo cual es un hecho que anunciala
ambiciosa pretension de constructores y administradores
que se havistoreflejada enunamenguadatradiciénenlas
artes escénicas y la danza en particular. Asilo referencia
Miguel Calle Escobar en su texto Ciro Mendia y el teatro
en Antioquia:

Los escenarios de la época (Teatro Municipal,
Circo Espafia) se dedicaban a presentar compa-
fias extranjeras de zarzuelay opereta, algunas
de ellas de pésima calidad. En otras ocasiones
se utilizaban para funciones de circo, cine mudo
y agrupaciones de maromeros. En este ultimo
género es famosa la serie de actuaciones de
un acrébata que se hacia llamar El Gran P3jaro,
quién realizo, entre otras cosas, varios “vuelos
de angel” desde la torre de la iglesia principal
hastalafuente que habiaen el centrodelaplaza.
(Calle, 1975:75)

En las siguientes imdagenes se pueden observar las
fachadas de dos teatros que fueron iconos para las artes
escénicas y musicales en la ciudad. Su capacidad para
cientos de espectadores da cuenta de las practicas cultu-
rales de la Medellin de entonces.



[Imagen 2] Teatro Bolivar. Horacio Rodriguez, fotégrafo. Fachada del Teatro Bolivar,
construido sobre la antigua estructura del Teatro Coliseo Principal o Teatro Medellin, como
se le conocia en 1916. En 1917 una compafiia anénima comprd el viejo Teatro de Medellin

a sus propietarios, para realizar las remodelaciones correspondientes, que estuvieron a
cargo del arquitecto Horacio Marino Rodriguez. Fue inaugurado en 1919, con capacidad
para 1278 personas. Fue demolido en el afio 1954. Afio 1922. Archivo Fotogrdfico BPP.



[Imagen 3] Teatro Lido. Gabriel Carvajal Pérez, fotégrafo. Teatro Lido,
localizado al costado oriental del Parque de Bolivar, de la ciudad de Medellin.
Obra de los arquitectos Federico Vdsquez y Alberto Dotheé; la decoracion
estuvo a cargo del escultor Marin Vieco. La construccién fue realizada entre
los afios 1945 y 1947. Restaurado en el afio 2007. Archivo Fotogrdfico BPP.
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[Imagen 4] Teatro Junin. Afio 1976. Edificio Gonzalo Mejia ubicado entre las calles de La Playa y Junin en el centro de la ciudad de Medellin
(Colombia). La edificacion, donde funciond el Teatro Junin y el Hotel Europa, estuvo a cargo del arquitecto modernista belga Agustin Goovaertz a
partir de 1921, e inaugurada en 1924. Fue demolida en 1969 para construir el edificio Coltejer. Gabriel Carvajal Pérez, Archivo Fotogrdfico BPP.

Sin embargo, el fuerte desarrollo industrial que surge
a comienzos del siglo apoyé al mundo del arte, espe-
cialmente la musica, la literatura y la plastica. Un arma
de doble filo, puesto que se da en la forma de un pater-
nalismo dependiente que no logré trascender mas alla
de la vision de un arte de aficionados, y este sustento
se convirtié en lo que el antropdélogo argentino Néstor
Garcia Canclinidenominalainstitucionalizacién del favor.

Elfavor estan antimoderno como la esclavitud,
pero “mas simpatico” y susceptible de unirse
al liberalismo por su ingrediente de arbitro,
por el juego fluido de estima y autoestima al
que somete el interés material. Es verdad que,
mientras lamodernizacion europeasebasaen
laautonomiadelapersona,launiversalidad de
laley, la cultura desinteresada, laremuneracion
objetivay su ética del trabajo, el favor practica
la dependencia de la persona, la excepcién a
la regla, la cultura interesada y la remunera-
cion a servicios personales. (Garcia Canclini,
2008:88)

Evidencia de este desarrolloindustrial fue el Teatro Junin,
que servia de casa para recibir grandes espectaculos
propios de una ciudad en progreso, de una ciudad que
proponia de manera permanente la visita de grupos y
compafias internacionales, para la recreacion, el diver-
timento y para enriquecer la alta costura.

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

Lamodernizacién delaciudady sudesarrollo econémico

+ 1900—1920 Consolidaciéon de la exportacion del café
+ 1903 Se funda la empresa Fabricato

- 1907 Se funda la empresa Coltejer

- 1911 Seinaugura Bellas Artes

- 1919—1921Se construye el tranvia

- 1921Se construye el acueducto

- 1934 Se funda la empresa Fatesa

Personalidades de importancia politica y social

- 1822—1904 Manuel Uribe Angel
- 1858—1940 Tomas Carrasquilla
- 1867—1937 Efe Gomez

- 1883—1942 Porfirio Barba Jacob
- 1899—1984 Pedro Nel Gbmez

- 1897—1967 Eladio Vélez

En1gminicié labores el Instituto de Bellas Artes de Mede-
llin, fundado porla Sociedad de Mejoras Publicas y al cual

seintegraronlaEscuelade Musica Santa Ceciliay el Taller
de Pinturay Escultura. En 1930 llegd la radiodifusion a la

ciudad, entre 1926 y 1928 se construyo el Palacio de Bellas

Artesyen1935 setermind el teatro de estainstitucién. En

1940 se consolidd laindustria discograficay se hicieronlas

primeras grabaciones musicales, hecho que fue decisivo

enlapromociondelamusica, pues desde esa épocahasta

hoy laretreta es unatradicion musical, junto aoberturasy

piezas sinfénicas clasicas, bambucos y fantasias en estilos

nacionalistas.
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En el ambito musical parece que hay mas entusiasmo.
El doctor e historiador Luis Carlos Rodriguez Alvarez,
en Mdsicas para una ciudad, narra con entusiasmo que
“las mejores oportunidades de la naciente industria
antioquefia y sus recursos econémicos se pusieron
a 6rdenes de la musica en la ciudad” (Rodriguez,
1996:661) y menciona que en dicha época se fundé la
Compafifa Antioquefia de Opera con la animacién de
Mascheroni (1943), la Orquesta Sinfénica de Antioquia
(1945) y la Coral Tomas Luis de Victoria (1951). “[..] En
1959 [..] el Conservatorio de Musica de la Universidad
de Antioquia, [..] la coral Bravo Marquez [y ell grupo
de camara del Orfedn Antioquefno. Todas afirman la
tendencia a profesionalizar a los mejores intérpretes,
docentes y animadores musicales de Medellin” (Ibid.).

Hay que destacar el apoyo a la formacién y difusion
de la musica en la ciudad por parte de las empresas
textileras. “Primero Indulana-Rosellén, a principios de
la década del cuarenta, y luego Fabricato, entre 1948
vy 1951, patrocinaron los famosos Concursos de Musica
Nacional, que lograron reunir un repertorio colombia-
nista de innegable valor y que aun no se conoce por
completo” (Ibid., 662), apoyo que fue decisivo también
para la visibilidad de la danza folclérica en Antioquia 'y
su propagacién como actividad artistica. Dichas prac-
ticas delas empresas con sus empleados las podemos
observar en la fotografia que presentamos en las

paginas 32y 33.

No se puede olvidar la importancia que ha tenido la
culturadelporroydeltango enlaciudad, la cual hasido

rica en contenidos y realizaciones de lo popular. Del
tango y surelacion con Medellin se dijo que es

Una cancién eminentemente social, que cuenta
historias cercanas al drama humano, al desa-
rraigo, [yl llegé facilmente al pueblo de Mede-
llin[...] Se pueden hallar paralelos sociolégicos
entre los habitantes de Medelliny los de Buenos
Aires de principios de siglo: las problema-
ticas que plantea el tango son inherentes a la
condicién de [los] medellinenses —migracion
campesina, depresion econdmica, cinturones
de miseria, barrios de tolerancia y prostitucion,
entre otras—. (Ibid., 664)

Esta historia musical ha estado marcada por una
confluencia entre lo popular y lo clasico, que no generé
unapolémica contrasfondo politico, como sisucedid enla
plastica, que seraimportante en elmomento de analizar
el desarrollo de la danza en la ciudad, pues existe una
brecha inexpugnable entre lo popular y lo culto en su
historia. Medellin tiene una historia riquisima en bailes
populares que se podria asimilar a la cantidad de ritmos
musicales existentes, es decir, casicomo siacadaritmo le
correspondieraunadanza. Pero es evidente la diferencia
entre lo propio y lo externo, lo culto y lo popular, segun
los grupos sociales que ejecutaron las danzas.

Porlas Vejeces de Eladio Gonima sabemos que
los artesanos, en el barrio Guanteros, escu-
chaban y bailaban danzas de vara en tierra,
garrote opaloparao, contiplesy guache,jovenes
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aires mestizos de estirpe vernacula—bambucos,
pasillos, monos ybundes—; ademas, unaforma
de velorio con guabinay vueltas, cuando moria
unnifio; y enlos salones aristocraticos, los aires
de origen europeo —valses, contradanzas,
polkas, pisas y fandanguillos—, aparte de las
inevitables y no siempre gratas intervenciones
pianisticas o guitarristicas de la nifia de la casa.
Los artesanos “no admitian a su sociedad a los
jévenes de alta clase porque decian [..] que, si
ellos no eran admitidos en sus salones, tampoco
los cachacostenianderechoaestarenlos suyos”.
Sinembargo, elabismo entrelas clases sociales
no se daba en el gusto por la musica: 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 histdéricos desde
nuestro contexto tan particular, y cémo ellos se ven
reflejados en la construccion de identidades y de una
tradicion artistica. Fue desde laliteratura como Antioquia
dio cuenta de su idiosincrasia y panorama cultural. La
abundancia de escritores y la multiplicidad de géneros
literarios como la poesia, el cuento, los relatos, lanovela

y hasta el teatro, desde finales del siglo xix hasta nues-
tros dias, da cuenta de unimperante sentido y deseo por
resaltar nuestros valores y sentires como antioquefios.

Para 1951, mas de la mitad de la poblacion de
Medellin debia ser de migrantes, la mayoria de
ellos con una cultura campesina y sin mucha

experienciaenelmanejo de las formas de exis-
tencia urbanas. Sin embargo, no parece que el
choque entre recién llegados y el medio que
los recibia haya sido especialmente brusco: la
literatura apenas da untestimonio diluido de las
tristezas y nostalgias de la bohemia de Guaya-
quil, y de las formas tempranas de marginalidad
y desorden social asociados conlos mas pobres
de los montafieros. (Melo, 1993)

Con los cambios propuestos en planeacion, la ciudad
comienza otras dinamicas a partir de los afios sesenta.
Los barrios de invasion, siempre vistos como lugares
periféricosy crisoles deinseguridad, comienzan a conec-
tarse conotras zonas. El centro queda ala esperade una
transformacion por la construccién del centro adminis-
trativo La Alpujarra, pero mientras esto sucede, se va
deteriorando lentamente y a su paso se van derrum-
bando patrimonios arquitecténicos. En contraste, el arte
en Colombia fue cobrando fuerza con caracteristicas
propiasy auténticas, como lo sefalé 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
enuna catarsis de lenguajes y formatos donde lo que los
unia era una ruptura por todo lo convencional. Medellin
no estuvo por fuera de este estallido. Como sede de las
Bienales de Arterealizadas en1968,1970,1972y 1981, el
desarrollodelarte enla ciudad tuvo sumaximo esplendor.

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



[Imagen 5] Aguinaldos en la fdabrica de Sedeco-Coltejer. Digar,
fotégrafo. Grupo musical ameniza la celebracidon navidefia

de los trabajadores de la empresa textil Sedeco en el afio
1956. 16 de diciembre de 1956. Archivo Fotogrdfico BPP.
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mundiales, surgid en el contexto de los afios
sesenta del siglo xx, un periodo marcado por
unade las mas profundas agitaciones artisticas
y estéticas de toda la historia del arte; quiza
nunca se habian producido tantos cambios y
movimientos radicales en un periodo 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 criticay
pedagdgica de Marta Traba, las bienales van a
significarunaaperturaalmundoyunprocesode
globalizacién que no tenia antecedentesreales
en Colombia. (Fernandez, 2011)

Pero con la crisis econdmica que se agudiza en los afios

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 segregacion

se hizomas marcada, y los habitantes dejaron de salir de

sus barrios y las bandas criminales tomaron posesion de

los territorios.

Y otra vez asistimos a la critica recurrente de Medellin
como una ciudad dificil para el desarrollo del arte. Quiza
podriamos llegar a la conclusién de esta época con un
movimiento como el Nadaismo, ya que este movimiento
se caracterizé por ser contestatario y nihilista en su
desprecio y rechazo a la moral burguesa.

El lamado no atendido... modernidad-modernismo

El contexto que corresponde histéricamente a esta
investigacién esta marcado por lo que se conoce como
elnacimiento de lamodernidad en Medellin. Sinembargo,
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 sdlido se desvanece en el aire, el significado de lo
moderno es sorprendentemente escurridizo y dificil de
fijar.

Debemos partir de la distincion, hecha por autores como
Jurgen Habermas y Marshall Berman, entre la moder-
nidad como etapa histérica, la modernizacién como
proceso socioeconémico que trata de ir construyendo
lamodernidady los modernismos o proyectos culturales
que renuevan las practicas simbdlicas con un sentido
experimental o critico. (Garcia Canclini,2008:40

Asipues, conscientes de estadificultad, sabemos que hay
una multiple significacion. 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 Dario, y que, impulsado por un
purismol lirico, es expresado através delo original e ins6-
lito con cierto grado de melancolia hacia el pasadoy como
unaventanade escape de larealidad. De la modernidad,
como el legado renacentista de la confianza absoluta
en larazény el progreso, todavia hacemos parte como
hombres contemporaneos, pero ¢qué podemos decir de
pasado mafiana? Por ultimo, esta la modernizacién que
va ligada al desarrollo del confort y el progreso mate-
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rial y econémico, unida en general a los procesos de la
industrializacion. Estos tres significados nos dejan en el
terreno de lo que queremos entender como proceso de
modernizacion en la ciudad y de como influyeron en el
nacimiento de unaincipiente danzaescénica, porlaépoca
de los anos cincuenta. Retomando a Garcia Canclini,

Pareciera entonces que, a diferencia de las
lecturas empecinadas en tomar partido por la
cultura tradicional o las vanguardias, habria
que entender la sinuosa modernidad latinoa-
mericana repensando los modernismos como
intentos de intervenir en el cruce de un orden
dominante semioligarquico, una economia
capitalista semindustrializada y movimientos
sociales semitransformadores. Elproblemano
reside en que nuestros paises hayan cumplido
mal y tarde un modelo de modernizacion que
en Europa se habria realizado impecable, ni
consiste tampoco en buscar reactivamente
cémo inventar algun paradigma alternativo e
independiente, con tradiciones que hayan sido
transformadas por la expansion mundial del
capitalismo[...]0Optar en forma excluyente entre
dependencia o nacionalismo, entre moderniza-
cionotradicionalidadlocal, es unasimplificacion
insostenible. (Ibid., 94)

Estatendenciadelamodernidad aclara conceptualmente
una busqueda en el arte: lo nuevo, lo ultimo y su conse-
cutivaparadoja, lo nuevo, hoy sera viejo mafiana. Pero lo
que queremos resaltaraquiesladiferencia conlamanera

enque Latinoaméricavive lamodernidad, pues aquiesta
necesariamente ligada a procesos de busqueda deiden-
tidad, entendida como nacionalismo. Asi lo plantean las
artistas plasticas Sofia Arango y Alba Cecilia Gutiérrez
en su texto Estética de la modernidad y artes pldsticas
en Antioquia:

La iniciacion del arte moderno en Colombia —
tarea que asumid lallamada “generacion de los
treinta” y en la cual Pedro Nel Gémez tuvo un
papel protagénico— no consistio, por tanto, en
una segunda version del futurismo, el cubismo
o el expresionismo. La urgente busqueda de
una identidad americana y nacional —que fue
objetivo primordial de este grupo de artistas—
imprimié a sus obras un matiz particular, que
las diferencia claramente de las vanguardias
europeas. (Arango y Gutiérrez, 2002:110)

La literatura en Medellin fue la primera expresion que
se pregunté por una identidad. Si pensamos en Tomas
Carrasquilla, nos percatamos de que la literatura tuvo
en Antioquia un trasegar muy diferente al de la musica,
la plastica y las artes escénicas; y, a pesar de no poder
confundir los conceptos de modernismo con los de
modernidad en laliteratura, sihay ciertas caracteristicas
que seidentifican desde principios del siglo xx y que nos
muestran el camino recorrido enlaliteratura 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 mas personales, mas singulares, y
mas decididamente modernas por el espiritu
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 criticos como Efe Gomez, Antonio José
Montoya y Tomas Carrasquilla dieron cuenta de una
vision contrapuesta a lo que la sociedad trataba de
imponer. Esto, quiza, solo para hacer ver que a principios
de sigloy con unatradicion basada en numerables tertu-
lias literarias, laliteratura siempre hallevado ladelantera
en Medellin.

Los recuentos anteriores tal vez muestran
algo mas: la narrativa urbana de Medellin fue
ya un cuerpo literario muy denso desde hace
cien afos; Medellin [fue] una de las primeras
ciudades literarias construidas en Hispa-
noamérica, y Antioquiala Grande[..]laprimera
provincia o regién colombiana en adquiririden-
tidad literaria. (Ibid., 462)

Y por esas contradicciones de la historia y, quiza por las
diferencias enlos materialesy las técnicas entrelas artes,
asistimos a una caracteristica tan comun de Latinoamé-
rica: la convivencia de diferentes tiempos y de laidiosin-
crasiadelcampojunto alfrenesiurbano de lamodernidad.
Este concepto delaidentidad es unrasgo fundacional de
la modernidad en Latinoamérica, sin llegar a ser defini-
torio elmomento historico, o por lo menos no comparado

con la modernidad europea. La modernidad nos llega
después, y,sobretodo, enelcampo delas artes escénicas,
pues enlaliteratura, tanto laidentidad comolablsqueda
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
vy Rendon, Efe Gémez, Carlos E. Restrepo, Saturnino
Restrepo y Abel Farina, por mencionar unos pocos. Estos
escritores se preguntaron por aquello que pueda ser un
tema antioquefio, tarea que habia sido encomendada
a Tomas Carrasquilla y Carlos E. Restrepo a finales del
siglo xix;

[..]ylomasimportante: fue en unareunién ‘“casi-
nista” donde se planted el problemade sientre
nosotros habia o no material novelable,y en la
que Carrasquilla recibi6 el encargo de probar
que si lo habia. Me parece que esa “discusion
sobre nuestramaterianovelable” marcaunhito
en la historia de nuestra literatura. (Ibid., 459)

La modernidad en el arte plastico surge en Antioquia

gracias a"las polémicas entre ‘eladistas y pedronelistas’,
nombre acufado por los cronistas de prensa, que domi-
naran por completo elambiente delas artes plasticas en

Antioquia” (Arangoy Gutiérrez, 2002:92); dichapolémica

llegé a afectar elambiente personal de los contrincantes

y fueron memorables las agresiones verbales. Lo mas

importante, si lo miramos retrospectivamente, es que

esta querella generé una reflexion 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 pasién politica, el fana-
tismo religioso y los odios personales, como
se logrd iniciar la construccién de un pensa-
miento estético moderno, en ambito regionaly
nacional. En medio de los titulares sensaciona-
listas de los periddicos, las declaraciones ofen-
sivas, las reacciones airadas de los agraviados
y las convocatorias insistentes de la prensa a
la opinién publica, se derribé lentamente la
barrera de la indiferencia que los antioquefios
oponianatodo lo que serelacionaraconel arte
plastico. (Ibid.)

La danza y su historia (Medellin)

La danza es un arte transitorio, toda vez que se da enun
tiempo presentey enunlugardeterminado. Este caracter
de temporalidad hace parte de su esencia, es el caracter
que lo hace ser efimero, y desde esta condicion son
muchisimas las practicas danzarias que hanhecho vibrar
los cuerpos en la ciudad, desde los rituales indigenas
hastalos géneros urbanos. Medellin es una ciudad que ha
danzado siempre, y en ese transcurrirhan quedado trazos

imborrables que cursaron caminos independientesy que,

poco a poco, hanido encontrando y creando una danza
con identidad propia, o constituida a partir de procesos
de apropiacion, como puede apreciarse a partir de los
anos noventa. De estamanera, hablar de la historia de la
danza en Medellinimplica mirar las influencias externas
que hacen parte de ella.

MEDELLIN 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
APROPIACION, COMO
PUEDE APRECIARSE A PARTIR
DE LOS ANOS NOVENTA.
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Nuestra investigacion abarca hasta la década de los
ochenta, momento en el que emergié ladanzamoderna
y luego la danza contemporanea en la ciudad, a partir
de un proceso que se establecid en una lenta transicion.
Para comprender la manera como se ha establecido la
danzaenMedellin, proponemos hacerunrecorrido histo-
rico, de manera general, por las danzas tradicionales y
clasicas, por cuanto nuestrointerés es encontrarmodelos
de ensefianzay transmisién que hicieron posible conocer
otras expresividades en la danza, tal vez mas propias,
derivadas de la hibridacion de culturas y de los procesos
de adaptacion que vivieron ciertas practicas culturales
en nuestro contexto.

Debemos destacarunhecho que serafundamentalenlo
concerniente aladanza. Amediados de los afos cuarenta
y araizdelas dos guerras mundiales llegaunaoleadade
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
susfamilias, esposas e hijas, con preferencias culturales
que fueron detonantes paraladanza clasicaenlaciudad.

Para llegar a Colombia, la danza clasica y moderna
hizo un recorrido muy particular, pues salié de Israel,
paso por Alemania y finalmente lleg6 a Bogota. Luego,
algunos bailarines nacionales se fueron hacia Norte-
ameérica, concretamente a Nueva York, para estudiar
danza modernayy, al regresar, esta segunda generacion
influencio a la tercera generacion de bailarines y maes-
tros, quienes son los representantes de la danza del
momento actual.

La constitucion del movimiento de ballet en América
se debe a esa cantidad de bailarines que fueron esca-
pando de los conflictos bélicos de Europay que se fueron
afincando en distintas partes de América Latina como
Colombia, Venezuela, México, Chile y Argentina; ademas,
impulsaron elmovimiento de ballet que existe hoy. Todos
estos sucesos sociales e historicos sonlos que han permi-
tido el desarrollo de ladanzaclasicay contemporaneaen
nuestro pais. Recordando lo mencionado en anteriores
capitulos, apartir de estamigracion comenzoé en Medellin
la ensefianza formal de la danza clasica: en 1943, con
Adolfo Miiller; de 1947 a 1956, con la Academia de Ballet
de Medellin,de Danny vy Lilly de Yankovich, yugoeslavos;
en 1966, con Kiril Pikieris, de origen letén, y en 1954, con
Silvia Rolz, de la entonces denominada Checoslovaquia.

Adicionalmente, entre los afios cincuenta y sesenta,
Medellin fue visitada por diferentes grupos de danza
que inspiraron la creacion de grupos y academias, entre
los cuales se encontraron: en 1940, Sai Shoki (danzas
coreanas) y la bailarina exética Kyra, con su danza de
abanicosyladanzadel globo;labailarinavienesa Ari-Ana,
depiesdeseda,yelBallet Americano, en1941; el original
BalletRuso del Coronelde Basilen1945; 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, asi como el Ballet de San Francisco, en 1958, que
causo gran impacto, porque a partir de alli muchos se
interesaron en la danza. La bailarina Kira visité nuestro
pais en varias ocasiones y fue reconocida por su belleza
y versatilidad enla expresion de ladanza que presentaba.
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[Imagen 6] La famosa bailarina “Kira". 1940.
Francisco Mejia, fotografo. Imagen publicada
en Biblioteca Publica Piloto de Medellin para
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Ameérica Latina. 150 afios de fotografia. Medellin:

Archivo fotogrdfico de la BPP, 2000, p. 9.
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Mencién especial merece lavisitade Tamara Toumanova,
prodigiosa bailarina clasica que cautivé al publico “por
su exquisita personalidad, por su don divino de la gracia”
(Lépez y Ospina, 1953:29). Toumanova mostré la exqui-
sitez de su movimiento, logrado por la dedicacion y el
profesionalismo que requiere el ballet.

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

A nivel general, haciendo referencia a la informacién
recolectada en las entrevistas, destacan la circulacion
de algunas compaifiias internacionales de ballet, de las
cuales Dario Parra menciona numerosas temporadas:

[..] Ballet de Washington, Ballet de Flandes,
Dominique Baguet, Ballet de San Francisco,
Ballet de Caracas, Compafiia de Sandra Rodri-
guez, [Compafiial de Vicente Nebrada (Nebreda),
el Ballet Nacional de Cuba. Muchas compafiias
del mundo estuvieron aqui, americanas, euro-
peas”.

Sin embargo, Parra considera que realmente no eran
de graninfluencia porque a nuestros paises realmente
no venian los mas destacados ni virtuosos bailarines,

[Imagen 71 Tamara Toumanova. publicada en Programa de
mano. Sociedad Musical Daniel y conciertos Iriberripresentan a
Tamara Toumanova con su partenaire, Wladimir Oukstomsky,
pianista Andre Brun, director de orquesta Juan Mettucci. Teatro
Junin, lunes 3 de septiembre de 1956. (Archivo personal)
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[Imagen 8] Alumnas de la Academia de Ballet de Medellin. Publicada en la revista Semana.
5 noviembre de 1956;XX1:520:44. Entrevista a Lilly de Yankovich. (Archivo personal)

sino los aprendices o los que no lograban estar en
el elenco principal. Al respecto, Henry Lou también
comenta:“[..]Jvenian muchas obras clasicas a Medellin,
con temas y guiones europeos, la copia de las obras
clasicas 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 comparfias muy importantes,
podriamos deducir que existieron elementos y procesos
que pudieroniniciar unatradicién de danzaclasicaenla
ciudad; sin embargo, la danza se mantuvo en el ambito
de lo aficionado y, ademas, no logro trascender la élite
en la que nacid y para la que tenia sentido como diver-
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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
FOLCLORICA.

timento femenino. En los inicios del ballet en la ciudad
la practica de la danza se dirigia particularmente a las
seforitas como parte de una educacion integral.

Varios entrevistados coinciden en que Medellin erauna
ciudad con una mirada aun provinciana, cerrada vy, por
tanto, las influencias mas importantes y conexiones
con la actualidad de la danza se daban por intereses
particulares de las personas que viajaban fuera del pais
y regresaban con conocimientos actualizados. Ludys
Agudelo sefala que, “la verdad, los espectaculos eran
Mmuy pocos y venian muy esporadicamente. Realmente
pienso que lo que mas impacté no es tanto lo que haya
venido, sino que de aquitambién salimos, la gente salia
mucho”. Igualmente, la relacion entre la capital del pais
y Medellin se daba gracias a la inquietud de algunas
personas que buscaban otras experiencias y apren-
dizajes, tanto en el desarrollo de la danza clasica, la
corriente contemporaneay experimental, que se empe-
zaba a gestar en Bogota, como en el movimiento del
folclor nacional.

Sara Villa, en su busqueda como bailarina, contacté y
trajo a la ciudad a algunos coredgrafos europeos que
dictaron talleres sobre técnicas modernas y contempo-
raneas; elmismoHenry Lou, pero también maestros de
técnicas de danza popular. Como dice Fernando Zapata,

“nuestra formacién era con los talleristas que uno no

sabia de donde aparecian, pero venian”.

Debido, quizas, alamisma concepciénde ladanzaclasica
comounarteexdgenoy que sehavistomarcado siempre
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porun elitismo que lo ha alejado de nuestrarealidad, 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 clasica en una
ciudad con una rica tradiciéon dancistica que convoca,
de igual manera, influencias, como ya se ha nombrado.

Durante los afios cuarenta es muy poco lo que encon-
tramossobre el balletenMedellin; sinembargo, podemos
resaltar una constante en el desarrollo de este arte, que
aun se sigue dando actualmente. Podriamos, incluso,
aventurarnos a establecer un patrén con respecto a su
practica: el balletes una aficion femenina enla clase alta
que no desea dedicarse profesionalmente a la danza,
pues normalmente tiene alguna profesion de la que vive
o una familia que la solventa; sin embargo, esta forma-
cion parasenoritas queda enmarcada en una educacién
para la sociedad de élite. Es, quiza, por haber sido una
practica elitista y exdgena para formar cuerpos deli-
cados sin ninguna pretension estética, que sus protago-
nistas, maestros y alumnas, a pesar de interesarse por
las danzas tradicionales, no desarrollaron unabusqueda,
por medio del ballet, que contribuyera ala construccion
de identidad cultural.

Lo exdgeno, en este caso el ballet, tuvo la admiracion
de una sociedad elitista por ser traido de Europa, ingre-
dienteindispensable parahaceraunlado las tradiciones
campesinas que llegaban a la ciudad por esa misma
época. Sin embargo, tampoco fue facil la condicion
moralista de la Iglesia, puesto que censurd, en repe-
tidas ocasiones, las presentaciones de danza clasica por

considerarlasinmorales. Labailarina clasica Elsa Miiller,
en entrevista realizada en el 2010, recuerda:

Claro que si, a la gente le parecia muy bonito.
Habiamucho publico, nos presentamos también
en el Museo Nacional de Bogota, y se llenaba.
Después de Jaime (Manzur), haciamos mas
presentaciones, pero habia mucha gente que
no le gustaba por la parte religiosa y politica,
porque erala época del comunismo. Yo asistia
auncine cluby aveces cuando saliamos de ver
una pelicula de la Unién Soviética nos estaban
esperando afueray qué problema pues.

Siademas se le suma que desde entonces el Estado no

ha apoyado decidida y constantemente la formacién en

danzas tradicionales, es apenas entendible que la danza

clasicahayatenido undesarrollo alterno ala danzatradi-
cional. Retomamos una entrevista con el bailarin Alvaro

Restrepo, realizada porla profesora AnaElisa Echeverry
para su tesis doctoral:

Ladanzaeslarealidadtambién, o sea,ladanza
es la vida misma. Pienso que es una forma
abstracta y concreta a la vez porque nada mas
concreto que el cuerpo para hablar de la vida.
La danza es unlenguaje que permite hablar de
laviday de larealidad con otros cddigos, otros
lenguajes, otros canales, entonces yo pienso
que ladanza es ademas un canal. En mitrabajo
siempre he estado hablando de la realidad, de
una relacion muy concreta con la vida y con
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[Imagenes 9 a, b, c] Elsa Miiller. Fotografia de la prdctica de la danza en la sala de la casa usada como estudio, evidencia de la
ensefianza de ballet en Medellin, pero solo dirigido a grupos pequerfios de nifias y adolescentes. Afios cuarenta. (Archivo personal)

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 parala creaciony lainvestigacién de la
tradicion. Latinoamérica siempre ha tenido el
problemade creer mas enlo extranjeroy ensu
falta de confianza en lo propio se impulsa mas
la creacion de centros y ballets de proyecciéon
que en escuelas de verdad que quieran estudiar
el folclor?.

En la década de los sesenta vinieron las compafias de
José Limony The American Ballet Theater, como también
las compafiias de danza contemporanea de Alicia Alonso
y Camaguey, el London Contemporary Dance Theatre y
el Ballet de Lyon, el espectaculo de Mauricio Kagel y un
anticipo de Pina Bausch, que dejaron huella y marcaron
un giro en la danza.

Pioneros en danza clasica

Hablar de la historia de la danza en Colombia, particular-
mente del ballet clasico, implica hablar de Beatriz Kopp.
Ella viajo desde muy joven a los Estados Unidos vy alli
estudio en la American School of Ballet. En Paris estudio
bajo la direccién de Volinine y luego siguid las nuevas
modalidades delos balletsneoclasicos, que, sinabandonar
lalineaclasica, lamodifican aveces de manera afortunada.

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

Cuando regresa a Colombia funda, junto al bailarin
lituano Kiril Pikieris (quien luego sera muy importante
en la historia de Medellin) y Alicia Cardenas, la Academia
Nacional de Ballet, la cual funcion6é desde 1948 hasta
1958, ano en el que tuvo que cerrar debido a la falta de
apoyo del Estado. Sin embargo, esos 10 afios de trabajo
dejaronunahuellaindeleble en sus alumnos: algunos de
ellos tuvieron lainiciativa de formar academias privadas,
que mantuvieron viva la semilla del ballet en Bogota. Y,
es hasta1980 que no se vuelve a proponer unainiciativa
paratenerunaescuelade balletanivel profesional, como
la creada Compafiia Colombiana de Ballet, de Colcultura.

Elsa Miller

Si bien no fundé una academia, su padre Adolfo Miiller,
aleman exiliado de la Primera Guerra Mundial, fue uno
de los pioneros en la ensefianza del ballet, cuyas clases
dictabaenlasaladesucasayenelsétanodeBellas Artes,
en 1943. Elsa Miiller se hizo famosa por una danza del
ballet de Enrique vi.

Y entonces yo lo que aprendi, lo aprendimas que
todo con él, veiamos muchas peliculas[..Imaso
menos del 54 6 53 hasta fines de la década del
sesenta. Yo habia conocido la academia de Lilly
de Yankovich. [..] estudié en ella, pero con Lilly
me tocaron muy poquitas clases. Y resultaquea
mise me quedaronlas zapatillas y le dije aJaime
Manzur que me[las] prestaral..], pero[..]seme
[salian], entonces lo segui bailando descalza
y eso se hizo famoso [..] El pianista que nos
acompafaba eraHarold Martina, entonces Jaime
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montd las Silfides, conlo que teniala secuencia
de danzatal como es, y lo fue a presentar en el
Club de los Profesionales. (Entrevista con Elsa
Miiller en 2010)

ElsaMiiller se dio aconocer siendo laprimerabailarinade
Miuiller Akademy of Ballet, un estudio que su padreinstalé
iniciando la década de los cuarenta, y en el cual formé a
nifias y adolescentes durante varios afios consecutivos.
Posteriormente, algunas de estas alumnas de Adolfo
Miuiller serian alumnas de Lily de Yankovich.

En cuanto al método de ensefanza, de acuerdo con lo
rastreado, comenzaban primero en la barra con unas
secuencias simples, luego repitiendo en el centro del
salén los que se hacia en la barra con algunas diferen-
cias, y por ultimo ensayaban el montaje de una obra. Lo
que se conocia aqui era la escuela rusa, porque los que
venian aqui eranrusos, venianunas bellezas de peliculas.
Aquivinierontodas las peliculas rusas como Las bodas de
Auroray La bella durmiente. Todas eran peliculas rusas
delaépocadel comunismo. Se presentaban en el Cid, en
elMariaVictoria, en el Metro Aveniday delas ultimas que
vi en un teatro que quedaba en Pert con Bolivia”. (Ibid.)

Podriamos afirmar, de acuerdo al rastreo realizado, que
Elsa Miiller fue la primera bailarina de ballet reconocida
enMedellin, con experiencias enla Academiafundada por
supadre, pero consolidandose en el proceso de formacién
con Lily de Yankovich ya en los cincuenta.
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[Imagen 10] Calendario de Ballet 1945,
Muller’s Akademy of Ballet, Medellin,
Colombia. Elsa Miiller. (Archivo personal)

[Imagen 11] Elsa Miiller, Rafael Vdsquez y Edmundo
Medina Barrera. Publicada en la portada de la
revistaBallety Artes, 1956;59. (Archivo personal)
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Lilly de Yankovich
Lilly de Yankovich llegé desde Yugoslavia a Medellin y

se dedicé a dar clases de gimnasia sueca y gimnastica.
En su pais estudié balletruso y danzas folcléricas suecas

enlaescuelade AnaPaliakova. Actud alos 19 aflos como

solista en Coppélia, El lago de los cisnes, El cisne negroy

Lamuerte del cisne. Comenzaba una carrera ascendente,
pero, por la guerra, ella y su familia tuvieron que huir
de Europa. En 1946 abrié una academia llamada Ense-
fnanza Femenina de Artes Plasticas y laPrimera Academia

Nacional de Ballet Clasico en Antioquia; fue ella quien

formd ala granimpulsoray bailarina Maria Elena Vélezy

ala maestra Maria Elena Uribe, quien también fundé una

academia que hoy todavia contintalabores de formacion

y delacualsurgieronalgunos delos principales bailarines

delaciudad.De YankovichtambiénforméaNhoralLopezy

AngelaMesa, quien llegé a ser bailarina en The American

Ballet Theater, de New York.

Ella hablaba del ballet como una danza divina, siempre
suave, etérea, llenade sentimiento, y resaltaba que, desde
su origen, la danza ha sido una manifestacion del arte
apoyada porlas coronas europeas parafavorecerel desa-
rrollo cultural de sus pueblos. Cuando se referia a sus
alumnas, Lilly expresaba que eran seleccionadas de lo
mejor de la sociedad de Medellin, puesto que su objetivo
fue formar un grupo clasico de seforitas distinguidas.
Al ano de inicio de su academia hizo su primera y casi
Unica presentacién enlaciudad, pueslacriticarony luego
le prohibieron salir en publico con esos trajes ridiculos.
Incluso, la historia de su alumna Ligia Trujillo, una nifia de
13 afos que voceaba los periddicos y veia a través de la



[Imagen 12] Lilly de Yankovich,
entrevista. Imagen publicada en
larevistaSemana, 5 noviembre de
1956;xx1;520:42. (Archivo personal)

[Imagen 13] Lilly de Yankovich,
Ladanzainconclusa. Portada
delarevistaSemana. 5 de
noviembre de 1956;xx1:520.
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[Imagen 14] Lilly y Dany Yankovich en entrevista a Lilly de Yankovich. Imagen publicada en la
revistaSemana. 5 de noviembre de 1956;xxi:520:43. (Archivo personal)
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ventana a las alumnas bailar, y que un dia se aventuré a

entrar enpuntas alaacademia, gesto que Lilly recibié con

tal agrado que la bec6 en su academia, razén por la cual

fue consideradainmoral, y 15 de sus alumnas cancelaron

sus clases enlaacademia como "“protestaporrecibir hara-
pientas” (Semana, noviembre de 1956:42).

Lilly seintereso por la danzafolklérica® colombianay viajo

alcampoy apueblos tipicos, donde asistio alas fiestas del

café y del maiz. “Las encontré pintorescas y sugestivas,
susceptibles de recibir un trato estilizado y coreogra-
fico. Pudo llevar a escena creaciones como El convite, Mi

carriel, Elcoqueteo, Los romanceros, Bajando lamontafia

y Serenatas” (Ibid., 43). Lilly de Yankovich dejé Medellin,
huyendo de una cruzada contra el paganismo que surgio

en aquella época, en la cual las bailarinas con sus trajes

cortos y una ensefianzamixta fueronblanco perfectopara

que obispos y curas desprestigiaran esta practica.

Ademas, fundd surevista Ballety Artes, enla que defendia
sus principios y atacabaalaoposicion, y conla cual difundié
articulos, crénicas y espectaculos de ballet que ocurrian
en Medellin y otras ciudades. Esta revista publicé varios
nldmeros entre 1952 (registro encontrado de la revista
N2g) v 1958 (registro encontrado de la revista N283). Su
grananhelo fue crear unaasociacion de academias colom-
bianas de ballet que fueran capaces de plasmar un ballet
nacional. En la actualidad no se dedica a la ensefanza
del ballet.

8 Término utilizado por el periodista en la entrevista a Lilly de Yankovich,
publicada por larevista Semanael 5 de noviembre de 1956, p. 43.

Presentamos las caratulas de las Revistas Artes y Ballet,
encontradas enlaBiblioteca Central de la Universidad de
Antioquia, que dan cuenta de uninterés firme de parte de
Lily Yankovich por fortalecer la formacion en balleten la

ciudad.

[Imagen 15] Revista Ballet y Artes. 1952, Vol. 2 N.29.






[Imagen 16] RevistaBallety Artes. 1953, Vol. 3N.213.
[Imagen 17] RevistaBallet y Artes. 1953, Vol. 3N.2 14.
[Imagen 18] RevistaBallety Artes. 1953, Vol. 3N.222.
[Imagen 19] RevistaBallet y Artes. 1954, Vol. 4 N.227.
[Imagen 20] RevistaBallet y Artes. 1954, Vol. 4 N.2 28.
[Imagen 22] RevistaBallet y Artes. 1955, N.244.
[Imagen 23] RevistaBallety Artes. 1955, N253.
[Imagen 24] RevistaBallety Artes. 1956, N.258.
[Imagen 25] RevistaBallet y Artes. 1958, Vol. 9, N.2 82.
[Imagen 26] RevistaBallety Artes. 1958, Vol. 9, N.2 83.
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Kiril Pikieris

Elbailarin de LetoniaKiril Pikieris dejo sucompafiaenuna

girapara quedarse en Argentina como primer bailarin del

Ballet de Buenos Aires y, finalmente, venir a vivir a Mede-
llin a finales de los afos sesenta, invitado por la bailarina

Maria Elena Vélez, quien habiatomado clases con Lilly de

Yankovich y los habia conocido a él y a su esposa, Leonor
Baquero de Pikieris, en Bogota.

Por su parte Leonor Baquero de Pikieris estudié en el
Conservatorio de Musica de la Universidad Nacional de
Bogota, como ellamismalo confirmaenlaentrevistareali-
zadaenelafio2010: “Estudié 8 afios de piano, Historia del
Arte, Historia de laMdsica, perteneciaal coro, bueno, todo
lo que sehace enun Conservatorio con seriedad, armonia,
contrapunto”. Cuando iniciaron las clases de ballet en
el Conservatorio, conocié a Kiril y después de muchas
vueltasllegaron a Medellin,donde comenzaron enBellas
Artes en un salén pequefo. En 1966 crearon su escuela
Ballet de Medellin, que se caracterizd porlaformaciénen
la técnica estricta de la danza clasica y donde surgieron
importantes figuras parala danza a nivel nacional e inter-
nacional, como Yanis Pikieris, hijo suyo y medallade oroen
Moscu enelafio 1989, quien actualmente vive en Estados
Unidos, donde tiene su propia escuela y compania. Pero
también pasaron por esta escuela Oscar Vahos, Leonel
Cobaleda y Nora Gonzalez, la primera bailarina colom-
biana enla época del Ballet de Colcultura, como también
Ricardo Bustamante, bailarin del American Ballet, quien
a causa de una lesion de rodilla se ha dedicado mas a la
coreografia y la ensefianza en esta compaiiia. Actual- [C'nggfjﬁ?uffg: :’:zggazmz%zzpe‘:?;’ﬁeoggﬁaquem'
mente es codirector artistico del San Francisco Ballet. Finales de los afios sesenta. (Archivo personal)
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[Imagen 28] Pas de Quatre. Imagen de Silvia Rolz, Marielena

Vélez, Leonor Pikieris yAngela Mesa, publicada en el programa

de mano de la presentacion de la Academia de Ballet de
Medellin el 18 de noviembre de 1971. (Archivo personal)

Pikieris, a pesar de ser un bailarin de ballet clasico, se
interesa por la danza tradicional, y en la escuela que
abre se estudia no solo ballet clasico ruso, con la técnica
de Vaganova, sino también danzas tradicionales. Leonor
Baquero de Pikieris recuerda:

Nosotros fuimos a Espafia con el folclor de aqui
[..1[Kirill hacia cosas de caracter, como danzas,
como Zorba el griego. [A] él siempre le gustaba
tener sus cosas como mas de caracter. A él le
encantaba, lomanejabay le fascinaba; lo estilizé
en unaforma 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 derepertorio, porque
la gente no estaba capacitadaparahacer cosas
derepertorioy entonces salelo que sea, cogen
un caseteylo vuelvennada, porque no pueden
hacerlos fouettes, porque no pueden estirar las
piernas, entonces él eratremendo coreégrafo,y
todas las cosas él las hacia para su grupo.

Maria Elena Vélez y Angela Mesa presentaron varios
espectaculos de ballet haciendo de sus presentaciones
muestras para empresarios, politicos, personajes de la
industriay, por supuesto, familiares.

MariaElena Vélez y Angela Mesa de Echavarria gozaban
del apoyo de personas influyentes de la sociedad y por
ello lograron establecer en el Instituto de Bellas Artes
unaacademiade ballet, que posteriormente dara origen
al hoy llamado Ballet Metropolitano de Medellin.
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[Imagen 29] Imagen de Marielena Vélez y Angela Mesa publicada en el programa de mano
de la presentacion de la Academia de Ballet de Medellin 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.
dérgano oficial de la Sociedad de Mejoras
Publicas de Medellin-Colombia, anuncio
de la apertura de la Academia de Ballet
en el Instituto de Bellas Artes. Rector del
Instituto de Bellas Artes, sefioras Angela
Mesa y Maria Elena Vélez de Echavarria,
patrocinadoras delballet y el profesor
ruso Kiril Pikieris. Junio de 1966;47:44.
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Por invitacion de Maria Elena Vélez, Leonel Coba-
leda llego a la escuela de Kiril Pikieris con su grupo
de danza, pues necesitaban parejos para las danzas
tradicionales. El mismo lo relata en entrevista reali-
zada en el 2010, asi:

Entonces ahihicimos guabina, joropo, pasillo,
bambuco[..]tirado alo clasico; se estilizaron
y se hicieron cosas muy bonitas, tanto que
estuvimos unmes en Espafia conellos|..Inos
decian: la danza colombiana la tienen muy
evolucionada ustedes [..] es que la técnica
clasica no rifie 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 ahi, de su contexto, pero si
la va a modificar, salgase un poco vy explique
eso. ¢Qué es lo que esta 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.

En1970,enelTeatro Pablo Tobon Uribe, y con elapoyo
de Alberto Upegui Acevedo, se montaron 6peras con
los mejores cantantes de los coros de las universi-
dades de Antioquia y Medellin, la Capilla Polifénica
de Coltejer, la Coral Tomas Luis de Victoria, el coro
de Empresas Publicas y el Ballet de Medellin de Kiril
Pikieris y Leonor Baquero. En total presentaron 16
6peras en solo dos anos.

Silvia Rolz

Silvia Rolz es otra de las maestras europeas que llegd a
Medellin en 1954. Nacié en Checoslovaquia, pero muy
joven se fue a vivir a Suecia, donde aprendio la técnica
clasica y la danza moderna. Estudié en Dinamarca con
Paulin Koner y con diferentes maestros rusos estudio
ballet. Se inicié en el Royal Denia Ballet, pero bailé en el
Ballet de Bonn, en Alemania, y en una compafia auspi-
ciada por Margoth Fonteyn, el Ballet de Panama. Mario
Yepes menciona:

[..1deSilviaRolz se recuerdan sus coreografias
sobre Lanoche transfigurada, de Arnold Schen-
berg, y el Concierto en do menor para oboe y
cuerdas de Alessandro Marcello (1978), amén
de las que realizé para Un baile de mdscaras
(1980), de Verdi, con Daniel Liptony la Sinfénica
de Colombia, y paraell..] Trionfide Orff". (Yepes,

1996:546)

Rolz fundé en Medellin su estudio Zapatillas Rojas, en
1969. Allicomenzd adar clases de latécnica Graham, y dio
a conocer la danza moderna americana en la ciudad. La
ensefianza a sus alumnos de Graham y del ballet clasico
fuelo queidentificé lalinea de suformacion enlas décadas
iniciales y en las posteriores. Estuvo viajando constan-
temente a otros paises para aprender nuevas técnicas
y ensefiarlas a sus alumnos. Por su academia pasaron
personas que posteriormente serian muy importantes
paraeldesarrollo deladanza: VerénicaToro, LuzMercedes
Hinestroza, Ana Beatriz Gutiérrez, Dario Parra, John Jairo
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Echevarria, Claudia Cadena, Adriana Ferrer y Sara Villa.
Algunos comentarios sobre Rolz ofrecen una imagen de
sulabor:"[..] comometoddloga, lamas, ella viajaba mucho
a Estados Unidos y Europa, [yl tomaba clases de metodo-
logia”, nos dice Dario Parra (en entrevista del 2013). “[..]
cada anoibaalaescuela de Martha Graham a capacitarse
como maestra, toda su pedagogia 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 mecanica, sino que ya
viene de la reflexidn de la fisioterapia, sus bailarinas no
saltaban mucho, hacian muy bien lo basico, ellas nunca
se dafiaban el cuerpo” (en entrevista del 2013). “Silvia,
como mujer colombo-alemana, era muy estricta en sus
clases de ballet clasico, pero era una técnica con un poco
mas de apertura [...] Pero en Medellin, Silvia Rolz fue
[quien] empezo con la apertura de otras técnicas dentro
del estudio del ballet”, como lo afirma Henry Lou Gomez
(en entrevista del 2013).

Estos comentarios dan cuenta del papel significativo
que desempend Silvia en los procesos de formacion de
estas y muchas otras personas de diferentes tradiciones
dancisticasy condiferentes busquedas de lenguaje expre-
sivo. Silvia Rolz se formaba no solo como bailarina, sino
que cualificaba su quehacer de transmision a través de
diferentes campos de estudio del cuerpo; por esta razon,
fue y es un referente comun de lo que se puede llamar
metodologia para la danza. A su alrededor estuvieron
actores, bailarines clasicos, folcléricos, etc. Si bien Silvia
Rolz ensefiaba ballet, amplié su panorama de trabajo hacia
otras técnicas como la danza moderna. Desde su escuela

se cred un movimiento en los afios ochenta liderado por
Sara Villa, Ménica Farbiaz y Dora Arias, muy importante
en su momento, porque se preocup6 por actualizar la
formacion en danza al promover la visita de maestros
invitados. Actualmente ninguna de ellas vive en el pais,
pero simarcaron conalgunas de susobrasy conlas clases
que dieron por toda la ciudad una nueva manera de ver la
danza.Unejemplo de ello fue Elegiaparalos hombres que
aun viven, de 1990, pues fue una obra sobre el secuestro
y la desaparicion del padre de Sara Villa, gran impulsor
de la cultura en esta ciudad, que impacté la estéticade la
producciénenladanzaenMedellin, asicomolaconcepcion
sobre larelacién de la danza con su contexto y realidad.

Para Silvia Rolz, quien representa el encuentro entre la
danza clasica 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
relaciéon entre danzay realidad se establece a través del
movimiento, porque es sincero y viene desde el interior:
con el movimiento no se miente, con la palabra si. Nunca
cred obras propias, pero su busqueda ha sido mas bien
un camino intimo que solo ella conoce. Después de los
revolucionados anos sesenta, considera que la culturaen
laciudad se vino apique, pueslaviolencia, el narcotraficoy
lafaltade voluntadpoliticahicieroninaccesibles la creacion
y difusion de obras en la ciudad.

A continuacion, unas imagenes de registro de prensay
periddicos delos afios cincuentay sesenta, que dan cuenta
de los inicios del ballet en Medellin y luego la practica de
realizar montajes en los grandes teatros.
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[Imagenes 31y 32] Fotografias de prensa, 1957.
Elsa Mdiller. El primer reportaje fue publicado en un
periédico de Barranquilla en 1957 y el segundo en
la revista Estampa de 1956. (Archivo personal)

Elsa Miiller, una de las pocas bailarinas de ballet en Medellin en
los afos cincuenta.
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La Academiade Ballet Zapatillas Rojas, fundada por Silvia
Rolz, hizo su presentacién en teatros iniciando la década
de los sesenta.

Enlaprimeranoticiapodemos evidenciar la ejecucion de
movimientos que correspondian a la técnica Graham de
danzamoderna, porla cualtuvo unlugar fundamentalen
el desarrollo de la danza en Medellin.

Enlos afios sesenta, el Ballet de Medellin, con Kiril Pikieris
enladireccion, tuvo lafortuna de presentar varios espec-
taculos en distintos teatros de la ciudad.

[Imagenes 33y 34] Fotografias de prensa, 1954. Silvia Rolz, Zapatillas
Rojas. Periddico El Colombiano, 9 de julio de 1954. Archivo personal.
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[Imagenes 35y 36] Ballet de Medellin. Pas de
trois, Pas de quatre. Fotografias de El Espectador,
29 de octubre de 1967. (Archivo personal)

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

A la izquierda se encuentra Silvia Rolz, arriba
Maria Elena Vélez, en el centro Angela Mesay a
la derecha Leonor Baquero de Pikieris.
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En estafotografia se observade nuevo al Ballet de Mede-
llinanunciando su presentacion en el Teatro Pablo Tob6n
Uribe.

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

[Imagenes 37 y 38] Ballet de Medellin. Pas de trois. Escuela de nifias.
Fotografias de El Colombiano, 2 de diciembre de 1968. (Archivo personal)
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Retomando el tema de los contrastes en la historia de

Medellin y las condiciones sociales y culturales que

permitieron identificar el desarrollo de la danza en la

ciudad, realizamos la reconstruccion de ese contexto de

ciudad, enmarcado enlasnocionesde lo culto y lo popular,
lo que permitira ubicar el lugar de la danza como acti-
vidad cultural y como expresion artistica, y comprender
qué caracteristicas tuvo la danza en los anos setentay
ochenta, asicomolamaneraen que su practica, creaciéon

y circulacion influyeron en los procesos identitarios y de

construccion de memoria cultural en Medellin.

Pretendemos comprender la manera como se han cons-
truido las representaciones sociales del arte y la cultura
en Medellin, de 1930 a 1950, y su influencia en el desa-
rrollo de la produccion escénica de la danza en los afios
setentay ochenta. Comointroduccién, enla primeraparte
haremos un rapido recuento del contexto sociocultural
de la ciudad de Medellin en los afos treinta a cincuenta,
época en la cual puede hablarse de un incipiente desa-
rrollo de las expresiones artisticas en la ciudad, a la par
con la transicion a su industrializacion y modernizacion.
En la segunda parte, expondremos como las escisiones
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LAS ENTIDADES ESTATALES
COLCULTURA Y EL
MINISTERIO DE CULTURA
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Y PUBLICITADOS
EVENTOS NACIONALES
PARA DAR A CONOCER
Y DIFUNDIR LAS
EXPRESIONES POPULARES
COLOMBIANAS Y, EN
ESPECIAL, LA DANZA
FOLCLORICA.

de la estructura socioeconémica de la ciudad generan
nociones de cultura que, a su vez, trazan un camino
diferenciado para las expresiones artisticas y las acti-
vidades culturales, que dependen de las representa-
ciones sociales de las mismas. Y, finalmente, enlatercera
parte haremos una conexion entre las representaciones
sociales delaculturaylos sucesos dados enelcampode
la danza, los cuales quedan circunscritos a procesos de
distintas condiciones, seguin su acercamiento a la “alta
cultura” o ala“cultura popular”.

Medellin de 1930 a1950

Acercarnos a los conceptos de lo culto y lo popular en la
épocay el contexto que nos ocupaimplica definir nuestro
concepto de cultura, y asi compararlo con las diversas
nociones del término en las décadas que pretendemos
estudiar.

La cultura, desde una concepciéon antropoldgica, se
entiende como la capacidad de realizacién en un contexto
determinado. Acogemos esta definicion porque resulta
abarcadora, entanto quelarealizacién de un grupo social
cualquieraque seaeslasatisfaccién de sus necesidades.
Todos los grupos sociales satisfacen las mismas necesi-
dadesbasicas de supervivenciay de desarrollo humano;
lo que hace la diferencia es la manera de resolverlas. Y
estas diferencias, en contextos determinados, consti-
tuyenla cultura. Asi, la culturadesigna el conjunto total de
las practicas humanas. Existe también untipo de concep-
tualizacion que serefiere ala culturacomo unadimension
delsignificado que abarcatodo aquello que el serhumano
llena de sentido, es decir, todo hecho, relacién o accion
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sobre la cual el ser humano construye una representa-
cién.Eneste sentido, podemos entender la cultura como
unared de significados que permite a un grupo humano
comprender y experimentar el mundo.

Nuestro ejercicio de deduccion estabasado, en sumayor
parte, en el analisis de lainformacién proporcionada por
los archivos de prensadel periédico El Colombiano, enlas
décadas delimitadas, y este analisis apuntaa que durante
mucho tiempo circulé lanocién de cultura desdela vision
humanista no antropoldgica. Desde esta perspectiva, la
culturaestodolo creadoylo aprendido por el serhumano,
de ahi que la cultura fuese concebida como sinénimo de

“civilizacién” y definida en términos de erudicién, que
apuntaauntipo especificodeinformaciony de saber que
las personas tienen.

Para contextualizar esta reflexion, recordemos que
durante las primeras décadas del siglo xx se inicia el
proceso de modernizacién de Medellin, resultado del
crecimiento economico e industrial. La historiadora
Bibiana Rendén (2010), en sumonografia de grado Esce-
narios y actividades culturales en los inicios de la masi-
ficacion de Medellin, 1951-1964, describe un contexto
histérico donde las ciudades latinoamericanas experi-
mentaron un proceso de transformacion social y politica,
constituyéndose en ciudades burguesas o en metro-
polis masificadas. Asimismo, Medellin deja de ser una
humilde aldea cafetera para convertirse en un emporio
manufacturero de importancia econdémica imprede-
cible para el pais, tal como lo relata Hernan Restrepo
en el capitulo "Mdsica popular"”, compilado en el texto

de Jorge Orlando Melo Historia de Antioquia (1988), y
lo complementa Alberto Mayor Mora en Etica, Trabajo
y Productividad en Antioquia (1994). En 1930 se pueden
ver cambios, producto de los procesos de industrializa-
cion, tanto en la estructura fisica de la ciudad como en
su estructura social, que permiten el nacimiento de la
incipiente burguesiaindustrial y la conformacion de una
clase obrera, mayoritaria por cierto. Por otro lado, desde
los anos treinta, también se dieron transformaciones
socialesrelacionadas conlamasivamigracion del campo
a la ciudad, fendmeno que se intensifica alrededor de
1950 por el recrudecimiento de la violencia politica.

Siretomamos la monografia de Rendén, el ritmo de vida
urbanade Medellin, que comienzaa erigirse como centro
culturaly econémico del pais, concentrabaenlapoblacién
cadavez mas expectativas de ascenso social a partir del
progreso material, ademas de un interés por otras acti-
vidades e ideas sobre el estilo de vida citadino moderno,
de caracterburgués, y muy alejadas del tradicional estilo
provinciano. Cabe resaltar que muchas de las practicas
sociales adoptadas por las nacientes clases sociales de
Medellin fueron conocidas primero por las personas de
clase econédmica pudiente que tenian posibilidades de
viajar a Europa, clase social que creyd conveniente que
los procesos de modernizacion® estuvieran asociados al
desarrollo del confort (Rendén, 2010:19). Sin embargo,
en Medellin se identifica una modernizacion desigual,

9Modernizacién entendida como elincremento de actividades econémicas
capitalistas, asicomo de obras de servicios publicos que dotaran alas ciu-
dades de mejores condiciones de vida para llevar adelante sus funciones
de centros politicos, mercantiles y financieros.
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en tanto es limitada para los sectores deprimidos social

y econémicamente, que no tenian acceso al activo auge

comercial, a la prestacion de los servicios publicos ni al

usufructo de la inversion progresista en el aumento de

infraestructura, y mucho menos alaactividad cultural de

la ciudad, que se configuraba como dimension que acer-
caria alos habitantes de Medellin alideal de la condicién

de modernidad.

Estas diferencias sociales se veian acentuadas, ademas,
por unfendémeno cultural reconocible en la mayor parte
de la sociedad medellinense: el eurocentrismo, enten-
dido como la racionalidad especifica de la dominacion
colonial. Es importante aclarar que el eurocentrismo no
es solamente la episteme™ de la cultura europea de los
paises geograficamente ubicados en Europa, ni de los
dominantes del capitalismo mundial, sino que es, de
hecho, laperspectiva cognitiva heredada por el conjunto
de los paises educados bajo su hegemonia, es decir, de
todas aquellas culturas occidentalizadas (Hurtado, 2013).

Los archivos de prensa del periédico El Colombiano
correspondientes a los anos cuarenta y cincuenta, las
columnas de comentarios editoriales, secciones de
moda y hogar, anuncios publicitarios y seccidon de vida
socialdevelanunafuerte tendencia a estimarlo foraneo

10 En Propuesta metodoldgicade formacion enfocada alaceaenMedellin
(2013), explico la connotacion posmoderna de este término como un siste-
madeinterpretacion que dalugar a las diversas formas del conocimiento
y que condicionalos modos de entender elmundoy aprehenderlo enuna
épocadada. En ese sentido, la episteme sera el “lugar” cognitivo desde el
cualelserhumano conocey actiade acuerdo conlasreglas estructurales
derelaciones de su época.

como modelo, no solo en el ambito artistico y cultural,
sino entodas las dimensiones de la vida cotidiana, desde
lo que puederesultar 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 alas de nuestro contexto
tropical, pasando porlas normas de etiquetay protocolo,
la concepcion de urbanidad, la manera de entender el
cuerpo y su cuidado, las formas “adecuadas de ense-
fnanza”, las corrientes de pensamiento académico e
incluso la nocién de economia y calidad de vida. Todo
ello demuestra la mencionada tendencia eurocentrista
que sobrevalora los patrones culturales occidentales y
los pondera como paradigma cultural. Enlavida artistica
delaciudad, por ejemplo, se hacia enlos periédicos gran
alarde delosrecitalesy conciertos de musicos europeos,
y se presentaban con gran suntuosidad las compafias
de danza extranjeras que visitaban la ciudad, tanto en
la promocion del espectaculo como en los comentarios
posteriores. Cabe resaltar que no se daba de la misma
manera con las expresiones musicales y dancisticas
locales o regionales, toda vez que no se encontraron
anuncios ni comentarios.

Al respecto, Jorge Orlando Melo, citado en Rendon
(2010:21), afirma que la instauracion de un orden capi-
talista en Colombia estuvo acompanada de un autorita-
rismo social y cultural, situacién histérica que coexistio
con el avance de aspectos e instituciones moderniza-
dores.



[Imagen 391 Baile tipico de Fredonia.
Gabriel Carvajal Pérez, fotégrafo. Afio
1948, Archivo Fotogrdfico BPP.
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[Imagen 40] Matrimonio gitano en Itagtii. Poblacién de gitanos, situada en el municipio de Itagir,
Antioquia. Se establecieron en predios despoblados de la localidad a mediados de los afios cuarenta
y alliarmaron sus carpas. Posteriormente por el crecimiento industrial y la modernidad, se sitian
enlugares cercanos y viven en casas. Baile de celebracion 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 adopcién de la nocion de moder-
nidad basada en la modernizacion han tenido efectos
adversos enladivision cultural de lapoblacion de Mede-
llin en clases, pero nos interesa la consecuente subva-
loracion de las expresiones tradicionales y populares
de la cultura antioquena, que en algun momento fue
campesina y provincial, y la generacion de unaidea de
alta culturailustrada y académica. Con esto, la practica
y el cultivo de las expresiones y saberes tradicionales
se relegaron a las clases “bajas” de la sociedad, confi-
riéndoles la acepcidon de populares™, referenciadas por
los gustos y actividades propias de las personas de los
sectores socioecondmicos menos favorecidos, mayo-
ritariamente la clase obrera de Medellin. Estas prac-
ticas las pudimos observar en municipios fueradel area
metropolitana y de Antioquia.

Alo anterior se le suma lallegada de poblacion migrante
queinserta en la sociedad unas practicas ajenas, enmar-
cadas en sectores menos favorecidos econémicamente
e igualmente ubicados en las afueras del area metropo-
litana. Estos bailes, ejecutados en las fiestas familiares

11Se puede entender, segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola,
que una cosa o persona es popular cuando tiene gran aceptacién y re-
conocimiento por una cantidad considerable de personas, definicion en
la cual no existe distincion de clase social o econémica dentro de dicha
cantidad. Sinembargo, enlaMedellin de las décadas en estudio, lo popular
seentendiacomo“lo que esdel gusto delpueblo”. Envarios articulos de El
Colombiano se escribe sobre asuntos de cultura popular, musica popular,
educacién 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 practicas culturales de
la Medellin de los afios cuarenta.

En el contexto en que nos ubicamos, lo cultoy lo popular
aunnolleganaser conceptos académicos apropiados por
las ciencias sociales, sino nociones construidas por las
practicas cotidianas vy las diferencias socioeconémicas,
bastante marcadas. Como ejemplo tomamos la descrip-
cion que hace Luis Fernando Gonzalez Escobar, inves-
tigador principal del archivo histdérico del Teatro Pablo
Tobdén Uribe, cuando habladelas practicasrecreativas de
lapoblacionmedellinense:las actividades paraelempleo
deltiempo libre de las clases de élite en la primera mitad
del siglo xx iban desde la hipica y otros deportes como
eltenis, el patinaje, la gimnasia, el baloncesto, el futboly
el golf, hasta actividades de divertimento e intercambio
social como la asistencia a las salas de cine, los cafés,
los clubes y los bafios publicos (Gonzalez, 2004)™. Sola-
mente el futbollogré popularizarse rapidamentey cons-
tituirse en actividadrecreativa de otros sectores sociales.

Otrapracticacomun parafinalizar los periodos laborales,
lo constituyeron los bailes del dltimo dia del afio, gene-
ralmente enungransalénsocial, y asiestrechar los lazos
delaaltasociedad. Eraelmomento para encontrar pareja,
darse a conocer y hacer parte de una Medellin de élite
muy selecta.

12 Teatro Pablo Tobén Uribe. Una propuesta cultural vivida y sentida por
laciudad: 1952-2002. Documento escrito en elafio 2004, sin publicar, que
se puede consultar en el Teatro Pablo Tobén Uribe.



102 La danzay sus prdcticas en Medellin: Una referencia a lo culto y lo popular

[Imagen 41] Baile de Aiio Nuevo. Horacio Gil Ochoa, fotégrafo. Es una celebracién tradicional en las regiones
antioquefias donde se finaliza y se recibe el Afio Nuevo con bailes de musica tropical, como el que se observa
enuno de los salones sociales del Hotel Nutibara de la ciudad de Medellin, 1980. Archivo Fotogrdfico BPP.

Las fiestas en los clubes sociales también se constitu-
yeron enunapasarelaparaexhibirlos disefios delaépoca
que estabaninfluenciados porlastendencias de lamoda
europea, traida 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 Gonzalez (Ibid., 25), quienrelata que, durante
la segunda mitad del siglo xix, el teatro en Medellin se
constituyd en una de las practicas sociales mas impor-
tantes entre los miembros de la élite de la ciudad, hecho
favorecido por la construccion de varios escenarios y
teatros destinados a la presentacion de espectaculos
en vivo. Sin embargo, la aparicion del cine en Mede-
llin y Latinoamérica se instalé como un nuevo espacio
de recreacion, al inicio asequible solo para las familias
pudientes, pero que en pocos afios llegé a convertirse en
el espectaculo predilecto de las masas (Ibid., 33).

Al mismo tiempo, las empresas organizaban especta-
culos para ofrecer a sus empleados selectos una noche
de danza, y asi celebrar labuena accién de laempresay
sus trabajadores. En el contexto de estas presentaciones
se fueron consolidando grupos de danza folclérica que
practicaban los repertorios conocidos en los barrios de
la ciudad.

Sobre las actividades de los sectores populares de la
poblacion, lo unico que se registra en los documentos
historiograficos es que el Bosque de la Independencia,
actualmente Jardin Botanico de Medellin, abria sus

puertas alas gentes de élite en las horas de lamafanay
alapoblacion de bajos recursos en las horas de la tarde.
Asi como las practicas y espacios publicos estaban dife-
renciados socialmente, los discursos hegemanicos de
las clases pudientes también influyeron o determinaron
el concepto de lo culto y lo popular en las expresiones
artisticas, y definieronlarelacién que se establecia entre
ellos. Ahora bien, nos centraremos en las dimensiones
socioeconomicas de la danza en Medellin para generar
algun tipo de conclusion sobre como esos discursos de
la época determinaron los imaginarios y las practicas
artisticas posteriores.
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[Imagen 42] Baile Club Campestre. Gabriel Carvajal Pérez, fotégrafo. En los salones del Club Campestre
de Medellin, la clase pudiente (alta) de la ciudad realizaba con frecuencia bailes y presentaciones artisticas,
ala que asistian los socios y amigos luciendo sus mejores modas, afio 1956. Archivo Fotogrdfico BPP.



[Imagen 43] Grupo de bailarines. Imagen publicada en la revista
Progreso, érgano oficial de la Sociedad de Mejoras Publicas de
Medellin-Colombia. Otorgamiento de medallas de civismo por

parte de la Sociedad de Mejoras Ptblicas de Medellin (evento que
coincide con la fecha del Dia de la Madre). Junio de 1941,24:761.






[Imagen 44] Grupo de miisicos y danzas
folcloricas. Digar, fotégrafo. Coltejer
patrocina una presentacion cultural en las
instalaciones del Jardin Botdnico de Medellin,
aio 1972. Archivo Fotogrdfico BPP.
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[Imagen 45] Bosque de la Independencia. Francisco Mejia, fotégrafo. Ubicado al nororiente de la ciudad de Medellin,
surgié como iniciativa de la Junta Organizadora de la Celebracion del Centenario, la Sociedad de Mejoras Publicas
de Medellin y el apoyo del Gobierno Nacional de Colombia, para conmemorar los cien afios de la Independencia de
Antioquia. Para ello se compraron los terrenos de la finca EL Edén, por su extensién y por sus abundantes aguas.

Fue inaugurado el 11de agosto de 1913 y se convirtio en un lugar recreativo para los habitantes de la ciudad. Dentro
de sus instalaciones se contabana un bar-restaurante y una pista de baile. Afio 1935. Archivo Fotogrdfico BPP.

El Bosque de la Independencia como escenario de
presentacion de espectaculos toma fuerza a partir de
los anos treinta. En los afios anteriores se usaba como
lugar de esparcimiento para las familias de la ciudad y
para disfrutar de la naturaleza.

Parahablar deladanzaenlaciudad es necesarioindagar
paralelamente por la musica, puesto que son expre-
siones artisticas que han tenido histéricamente una
relacion cercana, a diferencia de otras. Sin embargo, no

estamos diciendo que su desarrollo se haya dado parale-
lamente, pero siesinnegable el papelindispensable que
desempenfalamusicaparaalgunas expresiones dancis-
ticas™, y en el contexto histdrico que nos ocupa, lamusica
y la danza son manifestaciones que fueron motivo de
diferenciacion social, en contraste con la literatura y la
13 La musica deja de ser indispensable solamente con la aparicion de la
danza posmoderna y la autonomia de los lenguajes que plantean Merce

Cunninghamy John Cage. Pero este es otro tema de estudio en el cual no
nos corresponde profundizar.
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pintura, que aun siendo consideradas bellas artes —y por
lo demas abanderadas de una élite econémica, culturaly
social—, logranincluiren su estilo y discurso alas clases
populares, lo que permitié un giro en el pensamiento de
los artistas de la época.

Desde la primera mitad del siglo xix hasta 1930 se
conservalaherenciadelamusicay los bailes populares
que se generd desde 1860 con la llegada de la musica
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
mapaléy el currulao en las zonas de influencia negra; el
bunde en Santa Fe;la guabinay las vueltas y la multiple
variedad de tonadas que son apenas variaciones de
estas —el bizarro, el gallinazo y el torito— hacen parte
de las expresiones musicales y dancisticas populares,
pero se concentraron enlasregionesrurales, con escasa
resonancia en la ciudad. Durante esta época y hasta
1950, de acuerdo con lo rastreado y en gran parte con
relacion a lo encontrado en las manifestaciones del
sainete, la “gente decente” bailaba solamente bailes
de marcada herencia espafiola, como la redova polaca,
el siotis escocés y el pasillo.

Respecto a la musica, en el texto ya citado, Medellin
ciudad tricentenaria, pasado, presente y futuro, 1675-
1975, Puerta y Herrera (1975) mencionan que, desde la
fundacién del Instituto de Bellas Artes en 1911, la alta
sociedad diferenciaba la musica que se ensefaba en la
academiadelaque no tenia otro método de aprendizaje
que latransmision tradicional, clasificandolas como culta

y popular, respectivamente. Y es aqui donde se puede
comprender el autoritarismo social y cultural que se
dio a la par de la adopcién del modelo capitalista en
Medelliny Colombia, pues sibien lamusica popular, por
tradicion, podria seruna autoridad culturallegitima, esla
élite de la ciudad la que comienza a dividir las practicas
artisticas y las manifestaciones musicales al crear una
denominacién por adjetivos y fortalecer un imaginario
de superioridad de la mdsica “culta”, que se estudia
en recintos académicos™: musica liturgica, musica de
camaray orquestal.

En cuanto alos bailes, hacian parte deltiempo derecrea-
cién paraunos, y un compromiso social para otros; desde
los afios veinte se realizaban en las residencias de las
familias de clase alta y se conserva la misma division
espacial que para otras actividades recreativas de la
ciudad. Ya en los afios cuarenta se contaba con salones
de té, como el Salén Noel, clubes, como el Unién y
el Campestre, y hoteles, como el Nutibara, donde se
realizaban bailes amenizados por orquestas como la
de Lucho Bermudez. Los dos grandes bailes de gala en
Medellin se realizaban la segunda semana de Pascua
y el Aio Nuevo. Un fragmento que ilustra las practicas
sociales en este tipo de bailes narraque “alal..] entrada
recibian de manos de algunos anfitriones el pequefio

14Enelperiodo comprendido entre 1940y 1960, se fundaronimportantes
instituciones musicales en Medellin: en 1943, la Compafiia Antioquefia
de Opera, con la animacién de Pietro Mascheroni; en 1945, la Orquesta
Sinfdnica de Antioquia; en 1951, la Coral Tomas Luis de Victoria de canto
polifénico; en 1959, el Conservatorio de Mdsica de la Universidad de An-
tioquiay el grupo de camara Coral Bravo Marquez.
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carnet con su lapiz 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 escuchabany bailaban
las personas de distintos sectores sociales se ahondan
aun mas con los cambios ocurridos en el mundo en los
afos treinta: los avances tecnolégicos como la radio y
la substitucion de las orquestas que acompafaban las
funciones de cine; justamente cuando el cine adquiere
v0z, comienzan a cambiar el gusto del pueblo. En la
época de laradio, la television, etc., la musica folclérica
parece desaparecer o comercializarse, pues enlas hela-
derias o cafés con los gramofonos o las rocolas, detras
de cada pasillo, cada bambuco o cada danza de autor
antioquefio, venia casi con seguridad un tango o pieza
de “carrilera” que comienza a forjarse como parte de
la musica medellinense. Y con toda razén, puesto que
la instruccion en los sectores populares era muy baja
y, por tanto, la radio comercial, que se ha caracterizado
como un medio popular por la facil comprension de su
programacion era aptaparalapoblacionno alfabetizada
y fundamental para la comprensién del proceso gene-
rador de una cultura de masas.

Hernan Restrepo escribe sobre un tipo de musica que

se empiezaaescucharenMedellin enlos afios cuarenta

a raiz de las comunicaciones ferroviarias. Segun él, la

musica que llamamos de carrilera comienza a aplicarse

desde mediados de los afos cuarenta en el habla comer-
cialy tipica del barrio de Guayaquil:

EN LA EPOCA DE LA RADIO,
LA TELEVISION, ETC., LA
MUSICA FOLCLORICA
PARECE DESAPARECER O
COMERCIALIZARSE, PUES EN
LAS HELADERIAS O CAFES
CON LOS GRAMOFONOS
O LAS ROCOLAS, DETRAS

DE CADA PASILLO, CADA
BAMBUCO O CADA DANZA
DE AUTOR ANTIOQUENO,
VENIA CASI CON
SEGURIDAD UN TANGO O
PIEZA DE "CARRILERA" QUE
COMIENZA A FORJARSE
COMO PARTE DE LA MUSICA
MEDELLINENSE.
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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 sumensaje y amplian sus
sonidos son las que inevitablemente ofrecen
abrigo y diversion en las antiguas estaciones
ferroviarias (1998, 527).

Yahemos expuesto en este texto que la clase dominante
es claramente eurocentrista y que clasifica lo popular
como aquello que estaporfuerade “subuengusto”. Para
sustentarlo, citamos aquial columnista de El Colombiano
que firma como RA VEL, en el articulo “La musica en la
radio”:

[..] la Radiodifusioén, 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 culturamusicaly la cultura literaria; lafuerza
para llegar y penetrar a todos los publicos,
influyendo profundamente en su cultura o su
incultura, radica en la facil comodidad con la
que se puede escuchar un programa de radio,
[..]1 y depurando sus gustos. Pero desgracia-
damente entre nosotros se pierde ese poder
[..] y se propaga la incultura[..] a los oidos
del pueblo llega una algarabia tremenda [...]

Y a todo se acostumbran los radioyentes que
llegan a convivir con esa liviandad exuberante
que los halaga y divierte sin ningun 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 articulo escribe
sobre culturacomo un acervo de determinados saberes
y practicas, a lo cual contrapone lo que despectiva-
mente llama incultura, refiriéndose a la ausencia de un
tipo particular de conocimientos y costumbres. Estos
conceptos, segunlo observado enlos textos delaépoca,
son de gran importancia para ampliar la contextualiza-
cionacercadelo que se entendia por “culto” o “popular”.
Se puede notar en el articulo citado que, en Medellin,
como en casitodas las ciudades del pais, y como nos dice
Gloria Triana en uno de los articulos de la enciclopedia
Nueva Historia de Colombia (1989) y Jesls Mejia 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. Ademas, el articulo de
RA VEL ejemplifica de manera literal coémo 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 Medellin:
15 horas diarias de boleros, porros y otras musicas de la
misma calafa. Pero lapeorplagaeselbolero[..]untodo
desprovisto de bellezay de arte, y cuya unica posibilidad
es el baile”.
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[Imagen 46] Fonda Antioqueria. Gabriel Carvajal Pérez, fotégrafo. Fonda, lugar tradicional de algunas regiones de Antioquia, donde
los arrieros hacian estaciones de sus largos viajes con las muladas o simplemente cuando se viajaba. Estos lugares servian de posada
y como expendio de licor (aguardiente) a los viajeros y transetintes; en ellos se escuchaba la musica popular, conocida como guasca

o carrilera. En la actualidad se conserva la tradicién, pero con muchos cambios de la época. Afio 1947. Archivo Fotogrdfico BPP.
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[Imagen 471 Compaiia Santa Cruz. Melitén Rodriguez, Acerca de lamusica que escuchaba la clase trabajadora
fotégrafo. 1927, Medellin, imagen publicada en Melitén Rodriguez

Fotografias. Bogotd: El Ancora Editores. 1985, pg.175. de Medellin, otro autor de la alta sociedad escribe: “Se
abre pasolamusicaafricana, lamusicaplebeya, lasalvaje,
labarbara, la que no educa ni estimula el sentimiento, la
que no acaricia ni subyuga” (Ricardo Olano, director de
la revista Progreso, 6rgano de la Sociedad de Mejoras
Publicas de Medellin, 1942).
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Estos fragmentos nos permiten deducir, por una parte,
quelaoposicionalamusicapopularno eraunasunto sote-
rrado entre los circulos elitistas, sino que era un enfren-
tamiento publico y hostil que posiblemente ocasionaba

tensiones enlaépocaentrelos exponentes de untipo de

musica u otro. La criticadel segqundo autor, atravesada por
elracismo mas que por el clasismo, también denigra de

las que llama “modernas piezas cantables y bailables”.
Por otra parte, al mencionar el baile en dichos articulos

de periddico se devela mayor oposicién a la musica que

propiciaba o promovia expresiones corporales, dado el
moralismo catélico que consideraba el baile como acti-
vidad avecesinnobleyrepugnante. Es de anotar que, en

ciertos momentos de la historia de la danza en Medellin,
ni siquiera el ballet logré escapar a este moralismo en

contra de toda expresion artistica del cuerpo.

Acercade esatransformacion enlos gustos musicales de
Medellin, vale la pena citar a Luis Antonio Arango, gran
intelectual de la ciudad, con respecto a la pregunta que
se formula por larelacién que hay en la construccion de
lanociénde ciudadreferenciando aspectos de lo popular
y la cultura de élite:

[..] algo terriblemente importante, la aparicion
después de la Primera Guerra Mundial, y aqui
nofuetanlenta, enunadécadaempezd adarse
el fendmeno de nada menos que la radiodifu-
sion. Cuando las transmisiones no se hacen a
través de viajeros o de buhoneros, sino de un
medio a distancia, ¢como puede ser posible
que las formas tradicionales musicales perma-

nezcan intactas? Puede que una sociedad
tradicional mantenga una forma de musica y
de danza durante centenares de afos, pero si
se empiezaacircular la gente a toda velocidad
con el ferrocarril y se empiezan a escuchar por
radio otras formas de expresion, todo se modi-
fical..]Las formas tradicionales también fueron
arrasadas por la urbanizacién, por la movilidad
poblacional; los romanticos lo sabiany por eso
se afanaron a recoger lo que podian, porque
sabian que los ferrocarriles, la proletarizacion,
ladinamicadelapoblaciénibaaacabar contodo
eso que pertenecia a otro mundo. (2007:136).

Por su parte, la vida musical académica de Medelliny su

exuberancia se debian, en gran parte, alalaboreducativa

delaSociedad de Amigos del Arte™s, creada en1937,como

indica el historiador Fabio Botero Gomez en Cien anos

de la vida de Medellin (1994) y como verificamos en los

cuantiosos articulos y anuncios de recitales y conciertos

de musica académica, que pertenecen a los archivos de

prensade El Colombiano, donde se cita ala Sociedad de

Amigos del Arte como patrocinadora y organizadora de

multiples eventos cuya gestion hizo posible la presencia

en la ciudad de pianistas, violinistas, orquestas, ensam-
bles musicalesy cantantes de 6pera mundialmentereco-
nocidos.

15Ungrupo de empresarios de laciudad que se dedicé ainyectarrecursos
alapromociony divulgacién de la cultura de élite. Entre 1940 y 1960 pro-
movieron la presentacion de numerosos espectaculos de musica, teatro,
6peray danza. Entre los integrantes de esta sociedad esta Rafael Vega
Bustamante, empresario cultural.
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ESTE FENOMENO DE
APROPIACION DE
ALGUNAS EXPRESIONES
MUSICALES Y
DANCISTICAS
TRADICIONALES DEL
FOLCLOR COLOMBIANO
POR PARTE DE LA CLASE
ALTA PARA INCLUIRLAS
EN SUS BAILES SOCIALES
TENIA UNA MARCADA
TENDENCIA HACIA
POCAS DANZAS,
EVIDENTEMENTE AQUELLAS
QUE CONSERVABAN MAS
RASGOS ESPANOLES DE
LOS BAILES DE CORTE.

En elmismo periodo, este grupo de empresarios y otros

interesados enlasbellas artes lograron promover espec-
taculos de buenas compafiias de teatro que visitaron con

frecuencialaciudad: el BalletRusoy el Ballet Americano

(cuyamodernidad desconcerté un poco, pero fue rapida-
mente asimilada).

Estas gestiones corresponden a una preocupacién por
homogeneizar los gustos musicales en la poblacion. Es
asicomo encontramos que se publicaba diariamente en
el periddico la programacion 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 articulo ya
citado de larevista Progreso este parrafo es ilustrativo:

Contra todo esto que relaja y desacredita
nuestra cultura [musicas y bailes populares];
contratodo esto que pervierte el gusto, aniquila
vy mata el sentimiento, es preciso reaccionar.
Contra lo que esta borrando la espiritualidad,
debe emprenderse una seria, vigorosa y tenaz
campafia, sin treguay sin descanso. (1942)

Sinembargo, en los afios cuarentala programaciondela
radio comercial no coincidié con los deseos de quienes
vieron en este medio una posibilidad de divulgarlanocion
estatal de cultura y educacion, toda vez que el analfabe-
tismo era considerabley la ciudad comenzabaapoblarse
de campesinos convertidos en trabajadores urbanos,
mientras los campos vivian el horror de la violencia
partidista.



Luisa Fernanda Hurtado Escobar 115

Pronto esta preocupaciéon superflua no fue tanto por
llevar a las grandes masas trabajadoras el gusto por la

“alta cultura”, sino por contrarrestar elimpacto que tenian
las expresiones populares entodala ciudad, sinbuscarla
posibilidad de democratizar realmente el acceso al arte,
pues la formacion en bellas artes seguia siendo un privi-
legio de ciertas familias, con muy contadas excepciones
de becas dadas a nifios de sectores populares, cuando
veian un talento sobresaliente.

Dentro de este panorama, también comienzaagenerarse
enalgunas personasy entidadesuninterés por el estudio
y circulacién del folclor colombiano, oleada que corres-
ponde alinterés gubernamental por crear unaimagende
identidad “colombiana”. A partir de la llegada del Partido
Liberalalapresidencia, a comienzos del siglo xx, se movi-
lizaron muchasideas entorno a lo folcléricocomoinsumo
de una identidad cultural. Pero dicha busqueda nunca
estuvo encaminada a una verdadera vindicacion de las
expresiones musicales, dancisticas y orales tradicionales
de las regiones, sino que se volcé hacia una apropiacién
deunaexpresion campesinay tradicional por parte de las
élites académicas del pais, transformandola y adaptan-
dola a canones mas “digeribles”. Como escribe Manuel
Bernardo Rojas (1996:739), Pedro Morales Pino (Carta-
gena, 1863-Bogotd, 1926) cred una forma de escritura
del bambuco sobre el pentagrama, lo cual no indica una
continuacion de las tradiciones campesinas —que se
caracterizan por su permanente improvisacion— sino la
creacionde unproductonuevoy moderno.Se comenzd a
divulgar como musica nacional un bambuco con caracte-
risticas “mestizas”, bajoundiscurso que aludiaalamezcla

triétnica de su configuracion, pero suavizando musical-
mente el marcado aporte africano de su percusiony de
su danza original, y produciendo una musicalidad mas
criolla, coninstrumentacion de cuerday marcacidénatres
cuartos heredada de los colonizadores.

Este fendmeno de apropiacion de algunas expresiones
musicales y dancisticas tradicionales del folclor colom-
biano porparte delaclasealtaparaincluirlas en susbailes
sociales teniaunamarcadatendenciahaciapocas danzas,
evidentemente aquellas que conservaban mas rasgos
espafioles de los bailes de corte; por tanto, muchas de
ellas sonampliamente reconocidas a nivel nacional como
propias, mientras que las de origen indigena o marcada
raiz afrocolombiana son mantenidas en la subalternidad.

Sinembargo, también habia en Medellin personasy enti-
dades interesadas en el estudio o la circulacion de la

musica colombiana y que no se interesaban solamente

en los modelos europeizantes de cultura. Por ejemplo,
encontramos un articulo publicado en 1947 en El Colom-
biano, que hacereferenciaal Concurso de Musica Colom-
biana querealizaba Fabricato y, especificamente, alo que

acontecia con las obras ganadoras.

Tratandose del concurso de mdusica colom-
biana que comentamos, el campo es bien fértil
y atractivo paralas realizaciones artisticas que
enriqueceran nuestra cultura [...] Pero desgra-
ciadamente la musica 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-
tarian sugranlaborpublicando las obras ganan-
ciosas paraquetenganlasuficiente divulgacion
en Colombiay en el exterior.

El autor menciona que existen innumerables arreglos

para orquesta de hermosos pasillos y bambucos que

yacen en elolvido, mientras que las Orquestas Sinfénicas

Nacional y de Antioquia ni siquiera se acuerdan de que

existe musica nacional. Su discurso es mas un reclamo

con un toque patriético y nacionalista que una defensa

por la cultura tradicional, pero constituye una criticaala

cultura de élite. Articulos como este encontramos muy

pocos, pues elinterés por lo tradicional no generd en los

medios impresos tantaresonanciacomo las bellas artes,
aunque sereconoce através de otrosregistros historicos

que elfolclor antioquerio estaba vigente en municipios y

veredas, y que en la ciudad expresiones como el sainete

o el teatro campesino, que también integra danza tradi-
cionalen susromerias, hacian parte de algunos sectores

con mezcla de poblacion de caracteristicas rurales.

Por otra parte, la nota del periddico sobre el Concurso
de Musica Colombiana de Fabricato deja entrever que
en las esferas académicas del arte habia una diferen-
ciacion entre las nociones de lo populary lo tradicional
o folclorico. Comienza a entenderse lo popularcomo las
actividades o preferencias de las grandes masas traba-
jadoras generadas por elincipiente desarrollo industrial
en la ciudad: obreros y empleados. Lo folcldrico, por su
parte, se asume como lo perteneciente a los contextos

rurales o las costumbres y actividades campesinas, las

cualesllegaronalaciudad conla constante migracion de

otros lugares de Antioquia hacia Medellin, como centro de

desarrolloy trabajo. Haciendo esta comparacion, tanto lo

popular como lo folclérico han pertenecido a las clases

sociales que no tienen el poder en su cotidianidad y se

contraponen ala cultura de élite, o a las llamadas bellas

artes.De manera queresultaacertado citara Gloria Triana

cuando afirma que “la cultura popular es subalterna

porque ha estado siempre dominada y absorbida por
una cultura hegemonica, elitista, desarraigada y extran-
jerizada"” (1989:305).

Uno de los aspectos que puede evidenciar mejor esta
brecha es el acceso al teatro como institucién, 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
enMedellin se constituyé en unadelas practicas sociales
mas importantes entre los miembros de la élite de la
ciudad, hecho favorecido por la construccion de varios
escenarios y teatros destinados a la presentacion de
espectaculos en vivo. En la revista Letras y Encajes
existen numerosos registros de eventos que nos sirven
para crear unaimagen global del gusto del momento, y
lo primero que llama la atenciéon es la gran presencia
del teatro en su acepcion artistica y, por extensién, enla
delespectaculo para conciertos y recitales. Segun Fabio
Botero Gémez (1996) en su texto Cien afios de la vida de
Medellin 1890-1990, el panorama artistico del periodo
comprendido entre 1935 y 1950 presentd, entre muchos
conciertos y 6peras, obras de ballet de Jacinto Jaramillo
en 1944, Madeleine Ozeray y el Ballet Ruso en1945, vy la
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Compania de Zarzuelas de Herog Arce Palacios en 1946,
por mencionar solo algunas de las que se presentaban
en los Teatros Bolivar y Junin.

El Circo Teatro Espafia fue vital en la divulgacion cultural

atodalaciudadyenlaconsolidacién de actividades artis-
ticas como el teatro entre sectores de bajos recursos que

no podian acceder al Junin o al Bolivar. Claramente, las

expresiones artisticas tradicionales como la danzafolclé-
rica, la musica popular o el teatro campesino no tenian

cabida enningunteatro, pues sus escenarios pertenecian

a la cotidianidad, las calles y las plazas.

Laestratificacion de la actividad escénicadela ciudad se
daba en dos vias, tanto en la diferenciacién de quienes
podian acceder al teatro por su capacidad econdémica,
como en la exclusién del tipo de expresion artistica que
podiapresentarse en elteatro. Incluso, se genero separa-
cion entre unos teatros paralaclase social de élite y otros
paralos demas, tal como se muestra en laimagen 26.

Medellin de 1950 a 1965

Para introducir este periodo de la historia de Medellin,
nos remitimos a la contextualizaciéon que hace Bibiana
Rendodn cuando dice que entre 1950 y 1964 comienzan a
formarse en Medellin los perfiles de muchos problemas
sociales actuales, sobre la base de un excesivo creci-
miento demografico y una urbanizacién acelerada.
Ambos procesos, asociados al crecimiento econémico
derivado del desarrolloindustrial, principalmente el textil
(Rendon, 2012:). La poblacién aumenté casial doble, pero
la ciudad no pudo responder a su nueva condicién, lo que

[Imagen 48] Circo Tangarife Hermanos Bross. Horacio Gil Ochoa,
fotégrafo. Tangarife Hermanos Bross, del Club Campestre de
Medellin, fue fundado en 1958 por el gerente Marcos Peldez y
Maritza Uribe, y estaba integrado por socios del club, quienes
preparaban espectdculos con numeros originales, buscando siempre
divertirse y divertir a sus amigos. 1965. Archivo Fotogrdfico BPP.

genero precariedades en la vida urbana. Sin embargo, el

ritmo de la vida urbana seguia generando expectativas

de ascenso social y definiendo el caracter urbano de los

pobladores citadinos, alapar que, desde el ambito institu-
cional, seacogianlas actividades culturales como acciones

promovidas por entidades y empresas publicas o privadas

que tienen como objetivo larecreacién y socializacién de

ciertos cddigos y valores asociados a unideal ético cons-
truido desde el poder (Ibid., 23).
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CADA UNO DE LOS
BAILARINES DEBIA TENER
CLAROS LOS ELEMENTOS

TECNICO-MOTORES
CONCRETOS DE CADA
DANZA, EL PORQUE DE

LAS MISMAS, CUAL ERA
LA RAIZ SOCIOCULTURAL
DE DONDE EMERGIAN,
QUE SIGNIFICABA EL
ESCENARIO, QUE ERA UNA
OBRA DE ARTE Y CUALES
ERAN LOS DEBERES Y
COMPROMISOS DE SER
UN BAILARIN.

Comenzaron, entonces, ainstalarse y difundirse en Mede-
llin practicas muy a tono con la modernizacion de la vida

urbana, como sefialamos 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 educacion para formar personas cultas, en el

sentido de eruditas, y dentro de ella, el disciplinamiento

del cuerpo como simbolo de control sobre los actos de

la volicion.

Entrada la mitad del siglo xx, la Unica educacion corporal
querecibian las mujeres eran actividades corporales que
tenian como finalidad la apariencia: vestirse, maquillarse,
hacer gimnasia. Retomando a la historiadora y bailarina
Juliana Acosta, “eran actividades que equivalianatomarel
propio cuerpo como medio y como finalidad para agradar
alos hombres, y también para sentirse bien en su propia
piel” (2005).

Dentro de esta educacionfisica paramujeres, el bailereco-
mendado por los higienistas y por los manuales de urba-
nidad era elque conservaba el origen cortesano, estructu-
rado porformaciones simétricas coreografiadas durantela

ColoniaylaRepublica; alliprimabaladisciplina, lamesura,
la discrecion, las coreografias 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 afios cuarenta y poste-
riores trajo dos personajes que comenzaron a abrir un
inesperado camino al ballet en la ciudad: Adolfo Miiller
y Lilly de Yankovich. A partir de la notable educacién
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parasenoritas que algunos colegios implementaron con
profesores de gimnasia, varias familias se vieron inte-
resadas en el ballet como técnica de entrenamiento que
hacia de sus hijas mujeres mas 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, ademas
de hallarunafiliacion politica del ballet con el comunismo,
portratarse delaescuelarusa. A pesarde las dificultades
que esto ocasionaba al ballet, este era bien aceptado
entrelas personas de la élite social y entre la comunidad
de artistas delas bellas artes, porlo cualllegd aimpactar
aun circulo de personas reducido, pero importante para
favorecer el desarrollo de la danza clasica 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 arti-
culo “La consagracién en la danza”, lo define como un
arte restringido a las personas cultas y elegantes, un
arte divinoy noble parapersonasinteligentes (Yankovich,

1953:13).

En este mismo periodo de la década del cincuenta, la
danza folclérica, que siempre habia permanecido en
corregimientosy veredas de otros municipios, seinserta
en el contexto urbano y nace como danza de proyec-
cién 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 491 Amparo Isaza y Fabio Ramirez se preparan
ainiciar la danza, al levantarse el telén. Entrevista a Lilly
de Yankovich. Imagen publicada en la revista Semana,

5 noviembre de 1956;xxi:520:45 (Archivo personal).

119



120 La danzay sus prdcticas en Medellin: Una referencia a lo culto y lo popular

recreaciony utilizaciéon deltiempo libre de sus empleados.
Poco apoco se conformaron numerosos grupos de insti-
tuciones educativas técnicas y universitarias, asi como
grupos independientes, todos los cuales generaron una
gran actividad de la danza folclérica'®, impactando a
diversos publicos y configurandose como laimagen 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 articulo de su revista, donde hace refe-
rencia a Antioquia como “una tierra donde el trabajador
baila como derecho a unas pocas horas de diversion
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 practica reservada a los
sectores sociales populares.

A partir de este momento, la danza folclérica coexiste
en Medellin con la danza clasica, que aldn permanece
restringida a las personas que tenian la posibilidad
econdmica de asistir alas academias existentes. Y dela
misma forma que en la primera mitad de siglo, el acceso
al teatro era evidentemente diferenciado, tanto en la
eleccion de lo que se presentaba como en la capacidad
econdmica del espectador. Sin embargo, las posibi-

16 Estos gruposfueronlos primeros lugares de aprendizaje de los maestros
dedanzafolcldrica, que posteriormente generaronlanecesidad de pensar
enlaformaciénendanzaypromovieronunadeloslogros masimportantes
de ladanza en Medellin: la Escuela Popular de Arte.

lidades de elegir actividades culturales o de esparci-
miento se amplian; es decir, a principios del siglo xx las
actividades de esparcimiento eran asistir a obras de
teatro y participar de celebraciones colectivas civicas o
religiosas, mientras que a partir de los afios cincuenta
habia nuevas formas de utilizar el tiempo libre y nuevos
escenarios urbanos paraello (Rendén, 2010). Ademas, se
puede decir que el publico también se diversificd, pues se
debetener en cuenta queladinamicaeconémicagenerd
mayor diversificacion de la estructura social, al sumar a
las clases de élite y alas masas trabajadoras una clase
media, que sustentabanla actividad cultural de la ciudad.

Esta doble via en las tendencias de la danza en Mede-
llin es corroborada por las narraciones de las personas
entrevistadas, quienes senalan dos aspectos clave
que definieron el dificil desarrollo de la danza en ese
momento. Primero, lamarcada diferencia entre sectores
socioecondmicos de la poblacién, lo cual no solo hizo
de la danza un privilegio, sino que cred la brecha entre
los dos tipos de danza que existian en la ciudad. Los
entrevistados coinciden en afirmar que quienes tomaban
clase de danza clasica o moderna pertenecian a la élite
econdmica, la élite social o la élite académicadela ciudad.
En consecuencia, la danza tradicional, que siempre ha
estado en los sectores populares de la poblacion, se
vuelve aun mas subalterna.

Ademas, esos dos aspectos se ven atravesados por el
imaginario de la danza como una actividad meramente
recreativa, porque no se concebialadanza como unaposibi-
lidad profesional. Aunque las personas “cultas” avalabanel
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balletcomo parte delasbellas artes, este erasolo parte de
laeducaciénde senoritas. En ese sentido, niparalos de élite
niparalos de clase popularfuefacildesarrollarunacarrera
dancistica, y solo algunos lo lograron saliendo del pais.

Es asi como la vida cultural colectiva y las practicas
masivas de socializacion, sobre todo en la clase media
y trabajadora, inclinaron mas el consumo de ciertos
programas de entretenimiento: radiodifusion, cine,
deportes, baile, y se mantuvieron de acuerdo con su
capacidad econdémica. Mientras tanto, los teatros Junin,
Bolivar y el recién construido Lido comenzaron a traer
numerosas compafiias reconocidas de danza, teatro y
géneros de espectaculo musical, como 6peray zarzuela,
que usualmente se apoyaban enladanzaolaincluian en
sus puestas en escena —géneros con una tradicion 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 deinnumerables pequefios
elencos en giray de los consabidos ballets folcléricos, de
ultramar, dos compafiias de ballet clasico y contempo-
raneo quevinieronalJuninenladécadadel sesentay que
dejaronmemoria” (Yepes, 1996:642). Hay que mencionar,
dentro de estos dos grandes proyectos, Los triunfos, de
Carl Orff, cuya coreografia fue encargadaaSilviaRolz, y la
temporadade 6perade 1970, cuyas coreografias estaban
a cargo del Ballet de Medellin.

Para finalizar, podemos concluir que la vida cultural de
Medellin en el siglo xx desarrollé una marcada sepa-
racion entre las actividades, gustos y expresiones de

A PARTIR DE ESTE MOMENTO,
LA DANZA FOLCLORICA
COEXISTE EN MEDELLIN
CON LA DANZA CLASICA,
QUE AUN PERMANECE
RESTRINGIDA A LAS
PERSONAS QUE TENIAN LA
POSIBILIDAD ECONOMICA
DE ASISTIR A LAS
ACADEMIAS EXISTENTES.
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los sectores populares de la poblacion y la sociedad
de élite. Esta separacion estaba dada no solo por los
escenarios de la ciudad donde se desarrollaba la vida
cultural, sino también por las caracteristicas formales
o estilisticas de las expresiones artisticas que cada
sector social generaba. Es importante comprender que
esta caracteristica del desarrollo cultural de la ciudad
tiene un sustento profundo en el contexto histdérico en
las primeras décadas del siglo, momento en el que se
presenta la ciudad en pleno proceso de modernizacion,
pero que, como explica Renddn (2010:32), “no se puede
desconocer que la modernizacidon no siempre implica
modernidad”. En Medellin, a pesar de la circulacién y
expansion del desarrollo industrial, coexistié ese mundo
modernizante con eltradicional,ambosrepresentados en
las estructuras sociales propias de la sociedad burguesa.
Por tal razén, esta escision entre lo popular y lo “culto”
fue establecida por la generacién de una clase social
trabajadora atraida por todo aquello que le hiciera sentir
una pertenencia de masas, y una clase social burguesa
atraida porlos canones eurocéntricos de modernizacion.

Con lo anterior, los dos tipos de danza existentes en la

ciudad, entre 1930 y 1960, se anidaron cada uno en un

sectorsocioeconémicoy allipermanecieron, ofreciendo

alasiguiente etapa deladanzados cauces por los cuales

podian desplegarse, dos caminos que recorren paralela-
mente personas distintas y tipos de expresiones corpo-
rales distintas en un mismo contexto local.

Este es uno delos aspectos destacados en el analisis 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

dosterrenos, tanto anivel de practicay estudio, como de

proyeccion; encontramos personas que, habiendo estu-
diado danza tradicional, se encontraron en su bisqueda

con ladanza 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 laintencién de enriquecer, pulir y ampliar su

panorama.

Silvia Rolz, por ejemplo, al estar periddicamente actuali-
zandose conviajes al exterior, comienza aincluirladanza

modernay, especificamente, la técnica Graham. Podria

decirse que ladanza modernafue unapracticacomunen

distintos ambitos, y fue la academia de SilviaRolz unlugar
que permitié la confluencia de bailarines de Medellin

desde diferentes busquedas estilisticas y perspectivas

delmovimiento. Asilo afirma Pilar Naranjo: “Sobre Silvia

menciono laimportanciade lo que significé ellacomo eje

de cohesidn, como punto donde se reunian varios de los

que luego continuaron el camino de la danza”.

Y finalmente, aquella idea ya mencionada de grandes
celebraciones delaélite enlos salonesy clubes continué
durante varias décadas, consolidando una diferencia de
clasesy, por ende, una diferencia en los estilos de danza
que se practicaban: porunlado, los desarrollos del ballet
y, por el otro, la danza tradicional y popular.



[Imagen 50] “Pausa en el baile”. Horacio Gil Ochoa, fotégrafo. Club Campestre (Medellin, Antioquia). Despojadas de sus
tacones, las elegantes damas se toman un descanso del baile realizado en el Club Campestre de Medellin, lugar donde
se celebran diferentes acontecimientos de la alta sociedad de la ciudad. Afio 1980. Archivo Fotogrdfico BPP.
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En este apartado indagamos sobre la danza folclérica
en la ciudad de Medellin; sin embargo, no tomamos la
danza folclérica como una simple etiqueta que caracte-
rizaun estilo, sino como parte de lamemoria histéricade
la danza escénica en la ciudad, aspecto que larelaciona
directamente con el contexto histérico, un periodo de
tiempo determinado, y como un elemento que ayuda
a la comprension de la memoria cultural. Sin pretender
reconstruir detalladamente la historia del folclor, aqui
preguntamos por las circunstancias y caracteristicas de
Su proyeccion escénica, por los personajes y protago-
nistas de sudesarrollo, los grupos, las diversas acciones
y escenarios, y cuales fueron los posibles efectos e
impactos de este tipo de danza en la ciudad.

Comoyahemosindicado en estainvestigacion, partimos
de los afios cincuenta porque antes de este tiempo la
danza folcldrica se realizaba de manera tradicional o
recreativa, pero no escénica; es en la segunda mitad del
siglo xx que el movimiento de danza folclérica logra visi-
bilizarse como actividad artistica culturalimportante de
la ciudad. Hay que mencionar lo que constituia el paisaje
general de ladanza en las primeras décadas del siglo xx.
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SegunJesus Mejia, casitodaladanzatradicional estaba
ubicada enlos contextos mas rurales de los municipios
de Antioquia, y en las veredas o corregimientos que
rodeaban el casco urbano de Medellin. Es el caso de
la guabina, las vueltas y el bambuco, que hacian parte
de las “rumbas” de Navidad de algunos pueblos. En
Guatapé se conservanlos “toritos”, y las vueltas todavia
se bailan en las veredas de Pantanillo, Manga Arriba y
San Andrés (Girardota), y en Popalito (Barbosa).

Jesus Mejia Ossa hace mencién especial del sainete,
que es la mascarada que combina musica, danza,
pantomima y didlogo entre actores, cuya tematica
casi siempre hace alusién a las relaciones de pareja
de distintas clases sociales y alacritica social. Cristina
Toro (1992) explica, detalladamente, que los temas
tratados y la concepcién inicial de la representacion
son tipicamente espanoles, pero la forma de abor-
darlos constituye una elaboracion criolla de caracter
festivo, que aparecia especialmente durante el mes
de diciembre, y era comun ver aun en los afios treinta
del siglo xx.

Sin embargo, el sainete también tuvo su proceso de
transformacion durante varias décadas. Y a su vez, los
bailes seguian atravesando las maneras de celebrar
de las distintas comunidades de la Medellin de antaio.

Leonel Cobaledarecuerdaque, de nifio, enelafo 1944,
presencio sainetes tradicionales que se presentaban
endiciembre, en SanJavier LaLoma, en cualquier patio
grande en casas de Robledo.

[Imagen 51] Grupo de bailes tipicos del municipio de Bello,
Antioquia. Digar, Carlos Franco, fotégrafo. Se observa

a dos de los integrantes ejecutando un baile popular. 15
de diciembre de 1956. Archivo Fotogrdfico BPP.
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[..] llega el abanderado pidiendo la entrada,
entonces pide permiso para que entre la
companfiay arrancayacon sumasade entrada
y después la trenzada de las cintas y todas
esas vainas, y ahi viene toda la historia con los
personajes de siempre, donde esta el policia,
donde estael“sopero”, enalgunos hay “sopero”
(entrometido), la novia, en uno hay hasta dos
novias, de acuerdo con la tematica (entrevista
enel2010).

Lo cierto es que estos grupos de hombres y mujeres de
lamontafaaparecian porlasfincas delosricos cantando,
bailando y diciendo el parlamento de sainetes que se
fuerontransmitiendo por tradicién oral, y que ahora prac-
ticamente han desaparecido. Finalizada la presentacion,
hacian una colecta de dinero, daban las gracias y conti-
nuaban su gira por los campos.

Sinembargo, ninguna de esas expresiones llego a practi-
carse enlaciudad ensuformatradicional. Varios autores"
coinciden en que, escasamente, las danzas de predomi-
nante herencia espafiola, como danzones, valses, pasillos
y chotis, se practicaban como actividad de Educacion
Fisica en los colegios femeninos o en los bailes de alta
sociedad.

De la tradicion a la escena
Los afios cincuenta pueden nombrarse o describirse
como la década en que se “inventd” el folclor en Mede-

17 Acosta, Juliana (2005), Ocampo, Javier (2006), Mejia, Jesus (1992).

llin. Fueron afios donde surgieron los primeros grupos de
danza folclérica, y cuyos directores fueron los respon-
sables de hacer un tipo de danza que conocian solo a
través de escasos referentes, por lo cual se hablaba de
unfolclor que se aprendia viendo y haciendo, y se prepa-
raba para un publico inventando y adaptando algunos
pasos al ritmo musical, en este caso la musica popular
delmomento. El primerregistro de danza en estadécada,
segunLeonel Cobaleda, fuelaactividady labor de Alberto
Restrepo, “uno de los impulsores de la danza en ese
tiempo, mas concretamente del afo 50 en adelante, o
tal vez un poco antes” (entrevista en el 2010). Restrepo
dirigia un pequefo grupo independiente conformado
porpersonas de supropio barrio, La Pola. Estaincipiente
agrupacion debia conseguir diferentes espacios para
ensayar: una fabrica vieja de Buenos Aires o el colegio
Tomas Villarraga en Manrique, pero mas adelante se
bautizé como Acuarelas Colombianas y fue uno de los
representantes de la danza en la ciudad. Es claro que la
formacionde Alberto se debe alos referentes familiares:
sus padres o abuelos le ensefiaron formas tradicionales
de danzas, como los gallinazosy las vueltas antioquefias.

Segun Alberto Londofio, en El cuento de la danza (2011),
es en 1953 cuando aparece la danza folclérica hecha
y pensada para presentar al publico, por iniciativa del
poetalorge Robledo Ortiz, quien se desemperiaba como
director de la Casa de la Cultura (cpc). Es curioso que la
historia del auge del folclor en la ciudad haya comen-
zado con la labor de una bailarina de danza clasica de
la escuela de Pikieris, a quien el poeta encomend¢ la
conformaciény direccion de un grupo para crear algunas
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EL METODO DE LA
DANZA FOLCLORICA,
EN REALIDAD, DEPENDIA
DEL DIRECTOR; DE
HECHO, LA DANZA

SE FUE ELABORANDO

Y CODIFICANDO A
MEDIDA QUE FUERON
TRANSCURRIENDO EL
TIEMPO Y EL PROCESO
DE CADA GRUPO.

danzas derepertorio antioquefio, asesorada por Alberto

Restrepo y Bertha Piedrahita (bailarina de tango). Asi, y

conladireccion de Luz Echeverri, las danzas tradicionales,
delas cuales tenian algun conocimiento basico, entraron

enunaformade presentacién conunaelaboracién coreo-
grafica pensada para el escenario, con un vestuarioy 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 coredgrafa de folclor,
supo aprovechar su formacion técnica en ballet con el

sabertradicional de Restrepoy Piedrahita, que no tenian

mas formacién que la transmitida por la cultura tradi-
cional.

Leonel Cobaleda y Alberto Londofio (2011), principales
directores que aportaroninformacién sobre esta década,
coinciden en que la danza era inventada. Cada uno
proponia los pasos de la danza segun como escuchara
la musica que se iba a bailar, y se unificaba luego en la
coreografia.

[..] de lo que se trataba era [del que nosotros

mismos inventaramos las cosas, montabamos

elpasodelgalerdn, el pasodeljoropo, de pasillo;

es decir, nosotros inventabamos ahilas vainas,
no teniamos ningun tipo de respaldo de alguna

parte, de que nos ensefiaron o lo vimos” (entre-
vista en el 2010).

Alberto Londofio también expresa que la metodologia
se basaba en observar y repetir, y las pocas pautas que
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podiantenerlosdirectores delos grupos eranlos pasillos
y bambucos que alguna vez vieron bailar auna compafiia
de comedias y revistas bogotana que se presenté en
Medellin. Por tanto, podemos decir que el método de
la danza folcldrica, en realidad, dependia del director;
de hecho, la danza se fue elaborando y codificando a
medida que fuerontranscurriendo eltiempoy el proceso
de cada grupo.

Delavisibilidad que dio el grupo de lacpcnacié elinterés
de la empresa textilera Tejicondor por formar un grupo
de danzafolcldrica con la direccion, nuevamente, de Luz
Echeverri, pero esta vez se diferenciaba del proyecto
anterior por el apoyo institucional que una empresa de
esta indole podia ofrecer. “Ese grupo tenia estudiantina,
tenia coro, tenia trio, tenia dueto, tenia solista, tenia una
orquesta. Eso eran como cincuenta personas”, cuenta
Alberto Londofio (entrevista en el 2010). El director
musical de la agrupacion era Carlos Vieco Ortiz y el
director artistico Agustin Jaramillo Londonio.

Tejicondor, como primera agrupacion institucional de
Medellin, fue reconocida incluso en eventos de otras
ciudades del pais, porlo cual, en1955, las directivas deci-
dieron traer al maestro Jacinto Jaramillo™ para crear un
nuevo repertorio: “El tenfa una formacién académica
y técnica, él daba una técnica del como y luego hacia
una demostracién”. Con Jaramillo fue la primera vez
que se tuvo una idea de la técnica de cada danza, y se

18 Sonsonefio que estudié danzamodernaenlaescueladelsadoraDuncan
enNueva York y enLos Angeles.

nombraron los pasos que tradicionalmente configuraban
un ritmo. Los nuevos repertorios que dejo Jacinto Jara-
millo causaron gran curiosidad y nhovedad en el publico:
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 incluian algunos textos y se ligaban a través de un
hilo narrativo.

Por la historia del Conjunto Tipico de Tejicéndor pasaron
varios directores, repertorios y técnicas, pero es de
resaltar a Pedro Betancur, quien, con el propésito de
renovar elrepertorio en 1957, viajo aMompox ainvestigar
danzas de carnaval junto al poeta y director artistico del
grupo, Agustin Jaramillo. Este es un hecho importante
para la agrupacion, por ser la primera en presentar una
version propia de una danza costerade carnaval, y sobre
todo, importante para la danza folclérica en Medellin,
porque los viajes a otras regiones del departamento, y
del pais, se convirtieron en una practica comun en los
grupos de danza, aunque esto fuera motivado porque el
grupo sobresaliarespecto aotros grupos, y por elinterés
de llevar lo novedoso a la ciudad. Se traté del inicio de
una metodologia posterior de investigacion 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 separo del grupo Acuarelas en 1957
y conformdé una agrupacion llamada Aires coloniales;
ademas, comenzo una carrera como profesor de danza
folcldrica en colegios, escuelas, barrios y juntas de accion
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comunal, llegando a tener hasta 14 grupos en toda la

ciudad. A final de la década, Cobaleda decidié aprender
otras técnicas y comenzd a tomar clases con los Pikieris,
en el Ballet de Medellin, hecho que también se convirtio

en un acontecimiento importante para la historia de la

danza, toda vez que logré hacer varias propuestas de

danza folclérica (guabina, joropo, pasillo, bambuco), esti-
lizada con la técnica del ballet. Al respecto, Cobaleda

hace unareflexionimportante acercade las fusiones:“La

técnicaclasicanorifie con el folclor, porque se puedenlas

dos cosas”, siempre que se tenga claridad sobre cual es

el objetivo de esa mezcla de técnicas, y con la condicion

de que se explique al publico qué se esta presentando.
En este sentido, hay aqui una muestra de la mentalidad

abierta a la formacion integral de un bailarin: “Si va a

hacer folclor puro, vaya a las regiones y no se salga de

ahi, de su contexto [..], pero con el ballet ya quedé mas

amplio; que siuno queria mostrar algo tenia que salir de

su cascaron” (entrevista en el 2010).

Dentro del contexto local, los grupos conformados en
los afios cincuenta®, dirigidos por exintegrantes de la
coc, tuvieron mucha actividad, pues se presentaban en
casi todo tipo de eventos, en cualquier lugar y con poca
o nula remuneracion. De forma critica, Londofio escribe
que estos grupos no buscaban condiciones favorables
para su quehacer, en el afan o el disfrute de visibilizar
sus propuestas ante muchas personas y recibir gratifi-
cantes aplausos (Londofio, 2011). A diferencia de estos,
el Conjunto Tejicondor fue el Unico que logré presen-

19 Resefiados por Alberto Londofio (2011:18).

tarse en teatros como el Junin de Medellin, el Colén
de Bogota, los teatros municipales de Armenia y Cali,
cobrando enlataquillay asegurando parasusintegrantes
las condiciones dignas de un artista. Obviamente, esas
diferencias se debian al apoyo institucional con el que
los gruposindependientes no contaban, mientras que el
Conjunto contaba contodos los recursos que laindustria
de textiles quisiera poner a su favor, porque con ese
apoyo la empresa fortalecia suimagen al hacerse reco-
nocer por su calidad.

Esto genera una contradiccion, puesto que historica-
mente el folclor ha pertenecido a los espacios publicos,
a lo colectivo, a los eventos masivos, pero el Conjunto

Tejicondor fue la excepcion porque produjo una danza

para el espectaculo, que fue pensada por los administra-
tivos para el divertimento. Sin embargo, esto implicaba

ser portadores no solo de laimagen sino de la filosofiay

los objetivos delaempresay que, enlos afos sesenta, les

costariala pérdida de sus garantias por haberse presen-
tado en un evento del sindicato de la fabrica.

Este grupo, para muchos de los trabajadores de la
empresa, fue efectivamente un espacio para recrearse
enotros ambitos humanos, distintos dellaboral, pero para
otros fue el punto de partida y donde recibieron bases
de formacion para una carrera en el oficio de la danza.
Entre ellos esta Alberto Londofio, quien entré al grupo de
Tejicéndor por serempleado y termind siendo uno de los
personajes mas influyentes en el desarrollo de la danza
folclérica de la ciudad, asi como uno de los profesores
mas recordados por las generaciones siguientes.
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Ainos sesenta: La inercia del primer impulso

En los inicios de los afos sesenta continda la dinamica
de grupos de danza de conformaciénrapida, espontanea,
pero de duracion incierta. De los grupos mencionados
por los entrevistados Alberto Londono, Carlos Tapias
y Leonel Cobaleda, y resefiados por Londofio (2011), se
destacan: Asi es Colombia, cuyo director, Julio Renteria,
era exbailarin del grupo de Delia Zapata, ademas de que
todos susintegrantes eran personas del Chocd residentes
en Medellin; Pregones de Cartagena, cuya directora e
integrantes eran oriundos de la costa atlanticay contaban
con agrupacion musical propia; Fuego tropicano, confor-
mado por directores reconocidos de otros grupos (Alberto
Londorio, Alberto Restrepo, Martha Herrén, Marta Mazo)
Yy que incursionaron con puestas en escena que combi-
nabanladanzafolclérica conbailes popularesinternacio-
nales como samba, mambo, rock’n roll, tuvo un inespe-
radoyfugaz éxito enMedelliny en otras ciudadesy, segun
Londoio, 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 logro 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 Tejicéndor, en esta década otras empresas crean
grupos para el aprovechamiento del tiempo libre de sus
empleados; “en ese tiempo funcionaban Fabricato, Teji-
céndor, Coltejer, los Seguros Sociales [y] hasta Leonisa
[..]Todas las fabricas funcionaban [..] y [...] se peleaban
por tener su representacion, bien fuera de danza o bien
fuera de mdsica” (Cobaleda, 2010).

Por otra parte, en 1961, estudiantes del Instituto de
Cultura Popular (icp)?° se reunieron para preparar una
presentacion de danzas colombianas como muestra de
clausura, sin pensar que su idea seria apoyada por la
institucion, que en 1962 conformé el grupo de danza
delicp, con Martha Herrén como directora. Y en 1965 se
cred un segundo grupo del icp, un semillero dirigido por
Alberto Londofio. Este grupo sobresale en la historia de
la danza ya que, segun Londofio, después del grupo de
Fabricato fue el mas reconocido a nivel local y nacional.
Como anécdota, Londofio cuenta que, usualmente, los
festivales nacionales se disputaban entre estas dos
agrupaciones. Estos grupos también fueron el pretexto
parainiciar la carrera en danza, como lo hicieron Carlos
y Antonio Tapias.

Durante los afos sesenta, la caracteristica del medio
dancistico erala conformacién de grupos que activaban
la vida cultural de la ciudad y el pais, participando en
multiples eventos, desde el desfile de silleteros hastala
feriade Manizales, lo cualimplicé un eslabénmas parael
desarrollo deladanzafolcldrica. Inicialmente, el proceso
de montaje de los repertorios folcléricos no tenianinguna
preparacion técnica. Cobaleda cuenta que

...cogia figura por figuray las trabajaba primero;
¢CO6mo 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 podian acceder auna
formacion profesional, recibian formacion en algun arte u oficio como
ebanisteria, taquigrafia, mecanografia, modisteria, etc. (Entrevista con
Carlos Tapias en el 2010)



[Imagen 52] Fiesta de las flores. Gabriel Carvajal Pérez, fotégrafo.

El Desfile de Silleteros, considerado el evento central de la Feria de

las Flores de Medellin, es acompafiado de diferentes grupos de baile

y musica 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 Fotogrdfico BPP.
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acuerdo con el ritmo, el compas, la frase, [..]1la
expresién; c6mo va a mover su cuerpo, cémo
vaser sucara, como vaa ser su gesto, como va
a ser esto, cémo va a ser lo otro [...] entonces
iba enlazando pedacitos y partecitas hasta que
ya se llegaba al todo; y cuando ya se fusionaba,
entonces vaaver qué estafallando (entrevista
con Leonel Cobaleda en el 2010).

Pero amedida que los encuentros nacionales iban ofre-
ciendo mayor exigencia y calidad artistica, los grupos
localesiban alcanzando enriquecimiento derepertorios
y, por tanto, mayor conocimiento de las danzas tradi-
cionales, aun sin pensar en la técnica como tal nienla
metodologia del folclor, pero si respetando sus carac-
teristicas de ejecucion. Asi, el evento que tuvo mayor
influencia en los bailarines y directores de Medellin
fue el Festival Folclérico de Ibagué, gran escenario de
los afios sesenta para todos los grupos folcléricos del
pais. Considerado la universidad de las expresiones
tradicionales, porque cada grupo que participaba erael
mejor de su departamento, bailarines, musicos y direc-
tores compartian espacios de intercambio de saberes,
de conocimientos culturales de todas las regiones y de
diferentes propuestas artisticas.

Todo este auge del festival fue la materia prima para
que ladécadadelos setentaseanombradapormuchos
como “El Dorado” de la danza folclorica; ademas, el
reconocimiento de la calidad del grupo del ipc y de
Fabricato generd el nacimiento de grupos de danza en
instituciones universitarias como las Universidades de

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

Pero a finales de esa década se produjo un rompi-
miento en esta dindmica de conformacion de grupos
que cambid el desarrollo de la danza folclérica: la apari-
cion del interés por los procesos de formacion dentro
de la misma practica. En 1966 se crearon los cursos
especiales de teatro y danza como una especializa-
cion mas del Instituto Popular de Cultura. Las materias
iniciales eran Folclor e Historia de la danza, Gimnasia
ritmica, Solfeo y Teatro, las cuales siguieron fortale-
ciendo la inquietud por la teoria cultural y el folclor. En
1968 se realiz6é un ajuste al programa que oficializé la
EscuelaPopular de Arte como secciondelipc,y en1970
seindependizd delinstituto para pasaraserEscueladel
Departamento Administrativo de Cultura y Recreacion
Municipal.

La academia, un nuevo escenario para la formacion

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 logro
movilizar la transformacion de la danza folclérica, no
solo a sus estudiantes y profesores, sino también a
gruposindependientes que, aunsin entraralaacademia,
comenzaron a entender que para hacer danza folclé-
rica se necesitaba un proceso formativo, ya sea para
llegar a la creacién de repertorio o para la investiga-
cion de la tradicion. En consecuencia, los afios setenta
fueron testigos de la profesionalizacion del quehacer
del bailarin y del director.
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Sumado alaformacion, la actividad proyectiva aumentd
con el niumero de festivales, encuentros, muestras,
espectaculos artisticos y fiestas que se realizaban con
la participacion de numerosos grupos patrocinados
por bancos, fabricas, instituciones de educacién supe-
rior y entidades gubernamentales. Al mismo tiempo
se promovio la investigacion, al ampliar el repertorio
y la mirada, y elevar el nivel artistico y académico con
la realizacion de foros, conferencias, conversatorios y
encuentros académicos.

Obviamente, este amplio espectro dela culturapopulary
tradicional de las regiones del pais se abri6 ante los ojos
de docentesy estudiantes, y produjo huevas inquietudes
sobre su quehacer. El panorama de la danza folclérica
era tan grande, rico y versatil, que dio la posibilidad de
explorarotras formas de entender, apreciar, hacery 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 folclérica comenzé
a tener una filosofia propia y logré identificar cual era su
lugar dentro de la vida de la ciudad.

La Escuela Popular de Artes fue fundada por los maes-
tros Alberto Londofio, Oscar Vahos, Antonio Tapias,
Carlos Tapias, Leonel Cobaleda y Jesus Chucho Mejia.
Estas personas conformaron la primera generacion del
folclor de la EPA vy, junto con los grupos independientes,
la corriente de danza folcldrica de los afios setenta en
Medellin. Posteriormente, Ludys Agudelo, Carlos Arre-
dondo, Ana Eva Hincapié, Claudia Marin y Nancy Mufioz,

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

Es importante mencionar que por la EPA pasaron no
solo las personas que tenian que ver con el folclor, sino
también estudiantes de teatro y de musica, quienes, en
ese lugar de confluencia de las artes populares, se inte-
resaron poraquellas artes que pretendian explorar otras
formasy técnicas de movimiento, como la danza-teatro
y la danza experimental. En la EPA nacieron Guayaquil
Danza, la Corporacién Cultural Hojarascay Canchimalos.

La EPA se inici6 como un proyecto de orientacién peda-
goégica encaminado a la formacion, con la estructura 'y
el disefio curricular establecido, precisamente, como
Escuela Popular de Arte (enfocada al folclor, a lo tradi-
cionaly lo popular), y pretendialaformacion de técnicos
endanza, musicay teatro. Especificamente el programa
de danzaincluiamusicatradicional catedras de Folclory
Cultura popular, Ritmica y Percusiéon, Pedagogia, Didac-
tica e Historia del Arte. Y poco tiempo después, se agre-
garon al curriculo las técnicas modernas de danza, que
enrealidad llamaban “gimnasia”.

Sinembargo, laEscuela se enfrentd con la construccion
de este programa en un momento en que no existia
una metodologia para la danza folclérica y mucho
menos claridad técnica de las diferentes expresiones
dancisticas. Ana Eva Hincapié se refiere a la "ausencia
de un enfoque didactico claro y definido”, con lo cual
deducimos que este plan de estudios y la metodologia
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utilizados se fueron estructurando y consolidando con el

paso de los afios. A pesar de compartir la misma historia,
cada quien tenia su propia version, reservada, de lo que

era el folclor, lo cual implicé discusiones metodoldgicas

y pedagogicas donde los mismos profesores tuvieron

que repensar su hacer, y concertar, desde su experiencia,
lo que debia ensefarse y cémo debia aprenderse: “[..]

qué es valido no solo para la ritmica, sino para todo, para

la expresién corporal, para la cualificacion de los pasos,
inclusive para el mismo vestuario, para las tematicas”
(entrevista conLeonel Cobaledaen el2010). Este proceso

fueunodelos principales motores paradirigir el programa

hacialainvestigacion de ladanzatradicional de Colombia,
conlo cual —el objetivo de autocapacitarse—, equipos de

docentes y estudiantes iniciaron el proceso de desplaza-
miento a diferentes lugares de la geografia del pais, enlos

que aun se realizaban danzas tradicionales, para buscar
en sus actividades costumbres, fiestas y tradiciones del
folclor coreografico, coreomusical, literario y demosoé-
fico. Luego, como se encontraban tantas variantes de

una misma danza en una mismaregion del pais, trataban

de unificar el concepto o las caracteristicas de los pasos

basicos conlo comuindelo observado.Los conocimientos

recogidos de la experiencia directa conformaron el gran

banco de contenidos que se comenzé a sistematizar y
ensefar. La investigacién, entonces, se convirtié en el
principal insumo de formacion y el principal método de
creacion.

Elintercambiointerregional entodo el pais eramuy activo;
se realizaban varios viajes y salidas pedagdgicas a nivel
nacional donde se recogia informacion sobre la danza

tradicional real de las diversas regiones del pais. Este
intercambio también estuvo nutrido y enriquecido por las
visitas a diferentes festivales y la participacién de varias
agrupaciones en los Encuentros de Folcloristas, que se
hacian cada afio en la Semana Cultural de la epA, donde
tenianlaoportunidad de participar entalleresy conferen-
cias, y bailar con ellos. Practicamente, endichos intercam-
bios fue construido el saber de la danza folcldrica. Es de
resaltar que en el ambito folcldrico las influencias no solo
eran de tipo técnico o escénico, sino también conceptual.

Posteriormente, todo este saberrecolectado se poniaen

el cuerpo y en la escena gracias a los cursos de montaje

y al grupo de proyecciéon de laEpa, pues de nada hubiese

servido tanto conocimiento nuevo sin haberlo divulgado.
Alberto Londofo (2011) dice que “el grupo de proyec-
cion fue elmas 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 artistico Oscar Vahos.

[..] se conforma el cer —Centro de Estudios
Folcléricos—;todossomosdelaerAay seempieza
arecolectarfondos conlas “viejotecas”, conlos
bundes, con las rifas para comprar material y
viajar[..] se conocieron danzas de todo el pais,
porque estuvimos en todo el pais, tanto que la
mayoria de lasinvestigaciones se quedaron en
el proceso de laboratorio, del analisis, porque
no habia tiempo, pues cuando uno empezaba
a trabajar no habia tiempo de reunirse a docu-
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mentary concluir. (Entrevista con Carlos Tapias
2010)

De acuerdo con esto, vale la pena destacar la formacion
integral que brindaba, con un plan de estudios enfocado
en tres nortes fundamentales, como lo decia Nancy
Mufoz: “La epPA tenia 3 frentes muy definidos: uno era
como profesor, formador de formadores, que nos daba
metodologias para ser profesor de danza. Nos formaba
como bailarines, enlatécnicadeladanza. Y nos dabapinos
como investigadores”.

También es deresaltarlaestructura curricular del proceso
formativo, apoyada en cursos de danza, cuyos contenidos
incluian la técnica tradicional que variaba cada semestre,
segun las regiones del pais; el curso de ritmica, el de
gimnasia como entrenamiento corporal y los cursos de
taller, en los que se creaba un producto escénico con los
contenidos abordados enlos demas cursos del semestre.
También habia otros cursos que marcaron en algunos
estudiantes lineas de creacion o metodologias para la
ensefianza del folclor, como danza-teatro y la catedra
deludicatradicional. Elénfasisinvestigativo que tuvieron
todas las materias posibilitd la construccion, no solodeuna
metodologiadeinvestigacion para el folclor, sino también
deunamemoriadancisticadel paisy delacervo delo que
se conoce como folclor. Entre los maestros mencionados
destaca Jesus Mejia como pilar tedrico, al crear el vinculo
entre lareflexion conceptual sobre el folclor y su practica.

LaEerA, ademas, generd la posibilidad de lainterdisciplina-
riedad como metodologia de formacién y como método

de creacion, pues alliconvergian las personas que, desde
distintas areas, trabajaban en la produccion de expre-
siones artisticas tradicionales y populares y, ademas,
participaban en la investigacion y la experimentacion.
Ludys Agudelo dice que “laepPA ofrecid ala ciudadlavaria-
cion de muchas danzas vy la distribucion 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 permitié que nuestra
formacion fuera muy experimental”.

Adicional a lo anterior, esta la creacion de la Primaria
Artistica, una propuesta de formacion muy pertinente
en danza tradicional, combinada con recreacion dirigida,
juegos tradicionales y sensibilizacion con otras expre-
siones artisticas. Este era un programa de continuidad
que diversificé su campo de accion al ir a las escuelas,
e incluso a corregimientos, donde no solo se buscaba
promover la conciencia sobre la importancia del acceso
alas expresiones artisticas, sino brindar la posibilidad de
presentarse ante un publico desde nifios. Esta primaria
permitié amuchos hacer suvida artisticadesde temprana
edad y genero frutos de gran calidad artistica y humana,
como el grupo Rayuela, “un grupo reconocido de nifios
que estuvieron 7 u 8 afios en proceso; entraban de 8 y
salian de 15. Con ello logramos todo un proceso teatral
guiadoytransversalizado porladanza, por eljuego, porla
musicay [por] la escenografia”, cuenta Ana Eva Hincapié
en entrevista (2013).

Dentro de todo el patrimonio inmaterial que la erA logro
abordar, debe destacarse la ludica tradicional como uno
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delos grandes aportes, no solo artistico sino pedagadgico.
El curso de Ludica Tradicional en la Escuela permitio ver
enlosjuegostradicionales supotencialidad escénicapara
la exploracion de otras maneras de creacién, asi como
para proponer una metodologia de formaciéon desde
la predanza, por todo el contenido cultural, corporal y
expresivo que tienen los juegos.

En cuanto a la proyeccidn artistica hacia la ciudad, la
EPA contaba con un grupo de proyeccion conformado
por los estudiantes mas 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 formacion. El grupo de proyeccién repre-
sentaba alaescuela endiversos escenarios a nivel local
y nacional, pero su importancia se debe a la inquieta y
apasionada actividad ala cual se entregaron, siendo uno
de los motores de transformacion de la mirada sobre el
folclor. “Cuando uno entra a un grupo de proyeccion es
como una escuela intensiva; como que recoge toda la
formacién que se da a nivel curricular y alli se conjuga
con larealidad, se dalatransversalidad” (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
presentabantodos los grupos, pero muy pronto, en esta
etapa de formacion, los bailarines y directores en la EPA
comienzan a preocuparse no solo por latécnica correcta
deladanzasino porlo que esta cuenta en sus gestos, en
las acciones corporales y en su narrativa coreografica.
Fue el primer cambio que seregistrasobre latradicionde

A PESAR DE COMPARTIR
LA MISMA HISTORIA,

CADA QUIEN TENIA

SU PROPIA VERSION,
RESERVADA, DE LO QUE

ERA EL FOLCLOR, LO CUAL
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PEDAGOGICAS DONDE
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NACE UNA NOCION DE
LA DANZA FOLCLORICA
EN MEDELLIN QUE
ADOPTA LA IDEA DE
IDENTIDAD COMO
PERTENENCIA CULTURAL,
IMPULSADA POR LAS
CAMPANAS ESTATALES
QUE, DESDE MEDIADOS DE
SIGLO, PROMULGABAN
LA IDENTIDAD NACIONAL,
UNICA Y HOMOGENEA.

ladanza, aunque al ocuparse de susimbolismo, se puede
decir que la puesta en escena sigue quedandose en un
metarrelato folclérico que narra la vida cotidiana de las
regionesy los pueblos; el folclor siempre hahablado de si
mismo e, incluso en esta etapa, elmontaje delrepertorio
trataba de hacerse muy fiel alainformacionrecolectada
en las investigaciones.

Nosotros tratabamos de ser muy puros hasta
donde las condiciones [lo permitian] —que la
danza quedara tal cual—, muy conservadores.
Sialguna cosa cambidbamos erapornecesidad,
porque no teniamos el conocimiento y habia
que agregar cosas minimas, pero éramos muy
puros en la actitud corporal, que era lo mas
dificil” (entrevista con Carlos Tapias en el2010).

Ana Eva Hincapié y Carlos Arredondo coinciden en que

inicialmente la tematica de la cual hablaba el folclor era

el folclor mismo. Posteriormente, los resultados de los

procesos de investigacion y de trabajo de campo sobre

la danza especifica se llevaban a la puesta en escena de

lamaneramas fiel posible alhecho folcléricoinvestigado.
Este “purismo” en la danza fue uno de los factores que,
segun Ana Eva Hincapié, propicio la posterior desapari-
cion de la EPA:

El problema de laEPA, y pienso que fue uno de
los problemas que agoté [a] la EPA, es que el
trabajo de ladanzafolcléricayladanzapopular
estaba bien, pero llegé un momento en el cual
nos cerramos tanto [a] la banda, que las cosas
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cuando se cierran en si mismas se mueren. Y
no contaban con que todos los que ibamos alli
éramos muy jévenes y pienso yo que se podia
empezar a hacer fusiones, pero a veces habia
un purismo en la danza que no lo permitia.

No obstante, comienza a buscarse la posibilidad de
explorar otras formas de utilizar el lenguaje tradicional
de la danza en propuestas de creaciéon que tuvieran
mayor articulacion con otras expresiones artisticas.
Cabe resaltar que nuestras fuentes reconocen que esa
inquietud en los procesos creativos fue multiplicada
por Oscar Vahos, siempre buscando la vanguardia con
propuestas no convencionales para crear, nutrirse de la
investigacion, de la conversacion entre musica y danza
tradicional, de las técnicas teatrales de improvisacion,
dela creacion colectiva, de la dramaturgia y de las artes
plasticas.

“Fueronlostiempos delasimprovisacionesy las reformas,
los tiempos de la ludica tradicional, la danza experi-
mental y el sainete en la academia” (Londofio, 2011:29).
Sin embargo, aunque eran propuestas innovadoras de
puesta en escena, la tematica seguia quedandose en lo
folclérico, es decir, no se miraba hacia el contexto social,
cultural e histérico real donde se ubicabalaEscuela, yno
habia 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
paso,y populareslo que pasaahoraenelporro,

en el tango, etc. [..] Inicialmente son tematicas
del folk de las regiones: si ibamos a montar
cumbia esa era la tematica, si es bambuco es
bambuco vy si es carnaval es carnaval. Poste-
riormente se empiezan a fusionar temas, por
ejemplo, que yo quiero hablar del trapiche, de
qué paso alla en esos lugares de la caia, pero
siento que es masuninterés delalumno, que se
abre a que esas historias sean narradas (entre-
vista con Ana Eva Hincapié en el 2013).

Una critica que se dirige a las actividades de la epPA es
la separacion del folclor de las tematicas de la ciudad
y, consecuentemente, la separacion 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 permitia llegar significativamente a
los publicos. Se necesitaba, entonces, una mentalidad
abierta parahablar de otras cosasy para crear a partir de
las preguntas delbailariny del director, lo que sisurgié en
los afios ochenta. Durante los afos setenta, la pregunta
que movilizé a la epA fue, como dice Fernando Zapata,
una pregunta politica 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 folclérico, buscaba unificar los
imaginarios acerca de una identidad referenciada en su
mayor parte por el folclor.

Nace una nocién de la danza folclérica en Medellin que
adopta la idea de identidad como pertenencia cultural,



140 Danza en busca de la modernidad: una historia de mitad de siglo

impulsada por las campafias estatales que, desde
mediados de siglo, promulgaban la identidad nacional,
Unicay homogénea.

[..] para los maestros el problema de la iden-
tidad estabaenrepetirlas danzastradicionalesy
estabanahiluchando porunaidentidad nacional
[..Jundiscurso politico para defender nuestros
valores culturales ante la penetracion impe-
rialista, un punto de vista no solo cultural sino
social y politico. Entonces, habia que defender
nuestros valores y una forma de hacerlo era
reflejarlos en las grandes ciudades (entrevista
con Carlos Arredondo en el 2013).

La epPA, entonces, se asume como postura politica de
defensa de los valores culturales ante las influencias
extranjeras producto del capitalismo del momento. En
este campo fortalecido conceptualmente se resalta a
Jesus Mejia (conocido en el medio de manera familiar
como Chucho Mejia), a quien Ana Eva Hincapié describe
como unacolumnavertebralenladirectrizdeideasy del
soporte tedrico en la erA. “[..] fue ese lider que es una
historiaambulante, el folcloristay pensador, lafuerzade
esaescuela” (2013). Posteriormente, y conlallegada del
programadeteatro, y las preguntas hermenéuticas sobre
laidentidad, se escabulleron diferentes opiniones acerca
delasidentidades de construccién singular;nounasolay
mucho menos nacional. Pero, para el sector de la danza
y lamusicafolcloérica, el hecho de dedicarse profesional-
mente al estudio de latradicion erarealmente necesario
enelprocesodeidentidad nacionaly, alavez, unaacciéon

de resistencia contra toda la penetracién cultural impe-
rialista. “[...] tiene su doble juego desde el punto de vista
politico, perolaera fue unbastién delaidentidad nacional
através de la danzay la musica” (entrevista con Carlos
Arredondo en el 2013).

La epA fue una instituciéon publica, que procuré incen-
tivar lo tradicional y lo folclérico. En palabras de AnaEva
Hincapié:

Enlaepaeralotradicionalyfolclérico, porque era
una escuela publica, con estudiantes de bajos
recursos, pero también porque lo populartiene
muchaincidenciaenlavision sobrelo folclorico,
lo tradicional, y la pregunta por la identidad[...]
éramos criticos, politicos, lectores, éramos de
izquierda. Habia una posturaporque no éramos
deélite, éramos gente de estratos 1,2, 3, éramos
nosotrosunapoliticapublica cultural y haciamos
movimiento.

Esclaro quelaerAa generd unprograma de estudios cuali-
ficado con “lo que se necesita en un profesor, ademas
de saber bailar” (entrevista con Carlos Tapias en el
2010); por ello, con mayor razén el Ministerio de Educa-
cion dio el aval para otorgar titulos de Técnico en Danza
y Técnico en Mdusica. Pero hay que reconocer que no
se logrd un lenguaje comun entre los docentes acerca
de otros saberes corporales, que son necesarios en la
formacién de un bailarin, creador y futuro formador. Y,
probablemente, la falta de sistematizacion fue una de
las situaciones que permitio la desaparicion de la EPA
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sin ningun eco o repercusion en el resto de la sociedad.
La epa —liquidada sin el reconocimiento de su trascen-
dencia— era una entidad vital en la labor de formacion
de una conciencia cultural y popular.

A lo anterior se suma la falta de politicas culturales y
apoyo gubernamental o estatal que ayudaran a popu-
larizar la danza y su ensefianza. En los afios setenta y
ochenta, la administracion municipal, de manera similar
a la nacional, no tenia en consideracion politicas cultu-
rales, mucho menos estimulos, asique las personas que
querian dedicarse a la danza y generar procesos tenian
que hacerlo solas. Este hecho da cuenta del desarraigo
politico y cultural con el que la EPA se vio condenada
al descuido vy, posteriormente, al cierre; como lo dice
Lindaria Espinoza: “Promover el arte popularmente,
eso nunca ha existido”. Desafortunadamente, tal vez
por descuido o mala administracién, la EPA desaparecio,
como lo considera Ludys Agudelo:

Hubo cambios que no sé si se informaron a
los directivos de la EPA; pasaron muchos afios
sin registrar diplomas. Y cuando quisieron
preguntar qué era lo que pasaba, ya no los
registraban porque el programa era informal
[..]ahi paso algo que no sé, no podria decir de
quién fue el descuido, pero ya cuando la gente
sedio cuenta, no podiamos estar en ese mundo,
la Secretaria no nos validaba el estudio.

Aun asi, son innegables el impacto que tuvo laEPA Y su
importancia en la historia del folclor, tanto en la ciudad

de Medellin como en el pais, toda vez que fue la Escuela

lainstalacion de unanecesidad, sentida por el pueblo, de

legitimar sus saberes y de sacarlos de la subalternidad.
En consecuencia, porelgranavance tedricoy técnico que

ofrecié a los estudios folcléricos y por la profesionaliza-
cion del oficio del bailarin, del director y del creador, la

imagen de la Escuela implicé que “decir que eran estu-
diantes de la epa [fulera una referencia [paral que [los]

aceptaran donde fuera porque la Escuela empezé a ser
referente a nivel nacional” (Carlos Tapias en entrevista

del 2010).

Esnecesario aclarar que, aunque laEscuela desempeno

un papel protagénico, esta no era el Unico ambito de

danza en la ciudad, toda vez que Medellin era matizada

de folclor pues “casi todos los profesores de la EPA eran

directores de danza: Alberto Londofio dirigia[el grupo del

Everfity Oscar Vahos|..]elde Imusa”. (Carlos Arredondo

enentrevistadel2013). Lalabor de Fabricato, por ejemplo,
fue ampliamente reconocidaanivellocaly nacional porla

calidad artisticade surepertorio y por el Festival Nacional
de Mdsica y Danza. También encontramos acciones

importantes para la danza desarrolladas por William

Atehortua con el grupo de danza de la Universidad Auto-
noma, del cual tenemos pocainformacion, pues su labor
fue independiente de laformacidn de laepPa, y por Pedro

Betancur, personaje deimportancia por latrayectoria que
tenia como bailarin y director de grupo.

Seguin Carlos Tapias, “él[Betancur]teniala administracién
delaSecretariade Culturaenunmomento.[..] manejaba
a nivel departamental toda la parte de la danza porque
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vaya a cualquier parte y recuerdan a Pedro Betancur en
todos los municipios”.Lo mas rescatable de Pedro es que,
rodeado de toda la propuesta de estudio y profesiona-
lizacion del folclor, conservaba una vision distinta de la
delakpPa, porque sumetodologia estaba marcada por su
experiencia personal de aprender viendo, sin ocuparse
de construir una metodologia, por cuanto consideraba
que el objetivo era el espectaculo vy, por tanto, refiia con
lo que losinvestigadores y formadores querian construir.

“El nunca creyé en la formacién de un bailarin para ser
profesor, decia que [..] eso no se ensefiaba” (entrevista
con Carlos Tapias en el 2010).

Paraagregarhechos quefavorecieronestaépoca“dorada”
deladanzafolcldrica, multiples eventos serealizaron con
patrocinio publico o privado que estimularon la actividad
danzaria: El concurso de Polimeros, en 1972, y Pano-
rama Folcldrico Colombiano, en 1977, son eventos que,
en Medellin y otras ciudades de Colombia, permitieron
lainteraccion de cientos de grupos de todas las regiones,
asicomo elintercambio cultural entalleresrealizados por
iniciativa propia de los participantes. Las experiencias
de estos viajes y la participacion en los encuentros son
narrados por nuestros informantes:

Afortunadamente en el 72, Polimeros (fabrica
de hilos y polimeros colombianos) patro-
cino 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 reunian todas
las zonas, fuimos la llanera, la pacifica, [la]

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

Panorama Folcldrico fue un evento encargado de visi-
bilizar todo el trabajo de investigacién y recreacion
de repertorio coreografico realizado durante los afos
setenta por todos los grupos de la ciudad. Fue especial
porque propuso y llevé a cabo una escenificacion de la
danzafolclérica diferente alaintuitiva, que se practicaba
comunmente, basada enlos 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 ambito universitario
y alin contindia. Como todos los demas, este grupo inicia
con aspiraciones proyectivas, pero, a partir de criticas
del movimiento estudiantil, Alberto Londofio se ocupé
de producir montajes con contenidos sociales y politicos
a través de la danza tradicional, razén por la que se le
llamo danza experimental. Se elegia un tema de interés
y, después del trabajo de investigacion, se generaban
improvisaciones coreograficas donde fusionaban la
técnica deladanzaconlaexpresiéon corporaly el trabajo
del gesto para contar algo. ElL primer montaje, y el mas
recordado porlos entrevistados, fue Lamina, historia de
esclavitud, original de Jacinto Jaramillo; pero la obra de
Londofo sufre modificaciones en el lenguaje corporal y
en el desenlace dramaturgico con la sublevacién de los
personajes. Los cantos de los esclavos se mezclaban
con danzas de diversos ritmos tradicionales del pais.
Este montaje del Grupo de Danza Experimental fue uno
de los mas influyentes en la produccién escénica local
subsiguiente, puesto que, paralos folclorélogos puristas,
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constituyéun“transgresion” alo tradicional, mientras que
paraotros pares delmundo deladanzafue unapropuesta
motivadora para pensar en el folclor como un lenguaje
que podia “contar algo” y comunicar ideas.

Comoinfluencias de este grupo se resaltan, por una parte,
lainnovaciondelapuestaenescenaencuantoalamezcla
de técnicas tradicionales con técnicas modernas, el
cantoy elteatro, que creaban una propuestade lenguaje
corporal no visto antes, y, por otro lado, el aporte a la
concienciasocial de susintegrantes y unaposturapolitica
clara, incluso para elegir el lugar, el evento y el publico
a quien presentarse, usualmente en apoyo a sectores
organizados comunitariamente, trabajadores sindicali-
zados y movimientos estudiantiles.

Sibien no podemos generalizar esta toma de conciencia
socialentodoslos grupos folcldricos, sipodemos rastrear
una corriente de pensamiento que va teniendo nicho
en el movimiento danzario tradicional e incluso en el
popular. Al ser la danza una expresion artistica de las
clases sociales populares, que fue desarrollada en la
ciudad por las clases trabajadoras, el folclor comenzé
a forjarse como expresion propia de las inquietudes de
los sectores sociales oprimidos por la estructura social
de sutiempo, y comenzo avisibilizar las inquietudes que
no podian pregonar a viva voz.

En ese mismo camino de construccion de una filosofia
deladanzase encuentranlo politico y lo cultural, y sobre
ellos laepa plantedinquietudes muy fuertes respecto de
laidentidad cultural. Ya en este tiempo, y mucho mas en

los afios ochenta, la danza folclérica se describe como
una danza contestataria, que propone en el escenario
reivindicaciones culturales y sociales. “La danza fue
muy contestataria. Los grupos de danza folcldricahacian
montajes[...] Danzas de mucho orden social mostraban lo
que estaba sucediendo en el momento” (entrevista con
Nancy Mufioz en el 2013).

Porvariasrazones de caracter contextual, esta conciencia
dadaporladanzanologré ser colectivizada; los entrevis-
tados coinciden al sefalar que, enlos afios setentay parte
de los ochenta, la danza no tiene gran impacto a nivel
social, pues no logré que la gente se identificara conella,
y mas bien fue un asunto que tocé apocos de unamanera
realy profunda. Este aspecto comienzaacambiarunpoco
en los afios ochenta, cuando los bailarines y creadores
vuelven la mirada a su contexto para crear a partir de él
y hablar de sus problematicas.

Con la etapa investigativa, la produccion de repertorios
que “contaban” algo, la profesionalizacién y especializa-
cion del saber dancistico, el nacimiento de una corriente
filosofica de la danza, la pregunta por la identidad y las
nuevas inquietudes metodolégicas cierran una década
cargadade muchoslogros y de mayoravance, hastallegar
alo que hoy conocemos como danza folclérica, dejando
un camino abierto ala creacion.

El desarrollo en los aiios ochenta

La década de los ochenta es muy similar a la anterior:
viene con toda lainercia de una gran corriente folclérica,
conlaquealgunas personas comienzan apreguntarse por
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los intereses de la danza y su funcién en la sociedad. De
acuerdo conladelimitaciontematica conlacual funcionaba
ladanzafolcldrica, 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
hablarde otrostemas.UndocentedelaepPAinicié porinterés
particular las investigaciones en la ciudad y comenzé a
generar propuestas creativas de danza diferente de la
folcldrica, una danza que permitia hacer fusiones, textos,
creaciones. Carlos Arredondo propuso, entonces, una
danza experimental®, pero esta vez se habl6 desde un
lenguaje corporal y coreografico propio, generado por la
experienciapersonal de cadabailarin einteresados no solo
en el folclormismo sino entematicas del contexto histérico,
social y cultural, de las cuales poder hablar con y desde
la danza; una generacion de nuevos intereses, nuevas
miradas y distintas vivencias de la ciudad, que se convirtio
enmétodo de creaciony tendencia en los siguientes afios
de la EPA. La danza experimental no constituyé un estilo
especifico de danza, sino una manera de crear desde el
folclor, que utilizo las técnicas etnograficas de investiga-
cion como base, articulada a una narrativa coreografica o
un hilo conductor; no obstante, tuvo un impacto mayor-
mente reconocido enla produccion escénicay artisticade
la ciudad de la época, lo que implicé que grupos o direc-
tores que la vieron comenzaran a seguir la misma linea.
21Paraeste momento yaexistialanociénde danzaexperimental,usadapor
Alberto Londofio desde décadas anteriores. Sin embargo, a partir deluso
de metodologias de creacion diferentes de las usadas hasta el momento
en la danza tradicional y folclérica con el profesor Carlos Arredondo, la
danza experimental toma otra connotacién. Ambas propuestas tedricas

también diferian de lo que se consideraba como danza experimental en
Estados Unidos.

El proceso inicial de esta vanguardia creativa fue lainves-
tigacion en el ambito urbano, en un sector especifico de la

ciudad que llamaba la atencidn por sus légicas sociales, a

partir de las cuales Arredondo vy sus estudiantes comen-
zaban a encontrar referentes culturales de la musica

popular®, importantes parala cultura de Medellin. Carlos

Arredondo menciona suimportanciay arraigo en elimagi-
nario de las clases trabajadoras de la ciudad, pues desde

principios del siglo xx, y aun en la actualidad, el tango, el

porro, la musica guasca y la salsa han hecho parte de la

cartografiasocial de Medellin; los bailes populares hansido

mas del encuentro recreativo y social, y solo en los afios

noventa se comienzan a desarrollar puestas en escena.

Desde la vivencia o la experiencia antropoldgica en el
lugar trabajaban con fuentes documentales, con la cual
se entraba en una etapa de analisis y de escritura de la
dramaturgia o guiondelaobra. Después de todo el proceso
investigativo, el proceso creativo correspondia a fases de
exploracion de movimiento a partir de la vivencia propia
de los estudiantes:

[..]cémo através de sus propias historias recrea-
bamos la danza popular [..] recuperando lo que
llaman en pedagogia su aprendizaje significativo,
suacumulado historico, sus historias de vida, sus

22 Se puede decir que en los afios 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 Medellin es Enciso. En Palacé
habia salsay enJunin, durante los afios sesenta, los romanticos, que eran
las heladerias. En esa época era asi, estaba muy sectorizado. El tango
estaba en Manrique. Y en Guayaquil habia también, pero no danza, sino
musica (entrevista con Carlos Arredondo en el 2013).
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afectos, recuerdos de padresy abuelos, de cémo
bailaban (entrevista con Carlos Arredondo en
el2013).

Experimentaron con esas otras técnicas o estilos de bailes
encontrados y muy arraigados en el imaginario populary
cultural de Medellin, y los combinaron con la danza tradi-
cionaly conladanzapopular, paraver cdémo se habiadado
ese cambio en la ciudad:

Nosotros somos habitantes de una ciudad y
como habitantes tenemos otras cosas qué decir,
tenemos otras costumbres, otras dinamicas,
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).

Ademas, el método de creacion colectiva adaptado a la
danza hacia que no existiera un estilo reconocible o codi-
ficado, pues la coreografia no la hacia el director, sino que
la elaboraban todos los participantes.

Guayaquil fue presentado en la ErPA a fines de los afnos
ochenta. Claramente, para muchos personajes del
mundo de la danza folclérica fue un choque, pero para
otras personas del mundo escénico de la ciudad fue el
nacimiento de una posibilidad mas. Para la producciéon
artistica de la ciudad sifue muy importante que surgieran
otras expresiones artisticas, como la danza experimental,

AL SER LA DANZA UNA
EXPRESION ARTISTICA DE
LAS CLASES SOCIALES
POPULARES, QUE FUE
DESARROLLADA EN LA
CIUDAD POR LAS CLASES
TRABAJADORAS, EL FOLCLOR
COMENZO A FORJARSE
COMO EXPRESION PROPIA
DE LAS INQUIETUDES DE
LOS SECTORES SOCIALES
OPRIMIDOS POR LA
ESTRUCTURA SOCIAL DE

SU TIEMPO, Y COMENZO

A VISIBILIZAR LAS
INQUIETUDES QUE NO
PODIAN PREGONAR

A VIVA VOZ.
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PARA FINALIZAR ESTE
RECORRIDO HISTORICO
POR LAS ETAPAS DEL
DESARROLLO DE LA DANZA
FOLCLORICA, DIREMOS
QUE LA DIVERGENCIA

EN LOS INTERESES DE

LOS EXPONENTES O
CREADORES DE LA DANZA
EN LA CIUDAD HASTA LOS
ANOS OCHENTA DEJO
ABIERTOS DOS CAMINOS:
EL DE LA DANZA DE
PROYECCION Y EL DE LA
DANZA COMPROMETIDA.

toda vez que comenzé a hacer parte de larecordacion de
diversos publicos.

Concretamente, la propuesta de la danza experimental

era que la danza tradicional comenzara a evolucionar de

acuerdo conlas condiciones y posibilidades creativas que

losjovenes venian desarrollando, que fuera posible utilizar
los cédigos cinéticos del folclor, sin tener que apegarse al

paso o al movimiento de la falda tal como se daba, sino

que el bailarin y labailarina exploraran con su cuerpo, que

exploraran con los movimientos, con los elementos, con

el vestuario. Y ahi es cuando nace la danza experimental,
porque se crea partir de la propia experiencia de los baila-
rines.Ladanzaexperimental, como pregunta estéticade

laidentidad, es como volver contemporaneo lo folcldrico,
no desdelatécnica, sino desdelarenovaciondelatradicion”
(entrevista con Fernando Zapata en el 2013).

Estapremisade exploraciontambiénllevd alos bailarines
abuscar otras técnicas de danza, ballety danza moderna,
como técnica de entrenamiento con la intencién de enri-
quecer y ampliar su panorama para hacer fusiones de
técnicas sinperderlotradicional. 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
creacion son Las bananeras, Elbogotazo, Los comuneros,
y Mitos y leyendas, que encontraron un publico recep-
tivo ante susintenciones comunicativas. Aqui, ladanzase
empieza a visibilizar de otra manera en la ciudad, no solo
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por el divertimento, sino por recontar la historia desde el
cuerpoy por provocar otras sensaciones sobre esahistoria.

Puede afirmarse queladanza experimental se establecio,
a finales de los afios ochenta, como un método gene-
ralizado en la Escuela y en la generaciéon de la década
siguiente; ademas, marco tendencia en los docentes
y creadores, que empezaron a trabajar sus propias
busquedas vy, sobre todo, a dejarse afectar por lo social.
Alrespecto, Nancy Mufioz cuenta que

[..]con Guayaquilhaciamos presentaciones en
los sindicatosy ellos avalaban mucho el trabajo
que haciamos. Cuando ellos estaban enhuelga,
ibamos aapoyarlas huelgas delos sindicatos y
a mostrar nuestro pensar a través de la danza.
Fue unadanza contestatariay politica, folcldrica
o urbana, pero politica. Una vision muy clara
de denuncia y de critica a lo que sucedia. En
ese sentido, nos nutriamos tanto de la sociedad
que nos daba elementos, como de aquello que
nosotros proponiamos ala sociedad (entrevista
con Nancy Mufioz en el 2013).

Durante esa década también hubo actividad de otros
grupos independientes, a pesar de la crisis econémica
que afectd alas fabricas, y dejoé ver grupos en decadencia,
puesto que la empresa privada no contaba con tantos
recursos para apoyar la actividad de la danza folclérica.
Es mas, de esta fase de la EPA, surgieron grupos que
se independizaron para continuar con sus busquedas
creativas, a partir de identidades muy elaboradas como

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

Aclaramos que no fue por falta de informacién sino por
decisién propia que centramos la descripcion de esta
década en la generacién de la danza experimental en la
EPA, porque consideramos que constituye todaunatrans-
formacién conceptualacercadelo que esonofolclérico, lo
que asuvezproduce transformaciones estéticas parala
creacion escénicasubsiguiente. Incluso, podemos sefialar,
estadanzaexperimental fue elresultado mas concretode
labusquedadeidentidad de ladanzaen Medellin, porque
logré elaborar lenguajes expresivos tan singulares como
cada bailarin y, al mismo tiempo, tan colectivos como la
memoria compartida sobre unhecho histdrico especifico.

Para finalizar este recorrido historico por las etapas del

desarrollo de la danza folcldrica, diremos que la diver-
genciaenlosintereses delos exponentes o creadores de

ladanzaenlaciudad hastalos afios ochentadejé abiertos

dos caminos: eldeladanzade proyecciony eldeladanza

comprometida. La primera opcion fue posible gracias a

los grupos patrocinados, creados para el espectaculoy el

divertimento. Esta es la opcién de muchos de los grupos

que actualmente componen el panorama de la danza

folcldrica y, lamentablemente, algunos son el reflejo de

la carencia de una base investigativa y técnica sobre la

tradicion, por lo cual se llena la escena con elementos

de otras técnicas dancisticas, se producen espectaculos

rapidamente y se responde alas demandas de unimagi-
nario de folclor.
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La segunda es el camino que dejo la EPA, el cual,
durante los afnos noventa, tuvo mucha produccién
escénica de caracter critico social y varios logros a
nivel de formacién. Los protagonistas de este auge
creativo son, actualmente, actores de la transforma-
cionde varios ambitos de la cultura. Para describir este
camino, citamos a Ana Eva Hincapié:

La erAa formé grandes gestores culturales.
Formé seres humanos muy criticos y propo-
sitivos, porque el producto de laepAa estaenel
Ministerio, enlas Casas de la Cultura. Entodo
lugar importante para la cultura hay gente
de la Escuela como gestor cultural, en los
grupos de danza, de teatro, en las Secreta-
rias de Cultura y de Educacioén. Es decir, la
ePA fue un lugar donde se formo gente que
transformo la ciudad, donde los veas estan
haciendo trabajo. Lastimosamente la termi-
narony no paso nada (entrevistacon AnaEva
Hincapié en el 2013).

La historia paralela

Paralelo al desarrollo delfolclor en Medellin, lamusica
y losritmos populares han desempefiado desde inicios
del siglo xx un papel visible e importante como imagi-
nario del arraigo cultural citadino. Primero, en bailes
de salén de la primera mitad del siglo, luego populari-
zandose enlasegundamitad, y yaenlos afios ochenta
con el auge de las academias de porro y de tango; el
desarrollo de la danza popular enla ciudad es uno de
los pilares de construcciéon de la identidad “medelli-

nense” en las grandes masas de poblacion; incluso,
es evidente que la identificacién con una musica u
otra esta mas referenciada hacia la popular que hacia
la folcldrica o tradicional. Sin embargo, este gusto
por los aires musicales categorizados como popu-
lares tiene origen en una posible afiloranza y senti-
miento de nostalgia del campesino, que pasé a ser
obrero y habitante de la ciudad. De hecho, el gusto
por artistas argentinos de musica de arrabal se debe
aque cantantes argentinos interpretaron, en su estilo
musical, obras colombianas o musica de cuerda.

A los bailes populares de los afios 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 hacia 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 aprendian estos ritmos
y otros como el twist y el rock’n roll. Se realizaban
campeonatos, revistas y presentaciones. Incluso llegé
un momento histérico en que se podian reconocer en
Medellin los sectores donde se escuchaban, practi-
caban y/o ensefiaban ciertos ritmos.

Poresolostrabajos 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 codigos conocidos porlos bailarines y
significativos para el publico, resultan trascendentales
para el desarrollo de la danza en Medellin.
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También es importante mencionar que mientras se
iba dando el desarrollo de la danza de proyeccién en
la ciudad, las veredas, corregimientos y municipios
de Antioquia seguian realizando actividades tradi-
cionales. En Santa Fe, por ejemplo, hasta los afios
ochenta, los bundes fueron una expresiéon musical y
danzadavigente, por medio de la cual el campesino da
aconocer, deformajocosa, hechos sociales, religiosos,
politicos, econdémicos, del entorno y de la cotidia-
nidad. Las comunidades “bunderas” de las veredas
de Cuajarén 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 permitié a la EPA ir en busca de estos saberes,
conocerlos, recolectarlos y darlos a conocer en el
ambito urbano, ademas del activo funcionamiento de
grupos folcléricos de Bello, Copacabanayy la Estrella,
queinicialmente elaboraban sus danzas de lamanera
tradicional, y con el tiempo fueron modificandose
haciaunas caracteristicas mas proyectivas, alempezar
a hacer parte de las dinamicas de participaciéon de
festivales y encuentros departamentales y nacionales
de danza.

Los puiblicos

Sihayunrasgo comun en los testimonios de nuestros
entrevistados, actores del mundo de la danza en el
periodo queindaga estainvestigacion, es lareferencia

alagranaceptacion que lapoblacion de Medellin tenia
de la danza folcldrica desde que comenzd a verla en
los escenarios.

Elpublico, paraladanzafolclérica, 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 altiempo extracotidiano (o tiempo festivo),
pero pertenece al espacio de lo cotidiano, al pasar
por la misma calle que una persona recorre dia a dia
para asistir a su trabajo. Podemos decir que la danza
folclorica 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 afios
sesenta, por ejemplo, “uno de los puntos donde nos
presentabamos mucho era en el Jardin Botanico, en
esa concha acustica que habia en la parte de atras
y que se llenaba de publico” (entrevista con Leonel
Cobaleda en el 2010). Claro que al ingresar al teatro
Junin, en los afios cincuenta, como al teatro Pablo
Tobdn Uribe en los afios setentay ochenta, el publico
seguia asistiendo a la danza folclérica 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
aceptacion social hacia la danza folclérica. Medellin
siempre ha sido una poblacién que gusta del folclor
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y lo legitima como actividad recreativa de quien lo
practica. Se podria pensar que las personas gustandel
folclor porque en él encuentran acciones corporales
0 codigos cinéticos que las representan en su vida
cotidiana, pero tengamos en cuenta que en el contexto
urbano muchas de las condiciones de vida citadina
modernano se corresponden con el discurso corporal
del folclor. Ahora bien, en los aflos de mucho auge de
la danza folclérica y de la actividad de los grupos, el
mismo publico ya empezaba a reconocer el estilo de
cada cual y a identificarse con esos estilos, segln el
gusto particular.

Esto nos habla de la posibilidad de identificarse
como espectador, no solo con un estilo de expresion
corporal sino con una narrativa coreografica, donde
puede ocurrir que lo simbdlico de la representacion
no evoque al publico citadino ninguna de sus acciones
cotidianas, pero siprovoque unasensacion estética.Es
decir, a pesar de que el folclor en esta etapa no tenia
ninguna intencién comunicativa mas que recrear, el
publico desprevenido, sin formacion especifica en
danza, tambiénreconocia cuando la puestaen escena
no le generaba sensaciéon de agrado por lo que veia.

Y, aunque esta percepcion visual es importante, la
danza folcldérica se ha quedado en esa capacidad de
impactar lo sensorial, pero no de abordar lo estético.
Es decir, como no habia un sentido en las puestas
en escena, entonces al publico le quedaba la forma.
Como dice Ana Eva Hincapié, lo que llegaba al espec-
tador se revelaba en sus comentarios: “Tan bonito, la

musicay el vestuario, como tienen de destreza, mira
ese vestuario tan colorido”, y no habia una intencién
de comunicar algo que tocase al espectador, que lo
interrogase, o que lo hiciera sentir identificado y, por
supuesto, ningun elemento que produjera en él una
transformacion.

Asi pues, la danza folclérica tuvo y tiene aun la capa-
cidad de convocar, pero pocas veces de tocar alespec-
tador de manerasignificativay profunda (tal vez conla
danzaexperimental esto se hayalogrado). Estoresulta
paraddjico en una sociedad como la medellinense,
cuyas practicas sociales y valores culturales estan
fuertemente referenciados por lo folclérico, 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, asi como el habla
popular del “tipo antioquefo” o la “raza antioquefa”.
De manera que se concibié unaidea de antioquenidad
que debia ayudar alas personas condistinta condicion
socioeconémica y de distintos referentes culturales.
Enelimaginarioidentitario construidoy promovido por
las élitesintelectuales convivenlaidea del antioquefio
progresista (vision eurocéntrica de modernizacién) y
la del regionalista (valores culturales).

Como propone Garcia Canclini (2008), en Latinoa-
mérica la modernidad no nace como esa pregunta
europeaporlarazény laconfianzaenella, sino como
una pregunta por laidentidad, esa identidad mestiza
donde convivenlos lenguajes delo culto con lo popular,
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lo propio y lo foraneo. En ese sentido, la danza folcl6-
rica en los afios setenta y ochenta en Medellin fue lo
que quedé de la relacién entre la danza y la moder-
nidad. El desarrollo de la danza folclérica no fue otra
cosamas sino labusquedadel arraigo cultural, un tipo
de danza donde conviven lo tradicional y lo moderno.
O mas bien, una practica, una forma para llegar a la
modernidad a través de la danza.
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A partir de los afios setenta comienzan a emerger otras
expresividades y encuentros en la danza. Como lo
mencionamos, fueron caminos separados que solo en
los ochenta, poriniciativade algunos coredgrafos através
de la danza experimental, inician nuevos lenguajes y
practicas. En este encuentro, la preguntapor laidentidad
surge a partir de las buisquedas personales que los baila-
rines emprendian. 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 sentian afinidad
en cuanto a sus intereses estéticos y emocionales. La
brecha establecida, mas por las clases sociales que por
las propuestas artisticas, se fue reduciendo gracias aun
movimiento artistico que tomé fuerza como expresion
politica, proveniente del teatro critico de los afios setenta.

Para ese entonces, las academias que existian conti-
nuaron como centros de formacion de los principales

23 Esimportante aclarar que la Academia que fundaronlos esposos Yanko-
vich, enlos afios cincuenta, también fue nombrada Academia de Ballet de
Medellin, pero fue distinta a la Academia de Ballet de Medellin fundada
por los esposos Pikieris en los afios sesentay 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
clasicaenesas décadas, algunos tomaban clases simul-
taneas endos deellas, otros pasaron de una aotra, para
otros estas academias fueron el trampolin para crear sus
propios estudios o escuelas, para saliraformar parte de
companias extranjeras y/o ir a estudiar en otros paises.
De acuerdo con lo que menciona Henry Lou Gémez,

Medellin era una ciudad muerta en cultura.
Quedé muy sorprendido porque en Medellinno
habia danza, habia 3 estudios de ballet clasico
muy importantes enla ciudad[..] No habiamas,
nadie que diera una clase de ballet moderno,
danza moderna, no habia jazz musical, existia
jazz comercial, que es un espectaculo comer-
cial, pero no habia realmente escuelas de ese
tipo. Fuera del ballet clasico, habia muchas
escuelas, mucho folclor en el area, eso me
gusté mucho porque Colombia es el segundo
pais con el folclor mas importante del mundo.
Abri un estudio de danza contemporanea,
Danzarte, que fue el primer estudio de danza
contemporanea en Medellin, totalmente enfo-
cado a lo que es el ballet contemporaneo, la
danza moderna y la fusién entre el folclor
colombiano y estos elementos técnicos y
sofisticados del ballet, porque no habia nada
(entrevista en el 2013).

Erapues,unagranlabor de maestrosy alumnos, quienes
buscaronlenguajes externos, especialmente en Estados
Unidos, Latinoamérica y Bogota, con el fin de formarse
con las técnicas de danza mas actuales del momento y
estar en consonancia con lo que ocurria en el extranjero.

Influencias externas. La importancia de la técnica
Graham en nuestro contexto.

Dos fueron los coredgrafos mas influyentes en el desa-
rrollo de la danza moderna en Latinoaméricay, en espe-
cial, en Colombia, en los afos noventa: Martha Graham
y José Limén. Ambos, por diferentes razones, han sido
la base técnica y tedrica 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 contemporanea en
Colombia, como Alvaro Restrepo, Peter Palacio y Carlos
Jaramillo, fue la ciudad de Nueva York. En cuanto a Lati-
noameérica, los paises que mas nos haninfluenciado son
México, Venezuelay Ecuador. Desde CostaRicallegé una
influenciadeladanzaalemanaconRolando Brenes, quien
bailé con Pina Bausch; por Venezuela llegé la técnica
de Cunningham con José Ledesma, quien se forma alli,
como también una influencia del release y de la danza
con perspectiva somatica, con el creador Luis Viana. La
técnicade Graham llegé también desde México. Hay que
decirque estasinfluencias no sonpurasy que llegan con
todala mezcla que puede tener la transmision del saber,
tanto de generacién en generacion como de pais en pais.

La obra de Martha Graham es tan importante para el
desarrollo de lo que actualmente conocemos como
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danza contemporanea, que incluso ha impactado a un
pais como Colombia. Su influencia, marcada por el rigor
de su trabajo de los principios de contraction release,
cambid la concepcion del movimiento, de la puesta en
escena y, mas importante audn, generd el desarrollo de
la danza hacia el interior del bailarin, y de este como la
fuente de la que sigue la danza generandose a simisma,
con lo cual contribuyd a crear una busqueda en lo propio,
en laidentidad.

Martha Graham es el mayor arquitecto de la
modern dance, que nace con ella. Es la mas
terrible creadora de grandes papeles, el mons-
truo mas sagrado, mas auténtico del teatro de
la danza que ha creado los dramas poéticos
mas importantes de nuestro tiempo. Su destino
artistico es uno de los mas conseguidos y
quiza también el mas generoso. Se ha dado
sinreservas ala danzay se haidentificado con
ella. El personaje cautivante y casi magico que
ofrece de si misma nos fascina. En la historia
de la danza, el nombre de Graham brilla en el
frontis deltemplo dela modern dance,y ellaes
su diosa (Baril, 1987:75).

Lagraninfluenciade Graham en Colombianos hallegado
por diferentes vias. Primero, por Irina Brecher, exbai-
larina rumana de la israeli Batsheva Dance Company,
compania que hamantenido unaformacién constante en
latécnica Grahambajo ladireccion de Lang Pearl, unade
sus mas brillantes discipulas; Robert Cohan, quien monté
varias coreografias, y, finalmente, Louther William, quien

también fue director delaBatsheva. Asipues, es através
de los primeros discipulos de Irina Brecher, exbailarina
de esta compaiiia, y de sus clases en Bogota, que se
comienza a conocer esta técnica en Colombia.

Después, el exdiscipulo de la escuela de Irina, Alvaro
Restrepo, viajo a la ciudad de Nueva York, donde tomo
clases en la propia escuela de Graham, para luego ser
uno delos difusores de estatécnica en Colombia, primero
en Bogotay luego en Cartagena de Indias, donde reside
actualmente.

Con la llegada de Silvia Rolz a Medellin, se da a conocer
aun mas esta técnica, pues ella habia estudiado en Dina-
marca con Pauline Koner; a su vez la transmite a Sara
Villa, Henry Lou Gémez 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-
poranea 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 si misma,
sihaentrado aformar parte de un conocimiento ecléctico
que, dadas las condiciones de formacion en danza del
pais, desarrollan nuestros bailarines.

También esimportante el aporte de Peter Palacio (quien
conocid latécnica Graham durante sus afios de estudio en
Bogota con la maestra Irina Brecher), sobre todo porque
a través de su conocimiento de la danza ha sentado los
principios de su evoluciéon enun medio como el de Mede-
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EL METODO DE LA
DANZA FOLCLORICA,
EN REALIDAD, DEPENDIA
DEL DIRECTOR; DE
HECHO, LA DANZA

SE FUE ELABORANDO

Y CODIFICANDO A
MEDIDA QUE FUERON
TRANSCURRIENDO EL
TIEMPO Y EL PROCESO
DE CADA GRUPO.

llin. Su conocimiento ha trascendido, en el sentido de
que su compariia Danza Concierto, que, si bien no sigue
estrictamente latécnica Graham nininguna otra, ha arrai-
gado principios estéticos que se han visto reflejados en
algunas obras y grupos jovenes que se han consolidado
en la ciudad.

Si bien su estilo es una mezcla de vocabularios entre la
danzamodernay el folclor, siempre se ha caracterizado
por buscar una representacién de la identidad cultural
colombiana. Los elementos de puesta en escena, parte
muy cuidada por el director, siempre tienen el caracter
de simbolos querefuerzanlaimagen desde un concepto
que se quiere transmitir con el lenguaje del movimiento.

Influencias desde Bogota en la danza moderna

El desarrollo de la danza moderna y contemporanea en
Colombia, de una u otra forma, pasa por la capital, pues
todos los actuales maestros, bailarines y coredgrafos han
estudiado o bailado alli antes de volver a sus ciudades.
En el caso especifico de Medellin, suinfluencia es notoria,
especialmente en la época de los afios ochenta, en la
que varios bailarines de Medellin se fueron a estudiar
aBogota.

Por los afios setenta llega a Bogota una mujer que
cambiaria la historia de la danza en el pais: Irina Brecher,
bailarina huingara 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 Opera de Alemania, ganadora de medalla en
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Varna, Bulgaria, en1968, primerabailarina delaBatsheva
Dance Company y la Bat-Dor Dance Company de Israel,
fundadas en1964 y 1967, respectivamente, y maestraen
la Universidad de Texas, en donde instruia en métodos
de ensefanza de la danza. Fundé El Estudio, del cual
surgen los que seran los grandes maestros bailarines y
coredgrafos de Colombia. Ella dejé la semilla de lo que
realmente puede serlabusqueda de unaidentidad de la
danzaen este pais, lo cual vemos enlos 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 porBogotadejé lasemilladelo que serialaprimera
generacion de bailarines y, mas adelante, de maestros
y coredgrafos del pais. Alli se formaron Peter Palacio,
director de la compafiia Danza Concierto, de Medellin, y
Carlos Jaramillo, director de la compafia Triknia Kabhe-
lioz, de Bogota, en la cual bailaron y tuvieron una impor-
tante etapa de formacion bailarines de Medellin como
Lindaria Espinoza y Dario Parra. Estos ultimos trajeron
lainfluencia de Carlos Jaramillo a la ciudad.

La compafnia Triknia Kabhelioz?4 Danza Contemporanea
fue creadaen1981yrealizd numerosas temporadas hasta

24 Elnombre de sucompafia es unaderivaciénde palabras: “triknia” viene
del triétnico: blanco, negro e indio, como soportes culturales, y a la vez,
hacereferenciaalas tres técnicas que estudiaban: moderno, jazz y ballet;
“kabhelioz”, por su parte, viene de Benkos Biohd, lider que comandé una
rebelién de esclavos cimarrones (Jaramillo Vega y Olaya Pardo, 2019;16).

su desaparicion. Su director, Carlos Jaramillo, coreé-
grafo y bailarin nacido en Cartagena de Indias, estudié
en Bogota con Irina Brecher, Frederich Barcher, Diana
Haigh, Keith Leey Janeth Lee, y realiz6 estudios con Alvin
Ailey y Martha Graham en Nueva York.

La compafiafue pioneraenlacreacion de patrones para

que se diera una danza con identidad nacional y actual;

buscé fortalecerla cultura colombianay ademas cred una

escuela donde se formaron la mayoria de los bailarines

delasegundageneraciénen Colombia. Viajo a Austriaen

1986 a la semana cultural de la Sociedad Colombo-Aus-
triaca, y también fue invitada ese afio por la Federacion

Francesa de la Danza a participar de la jornada cultural

latinoamericana.

Triknia Kabhelioz utilizé para sus montajes ritmos
colombianos o latinos como el bolero y el bambuco, y
se preocupo siempre por contar historias sobre nuestros
campesinos, aunque se quedaran en una etapa formal.
Alrespecto Fernando Zapatanos cuenta en la entrevista
lo siguiente:

Enel86tuveunencuentroenBogota conCarlos
Jaramillo, de Triknia Kabhelioz; él hacia obras de
danza contemporanea, pero con temas folclé-
ricosylopopular.Enesaescuelaestabalindaria
Espinoza, [..]Junapersonatambiénfundamental
en esta historia.
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Varios bailarines, entre ellos algunos de Medellin, se
formaron alli: Claudia Cabanzo, Francisco Cuervo, Duban
Castro, Gustavo Llano, Lindaria Espinoza, Dario Parra
y Elsa Valbuena. Sin embargo, por diversos motivos,
algunos de ellos abandonaron la danza o se encuentran
bailando en compaiiias extranjeras hace muchos afios.

Podriamos terminar citando una frase del director de
Triknia Kabhelioz, Carlos Jaramillo, que resume lo que
fue la ideologia de la compafiia y por qué sigue siendo
tanimportante en elmomento de hablar de unaidentidad
cultural:

Un pais sin una cultura que lo represente no es
un pais amante y responsable de sus propias
manifestaciones espirituales. Los forjadores de
los suefios tienen a su alcance todo este gran
escenario de nuestrarealidad nacional para que,
en aras de la fe y la esperanza, de la voluntad
de los hombres, mas alla de la sapiencia del
nuevo conocimientoy del granrastrojo de toda
la sabiduria nativa, podamos transformar los
ideales nacionales?s.

Posteriormente Alvaro Restrepo se formé conlamaestra
argentina Cuca Taureli y con Rafael Sarmiento. Este
bailarin y coredgrafo cambidé el panorama de la danza
en Colombia conobras como La enfermedad del dngely
Rebis, la cual causé granimpacto enlos espectadores por

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

serunapropuesta estética totalmente alejada del espec-
taculoy eldivertimento. Es hoy director de unproyecto de

granenvergadurasocialy artistica, el Colegio del Cuerpo,
y ha cosechado éxitos a nivel nacional e internacional.

En el 88 Alvaro Restrepo vino con Rebis, que
fue algo muy impactante enlaciudad. En Mede-
llin Rebis quedd en la memoria porque era un
solo donde él no danzaba abiertamente, sino
que era una técnica de reconcentracion donde
el tiempo era eterno. Se presenté en el Pablo
Tobdn, donde nuncahabianvistounsolo que no
fuera espectaculo, con una musica y acciones
muy ralentizadas, con una ceremonia, con una
vasijadonde sacabay haciaespirales de azafran
y decia con su aliento “Lorca, Lorca, Lorca”
(entrevista con Fernando Zapata en el 2013).

Alvaro Restrepo estudié Musicay Filosofiay Letras antes
de dedicarse a la danza. En 1981 recibié una beca del
Gobierno colombiano para estudiar en Nueva York con
Jennifer Muller, Martha Graham, Merce Cunningham vy
Cho Kyoo-Hyun, entre otros. En esa ciudad trabajé con
los coredgrafos Remy Charlip y Tammar Rogoff.

En 1986 estrend, en el teatro La Mama de la ciudad de
Nueva York, su primera creacion: Desde la huerta de los
mudos, homenaje a Federico Garcia Lorca en el cincuen-
tenario de suasesinato. A partir de este momento seinicié
su carrerainternacional como coredgrafo eintérprete de
sus propias creaciones. Entre sus obras mas destacadas
cabe mencionar: Rebis, de 1987; Sol Niger, de 1989; Yo,
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arbor, Gonzalo, de 1991; Raveliana, de 1992; La enfer-
medad del dngel,de 1993; Ordalia, de 1994; El pais de los
ciegos, de 1996; Pequefio requiem, del2000,y Lanoche
de la hormiga -Tetralogia, del 2001.

En 1992 fue nombrado subdirector del Instituto Colom-
biano de Culturay en1993 director de la Academia Supe-
rior de Artes de Bogota (AsaB), en la que cred la primera
escuelade danzacontemporanea del pais anivel superior.
Desde 1995 vive y trabaja en Cartagena deIndias, donde
fundo en 1997, con Marie France Delieuvin, El Colegio
del Cuerpo.

Porotrolado, afinales del 85, llego otro personaje que fue
muy importante para la ciudad con danza-teatro: Jorge
Holguin; bailarin bogotano, se fue a Dinamarca y formo
su compaiiia con técnicas contemporaneas basadas en
laimprovisacion (Ibidem).

Jorge Holguin nacié en Bogota (1953) vy se gradud en
Matematicas Puras, en la Universidad Javeriana, con la
tesis “Arte y matematicas”. Profesor, matematico, pintor,
escritor, fotégrafo, bailarin y coredgrafo, su vida fue una
permanente expresion de sentimientos, ideas y suefios
através del arte, sin detenerse un momento.

“Me interesé por la Dinamica de Grupos y el Analisis Tran-
saccional en mi posterior viaje a Buenos Aires” (Holguin,
2001:237). Vivié en Colombia y luego en Canada, donde
estudié unmagister enEstadisticay publicé suprimerlibro
Danzas Privadas. Participé en periddicos y nunca aban-
dond suinterés porlafotografiay lapintura. En Vancouver

también obtuvo un grado multiple en Artes de la Repre-
sentaciony alliconformé su grupo de danza-teatro. Como
viajero eterno, contintio su formaciéon en Bonn y luego
en Dinamarca, lugares donde siguio siendo profesor de
danza; continud sutrabajo como directory se presentd en
multiples teatros, como también en la televisién danesa.

En uno de mis viajes a Colombia, en 1985, me
presenté con “solos” en el Museo de Arte
Moderno de Medellin, en Skandiay enLaMama,
en Bogota [...] con un grupo de danza formado
en Medellin con Maria Sara Villa, M6énica Busta-
mante, Fernando Zapatay Gustavo A.Llano; nos
presentamos enlaUniversidad de Medelliny en
el Festival del Palacio de Invierno de Paris (Ibid.).

Se definia como bizarro, y disfrutaba con parecer incom-
prendido. Su obra Solo o Espectdculo para un solo actor
contenia un alto grado de humor, simple, minimalista, con
pequefios cuadros, los cuales se convertian en tragedias
colmadas de ironia, acompafiados por musica popular
latina, tango, reggae, salsa y rancheras. Sus temas coti-
dianos, mitoldgicos o de leyendas colombianas seimpreg-
naban de los simbolos y gestos que lo hicieron tnico.

Gracias a Silvia Rolz, dice Jorge Holguin, es
posible encontrar bailarines bien entrenados en
Medellin [..] igualmente él abrié nuevas pers-
pectivas de la danza-teatro en el medio y es
bastante exigente porque buscatodolo contrario
a lo tradicional o ultramoderno. Mas que seguir
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unavanguardia, esta tratando de definir un estilo
distinto=s.

En comentarios escritos por él para el diseno yjustificacion

de su obra La Patasola, presentada en Medellin, explicé

que su interés por las danzas tradicionales de Colombia

era llevarlas a un campo mas universal; “nacié de los

problemas que trae consigo el escuchar un bambuco con

violin o el ver una danza indigena con trajes carnavales-
cos’?.Paraél,nuestramayorriquezaeraladiversidad, que

era un problema entonces de esenciay forma, las cuales

explicaba por medio del retorno a sus origenes.

Ladanzacolombiana, encontraste conelcaracter
que generalmente se asigna al pueblo colom-
biano, es una expresion interior con la cual no
se busca entretener una audiencia. Las danzas
de la montana son bailes un tanto hipnéticos
y repetitivos que se hacen interesantes por su
continuidad y pequeiias variaciones=2.

Con su herencia de trance y comunion por las danzas
africanas, Holguin rescatoé el caracter ritual de la danza,

26 Entrevistaalorge Holguinrealizada por Mariluz Vallejo, enun periédico
de Medellin (sin fecha). Material cedido por la profesora Pilar Naranjo para
eldesarrollo de sutrabajo de grado Emergence de la Danse Contemporaine
a Medellin, Colombie (2005).

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

28 Ibid.

liberandola de la parafernalia y dejando solo lo puro, su
intima esencia.

Una de sus frases preferidas era “estar siempre del lado

de las minorias”, como también “qué puedo hacer para

que te sientas mejor”. Estas dan cuenta de su genero-
sidad, aperturay grandeza creativa, que nunca abandoné

y que fue su pilar para soportar, por medio de su humor,
una dolorosa enfermedad. Fue un ciudadano del mundo,
conun sentido estético depurado y una curiosidad infinita

para aprendery tomar lo mejor de cada momento, expre-
sién, obra, ciudad, persona, palabra. Como lo expresaotra

afirmacién clave para componer sus obras: “Es necesario

encontrarlo triste dentro delo cémicoy lo gracioso dentro

delotragico”.Jorge Holguintrazoé el camino de las técnicas

de improvisacion para la danza vy la fusién entre técnicas

de entrenamiento actoral para la danza.

Otras personas queinfluenciaronalos bailarines en Mede-
llin fueron Sharon Wirrick, quien dejé una inquietud por
las técnicas contemporaneas y lenguajes de movimiento

diferentes al ballet, y el ecuatoriano Wilson Pico, quien,
desde lenguajes contemporaneos muy propios, desa-
rrollé toda una construccion de identidad del movimiento

basadaenlaherenciaindigena;ladanzaen éles memoria

y recreacion de antiguas batallas con un gran elemento

ritmico que identifica sus propuestas.

Medellin: Emociones contenidas para ser bailadas

Hasta ese momento, comienzos de los ochenta, la danza
en Medellin estaba compuesta por el ballet clasico, la
danza moderna vy la danza tradicional; eran mundos que
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se desarrollaban paralelamente, y los bailarines que
recorrian la ciudad entretejian estos vocabularios en uno
solo. Entre academias se encontraron con la danza expe-
rimental?® que nace en el contexto de la epA con Carlos
Arredondo, ladanza-teatro que comienzaaserinterrogada
porFernando Zapata, y otras formas y técnicas diferentes,
donde confluianlas artes visuales y nuevos vocabularios
mas decodificados. Fue la Escuela de Silvia Rolz un lugar
que permitid la confluenciade personas que estabaninda-
gando diferentes busquedas estilisticas y perspectivas
del movimiento; “es como una especie de metamorfosis
donde se fusionan varias técnicas de movimiento, con el
unico fin de expresar un sentimiento, unafuerza, unarabia
por lo que ha sucedido en el ultimo tiempo en la ciudad”

(Zapata, 1993:43).

Fueronlos bailarines quienes, alindagar de unaacademia
a otra y tomar cursos en Bogota o fuera del pais, comen-
zaron sus grupos particulares y de manera incipiente e
intuitiva hacianinvestigacion. Establecer unametodologia
de investigacion y de exploracién surgié por medio de
las academias de danzas folcldricas, donde se comenzé
realmente a gestar una pregunta por la experimentacion.

Esbueno decirlo: elnombre de experimental se
lodaAlberto Londofio al grupo de la Universidad
de Antioquia, pero el contexto que Albertoleda
ala categoria de experimental es diferente ala

29 Es de aclarar que existen varias nociones de danza experimental, la
usada por Alberto Londofo algunas décadas atras, el uso de diferentes
metodologias de creacién 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 MEDELLIN ESTABA
COMPUESTA POR EL
BALLET CLASICO, LA
DANZA MODERNA Y LA
DANZA TRADICIONAL;
ERAN MUNDOS QUE

SE DESARROLLABAN
PARALELAMENTE, Y LOS
BAILARINES QUE RECORRIAN
LA CIUDAD ENTRETEJIAN
ESTOS VOCABULARIOS EN
UNO SOLO.
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que vyo le doy, pero el nombre ya estaba ahiy
hay que decirlo. Eran dos perspectivas distintas
porque él lo hacia desde la danza tradicional,
con ese montaje que hizo, La mina, y para mi
era mas desde la vivencia del estudiante o del
bailarin, delabusquedade su propiavida, 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 improvisacion movimientos fluc-
tuantes, ausentes, gestantes de nuevas formas, y reco-
nocian en el otro elementos vitales para el acto creativo.

Para mi ha sido siempre fundamental que el
bailarin tenga una produccion 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; asi fue muy
emocionante encontrarme con los bailarines
conlos quetrabajé, y que ellos tienen su propia
historia, y estan haciendo su propia danza, sus
propias busquedas; todas misimprovisaciones
los llevaban a la creacién y a una concertacion
entre ellos y luego conmigo (Ibidem).

Paraentonces, los alumnos de las escuelas clasicas reno-
varon la escenaconnuevos géneros. Henry Loullega con
el jazz en compafia de Ana Beatriz Gutiérrez. Se cono-
cieronlas técnicas somaticas en Feldenkrais gracias alos

[Imagen 53] Imagen de la obra Elegia para hombres que atin
viven. Finales de los afios ochenta (Archivo personal).

estudios que realizaron Dario Parra, Henry Lou Gémez,
Margarita Vélezy Sara Villa, considerada una pioneraen
creacion. Luego llegaron Peter Palacio y Beatriz Gutiérrez,
quien ahoraesunagranpedagoga que tiene un proyecto
de ballet. Fue una mezcla de vocabularios, busquedas
de expresiones por medio del lenguaje no verbal, movi-
mientos investigados, explorados y abstractos, donde
se indagaron la descomposicion del escenario, la expe-
rimentacion con materiales y espacios, y los encuentros
con las artes plasticas.

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-
tacion coreografica arriesgada es la caracteristica de la
década.

Se da entonces una transformacion en la danza, una
fuerzainterior surge y con ella la necesidad de crear, de
dejarderepetiresquemas o coreografias preestablecidas;
el cuerpo se aligera y la busqueda por un sentimiento
interior, la expresion espontanea en el movimiento y
la eliminacién de parafernalia estilizadora y artificiosa
confluyen en unaindagacion por lo que seria una danza
mas intimay propia.

Para algunos, la década de los ochenta fue como un
salto al vacio, un espacio en negro que se les asomo
en la historia de la danza, pues después de conocer y
aprender ballet clasico ruso, junto conla técnica Graham,
derepente sevenfrente alos multiples estilos deladanza
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contemporanea3®; no hubo transicién, ni un proceso
evolutivo, simplemente estaba alli y fue un frenesi
para aprender, actualizar y explorar todo lo nuevo que
llegaba por oleadas. “Nosotros éramos modernos y de
un momento a otro fuimos contemporaneos”, como lo
dijo en la entrevista Fernando Zapata. Como ejemplo,
después delapresentaciéndel bailarin contemporaneo
Dominique Bagouet (1985), bailarines como Sara Villa,
Dario Parra e Inés Villa se reunieron para debatir sobre

[..]porquéseestatrabajando asiahora,[..]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 musica o simplemente
caminanpor el escenario; por qué es tanimpor-
tante para Bagouet esto de aislar el gesto|..]
Nosotros quisiéramos bailar como Bagouet,
estamos seguros de que podriamos hacerlo,
Si nos apoyaran, si nos dirigieran, si hubiera
donde (entrevista con Dario Parra en el 2013).

Mientras Medellin se abria hacia nuevas formas en la
danza, lo que se conceptualiza en esa década como
danza contemporanea comenzd en realidad a estable-
cerse en los afios noventa. Los preceptos establecidos
desde los afios sesenta en Estados Unidos eran inci-
pientes en nuestra ciudad, pues en la danza contem-

[Imagen 541 Imagen de la obra Amazrojo, de Elsa Borrero. , o L ..
poranea sus principales caracteristicas técnicas son

Finales de los afios ochenta. (Archivo personal)

30 Sally Banes ubica el nacimiento de la danza posmoderna en los afios
sesenta, en la capilla Judson, en Nueva York.
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la repeticién, los cambios de velocidad, de dinamica, 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 contempora-
neas de la danza, la musica, la pintura, la escultura, los
happeningsy la literatura. El movimiento se desliga de
lamusicaydelaidea.Hay unrechazo totalalanarrativa,
a la representacion de personajes y a los decorados,
ademads del descubrimiento de dos elementos nuevos:
el tiempo y el espacio. Se introducen procesos de azar,
la improvisacion, juegos de reglas y tareas definidas
con un interés minimalista y una mezcla multimedia-
tica. Cobra importancia también el movimiento de la
meditaciény el éxtasis, y la experiencia de comunidad
y de sujeto.

Apesarde este desfasetemporaly comprendiendo que
esa época fue un momento de transicion, tocados por
la necesidad de crear y expresarse y de dar cuenta de
unasituacion social, se fueron conformando grupos que
poco a poco tomaban elementos de todo lo que veian.
Como lo expresa Carlos Arredondo:

[..] el bailarin y la bailarina exploraban con su
cuerpo, [..] exploraban con los movimientos,
conlos elementos, conelvestuario.Paramifue
importante que ese nivel de experimentacién
no se diera solamente con el paso y la musica,
sino conla parafernalia que ellos llevaban para
la creacion en danza. Y ahi es cuando nace
la danza experimental, porque es partir de la
propia experiencia de los bailarines.

Quizas por estar mas en contacto con la técnica Graham,
la expresividad tomo relevancia y matiz esencial en la
creacion; asi lo expresa Fernando Zapata: “El funda-
mento es la expresividad, o sea, va relacionado con lo
que comprenderiamos en el teatro: lo que es laemocion.
Expresion es igual a emocién y como graduar esos
niveles de emocién y coémo no confundirse con esos
falsos sentimientos”.

Sin embargo, a pesar de la carga emocional, del grito
del alma que se desprendia en los movimientos, la
expresion no trascendia la forma; en escena se veian
casi rutinas de clase dramatizadas y abrigadas por el
sentimiento; “la busqueda de nuevas formas para decir
lo que sentimos es quizas el reto de esta técnica en la
actualidad” (Zapata, 1993:43). El desprendimiento de lo
aprendido tomd tiempo. Salir de estructuras eindagar por
lo que en suinterior se gestaba con el movimiento justo
paraexpresarlo fue una construccién estética, individual,
que, si bien comenzd en esta década, las semillas de
ese trabajo exploratorio comenzaron a verse con mas
coherencia a partir de los afios noventa.

El bailarin busca mucho la forma, no el fondo,
lo bonito; hasta dénde levanta la falda y que
todas la levantemos igualita, esa es la preocu-
pacién de un grupo, que la flor si esté aqui. Eso
hamatado mucho la expresién dancisticay creo
que debemos aprender mucho delteatroenese
sentido de caracterizar,de qué somos, de contar
historias (entrevista con Ana Eva Hincapié en
el2013).
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Otros bailarines con miradas mas urbanas, que tienen
como base la vida cotidianay realizan unainvestigacion
histérico—cultural por medio de talleres experimentales
y con métodos de improvisacion, trazaron formas de
creacion para la fusion de estilos, aunque esta mezcla
podia en algunos casos caer en el poco dominio técnico
delos estilos. La danza experimental, a partir de finales
de los anos ochenta, no fue un estilo o tipo de danza
sino un método de creaciéon que comenzé desde el
folclor, articulado a una narrativa coreografica, a un hilo
conductor.

La danza experimental era un tipo de género
de danzadonde la concepcidonno eraunificada,
sino que algun grupo de maestros, al llevar la
danza tradicional a escena, le hacia transfor-
maciones, siempre con el criterio de escuela
parano dafar nideformar unos patrones cultu-
rales [...] Eso era la experimentacion, que en
unos se llamod “puesta en escena”, en otros,
“danza experimental”’, porque empezaron a
transformar cositas, se dieron una cantidad
de cosas, diferente a lo que hoy dia se esta
llamando estilizaciéon, que le estan metiendo
una cantidad de formas corporales, técnicas
muy bonitas, muy trabajadas, pero que no
tienen una fundamentacion. La danza experi-
mental eraunabuisqueda, unatransformacion
(entrevista con Claudia Marin en el 2013).

Sortearlas dificultades de tiempoy espacio para ensayar
fue unalimitante, perono absoluta, paracomenzaracrear
sus propias propuestas coreograficas. La confluenciade
lenguajes entre la danza vy el teatro fusionaron inquie-
tudes y metodologias de creacion. La produccion escé-
nica en Medellin fue promovida por personas que venian
de otras areas artisticas como el teatro, al provocar espa-
cios para la improvisacion de movimiento con compa-
fieros de la academia, aplicando los conocimientos que
desde el teatro tenian sobre la improvisacion como
método de creacion.

El [Oscar Vahos] habia hecho algunos pinitos
en ballet, entonces la mirada era un poco mas
abierta. Decia que las técnicas alimentaban y
ayudaban, pero habia que diferenciar cuales
no ayudaban tanto. El enfatizaba mucho en la
expresividad, pero [paral expresarnos mas
alla de las posibilidades conocidas, exagerar,
porque también habia trabajado teatro y toda
esta técnica teatral la aplicaba también en la
improvisacion danzada:improvisar formas con
los pasos dados, pero con el contenido o con
el mensaje que se queria dar, c6mo narrar con
el cuerpo (entrevista con Ludys Agudelo en el
2013).

De acuerdo con Dario Parra, se incorporan otros
elementos que no se explorabanenladanza.“Eran otras
busquedas, no desdelo técnico sino de experimentacion,
utilizacion de la voz y de textos con la danza”. También
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se empiezaatener ciertainquietud porlamdsica, la cual
habia sido acompanante de danzas cldsicas y popu-
lares; la relacién que establecié la musica con la danza
pasabaaserunelemento querequeria un cuidado enla
elaboracién de una obra, fuese esta para acompainiar al
unisono el movimiento o para mostrarse en contrastey
oposicion. En la entrevista realizada en el 2010, Leonel
Cobaledadice alrespecto que “[...] muestran que todavia
no hay esainquietud acercade lamusica entendidacomo
el vestido de los movimientos, que puedo hacer unos
movimientos coreograficos sin musica”.

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

Danza-teatro es larelacién entre el teatro y la
danzaatravés deloslenguajes no verbales; es
laposibilidad defusionarelmovimiento através
de situaciones dramaticas. Fue un movimiento
de muchas formas de de-construccion de la
danza. No se pregunta por la técnica porque el
temadefinelatécnica. ¢;De donde se producian
los temas de danza-teatro? Eranreferentes 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 enla danza, pero ahisi
era una cosa muy conceptual, esa pretension
minimalista de la plastica puesta en movi-
miento eran unas estructuras donde habia
repeticiones (entrevista con Fernando Zapata
enel2013).

En aquel momento la danza-teatro respondio a laimbri-
cacion de metodologias de creacion usadas en el teatro,
en consonancia con la exploracién de lenguajes corpo-
rales que se construyeron desde el bailarin, y lo que el
tema de la creacion exigia para su investigacion.

Por su parte, la tradicion del ballet fue quedando al
margen, casi como en un estancamiento, pues si bien
las academias seguian con el estereotipo de alumnas
desde sus inicios, muy poco desarrollo podria tener si
era practicado como hobbie, como educacion corporal
de la élite o como base técnica para formar un cuerpo
apto haciaotros géneros. Quienes deseaban dedicarse al
ballet,ademas de una condiciénfisica especial, deberian
tener el tiempo y los recursos necesarios para dedi-
carse a profundidad, como lo exige esta disciplina, y
pocos cumplian con todos los requisitos. En todo caso,
se conforma el Ballet Metropolitano de Medellin como
entidad promotora y abanderada de la danza clasica.

Otro aspecto que determiné este desarrollo fue el
publico, poco informado sobre las practicas de la danza
y educado entre lo clasico y lo popular. Unos pocos se
aventuraban por esos minutos efimeros de goce que
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les producian placer sin entender por qué. Y todo se
consumia: desde aerdbicos 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 cuentadelo mucho que ha
transcurrido enla exploracién por una danza contempo-
raneapropia, con matices que comienzan a ser parte de
unamemoria culturaldela ciudad. Hacer danza escénica
en una ciudad que no tiene tradicion es un hecho ya de
por siloable.

Esta ultima década fue, entonces, el abrebocas hacia
una ruptura por los esquemas de las influencias reci-
bidas. Estos coredgrafos 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 inspiracién de quienes
continuaron con la escritura de la historia de ladanzaen
Medellin. En esta historia, la mezcla de movimientos de
diferentes estilos, la incorporacion de técnicas multi-
media, laruptura del escenario hacialugares no conven-
cionales, la busqueda de una musicalidad propia de la
obray el cuidado enunlenguaje simbdlico por medio de
la escenografia, vestuario y/o iluminacion convergieron

en lo que podriamos llamar una danza contemporanea
de Medellin.

Algunas obras representativas fueron:
+ 1984, Ciudad ciudad, José Manuel Freidel
- 1986, La Patasola, Jorge Holguin

- 1986, Un contempordneo, 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

- 198x3', Cuerpo, imagen, cuerpo, Elsa Borrero
- 1988, 24 horas en la vida de K, Gustavo Llano
- 1989, Origenes y azares, Peter Palacio

- 1989, Homenaje al campesino colombiano, Peter
Palacio

- 1989, Los hijos del sol, Peter Palacio
- 1989, Atuvera, Peter Palacio

- 1990, Elegia para hombres que aun viven, Sara Villa

31Enlos documentos encontrados y rastreos realizados no se encontrd la
fecha exacta de esta obra; sin embargo, por su descripcion y las fuentes,
se puede inferir que fue produciday creada en los afios ochenta.
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[Imagen 55] Afiche de la obra Elegia para hombres
que atin viven, martes 29 de mayo de 1990,
Teatro Pablo Tobdn Uribe. (Archivo personal)
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De esta ultima obra, pudimos registrar un programa de
mano del estreno, el cual evidencia una de las estrate-
gias que se han usado a nivel artistico para exponer las
piezas musicales y dancisticas al publico, y es construir
una programacion con aliados de otras disciplinas, la
mayoria de las veces del area musical, pero también del
area teatral. Para el caso de Elegia para hombres que
aun viven, los grupos artisticos aliados contribuyeron a
los desarrollos y apuestas creativas que se dieron cita
en mayo de 199o0.






A MODO

DE CONCLUSIONES

LINA MARIA
VILLEGAS HINCAPIE

Después de hacer un recorrido por estas historias de
la danza en Medellin y, tangencialmente, por las de
Colombia, las caracterizaciones de lo que permitié una
exploracién coreograficaenlos afios ochentay noventa,
las nombro a continuacion, abriendo la puerta para una
nocioén de danza que va ampliando sus fronteras a
diversos ambitos de las artes y, por ende, posibilitando
mencionar una idea de danza expandida.

En primer lugar, la relacién interdisciplinar que se
empiezaagestarafinales de los sesentaeinicios de los
setenta, en los diferentes contextos, tanto en Medellin
como en Bogota, producto de la movilizacién e itine-
rancia de bailarinesy artistas entre distintos géneros de
danza, es decir, bailarines de danza tradicional que enri-
quecensurepertorio de formaciony entrenamientos con
el ballet y/o la danza moderna y contemporanea. Esta
suerte de interdisciplinariedad en la formacion derivo
también en una interdisciplinariedad en la puesta en
escenaconrelacion ala estética, fusion de lenguajes de
movimiento, exploracion en indumentarias y vestuario.
Estainterdisciplinariedad también se presenté entre las
disciplinas artisticas propiamente dichas, personas de
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EL BORRAMIENTO DE UNAS
FRONTERAS DISCIPLINARES
DE LAS ARTES ACONTECE

DE MANERA NATURAL,
DANDO COMO RESULTADO
RIESGOS ESCENICOS

QUE EXPERIMENTAN E
INTERRELACIONAN DANZA Y
TEATRO,

DANZA TRADICIONAL

Y DANZA MODERNA,

DANZA TRADICIONAL

Y DANZA CONTEMPORANEA.

teatro —actores, actrices— que empiezanaformarse 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 einterrelacionan danzay teatro,
danza tradicional y danza moderna, danza tradicional
y danza contemporanea. Finalmente, comienzan a ser
parte de esta interdisciplinariedad las artes visuales,
generando experiencias entre danza y performance, o

exploraciones coreograficas con exploraciones de mate-
riales plasticos e imagenes, fotografias, videos en la

escena. Las relaciones y los vinculos que se empiezan

atejer también atraviesan los temas de la composicion

coreografica, 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, esta elregreso de lamirada artisticaalo propio,
es decir, alas danzas tradicionales en su vocabulario de
movimientoy enla historia que ella cuenta. Por ejemplo,
la obra La Patasola, de Jorge Holguin, bailarin de danza
modernay contemporanea, que alcentrarsuinterésenla
danzatradicionaly, en general, en manifestaciones tradi-
cionales, permite el surgimiento de unas necesidades
creativas diferentes que le dan otras caracteristicas a
suobracoreografica. Alcanzo a observar enlas historias
de la danza en Medellin, y en relacién con influencias
de Bogota, bailarines que vienen de una formacion de
danzaoccidental, en varios casos en el exterior, y que se
preguntaron enlos afios ochentay noventa por manifes-
taciones tradicionales nuestras, tal vez como resultado
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de una modernidad en Colombia que implicé en todas
las artes la construccion de un relato de nacion.

Lo anterior estaba cruzado por una experimentacion, que
era la palabra que se usaba en ese entonces, abriendo
paso alo que se consolidariacomo “danza experimental”.
En Medellin, la danza experimental se consolido poste-
riormente con Carlos Arredondo, quien proponia con sus
bailarinas formadas en lo tradicional una exploracién
con la danza moderna y contemporanea. Sin embargo,
lo que quiero enfatizar es que estas fronteras entre
géneros dancisticos, incluso interdisciplinares, permi-
tieron el surgimiento de metodologias distintas para la
creacion en la cuales la experimentacién se realizaba a
todo nivel: con el lenguaje estético de los géneros, con
las formas del movimiento —el vocabulario formal—y
con la experimentacion con las técnicas de danza. Fue
muy claro observar enlas puestas en escena bailarines
que ejecutaban pasosy fraseos de alguna de las danzas
tradicionales, y luego unos movimientos del vocabulario
de la danza moderna o contemporanea. Estas maneras
de aparecer en la escena, diferentes a las que obser-
vabamos en ese momento, fue claramente una expe-
rimentacion de lenguajes, la cual fue fundamental para
desplegar otros universos estéticos y creativos en la
danza en Medellin. Estas experiencias acontecieron en
los afios noventay en la primera década del siglo xxi.

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

laincidencia que Enrique Buenaventuray el Tec de Cali
ejercieron sobre todas las disciplinas artisticas. En los
afios ochentay noventa, enladanzade Medellin aparece
la creacion colectiva, tal vez no con ese nombre, pero si
con la practica de creacién que companias y colectivos
dancisticos adoptan paulatinamente (esta practica se
puederastrearen Bogota desde los afios setenta). Enlas
entrevistas realizadas, se pudo observar que bailarines
formados endanzamoderna se empiezanavincular con
los lenguajes teatrales y entonces la creacion colectiva
tiene un lugar en el proceso de creacion, dando la posi-
bilidad de que la experimentacién fuese, ya no de las
técnicas y los movimientos de distintos géneros de la
danza, sino la experimentacion propia del bailarin, es
decir, subjetiva, delinterior de cada creador del montaje
coreografico, de manera singular y de manera interre-
lacional. Esta metodologia da lugar a que el bailarin se
haga preguntas en el proceso de creacion, experimente
con materiales que emergen de su interior, mencion
que aparecio enlas entrevistas de lasegundafase dela
investigacion, pero que ahora puedo nombrar como lo
intimo, lo subjetivo. Mirando atras, en las historias que
estelibrorelata, esteriesgo creativo fue revolucionario,
pues ya no era la reproduccidon o repeticion de movi-
mientos y fraseos derepertorios de danza, sino que fue
laposibilidad de explorar con movimientos propios, con
emociones particulares de los bailarines, enmarcando
estas acciones en un proceso de creacion colectiva.

Fueron momentos reveladores para las historias de la
danza en nuestro pais, y es por ello que es pertinente
agradecer alos bailarines y las bailarinas de la segunda
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mitad del siglo xx que se arriesgaron a traspasar los
limites de la danzay a explorar entre lenguajes, permi-
tiendolareelaboracién estéticadelas obras, el juego con
otras texturas, con otros colores, laausencia delamusica,
los silencios, los textos hablados, entre otros. A su vez,
agradecer a quienes consiguieron generar estudio y
creacion en las disciplinas particulares y en los géneros
de danza que identificamos como ballet, danzas tradi-
cionales, danza contemporanea. Este universo artistico
y cultural de pais que es Colombia permite habitar las
diferencias, las diversidades, pero a su vez las singu-
laridades.
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ANEXO:

LOS PROTAGONISTAS DE
LA DANZA EN MEDELLIN
HABLAN DE SU HISTORIA

JANN ET FERNAN DA A partir de las unidades de analisis planteadas en la

P segunda fase del proyecto, presento a continuacion

AGUIRRE SEDU L\/EDA la reflexion 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
percepcion sobre el contexto de la danza es singular en
ellos y responde en gran medida a las maneras como se
desarrollaronlos procesos de formaciony las propuestas
escénicas en la ciudad. Abordaremos cada una de las
categorias de analisis.

Maestros y panorama general de la danza en los afios
setenta y ochenta

Unfactor fundamental paratener en cuentaenelanalisis
de las entrevistas para la construccién de una historia
de la danza en Medellin es la identificacion de aquellas
personas e instituciones que estaban relacionadas de
alguna manera con la danza, ya sea desde la formacion
corporal, la practica como intérpretes, la creaciéon o la
docencia, y que, desde dichos campos, contribuyeron a
la construccién de un panorama dancistico en la ciudad.
En esta categoria se incluye la narracién de cémo estos
protagonistasllegaronalmundo deladanza. Ademas, en
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términos generales, se esbozaunpanoramageneraldela
danza en Medellin al rastrear a los maestros, escuelas y
nichos de formacién, ademas de considerar las diferentes
modalidades y técnicas, como el ballet, la danza clasica,
moderna y contemporanea, o el folclor. Asi, podemos
plantear que el panorama de la danza en Medellin entre
1970 y 1990 estuvo compuesto por dos vertientes prin-
cipales: la danza clasica y la danza tradicional.

Anivel de ladanza clasicay el ballet encontramos princi-
palmente tres academias: El ballet de Medellin3?, dirigido
por Kiril Pikieris (y Leonor Baquero de Pikieris, después
de lamuerte de su esposo); la Academia de Ballet Marie-
lena Uribe, exalumna de Kiril Pikieris, y la Academia de
SilviaRolz, en el Poblado.En estalinea, las personas mas
mencionadas por los entrevistados son Silva Rolz, Kiril
Pikieris, Marielena Uribe, Beatriz Gutiérrez, Sara Villa,
Moénica Farbiaz, Dora Arias, Dario Parra, Lindaria Espi-
noza, Fernando Zapata, Gustavo Llanoy Jorge Holguin. Y
como un referente de la Jazz Dance en la ciudad, Henry
Lou Gémez.

De manera paralela a la actividad de la danza clasica en
estas academias, existian varios grupos de danza folcl6-
rica pertenecientes a las empresas textileras, univer-
sidades y colegios, ademas de algunos grupos inde-
pendientes que pertenecian a los municipios de la zona

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

metropolitana. Algunos exponentes de estalineafueron
William Atehortta, Alberto Londofo, Pedro Betancur y
Leonel Cobaleda, entre otros. Sin embargo, como lugar
de encuentro y de formacion en este periodo, es funda-
mentallaera —EscuelaPopularde Arte—, fundadaporlos
maestros Alberto Londofio, Oscar Vahos, Antonio Tapias,
Carlos Tapias, Leonel Cobaleda y Jesus Mejia (Chucho).
Estas personas conformaron la primera generacion del
folclor de la EPA, quienes, junto con los grupos indepen-
dientes, constituyeron la corriente de danza folclérica
delos afios setenta en Medellin. Posteriormente, Ludys
Agudelo, Carlos Arredondo, Ana Eva Hincapié, Claudia
Marin y Nancy Mufioz, entre otros, formaron parte de la
segunda generacion, con una corriente de pensamiento
y creacion diferente, desde la formacion 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 practica y estudio como de proyeccion; encontramos
personas que, estudiando danza tradicional, se encon-
traron en su busqueda con la danza experimental y la
danza-teatro, y que exploraron formas y técnicas dife-
rentes, asi como otras que buscaron el ballety la danza
moderna como técnica de entrenamiento con laintencion
de enriquecer, pulir y ampliar su panorama.

Por estas tres principales academias de ballet pasaron
casitodas las personas que practicaron danza clasicaen
estas décadas; algunas tomaban clases simultaneas en
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dos deellas, otras pasaron de unaa otra, paraotras estas
academias fueron el trampolin para crear sus propios
estudios o escuelas, y salir a formar parte de compainiias
extranjeras y/o ir a estudiar en otros paises. Algunas
personas empezaron a incursionar en otras técnicas,
como Silvia Rolz, que al estar periddicamente actuali-
zandose conviajes al exterior comenzd aincluirla danza
modernay, especificamente, la técnica Graham. Podria
decirse que ladanzamodernafue unapracticacomunen
distintos ambitos, y fue laacademia de SilviaRolzunlugar
que permitié la confluencia de bailarines de Medellin,
desde diferentes busquedas estilisticas y perspectivas
delmovimiento. Asilo afirma Pilar Naranjo: “Sobre Silvia
menciono laimportancia de lo que significé ella como eje
de cohesidn, como punto donde se reunian varios de los
que luego continuaron el camino de la danza”. Posterior-
mente, llegd a este marco la técnica del jazz con Henry
Lou, quien en compafiia de Ana Beatriz Gutiérrez fundé
la academia Danzarte, enfocada al jazz musical y a la
danza contemporanea.

Alrespecto Henry Lou nos cuenta:

Medellin era una ciudad muerta en cultura.
Lo que mas me interesaba era qué habia en
danza, qué habia en teatro, en musica. Quedé
muy sorprendido porque en Medellin no habia
danza, habia 3 estudios de ballet clasico muy
importantes enlaciudad[..]No habiamas, nadie
que diera una clase de ballet moderno, danza
moderna, no habia jazz musical, existia jazz
comercial, que es un espectaculo comercial,

pero no habia realmente escuelas de ese tipo.
Fueradel ballet clasico, habia muchas escuelas,
mucho folclor en el area, eso me gusté mucho
porque Colombia es el segundo pais con el
folclor mas importante del mundo [..] Entré al
estudio de Silvia Roltz a dar un taller de ballet
contemporaneo en las mafianasy jazz musical
enlatarde pordos semanas, durante miestadia
en Medellin. Sorpresa, porque se registraron
200 personas en esa época. Abri un estudio
de danza contemporanea, Danzarte, que fue
el primer estudio de danza contemporanea
en Medellin, totalmente enfocado a lo que es
el ballet contemporaneo, la danza moderna y
la fusion entre el folclor colombiano y estos
elementos técnicos y sofisticados del ballet,
porque no habia nada.

En concordancia con estas palabras, encontramos que
casi todas las personas entrevistadas —ya sea de la
corriente clasica, moderna o del folclor— hacen el reco-
nocimiento alfolclor dentro dela 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 tenian que ver con el folclor, sino
también estudiantes de teatro y de musica, quienes, en
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ese lugar de confluencia de las artes populares se inte-
resaron por aquellas artes que pretendian explorar otras
formas y técnicas de movimiento, como la danza-teatro
y la danza experimental. En la EPA nacieron Guayaquil
Danza, Corporacion Cultural Hojarasca y Canchimalos,
agrupacion coreomusical conformada por egresados y
docentes. Otro factor importante de la EPA, mencionado
por la mayoria de entrevistados, es la existencia de la
primaria artistica y de diversificacion en las escuelas
cercanas; este era un programa ofrecido por los profe-
sores vy les permitia alos nifios participar de laformacién
artisticay 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 suimportanciay arraigo en elimaginario de las

clases trabajadoras de la ciudad, pues desde principios

del siglo xx, y aun en la actualidad, el tango, el porro, la

guascay lasalsahanhecho parte de la cartografia social

de Medellin. Laausencia de estos estilos en los discursos

puede explicarse porque las personas entrevistadas en

esta investigacion no estuvieron relacionadas con esa

corriente y, en parte, porque el enfoque y delimitacion

del tema se centra en los tipos de danza que, de alguna

manera, han sido escénicos; asi, por el contrario, los bailes

populares han sido mas del encuentro recreativo y social,
y solo en la década de los noventa comienzan a desarro-
llar puestas en escena.

Procesos de formacion, técnicas y escuelas

En esta categoria se tuvieron en cuenta aspectos refe-
ridos alas técnicas y metodologias usadas por los maes-
trosy escuelas paralaensefianzade ladanzaenMedellin:

descripciones del desarrollo delas clases, de cuales eran

los contenidos y la manera en que estos se abordaban,
narraciones que muestran la diferenciaciéon orelacién de

técnicas entre una academiay otra, incluso sobre cuales

fueron las posibilidades y alternativas de aprendizaje a

las que pudieron acceder.

Aqui, nuevamente, hacemos referencia alamarcadadife-
rencia entre las dos vertientes generales de ladanza en
Medellin, y que se desarrollaron paralelamente, y entre
las cuales sobresalen:

- La epa, como principal nicho de formacién, con la
estructura y el disefio curricular establecidos, preci-
samente, como Escuela Popular de Arte (enfocada al
folclor, alo tradicional y lo popular), y que pretendiala
formacion de técnicos en danza, musica vy teatro.

- Las academias de danza clasica, donde se destaca
la actividad y presencia del Ballet de Medellin, de
los Pikieris, que se caracterizé por la formaciéon en
la técnica estricta de la danza clasica; pero también
es claro que Silvia Rolz, al aparecer en los discursos
de casitodos los entrevistados, fue y es un referente
comun de lo que se puede llamar metodologia para
la danza. Silvia Rolz se formaba, no solo como baila-
rina, sino que cualificaba su quehacer de transmision
através de diferentes campos de estudio del cuerpo.
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Sobre Silvia Rolz, Fernando Zapata nos dice que “cada

afo iba a la escuela de Martha Graham a capacitarse

como maestra; toda su pedagogia era excelente”. Dario

Parra afirma que “como metoddéloga, lamas; ella viajaba

mucho a Estados Unidos y Europa, tomaba clases de

metodologia”. Lindaria Espinoza confirma que “latécnica

de Silvia eramuy cuidadosa; no es tan antigua, tan meca-
nica, sino que ya viene de la reflexion de la fisioterapia;

sus bailarinas no saltaban mucho, hacian muy bien lo

basico, ellas nunca se danaban el cuerpo”. Todos estos

comentarios dan cuenta del papel tan significativo que

desempend Silvia Rolz en los procesos de formacion

de estas y muchas otras personas de diferentes tradi-
ciones dancisticas, y también con diferentes busquedas

delenguaje expresivo. A su alrededor estuvieron actores,
bailarines clasicos, folcloricos, etc. Si bien Silvia Rolz
ensefaba ballet, amplié su panorama de trabajo hacia

otras técnicas como ladanzamoderna, y seretroalimen-
taba y actualizaba constantemente viajando al exterior
a capacitarse.

Otro aspecto para analizar en esta categoria es el papel
que desempefian los procesos de formacioén corporal y
detransmisiondeladanzaenlaconstrucciondeidentidad
y de memoria cultural, al considerar que estos dejan
huellas en el cuerpo Yy, 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
ensefianza y aprendizaje de la técnica, y es una cierta
metodologia conductista en los procesos de transmi-
sion de algunas técnicas, que limitaban la creacién y

no posibilitaban la investigacion ni la exploracion. 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 ensefianza
de la técnica”. Ademas, la transmision de la técnica en
las academias era descontextualizada, pues las técnicas
clasicas y modernas vienen de una tradicion corporal de
Occidente, y responden a paradigmas de pensamiento
que no corresponden con las realidades culturales y
sociohistdricas de Medellin.

Este factor ha caracterizado muchos procesos de
formacién en danza, y por tanto, le ha transmitido ese
matiz conductista, productivo y poco critico al papel
que desempenia la danza en la construccion 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
suinterés 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 permitio realizar fusiones, dando
lugar a nuevas técnicas como la danza experimental o
la danza-teatro. Nancy Mufioz lo cuenta en su narracion:

Esto se ensefiaba fundamentalmente de
muestra, es decir, inicialmente el profesor
bailaba y nosotros lo sequiamos [..] Luego,
cuando fui profesora, lograbamos hacer el
ensamble, que no fuera soloimitativo, sino que
sellegaraalpaso porelanalisis que se haciade
ello [...] como profesora dije: Es necesario estu-
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También debemos hacer referencia a la EPA como un
importante nicho de formacion, donde convergian danza,
musica y teatro, y las expresiones tradicionales ingre-
saban al mundo del estudio y la investigacion, lo que
brindabaunaformacionintegral, conunplan de estudios
muy bien estructurado y enfocado en tres nortes funda-
mentales, como lo decia Nancy Mufioz: “La EPA tenia 3
frentes muy definidos: uno era como profesora, [comol
formadora de formadores, que nos daba metodologias
para ser profesores de danza. Nos formaba como baila-
rines en la técnica de la danza. Y nos daba pinos como
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diar otras cosas, estudié algo por los lados, no

dellenode ballet, sino elementos basicos, stret-
ching con Silvia Roltz. Veia que habia academias

que podian ayudarnos a mejorar la técnica de

folclor, pero eramas por miinterés como profe-
sora, por mejorar mi condicion de docente para

mis alumnos. Teniala claridad de que habia que

abrir un poquito el espectro de la danza folclé-
ricaparamejorar suproyeccion, sutécnica, para

engrandecerla,y yo soy dela corrientede quela

danza folcldrica hay que mantenerla, pero hay

que embellecerlatambién, darle mayor formato,
crecerla con ayuda de todas esas técnicas que

nos puedan fortalecer.

investigadores”.

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

lasregiones del pais—, el curso deritmica, 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 demas cursos del semestre.
También habia otros cursos que marcaron en algunos
estudiantes lineas de creacion o metodologias para la
ensefanza del folclor, como danza-teatro y la catedra
de ludica tradicional. Fue muy reiterativo en los relatos
el énfasis investigativo que tuvieron todas las materias,
que posibilité la construccion, no solo de una metodo-
logia de investigacion para el folclor, sino también de
una memoria dancistica del pais y del acervo de lo que
se conoce como folclor. Entre los maestros mencionados
destacalesus Mejia como pilar tedrico, al crear el vinculo
entre lareflexion conceptual sobre el folclory su practica.

LaEePA, ademas, generd la posibilidad de lainterdisciplina-
riedad como metodologia de formacion y como método

de creacion, pues alliconvergian las personas que, desde

distintas areas, trabajaban en la produccion de expre-
siones artisticas tradicionales y populares y, ademas,
participaban en la investigacion y la experimentacion.
Como lodice Ludys Agudelo, “laera ofrecid ala ciudad la

variacion de muchas danzasy ladistribucion de regiones”.
Fernando Zapata asegura que “la EPA era un marco que

dabalaposibilidad de aprender a ser docentes, mientras

era nuestra ‘burbuja creativa’. Eso permitié que nuestra

formacion 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 reflexion sobre la metodologia usada para la
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ensefianza de las técnicas de la danza tradicional, por la
ausencia de un enfoque didactico claro y definido, con
lo cual deducimos que este plan de estudios y la meto-
dologia utilizada se fue estructurando y consolidando
con el paso de los afos. Ana Eva también atribuye el
cierre de laepa, entre otras razones, ala 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 folclérica y la danza popular estaba bien,
pero llegé un momento [en] que nos cerramos tanto la
banda, que las cosas cuando se cierran en si mismas se
mueren[..]aveces se volvia un purismo en la danza que
no permitial..]".

Procesos de creacion

En esta categoria de analisis ubicamos las descrip-
ciones hechas por las personas entrevistadas sobre los
procesos de creacion de las obras o montajes de danza,
al considerar de sus narraciones los modos en que conce-
bian laidea, cudles temas de interés habia o cudles eran
los objetivos formales de los montajes, en caso de que
no hubiese un tema especifico para poner en escena.
También incluimos los métodos utilizados para la crea-
cion, las formas de trabajo de los grupos, las busquedas
formales y conceptuales de directores y de grupos, asi
como, en algunos casos, formas de entrenamiento que
favorecian la accion creativa a seqguir.

Al rastrear esta categoria, pretendemos observar qué
tanto los procesos de creacion, enuntipo de danza parti-
cular, develan su sustento conceptual y filosdéfico: si la
creacion responde a una necesidad de exhibicidon 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 afos setenta y ochenta, el
panorama suele abrirse a algunas corrientes de expe-
rimentacion que se dieron en dicho periodo, motivadas
por intereses y busquedas personales que se fueron
expandiendo, puesto que enlas academias solo podemos
hablar de la puesta en escena de fragmentos de obras
ya creadas o de ejercicios coreograficos.

La produccion escénica en las academias de Medellin
fue promovida por personas que venian de otras areas
artisticas, y que lograron provocar espacios paralaimpro-
visacion del movimiento, al aplicar los conocimientos
que, desde el teatro, tenian sobre laimprovisacion como
método de creacion. También encontramos referenciaa
directores de teatro que incursionaron en la puesta en
escenade obras deteatro queincluianalguintipo 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
queelproceso de creacion de esta corriente correspondio,
porlo general,aunapreguntapersonal. Segtin Fernando
Zapata, el tema definialatécnica, porlo que no se puede
hablar de un estilo de movimiento, pero si de obser-
vacion del contexto, asi como de la improvisacion en
tanto método de creacion, y la seleccion de materiales
y objetos pertenecientes ala cotidianidad para el uso de
la escenografia.
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Por otra parte, se dio la creacion, en grupos o escuelas
folcldricas, que utilizaba todo el sustrato de la danza
tradicional parahablar de untema concreto. Se elegiaun
temadeinterésy, después deltrabajo deinvestigacion, se
generaban improvisaciones coreograficas donde fusio-
naban la técnica de la danza con la expresion corporal y
el trabajo del gesto para contar algo. Estas iniciativas de
creacion de algo diferente a las danzas sueltas se atri-
buyen a Alberto Londorio, quien las llamé danza expe-
rimental; este no fue un estilo o tipo de danza, sino un
meétodo de creacion desde el folclor, articulado a una
narrativa coreografica o a un hilo conductor.

Con el desarrollo de la EPA, vy a lo largo de su historia,
puede verse una transformacion en los modos de crea-
cién, en los temas de interés, en las técnicas usadas y
en los recursos dramaturgicos. Por ejemplo, tanto Ana
Eva Hincapié como Carlos Arredondo coinciden en que
inicialmente la tematica de la cual hablaba el folclor era
el folclor mismo. “Si ibamos a montar cumbia, la tema-
tica erala cumbia” (Ana Eva), pues los resultados de los
procesos de investigacion y de trabajo de campo sobre
la danza especifica se llevaban a la puesta en escena
de la manera mas fiel posible al hecho folclérico inves-
tigado. En la década de los ochenta, una generacién de
nuevos intereses, nuevas miradas y distintas vivencias
delaciudad propusieron lo que también se denominaria
danza experimental, pero, esta vez, se hablé desde un
lenguaje corporaly coreografico propio, generado porla
experiencia personal de cada bailarin e interesados no
solo en el folclor mismo sino en tematicas del contexto
histérico, social y cultural, de las cuales poder hablar con

y desdeladanza. Tampoco constituy6 un estilo especifico
de danza, sinounamanerade crear que utilizé las técnicas
etnograficas de investigaciéon como base.

Claramente, la produccidn escénica que se realizaba en

la ErA tenia 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

proyeccién dirigido por Oscar Vahos siempre fue una

vanguardia con propuestas no convencionales paracrear,
nutriéndose de lainvestigacion de musica y danza tradi-
cional, de las técnicas teatrales de improvisacion, de la

creacion colectiva, de la dramaturgia y de las artes plas-
ticas.

También esunaspecto comunla confirmaciondeladanza
experimental como método generalizado en la Escuela,
a finales de los afos ochenta, y en la generacion de la
década siguiente. Se incluia la investigacion, la creacion
colectiva, la improvisacion, las mesas de trabajo y la
busqueda e inclusién de tematicas historicas de interés
social, o relacionadas con la cotidianidad o la tradicion.

Produccion escénica local, escenarios de proyeccion
y publico

En esta categoria se encuentran las narraciones que
apuntan a los montajes, muestras, eventos y obras de
cualquier formato que se produjeron y se presentaron
en Medellin con bailarines locales. Cuando se habla de
la produccién escénica, seincluyen descripciones de las
obras que se mencionan, la técnica o el lenguaje coreo-
grafico, latematica, las personas que participaron —baila-
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rines, directores— y los comentarios particulares, yasea
como intérpretes o como espectadores de las mismas.

Asimismo, incluimos en esta categorialos lugares donde

se presentaban las obras y el publico que asistia a las

funciones. Esto permite aclarar qué tipo de relacion se

establecia entre los espectadores y la danza, o la rela-
cién entre un tipo de espectadores y un estilo especi-
fico de danza, y como estas relaciones influyeron en los

procesos identitarios en la sociedad medellinense. La

produccion escénicalocaldeladanzaenlos anos setenta

puederesumirse entres corrientes simultaneas, perono

paralelas:laproduccién dada enlas academias, la proyec-
cion escénicadelos grupos defolclor, y los resultados de

la compenetracion entre danzay teatro.

La primera, muy incipiente, se quedaba enlas funciones

de muestras de finde afio de las academias de ballet. Se

mostraban coreografias clasicas o la sintesis de grandes

producciones extranjeras, quedandose enlas tematicas

de dichas producciones o simplemente reproduciendo

la forma. Estas producciones estaban basadas en un

principio de exhibiciony no tuvieron granimpacto a nivel

social, puesrealmente el publico estaba conformado por
los padres, familias y amigos de los bailarines en forma-
cion,y se describe como unapoblacion con caracteristicas

socioeconémicas de élite.

Si existio alguna produccion significativa fue en el teatro,
que comenzo6 a caminar junto a la danza en busca de
otros lenguajes expresivos y otros métodos de creacion,
y que dio como resultado unimpulso de creacion desde

la danza-teatro, cuyos protagonistas fueron Fernando
Zapata y Gustavo Llano, en compania de José Manuel
Freidel. De esta corriente se realizaron varios montajes
mencionados por su protagonistay por dos entrevistados
relacionados con la EPA, pues la produccion escénica se
enmarcaba dentro de la produccion institucional o real-
mente se quedaba en el esfuerzo de creadores inde-
pendientes. A este tipo de produccién escénica asistia
un publico mas selecto de artistas, publico universitario
de las ciencias sociales y personas relacionadas con
el medio teatral. Seguin algunos entrevistados, seguia
siendo un publico exclusivo, pero el teatro, por sus carac-
teristicas mas urbanas y comunitarias, logré llegarmas a
la poblacion que la danza misma.

Existe otro espacio de produccién escénica, otorgado por
los proyectos musicales de la ciudad que usualmente

se apoyaban en la danza o la incluian en sus puestas en

escena, como la 6pera y la zarzuela —géneros con una

tradicion de existencia de principios del siglo xx—, y que

seguian haciendo parte de laprogramacion delos teatros

de la ciudad. "Ambos utilizaban danza, pero la danza

no era el fuerte”, dice Dario Parra al respecto. Hay que

mencionar, dentro de estos dos grandes proyectos, Los

triunfos, de Carl Orff, cuya coreografia fue encargada a

SilviaRolz, y latemporadade 6perade 1970, cuyas coreo-
grafias estaban a cargo del Ballet de Medellin.

Por ultimo, vemos que se referencian incipientes
intentos de produccion en otros lenguajes diferentes del
balletyladanzamoderna, y que presentaron montajes
descritos como ballet contemporaneo, como ocurrié en
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el Museo El Castillo, y cuyo publico era compuesto por
los mismos estudiantes o companieros de las academias.

Enelambito delfolclor, la actividad escénica enlos afios
setentaera, almismo tiempo, fuerte pero invisibilizada.
En la ciudad, los grupos de las empresas y fabricas,
de las universidades y de los colegios se presentaban
en muchos de los eventos, fiestas, desfiles y lugares
publicos, pero no se presentaban en teatros o escena-
rios especiales; ademas, ninguna de las personas invo-
lucradas con la danza clasica menciona esta movilidad
del folclor. Los publicos de este tipo de danza podian
ser muy diversos en la ciudad por las caracteristicas
de los espacios de proyeccion, pero no se registra un
granimpacto; es decir, el hecho de que el folclor convo-
cara grandes masas de gente no significaba que fuese
valorado como expresidn artistica, factorimportante al
analizar su relacion con los procesos identitarios y de
construccion de memoria cultural.

Posteriormente, con la creacién de la EPA, el folclor
comenzo a escenificarse en espacios dedicados al teatro,
como el teatro de la misma Escuela, al cual iban los
mismos estudiantes vy artistas, peroyaenlos ochentay
noventacomenzaron a asistir personas de todala ciudad
en sus muestras de final de semestre, o el Teatro Pablo
Toboény el Teatro Carlos Vieco, caracteristica que le dio
una percepcién diferente al publico de lo folclérico.

En esta corriente del folclor y de la EPA, como lugar de
formacion y de creacién, comienza a abrirse paso la
danza experimental como una expresion que imbricaba

técnicas o estilos de danza, con la eleccion de tematicas
deinterés social o urbano, y conunimpacto mayormente
reconocido en la produccion escénica y artistica de la
ciudad de la época, lo que implicé que grupos o direc-
tores que lavieron comenzaran a seguir la misma linea.

En cuanto a escenarios, el imaginario de la actividad
artistica y cultural de Medellin esta asociado al Teatro
Pablo Tobén Uribe, que logré albergar distintos tipos de
publico. Pero lo mas comun fue que los escenarios de
ladanzafolcléricafueran el espacio publicoy, por tanto,
cuando tuvo sus propios espacios era pocala 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 pequefio formato y con divulgacion limi-
tada, que recurria a la comunicacion entre los mismos
bailarines.

De esta manera, respecto al publico de la danza en
Medellin, puede concluirse que solo la danza folclo-
rica tenia la capacidad de llegar —sino de convocar— a
grandes cantidades de personas, por estarinmersa en
los espacios publicos y culturales de la ciudad. Para
otros tipos de danza, el comentario comun sefala que
el publico eraselecto, reducido, bien sea por el aspecto
econdmico o por estar dentro del medio en el cual se
producia el montaje. Si se trataba de publico que no
buscaba la danza, habia una buena recepcion por parte
del publico en ese instante, pero no trascendia de alli.
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Influencias nacionales e internacionales.

Circulacion de formacion y produccion escénica
Lasinfluencias que recibié ladanzaenlaciudad se dieron
no solo por la llegada de grandes compaiiias que reali-
zaron temporadas, sino también por las personas que
salieron de la ciudad o del pais y trajeron lo que vieron o
aprendieron.De maneraque, en esta categoria de analisis,
incluimos las obras que por algunarazén sonrecordadas
o mencionadas por los entrevistados, maestros de danza
0 protagonistas que insertaron y compartieron ciertos
saberes.

Cuando preguntamos alos entrevistados por lasinfluen-
cias de otros lugares que ha tenido la danza en Medellin,
inicialmente trataban de recordar los espectaculos que
les marcaron de cierta manera, y luego aquellos que
afectaron la produccion escénica local.

Para las personas involucradas en la danza clasica o
moderna, el principalreferente de un espectaculo eselde
las companiasinternacionales de ballet, de cuyas presen-
taciones Dario Parra menciona numerosas temporadas:

[..] Ballet de Washington, Ballet de Flandes,
Dominique Baguet, Ballet de San Francisco,
Ballet de Caracas, Compafiia de Sandra Rodri-
guez, lade Vicente Nebrada (Nebreda), el Ballet
Nacional de Cuba. Muchas compaiias del
mundo estuvieron aqui, americanas, europeas.

Los demas entrevistados solo hablaron con seguridad del
Balletde San Francisco, que causé granimpacto, porque

a partir de alli muchos se interesaron en la danza. Sin
embargo, Parra considera que realmente no eran de
gran influencia porque a nuestros paises realmente no
venian los mas destacados ni virtuosos bailarines, sino
los aprendices o los que no lograban estar en el elenco
principal. Al respecto, Henry Lou también comenta: “[...]
venian muchas obras clasicas a Medellin, con temas y
guiones europeos, la copia de las obras clasicas fran-
cesas, italianas, con2 0 3 bailarines excelentesy los otros
del cuerpo de baile”.

Cada entrevistado tiene en la memoria imagenes parti-
culares que le impresionaron. Fernando Zapata, por
ejemplo, habla de Alvaro Restrepo y su obra Rebis, que

caus6 mucho impacto en los espectadores por ser una

propuesta estéticatotalmente alejada del espectaculoy

el divertimento; sin embargo, ninguno de los otros entre-
vistados menciona estaobra. AnaEvaHincapié menciona

a Incolballet; Carlos Arredondo menciona obras de La

Candelaria, Ludys Agudelo menciona Danzas de laRepu-
blica Popular de China. Y esta divergencia de recuerdos

estarelacionada, no solo con la estructura cultural y los

intereses artisticos de cada quien, sino con las posibili-
dades de acceso al arte.

En cuanto alacirculacion de maestros y técnicas, hay tres
personas que aparecen en el discurso de los entrevis-
tados: Jorge Holguin, Sharon Wyrrick y Carlos Jaramillo,
con sucompaiiia TrikniaKabhelioz. Estas personas dieron
talleresy dejaron unamarcaclarade busquedacreativay
estética.Jorge Holguintrazé el camino de las técnicas de
improvisacion y la fusion de técnicas de entrenamiento
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actoral para la danza; Sharon Wyrrick legd la inquietud
por las técnicas contemporaneas y los lenguajes de
movimiento diferentes al ballet, ademas de promover
elviaje de Dario Parray Lindaria Espinoza aBogot3, para
trabajar con Carlos Jaramillo, quien realmente no estuvo
en Medellin, pero su influencia llegé a través de ellos.

Igualmente, Fernando Zapata, Claudia Marin y Lindaria
Espinoza mencionan al ecuatoriano Wilson Pico que,
desde lenguajes contemporaneos muy propios, desa-
rrolla toda una construccion de identidad del movi-
miento basada en la herencia indigena. Pero solo ellos
lo mencionan, y es notorio que de los entrevistados solo
ellos tienen en sutrabajo creativo preguntas particulares
respecto de laidentidad.

En este aspecto de la circulacién de la danza, varios
entrevistados coinciden en que Medellin era una ciudad
con una mirada aun provinciana, cerradayy, por tanto, las
influencias mas importantes y conexiones con la actua-
lidad de la danza se daban por intereses particulares de
las personas que viajaban fueradelpais y regresaban con
conocimientos actualizados. Ludys Agudelo sefiala que,
“la verdad, los espectaculos eran muy pocos y venian
muy esporadicamente. Realmente pienso que lo que
mas impactd no es tanto lo que haya venido, sino que de
aquitambién salimos, la gente salia mucho”. Esto aplica
tanto para la produccién escénica en danza que veian
en Bogota y en otros paises, como para los espacios
de entrenamiento y formacion. Igualmente, la relacion
entre la capital del pais y Medellin se daba gracias a la
inquietud de algunas personas que buscaban otras expe-

riencias y aprendizajes, tanto en eldesarrollo deladanza
clasica, la corriente contemporaneay experimental, que
se empezabaagestar enBogota, como en el movimiento
del folclor nacional.

SaraVilla, ensubusqueda como bailarina, contacté y trajo
alaciudadaalgunos coreégrafos europeos que dictaron
talleres sobre técnicas modernas y contemporaneas; lo
mismo hizo Henry Lou, pero con maestros de técnicas
de danzapopular. Como dice Fernando Zapata, “nuestra
formacion era con los talleristas, que uno no sabia de
donde aparecian, pero venian”.

Respecto del folclor, las personas que estaban en ese
mundo recuerdan que el intercambio interregional en
todo el pais eramuy activo; serealizabanvarios festivales
nacionales donde se recogiainformacion sobre la danza
tradicional real de las diversas regiones del pais. Practi-
camente, en estos viajes e intercambios fue construido
elsaberdeladanzafolclérica. Esteintercambio también
estuvo nutridoy enriquecido porlas salidas pedagogicas
de laEPA, sus visitas a las diferentes regiones del pais a
festivales y la participacion de varias agrupaciones en
los Encuentros de Folcloristas, que se hacian cada afio en
la Semana Cultural de la EPA, en los que tenian la opor-
tunidad de participar en talleres y conferencias, y bailar
con ellos. Es de resaltar que en el ambito folcldrico las
influencias no solo eran de tipo técnico o escénico, sino
también conceptual.

Como conclusion, se puede decir que encontramos dos
principales lineas de influencias que recibié la ciudad: 1)
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lacirculaciéninternacional conlas companiias extranjeras
de danza, y los viajes al exterior de algunos bailarines,
asicomo las técnicas de los maestros extranjeros, y 2) la
circulacion nacional por parte de los grupos tradicionales
o folcloricos, con los cuales se hacia intercambio. Igual-
mente se dio la influencia de pioneros del teatro colom-
biano, como Enrique Buenaventuray los folcloristas, y la
consolidacion conceptual del sector folclor en Medellin.

Delasinfluencias externas, aprendidas por los bailarines

locales, cabe resaltar lainquietud por lo tradicional y las

raices étnicas, que fueron llevadas a lenguajes contem-
poraneos, como es notorio en el pionero Carlos Jaramillo,
en Triknia Kabhelioz, que Lindaria Espinozaretomaytrae

a Medellin como parte de su busqueda particular.

Danza, memoria cultural y configuracion de identidad
La inquietud por la memoria cultural y la construccion
de identidad esta enfocada en la influencia reciproca,
tanto de la danza sobre las representaciones sociales
que se construyen alrededor del cuerpo, como de los
procesos sociales en la producciéon y creaciéon en danza.
En esta categoria se encuentran comentarios sobre los
principalesimaginarios que movieron alos entrevistados
aorientarsey elegir unalinea particular de ladanzay, de
igualmanera, acercadel papel que la danza desempeio
y desempena en la construccion 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
construccién identitaria de quienes practican, producen

0 ensefan la danza es innegable. La experiencia vivida

con el movimiento es uno de los pilares de su construc-
cion como sujetos. Ana Eva Hincapié, por ejemplo, habla

de “un toque”, como de una marcacion que se queda en

el sery que lo acompana siempre.

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

[..] se ensefia un ballet clasico y un contem-
poraneo que no es nuestro, que lo podemos
hacer, claro que si [..] es que la gente colom-
biana no tiene identidad propia de su espacio,
ni de pais, ni de personajes, ni de ser un colom-
biano, entonces al no teneridentidad propia de
tu espacio, tu movimiento psicosocial, cultural,
desaparece. Entonces ¢qué haces? Copias lo
que ves de afuera.

Es decir que, para él, el bailarin debe construir unaiden-
tidad del movimiento propio y de su expresion motriz
que sea coherente con su cuerpo y su contexto histo-
rico, geografico, cultural, etc. Lou menciona el folclor de
Colombia como una de las mayores herramientas de
identidad constituidas, pero su difusiény circulacién 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 veia el folclor como algo
esencial dentro de la carrera de danza”. En este sentido,
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las personas que querian hacer danza de manera profe-
sional menospreciaban el folclor y se sentian mas iden-
tificados con los lenguajes foraneos, caracteristica que
aunse conservaporlatendencia eurocentrista delideal
de formacion dancistica.

En este aspecto coincide Lindaria Espinoza: “La carrera

de danza debe presentar principios universales. Y por
eso ha estado estancado el folclor y la reflexion sobre

la identidad, porque pelean con el ballety con la danza

contemporanea, y coneljazz, elhiphop[..]"; se hablaba,
entonces, sobre las discrepancias que se daban entre

unas corrientes de la danzay 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, unabusqueda 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 construccion 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 afios ochenta habia una campafa
por la identidad nacional, un discurso politico para
defender nuestros valores culturales ante lapenetracion

imperialista, un punto de vistano solo cultural sino social
y politico”. En la misma linea, Fernando Zapata opina:

No se puede olvidar que desde los setenta
habia una pregunta politica sobre la cultura;
creo que es trascendental, porque en teatro y,
aunenlaescuela, preguntar sobre laidentidad
en ese momento era una pregunta politica. En
la danza experimental, la pregunta estética
sobre la identidad era volver contemporaneo
lo folclorico”.

ParaZapata, el solo hecho de ser artistas yaimplicabauna
decision politica ante los patrones culturales y sociales
del momento.

Es decir, hay un grupo de personas que considera que el
estudio y produccién de la danza y la musica tradicional
aportaba a la memoria y a la identidad, porque defendia
los valores culturales regionales y nacionales. Segun esto,
podria pensarse que ladanzafolcldrica, por su capacidad
de convocatoria y de llegar a diversos publicos, lograba
algun arraigo idiosincratico en el publico. Sin embargo,
vemos que tampoco logra ser parte de una identidad
colectiva o de ciudad. Porotraparte, hubo un movimiento
artistico que tomo fuerza como expresion politica, y que
estabaarraigado en el teatro critico de los setentay de la
danza folcldrica, justamente por su condicién de subal-
terna, en la que la han mantenido los sectores de poder.
Entre estas corrientes era comun la pregunta por laiden-
tidady, portanto, una conexiénreal conlas 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 reflexién en el estudio de
la construccion de identidad y memoria cultural es la
ausencia de politicas culturales que favorecieran el
desarrollo de los procesos que, por lo demas, se reali-
zaban por esfuerzos particulares o de minorias en la
danza; esto da cuenta de un descuido gubernamental,
como lo dice Dario Parra:

[..] en este pais nunca se han preocupado por
hacer eso popular,comolohalogrado Cuba.Eso
es cuestion de politica cultural, y nuestra poli-
tica cultural se limita al futbol, que es violento,
que generaviolencial..]ladanzanologré tener
unimpacto fuerte enunapoblacion grande que
luchara y que la hiciera necesaria, como si es
necesario el futbol, los parquesrecreativos, etc.

Los entrevistados coinciden al sefialar que, en los afios
setentay parte de los ochenta, la danzano tuvo un gran
impacto a nivel social. Muchos indican que la danza no
logré ser colectiva, no logré que la gente se identificara
con ella, y mas bien fue un asunto que tocd a pocos de
una manera real, profunda. Para esto, hay varias expli-
caciones: el acceso a la formacién 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 devolvia la mirada hacia

su contexto para hablar de él, sino que se quedaba en
el metarrelato coreografico, y la educacion en danza
eraun entrenamiento corporal desde técnicas foraneas
sin busquedas de un lenguaje propio. Con el folclor no
es muy diferente, porque su tema de interés era el
folclor mismo, asi que la danza hablaba de si mismay
se mostraba como espectaculo, lo que no propiciaba la
reflexion por la identidad. Como dice Ana Eva Hincapié,
"“ala 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 simismos, de sus problematicas; pero esta

danza contestataria, como lallaman algunos, no alcanzé

ahacer parte de unamemoria colectiva, de ciudad, lo que

impidié que la danza fuera democratizada, debido a las

circunstancias politicas y administrativas ya mencio-
nadas. Por la manera como narran los entrevistados su

experiencia conladanza, es claro que, a nivelindividual,
la vivencia corporal si tuvo un impacto en su construc-
cién como sujetos. La vivencia de la danza les dio una

identidad cultural, sobre todo cuando participaban en

procesos de creacién relacionados con temas sociales,
de denuncia politica o de caracter histdrico y critico.

Danza y contexto

Indagar porlainfluenciaque hatenidoladanzaenlacons-
truccién delamemoria culturaly los procesosidentitarios

delaciudadimplica, necesariamente, tener en cuenta el

contexto en que esa danza se practica y se produce. Al
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serel cuerpo el principallugar de encuentro del ser con el
mundo que lo rodea, la danza no podria suceder fuera de
las condiciones que su contexto le impone; por ello, aqui
nos ocupamos de recoger las frases o fragmentos que nos
hablan de un contexto, no solo histérico y espacial, sino
social, politico, econdémico y cultural. Esta categoria, por
tanto, incluye todo lo que estabarodeando alas personas
que hacian danza en los afios setenta y ochenta.

Las narraciones de los entrevistados apuntan a dos

aspectos clave que definieron el dificil desarrollo de la

danza en ese momento. Primero, la marcada diferencia

entre sectores socioecondémicos de la poblacion, lo cual

no solo hizo de la danza un privilegio, sino que cred la

brecha entre los tipos de danza que existian en la ciudad.
Todos los entrevistados dicen que quienes tomaban clase

de danza clasica o moderna pertenecian a la élite econ6-
mica, la élite social o la élite académica de la ciudad. En

consecuencia, ladanzatradicional, que siempre ha estado

en los sectores populares de la poblacion, se vuelve aun

mas subalterna.

El segundo aspecto esta relacionado con los imagina-
rios culturales y patriarcales sobre laidentidad sexual de
quienes bailaban, y sobre el oficio de bailarin como tal; el
arraigado pensamiento machista de las familias paisas,
ligado al cerramiento cultural ante las expresiones artis-
ticas corporales, cuestionaba la identidad sexual de los
bailarines, actoresy artistas plasticos. Los pocoshombres
que lograron formarse como bailarines (sobre todo enla
danza clasica), lo hicieron sin apoyo de sus padres, pues
la danza, mas que un oficio o practica, se veia como una

actividad inadecuada. Como lo dice Dario Parra: “En mi
caso, era muy complicado, mi padre machista, paisa, yo
no podia contar con él, hubiera sido destierro”.

En el imaginario popular tenia mas aceptacion la danza
folcldrica, porque en ella elhombre asume el papel cultu-
ralmente correcto, y habia mas prejuicios sociales sobre
otras técnicas; asi lo confirma Fernando Zapata:

Si bien estabamos en una cultura como la de
Medellin, en nuestras academias hubo muy
pocos hombres; estaban estigmatizados porque
iban a ser homosexuales, gays, y las mujeres
que hacian teatro era porque eran casi prosti-
tutas o muy liberadas. Los hombres solo podian
estar en los grupos folcléricos. Casi nunca hay
endanzatradicionalun solista, sino que siempre
estaestructurado culturalmente enrepresenta-
cion ala pareja o los grupos.

Ademas, esos dos aspectos se ven atravesados por el
imaginario de la danza como una actividad meramente
recreativa, porque no se concebia la danza como una
posibilidad profesional. Aunque las personas ‘“cultas’
avalaban el ballet como una de las bellas artes, este era
solo parte delaeducacion de sefioritas. En ese sentido, ni
paralos de élite niparalos de clase popular fue facildesa-
rrollar una carrera dancistica, y, solo algunos lo lograron
saliendo del pais.

’

Unodelos principales aportes en esta categoriaserefiere
a la falta de politicas culturales y apoyo gubernamental



Lina Maria Villegas Hincapié 199

o estatal que ayudaran a popularizar la danza y su ense-
fnanza. En esa época, la unica institucion que intenté
hacerlo, y donde habia personas que trabajaron en la
investigacion y la formacion, fue la epa. Desafortunada-
mente, por las mismas politicas, y tal vez por descuido, o
mala administracion, la epA desaparecid, como lo consi-
dera Ludys Agudelo:

Hubo cambios que no sé si se informaron a los
directivos de la EPA; pasaron muchos afios sin
registrardiplomas. Y cuando quisieron preguntar
qué era lo que pasaba, ya no los registraban
porque el programa era informal [..] ahi pasé
algo que no sé, no podria decir de quién fue el
descuido, pero yacuando lagente se dio cuenta
ya no podiamos estar en ese mundo: la Secre-
taria [de Educacion] no nos validaba el estudio.

En los afos setenta y ochenta, la administracion muni-
cipal, que estaba cercanadelasituacion nacional, no tenia

ni siquiera en consideracion politicas culturales, mucho

menos estimulos, asi que las personas que querian dedi-
carse a la danza y generar procesos tenian que hacerlo

solos. Elhecho que da cuenta de este desarraigo politico—
cultural es lo que sucedié con laepaA, al ser unainstitucion

publica, que procurdincentivarlo tradicional y lo folclérico,
se vio condenada al descuido vy, posteriormente, al cierre,
pues, como lo dice Lindaria Espinoza,

promover el arte popularmente, eso nunca ha
existido [...] En la EPA era lo tradicional y folclé-
rico, porque era una escuela publica, con estu-

diantes de bajos recursos, pero también porque
lo popular tiene mucha incidencia en la visién
sobre lo folcldrico, lo tradicional, y la pregunta
por laidentidad.

Reflexiones personales y experiencia de vida

En el transcurso de todas las entrevistas aparecieron

reflexiones, opiniones y narraciones de experiencias

que no estaban referidas especificamente a ninguna de

las categorias, o que no pertenecen ala época estudiada,
pero arrojan elementos de analisis y discusion que, de

algunamanera, amplian nuestro panoramadeinvestiga-
cion. Estasreflexiones tienen poco encomdun, puesto que

son comentarios que pertenecen a distintos momentos

de la entrevista y distintos temas de conversacion, pero

puede percibirse un descontento compartidorespecto al

lugar que ocupaladanzaenlasociedad, unlugar que no

sehaliberado delimaginario que subvaloratodaactividad

corporal. En este sentido, se sefiala en las narraciones

que nuestro medio social tiene una cierta resistencia a

la danza como opcién profesional, lo que deriva en la

ausencia de politicas 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 opinion de
queladanzahasido parapocos, porque soloaccediaaella
laélite, y que sigue siendo uninterés de grupos reducidos
y minoritarios. Sin embargo, esta opinién se refiere ala
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 estan conformadas por
campesinos y todo lo sacan sobre danzas de
oficios. La danza es una conducta molar, la
danzano se ensefia, se comparten las técnicas
desde una vision antropoldgica e historica; es
decir, se analizacémo se expresan las diferen-
cias entre los pueblos. La conducta molar la
posee el ser humano para expresarse frente
a los fendmenos de la naturaleza, para orar.

Se deberesaltar que todos, en algin momento, mencio-
naron algo que devela su postura filoséfica y su defini-
cion de danza. Mientras para Ludys la danza es un acto
ludico 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 mas importantes que se puede
recoger en esta categoria es la que hace Carlos Arre-
dondo acerca del movimiento propio del bailarin, ese
lenguaje corporal y expresivo que el coredgrafo o
director debe reconocery explotar:

Para mi ha sido siempre fundamental que el
bailarin tenga una produccién propia, y que el
directordebe 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 consideracion se encuentra en consonancia con la

opinion de Henry Lou, quien concibe que los bailarines

medellinenses no construyen sus movimientos propios,
sino que lo buscan fuera de si, en la forma de otros para-
digmas corporalesy no aprovechan el sustrato expresivo,
técnico y creativo de la ciudad:

[..]elbailarinnotiene una aperturamental para
ser realmente bailarin, tal vez esto pasa por
la cultura, psicosocialmente hablando, por la
educacionlocal. EnNueva Yorktomamos clase
en 20 escuelas y bailamos en 5 companias, y
no se encasilla al bailarin dentro de una linea
especifica. Eso es lo que hace al bailarin inte-
gral, tomar clases de varias técnicas. Fuera de
la pelea que se da aqui a nivel de educaciény
de cultura, porque aqui el hombre bailarin es
homosexual, porque eso es otra cosa, tu no
debes perder la identidad al ser bailarin, yo
quiero ver un hombre bailarin en el tablado
como hombre, quiero ver el hombre que hay
en ti, no importa si por dentro eres lo que sea.

Por ultimo, esta la reflexion que hace Ana Eva Hincapié
sobre las carencias que tienen los bailarines, desde su
formacién paralaescena, en comparacién conelactor; por
ejemplo, ella considera que al bailarin le falta conciencia
sobre lo que transmite, o sobre lo que muestray ejecuta
€ON SuU cuerpo y con su ser, lo que le permitiria ser mas
claro para llegar con la intencién comunicativa al espec-
tador. Esto es fundamental para comprender la critica
que ella misma hace a la danza, que a pesar de estar en
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lavidadelaciudadydelaspersonas, no creaimaginarios
culturales ni memoria:

A la danza le falta mucho del teatro, y no por lo
teatral sino por la conciencia del actor. El actor
creaunpersonaje, creahistoria, creaemociones
paraese personajey lo contextualiza, el bailarin
no, el bailarinbaila. Elactor es de adentro hacia
afuera, el bailarin es para afueray no vaadentro.
Elbailarinbuscamucholaforma, no elfondo, es
la coreografia, lo bonito, hasta donde levanta
lafalday que todos lalevantemos igualita, esa
eslapreocupacionde un grupo. Eso hamatado
mucho a la expresién dancistica y creo que
debemos aprender mucho del teatro en ese
sentido, de caracterizar, de contar historias [...]
eso tiene que tener un soporte histdrico; yo
también, como bailarina, debo aportar a esa
construccion para poder representarla desde
mialma, paraque yomevayaenesapuestaen
escena, no para que disfrute el otro.

Todo este andlisis de las categorias propuestas por la
investigacion o por el flujo del discurso de los entre-
vistados nos propone, no solo la construccion de un
tejido de sucesos y actores que construyeron lo que hoy
podemos llamar historia, sino un tejido de ideas funda-
mentales paralacomprension deladanza, de unadanza
en determinado tiempo y lugar. El ejercicio de memoria
oral implica volver a pasar por la conciencia lo que el
cuerpo ya sabia vy, tal vez, volver a poner en el cuerpo lo
que la conciencia consideraba como aprendizaje.

Los hechos historiograficos nos dan el sustento,
pero sonantetodo las narraciones vividasy los
cuerpos danzados los que ayudan a construir el
cuerpo de identidades locales, culturales, poli-
ticas, sexuales, incluso estéticas y artisticas que
encontramos. De esta manera, puede vislum-
brarse que mas quebuscarenlahistoriaelpapel
deladanzaenlaconstruccion de unaidentidad,
son multiples las maneras en que los cuerpos,
desde sus practicas, ejercen en si mismos el
papel de identificacién y de archivos vivos.
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