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Presentación

La Bienal Internacional de Danza de Cali viene reafir-
mando su permanente apoyo a la investigación en danza 
en Colombia, a través de la convocatoria para las becas de 
investigación del periodo 2024– 2025 lanzada y otorgada 
en el segundo semestre del año 2024.  Como resultado 
de la misma fueron seleccionados los textos: Narrar lo 
Efímero,  escrituras de la danza Colombiana de Juliana 
Congote Posada y La  improvisación  y la vida,  apren-
diendo a ser..docente en el movimiento de Paulina Avella-
neda Ramírez.

La Bienal ha procurado desde siempre aportar a la 
memoria viva de la danza en Colombia desde el apoyo 
a la creación, a través de Becas para compañías de larga, 
mediana y corta trayectoria, de las cuales han sido otor-
gadas más de 20 a las más importantes agrupaciones 
colombianas de danza nacionales, así como desde la 
investigación en danza en el país, pensando la memoria 

como parte fundamental para construir el futuro cultural 
de la nación.

Es de vital importancia para la Bienal de Danza de Cali, 
apoyar la producción escrita de investigaciones que 
aporten a la consolidación de conocimiento e información 
sobre los desarrollos de la danza en Colombia, por tal 
razón estos estímulos representan importantes aportes 
a una historia de la danza nacional que está fortaleciendo 
su narrativa, desde los escritos de investigadores inte-
resados en el reconocimiento de las tradiciones y desa-
rrollos dancísticos del país.

El presente libro, fruto del trabajo realizado por la inves-
tigadora Juliana Congote,  es un importante documento 
histórico, de gran valor no solo para la comunidad de 
danza en Medellín, sino también para la comunidad de 
danza nacional, al ser espacio de reconocimiento a las 

voces, los procesos y los personajes que han sido de vital 
importancia para la creación de textos, relatos e inves-
tigaciones sobre la relación entre la danza y la escritura 
en Colombia. 

Desde el comité curatorial de la Bienal, consideramos de 
gran importancia continuar apoyando la labor de inves-
tigación sobre danza en Colombia, aportando de esta 
manera, a la creación de nuevos relatos que ayuden a 
pensar el pasado, presente y futuro de la danza nacional, 
y que a su vez permita visibilizar procesos dancísticos 
nacionales fundamentales para la consolidación de 
nuestra identidad a través de la danza.

Comité Curatorial  
7ª Bienal Internacional de Danza de Cali
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Danza escrita. 
Intersecciones, 

convergencias y 
complicidades entre la 
danza y la narración

Lejos de un enfoque historicista, lineal y cronológico, este 
libro ofrece una posible historia sociocultural de algunas 
escrituras de la danza colombiana que activan y movi-
lizan una memoria viva de cuerpos textuales. Se trata 
de una historia sobre narraciones escritas, sobre textos 
que narran modos de hacer danza y que se estudian al 
reconocer el valor de sus formas de inscripción en los 
libros, las lecturas y las ediciones, y al pretender alcanzar 
y abordar, en su complejidad, prácticas y procesos de 
consolidación artísticos, sociales y culturales.

La decisión de estudiar deliberadamente textos escritos 
que tratan sobre danza es el punto de partida de estas 
líneas. Pese a la desconfianza que por momentos suscita 
la palabra como medio de registro histórico de aquello 
que pareciera inasible y fugaz, vale la pena recordar que 
las estrategias verbales narrativas nos permiten dar 
cuenta de la experiencia danzada, a través de aquel que 

—Ursula K. Le Guin

La historia no leída no es una 
historia; son pequeñas marcas 

negras en la pulpa de la madera. 
El lector, al leerla, la hace vivir: una 

cosa viva, una historia.



narrar lo efímero  Escrituras de la danza colombiana Juliana Congote Posada 1918                                                                                

relata lo ocurrido, recuerda sensaciones o describe trans-
formaciones corporales. Probablemente una relación 
entre la danza y la acción de narrar (entendida esta última 
como el ejercicio de contar un acontecimiento, un evento 
o un suceso de manera oral, escrita o de otra forma) sea 
el hecho de que ambas son formas de transitar por el 
tiempo, con el movimiento y las palabras que refieren a 
ciertos fragmentos de la existencia y que indiscutible-
mente inscriben de manera inconclusa experiencias de 
la vida.

Si bien la condición discursiva y lingüística que instala la 
historia sobre las realidades, los sujetos y las experiencias 
hace tiempo se viene cuestionando desde diferentes 
disciplinas, sabemos que esta reacción es una respuesta al 
estatus de verdad impuesto por la capacidad del lenguaje 
de representar y dar cuenta del mundo exterior1. Se trata 
de críticas de la historiografía del siglo xx al positivismo 
histórico que vio las realidades del pasado calcadas en 
el documento de archivo. En el caso de la danza, estos 
enfoques han animado reflexiones, a propósito de la 
configuración disciplinar de la historia de la danza, que 
defienden otros registros, que amplían las textualidades 

1   La preocupación de la ciencia histórica por la relatividad y subjetividad 
del discurso histórico ha supuesto diversos análisis semánticos y discur-
sivos de la historia, hecho que ha motivado reflexiones que cuestionan el 
tratamiento de la verdad y las estrategias argumentativas usadas por histo-
riadores, así como los vínculos entre la historia y la literatura, en la medida 
en que cada vez parece más difícil diferenciar los relatos históricos de los 
relatos de ficción. Uno de los principales exponentes de este problema es 
Hayden White, principalmente, en su libro WHITE, Hayden. Metahistoria. 
La imaginación histórica en la Europa del siglo xix. México, D. F.: Fondo de 
Cultura Económica, 1992.

de lo escrito, quizás capaces de acercarse con mayor 
fidelidad al hecho escénico, corporal y kinestésico.

Rebecca Schneider en el ensayo “Los restos de lo 
escénico (reelaboración)”2 condensa el problema en la 
supuesta idea de que la ciencia histórica no ha conside-
rado las prácticas escénicas como prácticas históricas en 
sí mismas; es decir, que a través de sus propios medios 
construyen la historia de sus procesos. Este cuestio-
namiento también se deriva del reconocimiento de 
los lugares de registro de la experiencia escénica, que 
Schneider denomina “restos de lo escénico”, y que, según 
la autora, se han considerado en algunos planteamientos 
académicos como un asunto exclusivo de la memoria; 
en sus propias palabras, “la historia que permanece en 
la práctica de lo escénico (en contraposición a los restos 
escritos o en forma de objeto), se sitúa a menudo como 
una cuestión de ‘memoria contra la historia’ y, como tal, se 
le suele colgar la etiqueta de ‘mítica’”3. Si bien la memoria 
reverdece emociones, siempre parece que no basta para 
conocer y comprender un presente escurridizo que nos 
invita a acercarnos mediante otro tipo de mecanismos4. 

2   SCHNEIDER, Rebecca. “Los restos de lo escénico (reelaboración)”, en: 
Hacer historia. Reflexiones desde la práctica de la danza. (Isabelle Reck, 
trad.). Barcelona: Centro Coreográfico Galeg/Institut del Teatre/Mercat de 
les flors, 2010, pp. 171-198.

3   Ibid., p. 182.

4   No es de extrañar que esta contraposición entre memoria e historia nos 
recuerde las reflexiones que el historiador Pierre Nora planteó a propósito 
de los “lugares de memoria”, al señalar que, si bien el pasado y su derivación 
en el presente son la común experiencia que comparten ambas nociones, su 
diferencia radica en que la memoria puede interpretarse como el testimonio 
corporal y sensitivo del pasado, mientras que la historia funciona como la 
revelación sistemática del ayer, representada y determinada. Esta tesis 

La memoria se instala en la vida de las personas y oscila 
en el recuerdo y el olvido (de ahí la etiqueta de “mítica” 
acotada por Schneider), la historia reconstruye y traza 
distinciones y relaciones entre el hoy y el tiempo pasado5.

Estas tensiones entre memoria e historia son pertinentes 
para el estudio histórico de la danza, toda vez que esa 
etiqueta de “mítica”, referida por Schneider, permite 
considerar dos asuntos importantes para introducir el 
enfoque de análisis del presente libro. El primero, que 
el sentido mítico atribuido por la ciencia histórica puede 
deberse al hecho de que las narraciones sobre esta prác-
tica casi siempre provienen de evocaciones que vienen 
del recuerdo de quienes han danzado. Son narraciones, 
sujetas a la memoria y al olvido, que parecieran justi-
ficar la necesidad de hacer historia de la danza solo a 
partir del relato de quienes guardan sus “archivos corpo-
rales” como registros vividos que dejan huellas en sus 
cuerpos. Se ha advertido que un peligro de hacer historia 
de la danza únicamente a partir de esta perspectiva es 
que pueden reducirse sus aproximaciones históricas a 
narraciones testimoniales y anecdóticas, a pesar de que 
es indiscutible que para quienes enfrentan la tarea de 
historiar se trata de vestigios poseídos por una categoría 

está expuesta en NORA, Pierre. Les Lieux de Memoire. (Masello, Laura, 
trad.). Montevideo: Ediciones Trilce, 2008.

5   Como lo señala Paul Ricoeur, con base en las reflexiones de Nora, la 
concepción de la historia no es igual que la de la memoria; aunque ambas 
se concentran en la misma materia, pasado y presente, las reglas que cada 
una enfrenta son específicas, en cuanto la memoria reclama a la historia 
los lugares para su estructura. Cfr. RICOEUR, Paul. Historia y narratividad. 
(Gabriel Aranzueque Sahuquillo, trad.). Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, 
S.A., 1999, p. 19.

de verdad, en el sentido de que quien lo dice tiene la 
pretensión de credibilidad sin prueba y posee un derecho 
particular sobre sus palabras6.

El segundo asunto derivado de la etiqueta de “mítica” 
puede justificarse a partir de lo que la misma Schneider 
nombra como “historia que permanece en la práctica de lo 
escénico”. Se trata de la posibilidad de que el propio acto 
de presencia de la danza constituya al mismo tiempo un 
acto narrativo con valor histórico. El teórico de la danza 
Roberto Fratini, en el libro A contracuento. La danza y las 
derivas del narrar7, expone reflexiones a propósito de las 
múltiples intersecciones, convergencias y complicidades 
entre la danza y la narración:

[…] si bien la danza no entiende la realidad con los 
parámetros de la historiografía, es cierto también 
que no renuncia a comprender y contar (gestar 
y alumbrar) el mundo con un gesto mucho más 
vertiginoso que el de una simple interpretación; 
“malinterpretándolo”, lo narra convirtiéndose en 
algo así como un cuento de la realidad en estado 
puro; no ya el reflejo de lo real en un dispositivo 

6   Este tipo de críticas se derivan principalmente del impacto de discursos 
posmodernos, decoloniales o posestructuralistas, en el sentido de invitar 
a la comunidad dedicada a la escritura de la historia de la danza a pensar 
sus propias formas de investigar y narrar. En el contexto latinoamericano, 
este proceso ha animado el desarrollo de investigaciones dedicadas al 
análisis de textos sobre historia de la danza, un camino que ha permitido 
cuestionar modos de representación y construcción de las realidades bajo 
tintes eurocéntricos, coloniales y racistas.

7   FRATINI, Roberto. A contracuento. La danza y las derivas del narrar. 
(Rosalía Gómez Muñoz, trad.) Barcelona: Centro Coreográfico Galego/
Institut del Teatre/Mercat de les Flors, 2011.
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 "Una construcción 
de esta naturaleza 

sería aquella capaz de 
reconocer que en la 

vivencia misma de la 
danza hay implícita 

una narrativa, nunca 
definitiva, que vuelve a 
comenzar una y otra 
vez, al hacerse de eso 

que la hace". 

de ficción (esto reduciría el problema al restrin-
gido ámbito de la danza narrativa o del ballet 
teatral), sino el gesto paradójico de dejar que lo 
real acontezca en realidad8.

Fratini explica ese gesto paradójico al señalar que el 
acto mismo de la danza expone la realidad, a manera de 
narración, viviéndola, ya que “tratamos de enfocar es 
si la danza puede ser formalmente interpretada como 
autoproducción de una historia en sí; si se resuelve y cómo 
se resuelve en danza la discrepancia entre acontecer y 
contar […] si existe una danza en el narrar; si existe un 
narrar en la danza”9. Una construcción de esta naturaleza 
sería aquella capaz de reconocer que en la vivencia misma 
de la danza hay implícita una narrativa, nunca definitiva, 
que “vuelve a comenzar una y otra vez, al hacerse de eso 
que la hace, [y que] no renuncia a narrar el reinicio de la 
historia en el incansable recomenzar de la narración”10.

Si valoramos una primera narración gestada en la expe-
riencia misma de la danza, la segunda sería aquella capaz 
de inscribir la primera en la tradición escrita de la historia, 
una tarea que supone la construcción de discursos que 
podrían ir más allá de los legitimados por una narración 
histórica oficial. De ahí que podamos considerar un tipo 
de narración que funciona como dispositivo documental 
al hacer uso de estrategias verbales y ofrecer una posible 
narración de lo sucedido, vivido o experimentado, casi 

8   Ibid., p. 14.

9   Ibid., pp. 24-25.

10 Ibid., p. 13.

siempre escrita a posteriori. En estas narraciones hay 
una perspectiva historiográfica que reconoce que los 
textos escritos sobre danza cuentan, relatan e inscriben 
experiencias y sucesos de valor histórico. Otro tipo de 
narración que también consideramos en este estudio 
es aquel que resulta de un proceso de reflexión inma-
nente, en el que el texto funciona como un depositario 
de múltiples imaginarios, símbolos de identificación y 
formas de reconocimiento, cuyo momento de escritura 
puede estar imbricado incluso en el mismo acontecer de 
la experiencia danzada.

Ante lo anterior, se advierten dos relaciones significativas. 
La primera tiene que ver con la condición lingüística de la 
palabra que funciona como vehículo de expresión al refe-
rirse a diferentes realidades de la experiencia danzada, al 
nombrarlas, narrarlas y registrarlas. La segunda alude al 
valor epistemológico que pueden alcanzar las palabras 
cuando consiguen su estatus de concepto y comienzan a 
configurar el quehacer filosófico de la disciplina dancís-
tica, casi siempre a partir de su materialización como 
discurso escrito.

Sea porque cualquiera derive de la otra, y bien podrían 
participar de un mismo ejercicio escritural, en ningún caso 
estamos suponiendo el retorno del momento histórico 
ni de la experiencia dancística. Lo que sí nos permiten 
es aproximarnos a una posible realidad de un pasado 
a partir de un nuevo discurso que relata y reflexiona 
sobre lo ocurrido y al que nos acercamos solo en nuestro 
presente. En ambas direcciones no cabe duda de que la 
palabra, entendida más allá de su condición de entidad 

lingüística, funciona como medio para comprender el 
mundo, aprehenderlo y crearlo; y de ese mundo no 
escapa la danza, aun cuando sus maneras de expresión 
estén atadas a experiencias físicas que no encuentran 
una simple traducción con palabras. Porque cualquier 
pretensión de capturar por medio de las palabras, sea 
a través de discursos orales o escritos, la fugacidad y la 
desaparición propias de las prácticas que tienen su razón 
de ser en la temporalidad revela la inevitable incapacidad 
de narrar, finalmente, “todos” los hechos del mundo, tanto 
del natural como del social, del visible como del invi-
sible, de las sensibilidades y de las representaciones. 
Hablar y escribir sobre las “realidades” del pasado o del 
presente se debe, inevitablemente, a la condición misma 
del lenguaje, una tarea inconclusa, parcial, impactada por 
la subjetividad de quien habla o escribe, argumentos que 
han sido esenciales para los estudios sobre el perfor-
mance y las artes escénicas11.

Lo que resulta fundamental aclarar es que, si bien la escri-
tura histórica emplea las fuentes documentales con el 
propósito de hacer historia (una historia que finalmente 
no puede escapar de la ficción, elucubración o imagi-
nación), el uso y el estudio de las fuentes ya no se hace 
ingenuamente, pensando que en ellas está la realidad 
del pasado tal cual fue. En los documentos de archivo 
hay subjetividades, producción subjetiva de quienes 

11   Al respecto pueden estudiarse los libros: DE NAVERÁN, Isabel (ed.). 
Hacer historia. Reflexiones desde la práctica de la danza, Barcelona: Centro 
Coreográfico Galego/Institut del Teatre/Mercat de les flors, 2010; así como 
TAYLOR, Diana y FUENTES, Marcela A. (eds). Estudios avanzados de perfor-
mance. México, D. F.: Fondo de Cultura Económica, 2011.
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escriben, así como de quienes las guardan y clasifican o 
de quienes las analizan y difunden. Por esto, dejando de 
lado aquella definición del archivo como concepto domi-
nante que impuso el documento sobre el acontecimiento, 
este libro concentra su atención en la palabra escrita sin 
que por ello caiga en una “sumisión”12 del texto sobre la 
experiencia. Es necesario aclarar que una posible historia 
somática13, o una historia que justifica sus procesos de 
transmisión en el cuerpo a cuerpo14, o en las posibilidades 
de experimentación sugeridas por una idea expandida 
de la traducción como genuina actividad creativa15, está 
inmersa en los análisis, pero su propia naturaleza exige 

12   Cfr. SCHNEIDER, op. cit., p. 183, donde la autora señala que “si el siglo 
xx se caracterizó, entre otras cosas, por criticar el concepto de facticidad 
histórica, dicha crítica no ha dado como resultado el fin de nuestra sumisión 
al archivo. En lugar de eso, hemos ampliado nuestra gama de documentos 
incluyendo todo aquello que podríamos haber pasado por alto; la acumu-
lación de grabaciones de discursos, imágenes y gestos, el establecimiento 
de “archivos orales” y la colección de “etnotextos”.

13   Vale la pena recordar las reflexiones de la mexicana Hilda Islas, en el 
sentido de que, generalmente, las historias tradicionales validan la hege-
monía de una escritura de la historia de la danza que, en algunos casos, no 
responde al carácter kinético esencial para comprender la manifestación. 
Islas plantea una propuesta innovadora para la comprensión histórica 
de la danza: la validez de la condición kinética que se debe descubrir y 
reconstruir, en el interés de traducir una obra de danza en palabras. Esta 
nueva modalidad que, inicialmente, sugiere un trabajo de investigación 
del movimiento que posibilite experiencias prácticas emergidas de los 
estudios históricos, también resulta útil vista como mecanismo de ataque 
a la hegemonía de ciertas historias de la danza que han encerrado los 
significados de la práctica y sus procesos en esquemas tradicionales de 
construcción narrativa. Cfr. ISLAS, Hilda. De la historia al cuerpo y del cuerpo 
a la danza: elementos metodológicos para la investigación histórica de la 
danza, México, D. F: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2001, p. 12.

14   Cfr. SCHNEIDER, op. cit., p. 188.

15   Cfr. PÉREZ, Victoria. “Estéticas de la apropiación y la traducción. Expe-
riencias de investigación artística en artes escénicas y de acción”, Efímera 
Revista, vol. 4, n.° 5, 2013, pp.6-11.

considerarlas inscritas en prácticas discursivas que las 
acompañan como inscripciones que ofrecen condiciones 
de posibilidad históricamente situadas.

Ante el interés por estudiar las producciones discursivas 
de la danza colombiana, esta perspectiva de análisis ha 
estimulado el deseo de asumir las escrituras de la danza, 
tanto en el cuerpo como en el texto. Un alto porcentaje 
de las autoras y los autores que se trabajan a lo largo de 
las siguientes páginas han vivido e intervenido en múlti-
ples narraciones de la danza, han propiciado el proceso 
vivo de la experiencia y, en esa medida, “el cuentista es 
fatalmente, allí, protagonista, testigo y desconcertado 
figurante”16. Dicho de otro modo, son personas que han 
dejado rastros históricos de su vivencia de la danza a 
partir de un cuerpo del acontecer, de registros corporales 
y de inscripciones discursivas.

Quienes han escrito sobre danza colombiana son, en su 
mayoría, participantes activos de experiencias creativas y 
pedagógicas que han admitido la necesaria intervención 
del lenguaje y el impacto de sus configuraciones como 
acto discursivo en sus prácticas dancísticas y corporales. 
Esto puede afirmarse, además, al identificar la intención 
generalizada de discutir modos de entender y asumir 
sus prácticas en el contexto de “crisis del movimiento 
como estatuto ontológico de la danza”17. Situarse desde 

16   Ibid., p. 13.

17   En LEPECKI, André. Agotar la danza. Performance y política del movi-
miento. (Antonio Fernández Lera, trad.). Barcelona: Centro Coreográfico 
Galego/Mercat de les Flors, Universidad de Alcalá, 2008. El autor ofrece 
una dura crítica a la idea proveniente del proyecto moderno que entiende 

ese lugar ha implicado el uso del lenguaje para pensar, 
justificar y defender en escenarios artísticos, académicos 
y culturales formas del hacer dancístico que escapan 
del esquema coreográfico e instalan sus propuestas en 
lugares donde la incertidumbre, la quietud y la interrup-
ción del movimiento son opciones posibles de experi-
mentación dancística18. La narración aparece como una 
deriva ineludible para comprender históricamente sus 
alcances y exponer nuevas dilucidaciones sobre estos 
hechos escénicos o, incluso, experiencias que escapan de 
los lugares hegemónicos de representación de la danza.

Analizar este tipo de asuntos pocas veces ha sido motivo 
de confrontación histórica, hecho que ha impedido la 
evaluación de sus modos y referencias y la inclusión 

la danza como un “movimiento ininterrumpido”: su propuesta de “agotar 
la danza”, justamente, ofrece una nueva perspectiva para comprender el 
trabajo de artistas que, por fuera de las características propias de la danza, 
basadas en el movimiento, defienden sus obras a partir de un sentido 
político. Entre los artistas estudiados por Lepecki se encuentran: Jérôme 
Bel, Juan Domínguez, Trisha Brow, La Ribot, Xavier Le Roy y Vera Mantero, 
y más conectados con las artes visuales y el performance: Bruce Nauman 
y Williams Pope L.

18   El camino hacia la autoconciencia y la legitimación artística que tuvieron 
como objetivo explicar la forma como el arte moderno buscó la aclaración 
de su propio concepto y sus posibilidades, también tuvo su desarrollo en 
la danza. Esta perspectiva permite explicar por qué el sentido de ciertos 
discursos históricos y críticos, de los años sesenta y setenta del siglo xx 
principalmente, se encaminó, dentro de la gran narrativa de legitimación 
artística de la danza escénica, hacia el interés de defender que la natura-
leza esencial de la danza es el movimiento como concepto autocontenido 
en la práctica misma. Basta con recordar representantes como Merce 
Cunningham, y sus propuestas de “movimiento por el movimiento”, un 
dato que sitúan históricamente, entre otros, las críticas de BANES, Sally. 
Writing Dancing in the Age of Postmodernism. Middletown, CT: Wesleyan 
University Press, 1987, así como el texto de TAMBUTTI, Susana. “Itinerarios 
teóricos de la danza escénica”, Aisthesis, (43), pp. 11-26, 2008.

de este tipo de apuestas dentro de la narrativa de la 
danza colombiana. Uno de los aspectos perjudiciales de 
esta situación es la posible validación de información y 
reflexiones que ameritarían de contrastes y debates, una 
situación que obstaculiza la intención de superar aque-
llos discursos sustentados en ideas edificantes y morali-
zantes, coloniales y eurocéntricas, que gozan de espacios 
de difusión y, en muchos casos, de débiles e insuficientes 
ejercicios críticos y reflexivos. Esto se ve afectado por 
el agravante de que la historia de la danza colombiana, 
incluso en América Latina, no ha tenido una tradición 
crítica, suficientemente consolidada, que permita el cues-
tionamiento de las inconsistencias históricas plasmadas. 
Se trata, en otros términos, de una historia en construc-
ción que, como todas las demás, invita a una permanente 
revisión y reescritura.

El segundo punto que amerita discusión es la inquietud 
acerca de cómo la escritura tiene el poder de transformar 
la experiencia vivencial de la danza, asunto que exige una 
mirada crítica que analice dicha construcción de poder. 
Asimismo, esta crítica encarna cierta tendencia a defender 
el discurso oral, como aquel que más fielmente puede dar 
cuenta de los hechos al explicarlos en el diálogo, narrarlos 
en el monólogo o incluso describirlos metafóricamente. 
Pareciera que este tipo de discurso, que se sustenta en 
el cuerpo a cuerpo, resulta inmanente y más eficaz en 
la vivencia de la danza —al menos es el que se instaura 
en los procesos de creación, enseñanza y transmisión— 
por el hecho de posibilitar el diálogo interpersonal y 
funcionar, dentro de las situaciones comunicativas 
señaladas, como mediador entre la demostración 
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corporal y kinestésica y sus posibles descripciones, 
explicaciones e interpretaciones construidas e indicadas 
mediante la palabra. Sin embargo, aunque el discurso oral 
admita, en efecto, el encuentro interpersonal, que para 
muchos podría significar que cualquier incomprensión 
puede resolverse en el momento mismo de la situación 
comunicativa, esto no siempre ocurre de esa manera y 
lo que debería resolverse en el intercambio de preguntas 
y respuestas podría complicarse aún más (algo que no 
puede entenderse propiamente como una dificultad 
sino como una condición). Situaciones de este tipo son 
las que, en buena medida, exponen las complicaciones 
que pueden derivarse a la hora de emprender ejercicios 
históricos a partir de la narración oral, emergida de la 
entrevista y el monólogo. Pero

[…] ¿qué ocurre cuando la realización discursiva 
del lenguaje abandona el ámbito del diálogo y 
se inscribe en la escritura? ¿Acaso el habla es 
una suerte de escritura en espera de ser regis-
trada sobre la materialidad del papel (o de la 
pantalla)? ¿Por ventura la escritura es fijación de 
habla, estabilización de significantes, custodia 
de la oralidad contingente? Sea lo que fuere, lo 
que ocurre es el advenimiento del texto19.

Evidentemente, que un texto sea discurso fijado por la 
escritura es una respuesta que autores como Paul Ricoeur 
nos ayudan a pensar e, incluso, potenciar, una vez se 

19   VÉLEZ, Mauricio. “Ricoeur y el concepto de texto”. Co-herencia, vol. 7, 
n.° 12, enero-junio del 2010, p. 93.

entiende que esa fijación genera un nuevo discurso, pues 
la escritura produce a su vez nuevos elementos cultu-
rales, formales y materiales que intervienen en la produc-
ción de sentido y construcción de visiones de mundo. El 
acontecimiento, por tanto, cambia con la fijación escrita, 
pero también con las condiciones de existencia del texto. 
Ya no es posible interpelar al hablante, toda vez que, 
como señala Vélez, “leer lo escrito no es dialogar con 
el autor, ni escuchar (responder a) lo dicho es escribirle 
al hablante”20. El autor, para este tipo de narraciones, 
es un hablante que posee un derecho particular sobre 
sus palabras debido a que es el testigo principal de sus 
vivencias. Ante esto, no es posible omitir el hecho de que 
varios procesos de la danza colombiana merecen ser 
contados por personas que aún están vivas y en actividad 
profesional vigente, lo cual deriva en la presunción de 
que su testimonio es una fuente privilegiada de la inda-
gación documental y que sus palabras tienen la exclusiva 
capacidad de hablar sobre las experiencias archivadas 
en sus cuerpos.

En el proceso de lectura es posible, por tanto, identi-
ficar maneras complementarias de escribir sobre danza, 
partiendo de la hipótesis de que allí, en aquellas palabras 
fijadas con el propósito de ofrecer a quien lee un discurso 
escrito con intenciones, entre otras, teóricas, históricas, 
críticas; es donde reside la posibilidad de configurar 
operaciones intelectuales que interpreten las experien-
cias bajo modalidades argumentativas y no solo en el 
recuento de determinados hechos. Porque el propósito 

20   Ibid., p. 94.

es evitar la simple enumeración de nombres y anécdotas 
con el fin de indagar por los posibles conceptos, inmersos 
en los textos estudiados, que han empleado y de los 
cuales se han apropiado los miembros de esa comunidad 
de interpretación de la danza colombiana.

Como dice Foucault en El orden del discurso21, es perti-
nente revisar cómo juega el comentario en la construcción 
de un nuevo discurso o modo de narración que “permite 
decir otra cosa aparte del texto mismo, pero con la condi-
ción de que sea ese mismo texto el que se diga, y en cierta 
forma, el que se realice”22. En este sentido, este análisis 
atiende los discursos sobre danza colombiana en función 
de producir una serie de comentarios, para mostrar lo ya 
dicho e interpretarlo, bajo la posibilidad de construir otros 
textos y comprender de mejor manera el funcionamiento 
de los procesos dancísticos en el país, no solo para contar 
cómo se ha escrito su pasado sino, y en mayor medida, 
para comprender la historia de su tiempo presente23.

21   FOUCAULT, Michel. El orden del discurso. (Alberto González Troyano, 
trad.). Buenos Aires: Tusquets Editores, 1992.

22   Ibid., p. 25.

23   Para comprender de mejor manera la noción de historia del tiempo 
presente, y emplearla como una posible apuesta metodológica, ha sido 
necesario acercarse a las reflexiones de Hugo Fazio Vengoa, profesor del 
Instituto de Estudios Políticos y Relaciones Internacionales de la Univer-
sidad Nacional de Colombia y del Departamento de Historia de la Univer-
sidad de los Andes. Para nuestra investigación resultan pertinentes los 
argumentos de Fazio en la medida en que la danza contemporánea en 
Colombia es una práctica vigente, en permanente cambio y transforma-
ción. Sus historias, por tanto, están en proceso de formación y ampliando 
cada vez más sus variables estéticas y artísticas. Véase: FAZIO, Hugo. La 
historia del tiempo presente: historiografía, problemas y métodos. Bogotá: 
Universidad de los Andes, Bogotá, 2010.

Un aspecto relacional del discurso aparece en las ante-
riores palabras para considerar, al menos, una doble vía 
entre discursos escritos y su dimensión fenomenológica, 
a partir de la observación de escenarios de transmisión 
donde se entrecruzan los textos con una comunidad que 
los lee. Comprender el discurso a partir de ambas rutas es 
un planteamiento que conduce nuestro análisis hacia la 
recepción discursiva de la danza en el país, un parámetro 
desde el cual es posible plantear relaciones, comporta-
mientos y desplazamientos de las comunidades de inter-
pretación. No obstante, poniendo en entredicho el poder 
de legitimación de los discursos escritos en el desarrollo 
de la práctica dancística, es importante plantear algunas 
inquietudes que ayudan a comprender de mejor manera 
esta discusión.

En primer lugar, vale la pena mencionar una pregunta que 
de manera recurrente ha cuestionado los desarrollos de 
este trabajo, pese a parecer oposicional. Esta tiene que 
ver con el hecho de concebir la danza como práctica que 
hace parte de un “sistema no discursivo”; es decir, que 
no requiere de discursos escritos que la legitimen. Esta 
inquietud puede justificarse en la idea de que la práctica 
de la danza, por lo menos en el contexto hispanoameri-
cano, no ha contado con suficientes espacios de produc-
ción de reflexiones históricas y críticas24, mientras se han 

24   Las tareas escriturales en la región no están suficientemente respal-
dadas por espacios académicos, razón por la cual el trabajo del quien 
escribe sobre historia de la danza no está enmarcado dentro de un eje 
institucional, ni mucho menos dentro de un tejido tradicional que posibilite 
rastrear modelos históricos particulares. Incluso, a la mayoría de las investi-
gaciones sobre el tema la acogen establecimientos dedicados a otro tipo de 
estudios, no precisamente en danza. Han sido los programas de Historia del 
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mantenido en ejercicio permanente actividades pedagó-
gicas, creativas y escénicas. A esto hay que añadir que, 
si bien es cierto que existe un frecuente lamento sobre 
los “escasos relatos” que acompañan y dan cuenta de los 
procesos dancísticos, la indicación acerca de la ausencia 
de textos sobre danza es una situación que en muchas 
ocasiones ha sido el impedimento para legitimar la prác-
tica artística dentro de contextos académicos, incluso 
culturales y sociales, pues las palabras no solo repre-
sentan el mundo: también lo crean.

La insistencia en este hecho ha generado la tendencia a 
aceptar que históricamente la danza ha estado al margen 
de ejercicios escriturales, un asunto que ha derivado en 
una incuestionada realidad en la cual se ha terminado por 
obnubilar documentos existentes portadores de impor-
tantes análisis acerca de sus modos de funcionamiento. 
Hay que reconocer que esta situación puede interpre-
tarse como un falso problema al simplemente aceptar 
que hay cosas de las que se escribe más que otras, o al 
advertir el considerable número de libros publicados, al 
menos en las primeras dos décadas del siglo xxi, en el 

Arte, y de Artes en general los que han cobijado propuestas interesadas en 
estudiar los problemas disciplinares de la historia de la práctica dancística. 
Países como Cuba, México y Argentina son los que presentan un desarrollo 
más continuo en este campo, no solo por la oferta de programas acadé-
micos para bailarines, coreógrafos y docentes en danza, sino por generar 
conocimiento histórico, teórico y crítico evidente en el número de produc-
ciones escritas (libros, artículos académicos, crítica periodística). Estos tres 
países se han convertido en los principales referentes para el desarrollo de 
estudios similares. Una de las características más significativas es que los 
tres cuentan con entidades que ofrecen programas de posgrado en danza, 
contribuyendo a la configuración de un campo académico que responde a 
las necesidades reflexivas del área.

contexto colombiano. Durante este tiempo se han otor-
gado premios y becas de investigación y publicación de 
temas relacionados con la danza. Gracias al apoyo estatal, 
tanto del Ministerio de Cultura como de la Alcaldía Mayor 
de Bogotá, entidades universitarias, algunos proyectos 
como la Bienal Internacional de Danza de Cali e inde-
pendientes, se han gestado iniciativas editoriales que 
merecen estudiarse con el fin de revisar su incidencia en 
el panorama nacional.

Anticipando que la mayoría de los textos coinciden en 
tratar temas e inquietudes relacionados con la danza 
contemporánea, como veremos más adelante, pese a que 
casi ninguna de las convocatorias limitaba sus requisitos 
de participación a una temática o un género en particular, 
se constata la necesidad de evaluar las condiciones de 
producción de los textos, con el fin de dar cuenta de las 
motivaciones, las circunstancias y las condiciones de un 
gremio que ha invocado la palabra para abrirse un lugar 
por medio de conceptos, sentidos y significados, con el 
fin de acompañar sus procesos históricos, creativos y 
pedagógicos.

Aun celebrando los hechos referidos, muchos de los libros 
y demás publicaciones sobre danza colombiana, ante la 
falta de suficientes procesos de promoción y distribución, 
han terminado ahogados en lagunas bibliográficas que 
impiden su divulgación. A partir de lo anterior, resulta 
inminente la necesidad de un estudio como el actual, que 
reconozca, sistematice y confronte los textos existentes. 
Trabajos históricos de este tipo abren un espacio para 

leer el pasado y comprender el propio presente, a partir 
de los textos y sus modos de configuración escrita. Estos 
discursos instalan múltiples narrativas al confirmar que 
aquello que se plasma como texto posee un potencial 
histórico que, para el caso colombiano, no ha tenido el 
suficiente reconocimiento en el campo académico y de 
las artes. Esta tarea implica acercarse a los discursos 
escritos y evaluarlos a partir de sus propias configura-
ciones discursivas, por medio de estrategias de análisis 
formal y estructural, así como atendiendo a su carácter 
histórico contextual que relaciona las diferentes formas 
de escribir con las prácticas, situaciones y experiencias 
históricas de las cuales provienen.

Aunque esta última consideración anima el comienzo de la 
exposición sobre los estrechos vínculos entre escritura y 
danza durante las últimas décadas en el contexto colom-
biano, resulta pertinente trazar un recorrido histórico que 
evidencie algunos procesos de producción discursiva, 
principalmente aquellos que se inscriben dentro de la 
historia de la danza como arte, es decir, como narrativa 
oficial y dominante. Para este propósito, las siguientes 
líneas se dedican a revisar la manera en la cual el discurso 
escrito ha acompañado el desarrollo de la danza escénica, 
en principio como estrategia de legitimación restrictiva 
y condicionada, luego, como posibilidad de reflexión, de 
refutación y de construcción de nuevos rumbos esté-
ticos y disciplinares. Este abordaje busca discutir algunos 
problemas discursivos que merecen evaluarse a la luz de 
los libros sobre danza colombiana, toda vez que exponen 
una serie de afectaciones sociales, políticas, estéticas y 

culturales que se han legitimado en el marco de la danza 
a nivel nacional.

La escritura puede establecer condiciones de poder al 
legitimar o deslegitimar una práctica artística como la 
danza. Este proceso no solo permite revisar la incidencia 
de la escritura de textos en la validación de la danza 
dentro del mundo del arte, sino también develar otros 
niveles de comprensión que entiendan que cualquier 
perspectiva teórica de la danza siempre se sitúa y se 
encuentra cobijada por un sistema categorial en reso-
nancia con el contexto sociohistórico al que pertenece. 
Por tanto, es importante abordar la preocupación por 
comprender que la defensa por otros modos de escribir 
y narrar surge de la necesidad de cuestionar el estatus 
de poder y la representatividad del lenguaje por encima 
de la experiencia corporal y sensible.

Habría que pensar, en consecuencia, que valorar la 
dimensión corporal y kinética que subyace al pasado de 
la danza, de la que damos cuenta a través de la expe-
riencia de vida como fuente de construcción histórica, no 
exime de la posibilidad de operaciones intelectuales que 
conduzcan a la discusión de hipótesis sobre un pasado 
que merece ser reconocido como advenimiento del 
presente. De ahí que resulte fundamental aplicar moda-
lidades argumentativas que busquen interpretaciones 
que, valorando la subjetividad, permitan comprender 
el pasado con (y a partir de) otros discursos. Es decir, si 
bien la práctica de la danza posee propiedades distintas a 
las del discurso escrito como texto, sus particularidades 
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también se instalan en el lenguaje, recurren a estrate-
gias narrativas y ofrecen un sentido del paso del tiempo 
y del devenir que despliega sus inscripciones a través 
de capturas, evocaciones y recuerdos que requieren de 
dispositivos narrativos para contarlos.

Bien lo señala Roger Chartier, al decir, a propósito de la 
relación entre discursos y prácticas, que “la “realidad” 
no es una referencia objetiva, exterior al discurso, sino 
que siempre está construida en y por el lenguaje”25. 
Finalmente, se trata de abrir la discusión a partir de la 
exposición de las maneras en las cuales los discursos 
que han empleado la palabra como medio de registro y 
comunicación son constitutivos del complejo sistema de 
toda práctica social como la danza colombiana, recono-
ciendo que aquellas tradiciones discursivas siempre han 
estado afectadas por múltiples procesos de intercambio 
en los que difusión, recepción, apropiación y adaptación 
son desplazamientos que han movilizado, relativizado y 
transformado el conocimiento mundial de las prácticas 
de danza.

Gracias a la apertura historiográfica, en términos geográ-
ficos y lingüísticos, estudiada por autores como Serge 
Gruzinski con conceptos como historia global o historias 
conectadas26, es posible identificar la existencia de los 
lazos de una historia, aparentemente local, con los de 

25   CHARTIER, Roger. El presente del pasado. Escritura de la historia, 
historia de lo escrito. México, D.F.: Universidad Iberoamericana, A.C., 2005, 
p. 33.

26   Cfr. GRUZINSKI, Serge. Las cuatro partes del mundo. Historia de una 
mundialización, México, D. F.: Fondo de Cultura Económica, 2010.

su contexto intercontinental, y considerar los procesos 
dancísticos de sociedades extraeuropeas, como la colom-
biana, a partir de la relación entre “conexión” y “compa-
ración”, enfoques metodológicos capaces de descentrar 
la mirada y abrir los ojos ante comunes y permanentes 
contactos entre sociedades distantes.

En ese sentido, es importante dirigir la mirada hacia las 
formas de configuración disciplinar de la historia de la 
danza. Esta lectura necesariamente implica releer, rees-
cribir y repensar la temporalidad de los procesos escé-
nicos, formativos o de quienes escribiendo han tratado 
de dar cuenta de los hechos dancísticos al pensar sobre 
ellos e inscribirlos en discursos históricos específicos. 
Ante esto, trazar una historia de algunos discursos legi-
timadores de la danza escénica permite reconocer que 
la labor de quienes se han propuesto escribir una historia 
de la danza va más allá de recopilar datos e inventariar 
nombres y obras, una anotación que parece obvia a la luz 
de los debates que, desde hace varias décadas, se han 
desarrollado en el campo de la historia en general. Es 
necesario reconocer que también implica el cotejo de los 
relatos existentes con el fin de identificar su pertinencia 
en el presente y, en especial, bajo la necesaria relativiza-
ción de los discursos que han validado ciertas lecturas del 
pasado y que han funcionado como depósito de imagi-
narios, representaciones y reflexiones sobre el propio 
presente del gremio dancístico y sus realidades sociales.

El empleo de estrategias narrativas en las historias de la 
danza escénica no ha sido una simple tarea descriptiva, 

como si en el texto fuera posible el detenimiento de la 
acción y solo se pudieran referir imágenes y objetos. 
Narrar la danza es una tarea que implica el reconoci-
miento del paso del tiempo y de la memoria, algo de lo 
que, como han mostrado las hermenéuticas filosófica 
y literaria27, solo puede rendirse cuenta mediante arte-
factos verbales narrativos.

A partir de las anteriores reflexiones, los estudios de 
antropología de la danza realizados por Anya Peterson, 
y expuestos en el ensayo “La perspectiva histórica”28, 
ofrecen una revisión historiográfica a partir de las formas 
de construcción de la historia oficial de la danza desde el 
Barroco hasta principios del siglo xx. De manera comple-
mentaria, dos textos resultan fundamentales en este 
ejercicio de contextualización histórica: Teoría general de 
la danza29, de la argentina Susana Tambutti, y Agotar la 

27   El libro del filósofo canadiense GRONDIN, Jean. ¿Qué es la herme-
neútica? (A. Martínez Riu, trad.). Barcelona: Herder Editorial S. L, 2008 
expone ampliamente este problema ofreciendo un importante desarrollo 
histórico y filosófico de las hermenéuticas tradicionales y contemporáneas. 
Grondin deja claras sus propias ideas y reflexiones como autor y presenta 
un exhaustivo análisis a modo de diálogo entre los autores más represen-
tativos de ambas tendencias.

28   PETERSON, Anya, “La perspectiva histórica”, en: ISLAS, op. cit., pp. 
171-210. El texto original hace parte del libro PETERSON, Anya. The Antro-
pology of Dance, Bloomington(IN)-Londres: Indiana University Press, 1980, 
pp. 89-131.

29   Este material, sin respaldo editorial y de menor circulación, no se 
encuentra publicado en formato impreso. Es una publicación inédita dispo-
nible para consulta en línea a través de Internet. Se trata de un valioso 
trabajo desarrollado por Susana Tambutti a propósito de la cátedra Teoría 
General de la Danza dictada en la carrera de Artes Combinadas de la 
Universidad de Buenos Aires. A manera de apuntes de la docente, es un 
documento que ofrece una significativa alternativa bibliográfica en español 
y que invita a reflexionar con agudeza y atención sobre el poder legiti-

danza. Performance y política del movimiento30, de André 
Lepecki. El primer texto es importante por la propuesta 
analítica aplicada por la autora argentina a la manera en 
que, históricamente, se ha narrado la danza occidental. 
Aunque, de antemano, Tambutti reconoce la complejidad 
de este tipo de estudios y aclara que es un tema que 
merece cuidados investigativos de mayor solidez, las 
hipótesis enunciadas y las interpretaciones provisorias, 
como ella misma las llama, resultan de gran utilidad para 
pensar la danza a través de la tipificación de ciertas teorías 
defendidas por los discursos hegemónicos. Por su parte, 
el libro de Lepecki ofrece una dimensión poco abordada 
en los estudios sobre danza: aquella que argumenta que 
el proyecto de la danza occidental es una consecuencia 
directa del pensamiento moderno que sustentó la idea 
del movimiento constante como única posibilidad de 
existencia de la disciplina dancística. Esta crítica resulta 
significativa para nuestro análisis, porque, además de 
poner en tela de juicio el estatuto coreográfico como 
paradigma moderno para la danza, perfila, a partir de 
ciertos postulados poscoloniales, caminos posibles para 
pensar las danzas situadas en lugares periféricos (sitios 

mador de la escritura sobre danza. La mirada de Tambutti hacia la historia 
de la danza en Occidente es un hecho que resulta fundamental, no solo 
para abordar la validación de ciertos discursos oficiales en relación con la 
circulación y difusión de sus ideas estéticas, sino como un camino hacia el 
reconocimiento de la labor de quienes vienen consolidando comunidades 
académicas en torno los procesos dancísticos de la región hispanoame-
ricana. El texto puede consultarse a través del Centro de Estudiantes de 
Filosofía y Letras (CEFyL) de la UBA. TAMBUTTI, Susana. “Teóricos. Cátedra 
Historia de la Danza”. Buenos Aires, CEFyL-Facultad de Filosofía y Letras, 
UBA, 2010-2011.

30   LEPECKI, op. cit.
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"la manera en la que 
los actores sociales 

dan sentido a sus 
prácticas y a sus 

palabras, en la tensión 
entre, por una parte, las 
capacidades inventivas 
de los individuos o de 

las comunidades y, por 
otra, las coacciones 

y las convenciones 
que limitan lo que 

les es posible pensar, 
decir y hacer."

que para el discurso oficial podrían ocupar los procesos 
de la danza en países como Colombia).

Por su parte, los estudios sobre la cultura escrita y la 
historia del libro ofrecen una metodología de análisis 
fundamental para la escritura de este trabajo. De la mano 
de autores como Roger Chartier, cabe centrar la atención 
en

[…] la manera en la que los actores sociales dan 
sentido a sus prácticas y a sus palabras […], en 
la tensión entre, por una parte, las capacidades 
inventivas de los individuos o de las comuni-
dades y, por otra, las coacciones y las conven-
ciones que limitan —con más o menos fuerza, 
según la posición que ocupan en las relaciones 
de dominación— lo que les es posible pensar, 
decir y hacer. Esto vale para las obras letradas y 
para las creaciones estéticas, inscritas siempre 
en las herencias y las referencias que las hacen 
ser concebibles, comunicables y comprensi-
bles31.

En nuestro caso de estudio, si bien este propósito permite 
ubicar como centro del análisis aquellas producciones 
discursivas que han empleado la palabra como medio 
de registro y comunicación, no desconocemos que son 
una parte más dentro del complejo sistema social de 
la danza colombiana. Porque no se trata de pensar el 
discurso escrito en la danza a partir de la quimérica idea de 
pretender una traducibilidad equivalente de una expresión 

31   CHARTIER, op. cit., p. 34.

a otra. Como “referencias que las hacen concebibles, 
comunicables y comprensibles”, partimos de la premisa 
de que los discursos escritos sobre danza han buscado 
configurar una práctica social mediante la visibilidad de 
ciertas ideas, pensamientos y modos de interpretar la 
disciplina. Estos procesos escriturales han ofrecido otro 
lugar para la danza en lo público, haciéndose legibles por 
medio de la palabra y sus formas de publicación, entre 
otros formatos, como los libros.

De ahí que sea posible al menos imaginar una posible guía 
de interpretación de los textos constitutivos del corpus 
primario, al menos a partir de dos perspectivas: una que 
observa las características del discurso escrito como tal 
y la capacidad de la escritura, por su condición de registro 
perdurable, de dar cuenta del pensamiento sobre la danza 
bajo determinadas realidades del país. Otra que atiende la 
pregunta por las formas materiales de inscripción y trans-
misión de los discursos escritos sobre danza colombiana y 
fija la mirada hacia las condiciones de producción, difusión 
y circulación de los textos. Ante la advertencia sobre los 
riesgos de emprender un análisis netamente textual y 
desatender plataformas de publicación y circulación de 
los textos, esta segunda perspectiva asume el problema 
de la materialización y considera a las publicaciones sobre 
danza como objetos de investigación en sí mismos, y no 
solo como medios.

En esta línea de análisis el interés por los textos sobre 
danza colombiana permite trazar un camino posible para 
problematizar las maneras de historiar los desarrollos 

de esta práctica en el país. Que se trate precisamente de 
textos que se han escrito con la intención de usar la palabra 
como medio de registro de operaciones intelectuales es 
un hecho que permite discutir hipótesis interpretativas 
sobre la práctica dancística y sus procesos. El sustento de 
tales discusiones implica el reconocimiento de formas de 
lectura provocadas por las formas de circulación y apro-
piación de los textos, un hecho que no solo confirma que 
la manera en que se da cuenta de cualquier experiencia 
vivencial es fragmentaria e incompleta, sino que la exis-
tencia de una aparente lógica particular presentada por 
quienes escriben a quienes leen, responde a múltiples 
afectaciones del contexto que inciden en los modos de 
narrar e interpretar.

Así entonces, resultan fundamentales las reflexiones 
de autores como Roger Chartier y sus estudios sobre 
el libro y las prácticas de lectura; las de Edward Said, 
sobre el ser en el mundo de los textos —muy útiles para 
complementar la noción de texto de Ricoeur—, y las de 
D. F McKenzie, quien ha justificado la necesidad interpre-
tativa de que las investigaciones historiográficas reparen 
en las formas expresivas de los libros. Sobre este último 
aspecto, también se tienen en cuenta con merecido 
reconocimiento indagaciones sobre el estudio del libro 
en Colombia, que vienen desarrollando las investiga-
doras Diana Paola Guzmán Méndez, de la Universidad 
de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, y Paula Andrea Marín 
Colorado, del Instituto Caro y Cuervo32.

32   Se tienen en cuenta dos publicaciones, principalmente: GUZMÁN, Diana, 
et al. (ed. acad.). Lectores, editores y cultura impresa en Colombia: siglos 
xvi-xxi, Bogotá: Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano-CERLALC, 
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De las ediciones impresas y digitales de los libros que se 
abordan en este estudio se derivan diversos modos de 
leer. Estas plataformas, además de incidir en las formas 
de lectura, advierten sobre ciertos escenarios de parti-
cipación a través de los cuales los textos circularon y 
fueron apropiados. Este último punto se relaciona con 
las prácticas de lectura en la medida en que expone las 
migraciones de los libros en distintos espacios discur-
sivos. Fruto de estas travesías bibliográficas es posible 
identificar ciertas apropiaciones de la comunidad de 
interpretación de la danza colombiana, en la que quienes 
crean, editan y leen estructuran sus propios sentidos 
comunicativos.

En esta dirección conviene acercarse nuevamente a 
Foucault y La arqueología del saber33, con el fin de reco-
nocer la perspectiva arqueológica como método de 
análisis histórico que comprende los discursos escritos 
como algo más que fuentes primarias y los ubica en su 
lugar de enunciados o formaciones discursivas, comple-
mentando su condición de textos. De ahí la necesidad de 
proponer un estudio que escape de perspectivas mera-
mente lingüísticas y considere los factores que deter-
minan las condiciones de existencia de los textos dentro 
de complejos sistemas sociales. En esta dirección está 
justificado el interés de indagar sobre el funcionamiento 
del lenguaje escrito y sus usos históricos en la formación 

2018, y GUZMÁN, Diana y MARÍN, Paula (ed.). Lingüística y literatura, Año 
38, N.º 71, enero-junio del 2017, Departamento de Lingüística y Literatura, 
Universidad de Antioquia, 2017.

33   FOUCAULT, Michel. La arqueología del saber. (A. Garzón del Camino, 
trad.). Buenos Aires: Editorial Siglo XXI, 2008.

de subjetividades acerca del desarrollo de una práctica 
social y artística como la danza colombiana. No basta, 
como se ha dicho, con advertir esta complejidad única-
mente dentro del universo mismo del texto y sus referen-
cias, sino, y en buena medida, a través de los circuitos que 
iluminan la existencia de los escritos. Si el propósito de 
nuestra investigación es procurar una historia sociocul-
tural de la danza colombiana mediante el análisis de los 
modos de abordar el discurso en su materialidad escrita, 
estamos, siguiendo a Foucault, identificando y pensando 
una práctica discursiva de la danza, porque

[…] la cuestión que plantea el análisis de la 
lengua, a propósito de un hecho cualquiera de 
discurso, es siempre esta: ¿Según qué reglas 
ha sido construido tal enunciado y, por consi-
guiente, según qué reglas podrían construirse 
otros enunciados semejantes? La descripción 
de los acontecimientos del discurso plantea otra 
cuestión muy distinta: ¿Cómo es que ha apare-
cido tal enunciado y ningún otro en su lugar?34.

La pregunta final dirige la atención hacia el discurso 
como efecto de una construcción derivada de sistemas 
de acontecimientos que complejizan su emergencia, sus 
reglas de formación, sus estrategias comunicativas y 
sus efectos de poder. Esta dimensión del discurso, si se 
quiere relacional, supone una construcción que se elabora 
y depende de ciertas formas de control que establecen 
criterios que legitiman y deslegitiman, en este caso la 

34   Ibid., p. 44.

práctica dancística. El problema central puede resumirse 
en la revisión del valor de los documentos y en la posibi-
lidad de reconstituir, a partir de lo que dicen, el pasado del 
que provienen y que sin una revisión atenta podría pasar 
desaparecido por el efecto del tiempo, a pesar de que hay 
pasados que se incorporan, se filtran y se vinculan con el 
presente. En esa medida, se trata de leer los textos con 
la intención de procurar nuevas interpretaciones sobre 
los conceptos desarrollados a través de las palabras en 
sí mismas, derivadas y contenidas en las prácticas, y sus 
posibilidades de repercusión en los procesos de legiti-
mación y validación de la danza en el país.

Por otra parte, abordar específicamente los libros escritos 
y editados en el contexto colombiano que se refieren 
a procesos de la danza en el país permite identificar 
aquellos comportamientos que dan cuenta del estable-
cimiento de una comunidad de interpretación de la danza 
colombiana.

Una primera caracterización de estos libros a la luz de 
las convocatorias a escribir promovidas por varias insti-
tuciones estatales y universitarias, así como por algunas 
iniciativas independientes, sustentadas en la presenta-
ción de algunos indicios socioculturales de los proyectos 
editoriales sobre danza en Colombia, permite develar 
relaciones entre textos, escritores y lectores que, más 
que para exponer un examen exhaustivo de los procesos 
de producción y recepción, para indagar por las razones 
que justifican los desarrollos escriturales y editoriales.

Vincular los textos con esas diversas maneras de 
convocar la escritura nos recuerda, por un lado, la nece-
saria consideración del contexto y su incidencia en el 
sentido de los textos. Bien lo ha confirmado Hayden White 
al rechazar la distinción entre relato histórico y relato de 
ficción, para afirmar que la emotividad es una caracterís-
tica que subyace a nuestras relaciones con el pasado, y 
que el escrito, en este caso histórico y aun pretendiendo 
el estatus de verdad, no escapa de esta dimensión poéti-
co-expresiva, no puede mirarse por fuera de su lugar en 
el mundo. Verónica Tozzi, en la introducción de El texto 
histórico como artefacto literario35, señala asuntos rela-
cionados con el pensamiento de White que vale la pena 
considerar para aclarar de mejor manera nuestro interés. 
Según Tozzi, White nos recuerda

[...] que nuestra vinculación con el pasado es, 
y no debe dejar de ser, emotiva. Es por lo que 
la dimensión poético-expresiva del escrito 
histórico no solo aparece como inexpugnable 
sino, más aún, como determinante de todas 
las demás. [...] Los conflictos valorativos no 
pueden dirimirse a través de la sola apelación a 
la evidencia. Es más, si bien podría objetarse que 
lo que deberíamos hacer es adoptar un discurso 
despojado ante los acontecimientos, en caso 
de que algo así fuera posible, no se seguiría de 
ello que su adecuación se juzgara por su corres-
pondencia o no con los acontecimientos. Por el 

35   WHITE, Hayden. El texto histórico como artefacto literario y otros 
escritos. (Verónica Tozzi y Nicolás Lavagnino, trad.). Barcelona: Paidós, 
2003.
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contrario, siempre será la conformidad o no con 
nuestros intereses, compromisos y temores lo 
que provocará nuestra adhesión a uno u otro 
relato en conflicto. En definitiva, un discurso 
desafectado, por el mismo hecho de ser desa-
fectado, no deja de ser un tipo de figuración 
entre otras36.

Esta perspectiva permite dar sentido a la relación que 
establecemos a partir de los modos de convocar la escri-
tura sobre danza en Colombia porque presupone consi-
derar los discursos escritos como “afectados”, es decir, 
reconocer el inevitable pluralismo interpretativo que los 
estudios sobre hermenéutica, la misma ciencia histórica 
y los estudios sobre el libro han demostrado ante el valor 
del humanismo, el rechazo del absolutismo de la verdad 
en los relatos históricos y la necesaria consideración 
de las materialidades y su circulación. En este sentido 
es posible confirmar la manera en que las huellas del 
pasado responden a circunstancias y decisiones no solo 
de quienes escriben, sino de quienes disponen plata-
formas para escribir, editan y distribuyen los libros.

En ese sentido, vale la pena retomar la denominación 
usada por Roger Chartier al referirse a la posibilidad de 
caracterizar, como lo propone D. F McKenzie, la manera 
como inciden las estrategias editoriales en las prácticas de 
lectura. Para el desarrollo de tal argumento se presentan 
tres tipos de convocatorias que permiten clasificar los 
libros a partir de tres acepciones de la palabra “convoca-

36   TOZZI, Verónica. “Introducción”. en: WHITE, op. cit., p. 10.

toria”: para referir una beca o un premio, como llamado 
a participar de algún evento del que posteriormente se 
publican sus memorias y como invitación específica para 
que ciertas personas escriban y ofrezcan sus textos para 
la publicación. Estas tres alusiones responden a compor-
tamientos específicos del campo de la danza colombiana 
que emergieron de una lectura del contexto sociocultural 
de esta práctica en el país. Esta lectura sería posible sin 
una base argumentativa que permita justificar que cual-
quier fijación escrita va mucho más allá de un resultado 
final cerrado y definitivo, toda vez que cada texto está 
sujeto a condiciones de existencia particulares, tanto en 
su proceso de escritura como de lectura.

Una tarea necesaria en este propósito es complementar 
la noción de texto de Ricoeur, entendido como “discurso 
que se habría podido decir, es cierto, pero que se lo escribe 
porque no se lo dice”37, con el concepto de “mundanidad” 
propuesto por Edward Said para referirse al ser en el 
mundo de los textos, así como el de “composición en 
plural”38 defendido por Roger Chartier para evitar la 
universalización de una única forma de leer y, en su 
reemplazo, proponer estudios historiográficos que 
reconozcan las diversas prácticas de lectura. Aunque 

37   RICOEUR, Paul. Del texto a la acción. Ensayos de hermenéutica II. 
México D.F.: Fondo de Cultura Económica, p.128. 

38   Esta expresión es tomada del recientemente publicado libro de la 
colección Cuerpo de letra: PÉREZ, Victoria y AGULLÓ, Diego (ed.). Componer 
lo plural. Escena, cuerpo, política, Barcelona: Ediciones Polígrafa, 2017. Este 
libro reúne una serie de ensayos, llamados por los mismos autores “experi-
mentos artísticos y sociales”, que pretenden considerar lo plural no solo en 
términos lingüísticos, sino también en el encuentro con propuestas múlti-
ples para pensar y practicar las artes escénicas en la contemporaneidad. 

estos desarrollos conceptuales parecen justificarse en 
el marco de un polémico debate entre intelectuales, 
ofrecen perspectivas de análisis enriquecedoras para 
nuestro caso de estudio. De ahí que sea posible concebir 
las convocatorias como sucesos que abren paso a 
la comprensión de los modos de configuración de las 
comunidades de interpretación de la danza colombiana. 
Estas son algunas de las reflexiones complementarias 
que permiten identificar la existencia de variables 
materiales e interpretativas que siempre condicionan, 
complementan y dan sentido a los textos.

Para analizar aquellos temas que se establecen como 
protocolos de comunicación recurrentes dentro del 
análisis discursivo, sirve de guía la teoría de la recepción 
desarrollada por el teórico literario Stanley Fish en el 
ensayo que lleva por título “Is There a Text in This Class? 
The Authority of Interpretive Communities”39, traducido 
al español por Horacio Pons como “¿Hay algún texto en 
esta clase?”.

El concepto de comunidad interpretativa y el debate 
sobre la naturaleza de los procesos de lectura ofrecen 
perspectivas que ayudan a comprender que los textos 
no pueden pensarse como una unidad fija y estable, 
pues son los lectores, siempre sujetos a comunidades 
determinadas, quienes configuran su naturaleza y sus 
significados. Bajo esta perspectiva, es posible unir lazos 
entre la existencia de la comunidad de interpretación y 

39   FISH, Stanley. Is There a Text in This Class? The Authority of Interpre-
tative Communities. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1987, pp. 
303-321.

los procesos de materialización de los textos en formato 
de libro, pues en esta perspectiva es posible advertir el 
peligro de centralizar este estudio en los textos y sus 
autores, como frecuentemente ocurre con los estudios 
críticos literarios, y descuidar el importante papel que han 
desempeñado los procesos editoriales, principalmente 
apoyados por programas estatales, en la visibilidad de 
las producciones discursivas y en la configuración de las 
comunidades de interpretación. Finalmente, se trata de 
observar las prácticas de lectura de una comunidad que, 
a través de los libros, ha abierto espacios para compartir 
conocimientos en los que los discursos escritos se hacen 
comprensibles de acuerdo con sus propios parámetros.

"los textos no pueden 
pensarse como una 
unidad fija y estable, pues 
son los lectores, siempre 
sujetos a comunidades 
determinadas, quienes 
configuran su naturaleza 
y sus significados."



Escrituras de 
la danza



Escrituras de la historia de 
la danza escénica

La historia no es ya, ni será nunca más, la 
“ciencia que estudia el pasado”, alejada 

y hasta atemorizada preventivamente 
frente a los hechos y procesos del 

presente, sino que, por el contrario, esa 
ciencia histórica se encuentra siempre 

totalmente atravesada y subsumida en 
dicho presente, que le dicta tanto sus 
problemas a investigar y los modos y 

enfoques para hacerlo, como también, y 
de manera esencial, la reclama para que 

ella lo ayude a autocomprenderse y a 
autodiagnosticarse con una perspectiva 

de una mayor y una más rica densidad 
temporal.

—Carlos Antonio Aguirre

Vale la pena iniciar esta reflexión considerando la 
incidencia de un tipo de texto como el tratado en la 
legitimación histórica de la danza escénica y el desarrollo 
de la escritura coreográfica. El papel de los tratados fue 
condicionar la relación entre escritura y danza en el juego 
entre una escritura que ordena y un cuerpo que ejecuta 
de manera disciplinada las indicaciones establecidas en 
el texto. Ese carácter regulador y disciplinador expuso 
la peligrosa vigencia de muchas de las ideas restrictivas 
que comprenden la danza desde lo específicamente 
coreográfico. Esa es la premisa abordada por André 
Lepecki en la introducción de su libro Agotar la danza. 
Performance y política del movimiento, a partir de la 
cual el autor señala que aquel cuerpo condicionado 
por la “escritura coreográfica” es un cuerpo moderno 
plenamente revelado como entidad lingüística. Según sus 
análisis, “no es casual que la invención de este nuevo arte 
de codificación y exhibición del movimiento disciplinado 
coincida históricamente con la aparición y consolidación 
del proyecto de la modernidad”1. Lepecki cuenta que la 
primera vez que se usó la palabra coreografía fue en 

1   Cfr. LEPECKI, André. Agotar la danza. Performance y política del movi-
miento. (Antonio Fernández Lera, trad.). Barcelona: Centro Coreográfico 
Galego/Mercat de les Flors/Universidad de Alcalá, 2008, p. 23.
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carácter enciclopédico para las artes de la época, hecho 
que animó el interés de definir la danza como una disciplina 
artística profesional, que requería cierta independencia 
de las demás prácticas culturales. Estos escritos, tanto 
los históricos como los tratadísticos, funcionaron como 
principios ordenadores que establecieron normas rígidas, 
coercitivas e intelectualistas relacionadas con sistemas 
disciplinarios. Entre los textos señalados por Peterson 
datados de esta época y que a través del discurso escrito 
acompañaron los procesos de profesionalización de los 
bailarines, la tecnificación de su hacer, la formalización 
de la enseñanza, entre otros aspectos, están Historie 
genérale de la danse, sacrée et prophane (1724)4, de 
Jacques Bonnet, Le danse ancienne et moderne (1754)5, 
de Louis Cahusac, los trabajos de notación dancística de 
Rameau y Malpie, y una tercera historia escrita por el 
alemán Taubert (1717)6.

Aunque son textos con pretensiones explícitamente 
históricas y que se refieren directamente a la danza, no 
hay que pasar por alto su impacto en el reconocimiento 
de la teatralidad, en su amplio sentido barroco7. Como 

4   BONNET, Jacques. Historie générale de la danse, sacrée et prophane. 
París: Chez d’Houry, 1724.

5   CAHUSAC, Louis. Le danse ancienne et moderne. París: Chez La Haye, 
1754.

6   TAUBERT, Gottfried. The compleat dancing master: A Translation of 
Gottfried Taubert’s Rechtschaffener Tantzmeister (1717). (Tilden Rusell, 
trad., intr. y notas). Nueva York: Peter Lang, 2012.

7   Sobre la teatralidad en el Barroco, véase OROZCO, Emilio. El teatro y la 
teatralidad del Barroco. Ensayo de introducción al tema. Barcelona: Edito-
rial Planeta, 1969, el cual ofrece un panorama que evidencia que en este 
período no se pueden desligar las producciones teatrales de la concepción 
de la fiesta barroca dentro del panorama sociocultural. El papel de estas era 

concepto totalizante, la teatralidad barroca animó 
ejercicios escriturales sobre danza que se ocuparon de 
darle un lugar a la danza como elemento de cohesión 
dentro de las fiestas, hecho que animó el respeto por 
la práctica. En este sentido, es posible hablar de una 
deriva circular, toda vez que los ejercicios escriturales 
abrieron un espacio diferente para la danza y asentaron 
el importante lugar que ocupaba. Cuenta Peterson:

Fue un período durante el cual la danza era parte 
integral de la vida social. Bailar era eminente-
mente respetable, en especial en la corte fran-
cesa, y se invertía mucho tiempo y atención en 
ello. Nadie podía aspirar a participar en la vida 
de la corte sin saber al menos algo sobre danza, 
aun si le faltaban la gracia y la capacidad natu-
rales para ser un participante diestro. Así, no es 
sorprendente encontrar una cantidad de histo-
rias de la danza en varios volúmenes8.

El papel integrador de la danza se manifestó en la 
permanencia de sus actos entre las múltiples expresiones 
de la fiesta barroca, logrando un espacio propio para su 
representación. Sin embargo, tal y como lo expresa Mark 
Franko, citado por Lepecki:

completamente integrador, pues sus actos se ubicaban entre las múltiples 
expresiones de la fiesta.

8   PETERSON, Anya. “La perspectiva histórica”, en: ISLAS, Hilda. De la 
historia al cuerpo y del cuerpo a la danza: elementos metodológicos para 
la investigación histórica de la danza. (Dolores Ponce, trad.). México, D. F.: 
Centro Nacional de las Artes, 1. ed., en: Teoría y práctica del arte, 2001, p. 171.

1589 en el manual de danza intitulado Orchesographie2, 
del jesuita Thoinot Arbeu. La etimología de la palabra 
“orchesographie”: escritura (graphie) de la danza 
(orchesis), le permite a Lepecki justificar la fusión de 
ambas prácticas en una sola entidad que, además de 
imponer una tecnología para restringir el movimiento 
del cuerpo a las indicaciones ordenadas por la escritura, 
justifica la búsqueda del movimiento como esencia 
legitimadora de la gran narrativa de la danza como arte3. 

Anya Peterson también nos recuerda este auge de 
la escritura coreográfica y el desarrollo de esa gran 
narrativa que valida el movimiento como la materia 
esencial de la danza, al informarnos sobre aquellos textos 
publicados durante el siglo xviii, cuando las pretensiones 
históricas incorporaron escrituras diferentes de los textos 
tratadísticos. La clara presencia de la palabra como 
estrategia discursiva de reglamentación académica, de 
legitimación histórica y de imposición de determinados 
valores de belleza, da cuenta de una búsqueda de cierta 
estética unificadora derivada del pensamiento racionalista 
y de los ideales del neoclasicismo del siglo xviii. La intención 
crítica que caracterizó este período estimuló estudios de 

2   En el catálogo en línea de la Biblioteca Nacional de París se encuentra 
catalogado este manual así: Thoinot Arbeau. Orchésographie et traicté 
en forme de dialogue, par lequel toutes personnes peuvent facilement 
apprendre et practiquer l’honneste exercice des dances. [Texto impreso], 
Lengres. J. Des Preyz, 1589.

3   Lepecki sustenta esta tesis poniendo en crisis el vínculo entre la danza y 
el movimiento, a partir de propuestas que, en el escenario contemporáneo, 
que escapan de esta premisa, toda vez que requieren del acompañamiento 
teórico y político para justificarlas y validarlas con base en otros estatutos 
de la danza.

Cualquiera que haya estudiado danza barroca 
en el estudio bajo la atenta mirada del profesor 
puede atestiguar que apenas deja espacio para 
la espontaneidad. El cuerpo regio en danza era 
obligado a representarse a sí mismo como 
remecanizado al servicio de una exigente coor-
dinación, entre las extremidades superiores e 
inferiores, dictada por un estricto marco musical. 
Era un precoz tecnocuerpo moderno9.

Este “tecnocuerpo”, que para Lepecki claramente encarna 
el movimiento como emblema de la modernidad, también 
ha sido analizado, en otros sentidos, por la argentina 
Susana Tambutti, quien relaciona la imperiosa necesidad 
de obedecer criterios durante este período con el 
pensamiento cartesiano y la reglamentación académica:

Los artistas de la danza, imitando a aquel primer 
artesano, formaron también en su mente una 
imagen corporal y un sistema de movimientos 
obedientes a un modelo de belleza excelsa e, 
intentando disminuir las imperfecciones, mini-
mizaron cualquier contacto “real” con la mate-
rialidad del cuerpo para, de ese modo, alcanzar 
el modelo de perfección buscado. Comen-
zaba la historia de la representación ideal del 
cuerpo distante de cualquier identificación con 
los cuerpos ordinarios y la construcción de un 

9   Mark Franko citado por LEPECKI., op. cit., p. 24.
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sistema ideal de movimientos alejado de todo 
contacto terrenal10.

La explicación de Tambutti deja entrever que los discursos 
escritos de esta época están enmarcados en una de las 
principales características de la teoría clasicista. Un 
aspecto determinante fue la búsqueda absoluta de la 
belleza, principalmente por dos razones. La primera 
tiene que ver con la pretensión de excelencia, un asunto 
que relacionó a los artistas con los eruditos y estuvo 
marcado por la tendencia racionalista. La segunda puede 
entenderse a partir de la imitación de la idea de belleza 
nacida en el mundo antiguo, principalmente Grecia, 
un hecho confirmado por el pensamiento neoclásico 
preponderante en la época. Esta última mirada hacia lo 
clásico implicó la imitación de los modelos antiguos, por 
la aceptación de la regla y el canon como valores que 
consideraron lo normativo como tradición. En este sentido, 
el ideal de belleza estuvo sujeto a una mirada sistemática 
que exigió la posesión de cualidades de armonía, dominio, 
proporción y distinción.

También en el siglo xviii, el texto Cartas sobre la danza y 
el ballet (1760)11, de Jean-Georges Noverre, demostró el 
servicio que prestaba el discurso escrito en la configuración 
de una concepción filosófica y estética de la danza. Sus 

10   TAMBUTTI, Susana. “Teóricos. Cátedra Historia de la Danza”. Buenos 
Aires: CEFyL-Facultad de Filosofía y Letras, UBA, 2010-2011, p. 16.

11   En el catálogo en línea de la Biblioteca Nacional de Francia aparece 
referenciado este título así: NOVERRE, Jean Georges (1727-1810). Lettres 
sur la danse, et sur les ballets, [Texte imprimé], maître des ballets de son 
Altesse sérénissime monseigneur le duc de Wurtemberg, & ci-devant des 
théatres de Paris, Lyon, Marseille, Londres, &c, 1760.

criterios se expusieron a partir de dos miradas: una que 
ubica el sentido poético de la construcción de las obras 
y otra que plantea la experiencia estética en la recepción 
del espectador. Al respecto, la argentina Tambutti señala 
que en estas cartas “pueden observarse discrepancias 
y direcciones antitéticas que, por momentos, sitúan lo 
bello en una entidad metafísica y, otras tantas, en algo 
meramente fenoménico o sensible”12. El texto de Noverre 
inserta el problema del humanismo y la expresividad 
como aspecto fundamental en el proceso de legitimación 
de la danza como arte; esta preocupación por dicha 
expresividad seguirá de la mano con la búsqueda de 
autonomía y la intención de pensar la danza como un 
arte que requiere de estudio para la construcción de un 
lenguaje corporal que hable por sí mismo.

Esta reflexión sobre el texto tratadístico permite pensar 
que el posible carácter autónomo en la danza se dio en 
buena medida gracias al establecimiento de la escritura 
coreográfica como registro capaz, no solo de hacer 
perdurar el movimiento bajo estrictas condiciones 
normativas, sino, también, de fijar una marcada diferencia 
entre la danza como arte y la danza como práctica social 
y artesanal. Como lo explica Tambutti, “la danza pasó a 
formar parte integral de las reglas que la aristocracia debía 
seguir para estar a la altura de las nuevas monarquías 
europeas”13, un hecho que evidencia que las cualidades 
esenciales y particulares de la danza de aquella época 
se distinguen en la medida en que encajan dentro del 

12   TAMBUTTI, op. cit., p. 29.

13   Ibid., p. 7.

ideal cultural y del comportamiento social europeo. En 
ese sentido, pensar la danza y sus modos de escritura 
también resulta ser un problema de construcción cultural 
y de establecimiento de sistemas de valores que, incluso 
en nuestros contextos más cercanos, siguen teniendo 
incidencia.

En este punto, pueden ser de utilidad algunas críticas 
que hace la investigadora Janet Adshead-Lansdale, en 
el capítulo “La literatura sobre historia de la danza: guía 
de lectura”, que hace parte del libro Historia de la danza. 
Una introducción14, sobre la necesidad de cuestionar 
las miradas eurocéntricas que se esconden en las 
escrituras de la danza. Aunque se trate de perspectivas 
que parecieran haber perdido validez histórica en las 
últimas décadas, siguen actuando solapadas a través de 
discursos claramente coloniales.

Esta perspectiva mundial invita a hacer afirma-
ciones globales sobre el “origen” y la “función” 
de la danza, que hoy tienen poca credibilidad. 
Sus supuestos, y los de muchos otros historia-
dores, sobre el progreso y la evolución de las 
formas dancísticas negras, primitivas, sociales 
o religiosas hacia las formas blancas, occiden-

14   ADSHEAD-LANSDALE, Janet. “La literatura sobre historia de la danza: 
guía de lectura”, en ADSHEAD-LANDSDALE, Janet y June LAYSON (ed.), 
en: Historia de la Danza. Una introducción, (Dolores Ponce, trad.). México, 
D. F.: Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, Centro Nacional de 
Investigación, Documentación e Información de la Danza José Limón, 2004, 
pp. 33-46. La traducción de este libro fue autorizada de la edición en inglés 
publicada por Routledge en 1983, pp. 47-56.

tales y teatrales, hoy se consideran un prejuicio 
eurocéntrico15.

La mayor dificultad de este tipo de historias es que se 
inclinan por el estudio de amplios rangos de tiempo y 
variados contextos culturales, siempre privilegiando el 
discurso sobre la danza escénica o teatral de Occidente 
que desconoce, y en muchas ocasiones desprestigia, 
otros tipos de danza. El peligro de esta actitud aparece 
en la universalización de ciertos valores artísticos no 
aplicables de manera generalizada y extendida desde los 
inicios de la danza en las culturas ancestrales, asunto que 
exige la interpretación de mitos acerca del origen, hasta la 
explicación del surgimiento y funcionamiento de nuevos 
tipos de danza con características artísticas particulares.

Otras críticas, esta vez provenientes del contexto 
latinoamericano, son las realizadas por el chileno Carlos 
Pérez Soto, quien señala el peligro de que textos de 
este tipo, herederos en buena medida de esas lógicas 
tratadísticas (y por lo menos los traducidos al español16), 

15   Ibid., p. 49.

16   Principalmente, el autor se refiere a dos textos conocidos: SACHS, Curt. 
Historia universal de la danza. Buenos Aires: Ediciones Centurión, 1946, 1.ª 
ed. en inglés, Norton, 1933; 2.ª ed. 1937; SALAZAR, Adolfo. La danza y el 
ballet. México, D. F.: FCE, varias ediciones desde 1949. En el primer caso, 
Pérez Soto sostiene que es una vieja historia aquella en la que se afirma 
que el impulso de bailar nace por un proceso evolutivo de los primates 
superiores y que el ser humano heredó por la vía de la selección natural, 
un asunto que la antropología y la sociología han revaluado y cuestionado 
a partir de los estudios sobre la cultura y la sociedad. Asimismo, Pérez 
Soto le hace una crítica al texto de Adolfo Salazar (1949) que radica en el 
hecho de que en este no se distinguen tendencias, estilos y escuelas con 
suficiente claridad, al punto de ni siquiera diferenciar lo académico de lo 
moderno e ignorar completamente las vanguardias artísticas del siglo xx.
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funcionen hoy en día como fuente de consulta para el 
gremio hispanoamericano. El autor explica este dilema 
al señalar que

[…] son historias apologéticas. No están escritas 
para analizar o comprender, ni menos para 
criticar o describir contradicciones, sino para 
enseñar a admirar y a querer la disciplina. 
Tratan de informar al gremio (coreógrafos, 
intérpretes, estudiantes) de aquellas cosas de 
las que pueden sentirse orgullosos, acerca de 
los personajes y eventos que les pueden servir 
de modelos. Tal como las historias patrioteras, 
están escritas en función de generales y bata-
llas ganadas, o de batallas perdidas que arrojan 
tremendas lecciones morales. Se trata de los 
coreógrafos e intérpretes geniales, de las obras 
vistas como momentos cumbre, de aquellos que 
fueron ignorados por pobres y malas razones 
pero que terminaron por ser reconocidos por 
su auténtico valor17.

Como señala Pérez, este tipo de narraciones históricas 
ha desconocido la vitalidad de los discursos acerca del 
pasado y su capacidad de renovarse y adaptarse a las 
circunstancias del presente. Más que un conjunto de 
posibilidades abiertas, textos de este estilo se han cerrado 
en una versión exclusiva de los hechos que, como en una 
especie de cadena de determinismos, ha atribuido a los 

17   PÉREZ, Carlos. Proposiciones en torno a la historia de la danza. Santiago 
de Chile: LOM Ediciones, 2008, p. 35.

libros de historias de la danza el carácter de verdades 
absolutas, aun cuando las nuevas perspectivas de la 
disciplina histórica han mostrado que la condición del 
presente altera la posibilidad de conocer y recuperar todo 
aquello que constituyó las formas de vivir y comprender 
el mundo en otras épocas.

Vale la pena plantear una crítica adicional: muchos de 
estos discursos históricos han desconocido por completo 
los procesos de “la periferia”, como bien podrían 
considerarse, entre otros, los desarrollos de la danza en 
Latinoamérica. Este tipo de narración está sustentada, 
volviendo a Lepecki y su crítica hacia los discursos 
modernos legitimadores del movimiento como estatuto 
ontológico de la danza, no solo en una validación de la 
danza como arte, sino, y en consecuencia, en una defensa 
de lo coreográfico como un sometimiento del cuerpo 
a “regímenes disciplinarios (anatómicos, dietéticos, 
sexuales, raciales), todo ello para la perfecta realización 
de un conjunto trascendental y preordenado de pasos, 
posturas y gestos que, sin embargo, deben parecer 
‘espontáneos’”18.

Por supuesto, algunos esfuerzos investigativos han 
mostrado otros caminos, un hecho que evidencia 
claramente nuevas actitudes, si se quiere éticas, 
asumidas para escribir sobre danza19. Mientras que los 

18   LEPECKI, op. cit., p. 26.

19   En el contexto hispanohablante hay que destacar la Colección Cuerpo 
de Letra/Danza y Pensamiento, la cual, centrada en los estudios sobre la 
danza y el pensamiento contemporáneos, ha ofrecido nuevas lecturas a 
propósito de los procesos dancísticos. Apoyada por el Centro Coreográfico 

modos tradicionales establecen jerarquías, los nuevos 
abordajes de la historia desconfían de las determinaciones 
absolutistas y valoran el dinamismo de los contextos, sin 
separar ni establecer rangos20. Los primeros modos y 
abordajes relatan acontecimientos sobre el pasado de 
la danza, pero panorámicamente ofrecen vagas lecturas 
acerca de la repercusión de ese pasado en la actualidad. 
En otra vía, los segundos proponen partir de un nuevo 
escenario de discusión en el que sea posible comprender 
el sentido histórico de la danza con la pretensión de 
conseguir niveles de interpretación que superen los 
modelos tradicionales.

Dice la chilena María José Cifuentes:

La historia de la danza latinoamericana hoy no 
solo debe ser asumida bajo la estructura de un 
gran rompecabezas, [sino que] las investiga-
ciones históricas deben ser capaces de asumir 

Galego, el Institut del Teatre y el Mercat de les flors, esta colección ha 
publicado cinco títulos que, claramente, contienen textos que exponen 
reflexiones sobre danza que escapan de las miradas oficiales. Los títulos, 
en orden de publicación, son: Agotar la danza. Performance y política del 
movimiento (2006), de André Lepecki; Arquitecturas de la mirada (2009), 
de varios autores; Hacer historia. Reflexiones desde la práctica de la danza 
(2010), de varios autores; A contracuento. La danza y las derivas del narrar 
(2012), de Roberto Fratini, y Ejercicios de ocupación. Afectos, vida y trabajo 
(2015), de varios autores. 

20   Autores latinoamericanos, como los chilenos María José Cifuentes y 
Carlos Pérez Soto, los argentinos Susana Tambutti y Marcelo Isse Moyano, 
las mexicanas Hilda Islas y Margarita Tortajada, han comenzado a insistir 
en la necesidad de cuestionar los discursos sobre historia de la danza 
en la región, en especial porque es necesario pasar a un cierto nivel de 
teorización y explicitación epistemológicos derivados de las indagaciones 
regionales.

una posición interpretativa, realizar un ejercicio 
donde la danza pueda enfrentarse a su propia 
historicidad, donde se integre no solo la imagen 
de una gran línea de tiempo sino que, además 
de ella, se puedan desprender una serie de 
posibilidades de análisis considerando tanto el 
contexto histórico que permite la creación de 
sus obras como también el discurso coyuntural 
que la sostiene21.

En un ejercicio de revisión preliminar, Cifuentes dedica 
un apartado dentro del artículo “La historia de la danza 
latinoamericana: percepciones de una escritura en 
construcción”22 a reflexionar acerca del lugar de la 
historiografía en la historia de la danza latinoamericana. 
Según ella, dicho lugar ha comenzado a situarse a partir 
de dos fases: la primera se define por la reconstrucción 
e inventario de obras y personajes; la segunda por 
investigaciones y producción de teorías en torno a 
las estadísticas y las clasificaciones genéricas. El 
resultado de ambos procesos ha detonado en una serie 
de publicaciones e investigaciones acerca de la danza 
latinoamericana, en las cuales prevalecen testimonios 
de personas significativas, reconstrucciones de archivos 
de compañías y obras, y materiales relacionados con 
técnicas de entrenamiento y temáticas sobre la creación 
dancística en general23.

21   CIFUENTES, María José. “Acercamientos y propuestas metodológicas 
para el estudio histórico y teórico de la danza”. Aisthesis, n.o 43, 2008, p. 93.

22   Ibid., pp. 85-98.

23   Ibid., pp. 90-91.
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No obstante, algunas reflexiones en torno a la teorización 
de la danza en la región permiten advertir procesos de 
mundialización a partir de los cuales es posible cuestionar 
los modelos hegemónicos, proponiendo nuevas lecturas 
que permitan comprender de mejor manera los contextos 
locales. En consecuencia, es importante partir de la idea 
de que la danza escénica es una práctica que ha sufrido 
una serie de procesos de intercambio a partir de los cuales 
no es posible ubicarla única y exclusivamente dentro de 
un contexto particular y cerrado. Si bien es imposible 
negar que sus formas de configuración responden a una 
serie de procesos históricos enmarcados en lugares 
específicos legitimados bajo la perspectiva occidental, 
vale la pena partir de la idea de que la danza, como 
práctica humana, posee dimensiones mundiales que 
escapan de una única narración histórica, pues cada 
entorno ha posibilitado diferentes rumbos y sus propios 
modos de producción. Consecuentemente, es retador el 
interés de estudiar a otro nivel distinto a aquel con el que 
se trataba anteriormente, cuando se hablaba de la danza 
escénica siempre en reflejo de los procesos europeos 
y norteamericanos. Es necesario considerar múltiples 
rumbos del ciclo de comunicación e intercambio, en el 
que no solo se dan procesos de difusión y recepción de 
modelos euroamericanos, sino, también, la apropiación, 
adaptación y transformación de nuevas formas de 
producción de la danza en contextos locales.

Por estas razones, el hecho de considerar pertinente 
una aproximación histórica tomando como referencia los 
textos que estudian principalmente la danza en los centros 

de desarrollo disciplinar es una tarea que se hace bajo la 
premisa de que esa tradición, aparentemente “ajena”, ha 
permeado y se ha transformado en el encuentro con los 
otros, quienes han apropiado muchos de esos referentes 
al asumirlos, rechazarlos, cuestionarlos, expandirlos, 
estrategias que finalmente dan cuenta de la producción 
de un nuevo conocimiento.

Por ejemplo, cuestionar etiquetas como clásico, moderno 
y contemporáneo es una tarea que sigue siendo relevante, 
pues seguir asumiendo estas categorías desde una 
perspectiva absolutista resulta peligroso. Ese riesgo 
se corre ante casos que dan cuenta de la aparición de 
lenguajes “modernos” en la danza, tanto en el contexto 
europeo y anglosajón, como también en otros como el 
latinoamericano, en los cuales es común el ánimo de 
exaltar el cambio y afirmar la diferencia, manifestaciones 
que Octavio Paz expone claramente como síntomas 
evidentes de la modernidad24. Estos hechos, no 
obstante, requieren de un marco de comprensión que 
permita considerar lo “moderno” lejos de un simple 
adjetivo aplicado a un manera particular de danzar, pues 
estaríamos reduciendo todo el problema a un asunto 
de estilo y bastaría con decir que este tipo de danza se 
justifica en la medida en que expone el carácter individual 
impuesto por quienes quisieron ampliar sus marcos de 
expresión al crear coreografías inspiradas en aquello que 
aludía a características individuales y únicas en cuanto a 
su efecto y sentido global.

24   Cfr. PAZ, Octavio. “La tradición de la ruptura”, en: Los hijos del Limo. 
Del romanticismo a la vanguardia. Barcelona: Editorial Seix Barral, S.A., 
1987, pp. 17-37.

Esta necesidad expresiva, únicamente concebida por 
medio de “actos de inspiración”, es prueba para Tambutti 
de que este período no es cuna de las apuestas más 
radicales ni de los intentos reflexivos más ontológicos. El 
punto clave en esta concepción es que, aun aceptado que 
en estos procesos hubo una buena dosis de preocupación 
formalista y aproximaciones reflexivas por parte de 
los representantes más reconocidos, muchos de los 
textos sobre la danza de esa época han simplificado sus 
alcances a la premisa que instala el modelo expresivo 
como verdadero, insuperable y excluyente, un hecho que 
confirma la necesidad de resignificar los acontecimientos 
pasados con el fin de configurar nuevas maneras de 
comprender el presente.

Aunque es claro que, en la danza, como en cualquier 
otra práctica artística, se han fijado tendencias y géneros 
dependiendo de las relaciones creadas entre el contexto 
histórico y los presupuestos ideológicos que sustentan 
y emergen de los procesos creativos, no deja de llamar 
la atención que la definición de lo moderno, incluso lo 
contemporáneo, se haya hecho históricamente con base 
en ejercicios de periodización. Es decir, aunque podríamos 
decir, en un sentido pragmático, que el establecimiento de 
los géneros de la danza escénica responde a la búsqueda 
de la legitimación artística y a las ideas generales 
existentes en la época y el lugar en que se produjeron, el 
desarrollo progresivo que transita, por decirlo de manera 
ligera, por el ballet clásico, la danza moderna y la danza 
contemporánea está basado en un criterio básicamente 
cronológico que se traslapa con categorías formales y 
estilísticas.

"La danza, como 
práctica humana, posee 
dimensiones mundiales 
que escapan de una única 
narración histórica, 
pues cada entorno ha 
posibilitado diferentes 
rumbos y sus propios 
modos de producción". 
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y poscoloniales emergen como signo y 
como historia, que soy escéptico sobre esas 
transiciones a la posmodernidad teorizadas por 
la escritura académica occidental26.

En primer lugar, la referencia al debate entre 
Manning y Banes le permite a Lepecki recordarnos 
nuevamente la incidencia del discurso, en este caso 
más cercano a la crítica, en la comprensión de la práctica 
dancística, así como en la legitimación de ciertas 
maneras de ser y hacer. Las estrategias discursivas 
estaban llamadas a estructurar nuevos órdenes que no 
correspondían con los tradicionalmente establecidos, 
pues para hablar de procesos como los gestados en 
1962, año de apertura del centro de experimentación 
Judson Dance Theater, en Nueva York, era necesario 
comprender las teorías estéticas que justificaban el 
desarrollo progresivo iniciado con la Academia Real 
de la Danza en el reinado de Luis XIV y descifrar por 
qué históricamente culminaban con el surgimiento de 
tendencias de este tipo. La ubicación del punto de llegada 
en esta experiencia está atada a la idea de que es allí 
donde el proyecto moderno llegó a una cumbre en la 
que no era posible seguir sosteniendo la idea de que el 
movimiento justificaba el ser de la danza, pues sus modos 
de producción y recepción estaban transformándose a 
la luz de un proceso de expansión que evidenció nuevas 
formas de experimentar y danzar. Tales expansiones, 
incluso, perturbaron el sentido de la palabra “danza”, al 
punto de que ya era insuficiente ante la multiplicidad de 

26   LEPECKI, op.cit, p. 35.

producciones que validaban cualquier movimiento, o la 
ausencia de este, como danza. Este pluralismo estético 
que puede comprenderse a partir de las reflexiones de 
Arthur Danto, aunque no refieran precisamente a la danza, 
sirven para analizar la desviación del estatuto artístico 
que exigió otros discursos para repensar los alcances de 
las prácticas artísticas.

Bajo esta perspectiva, los discursos escritos sobre el 
comportamiento estético y político de la danza no podían 
seguir la ruta instaurada por las narraciones históricas 
edificadoras y moralizantes, sino que entraban en lo que 
Peterson ha definido, bajo una observación estructural 
y simplista, como “informes específicos”, ya sea sobre 
un tipo de danza, sobre un coreógrafo, sobre un período, 
sobre una compañía, o todas las anteriores.

Los sesenta parecen haber marcado un final 
a esta clase particular de cobertura histórica. 
Desde entonces, no se han producido estudios 
de importancia. Si buscamos de nuevo para-
lelos en el exterior del estudio de la danza en sí, 
encontramos dos factores que pueden ofrecer 
una explicación. Una declinación de la popula-
ridad de las historias globales en la mayoría de 
los campos de investigación corresponde a un 
incremento en el número de estudios orien-
tados hacia problemas o estudios más estre-
chamente enfocados. Adicionalmente, la cues-
tión de los orígenes ya no está de moda. Si a uno 
no le preocupa trazar los orígenes de la danza en 

general y documentar su progreso a través de 
varias etapas, entonces hay poco incentivo para 
escribir historias de la danza que comiencen en 
la edad de piedra y culminen en los estilos de 
danza contemporánea27.

Aunque Peterson advierte algunas razones que no 
permitieron que las narraciones históricas continuaran 
con el mismo modelo hegemónico, no es muy claro 
si su posición está sustentada en tesis como la del 
filósofo Arthur Danto que argumentaban eso que se ha 
denominado fin del arte o, por lo menos, de la historia 
del arte que había sido concebida y narrada desde el 
Renacimiento. El planteamiento de Peterson sobre 
los diversos tipos de estudios históricos sobre danza 
producidos a finales del siglo xx confirma la variabilidad de 
los modos de observación de la manifestación escénica. 
Ya no se trata de la danza en su sentido independiente 
y aislado, sino que es fundamental comprenderla 
como parte de culturas y sociedades particulares. La 
pluralidad y el “todo vale” manifestados por Danto son 
las características que describen las maneras de ser y 
hacer el arte contemporáneo. Estas condiciones, al ser 
aplicadas reflexivamente a la danza contemporánea, 
revelan nuevos cuestionamientos sobre la historia de 
sus procesos que, más allá de ser representaciones del 
pasado, funcionan como múltiples y diversas maneras 
de comprenderlo y actuar en el presente.

27   PETERSON, op.cit, pp. 174-175.

He ahí el valor de la tarea emprendida por Tambutti, 
así como de otras autoras como Sally Banes, Susan 
Manning y Ramsay Burt, quienes han problematizado 
las etiquetas que se han empleado sin reparo en muchos 
de los textos sobre danza y de las que se ha apropiado 
sin discusión gran parte del gremio dancístico, incluso el 
colombiano, revelando una serie de desajustes entre la 
experiencia artística, los relatos sobre ellas y las líneas 
de pensamiento que defienden.

De ahí que convenga recordar las reflexiones sobre 
la condición colonialista impuesta por la modernidad 
interpretadas por Homi K. Bhabha, principalmente en el 
libro El lugar de la cultura25. Sobre esto André Lepecki 
sustenta, por ejemplo, que la introducción del concepto 
posmoderno en la danza posee cierta temporalidad 
“fantástica”, una calificación derivada de las dudas que 
le genera el uso de este término en los estudios de danza:

Mis dudas […] provienen no solo del debate 
inconcluso de finales de los años ochenta en 
las páginas de la revista The Drama Review 
entre Susan Manning y Sally Banes sobre qué 
es lo que constituye la “danza posmoderna”, 
sino también de la profunda observación de 
Bhabha cuando escribe que “el proyecto de 
la modernidad resulta tan contradictorio e 
indeterminado después de la inserción del 
“intervalo” en el que los momentos coloniales 

25   BHABHA, Homi K. El lugar de la cultura. (César Aira, trad.). Buenos 
Aires: Ediciones Manantial, 2002.



narrar lo efímero  Escrituras de la danza colombiana Juliana Congote Posada 5150                                                                                

aprueban principalmente aquello que está justificado 
en la incuestionada idea del movimiento coreográfico 
como forma de expresión. Cuestionar estos circuitos 
implica oponerse al sistema cultural establecido y al 
sistema de mercado centrado en la distribución del 
“objeto coreográfico”. Por supuesto, iniciar una crítica 
hacia ese modelo con la producción de obras que 
escapan del canon ha implicado la aparente abstención 
de entrar en el sistema económico tradicional. Si bien 
este hecho ha provocado cierta libertad de creación 
para actuar al margen de la institucionalidad, también 
ha animado la escritura de ciertos discursos que han 
servido de apoyo para incorporar estas nuevas maneras 
de experimentación dancística dentro de otros escenarios 
sociales y económicos.

Al margen de las prácticas validadas por el estatuto 
coreográfico y la imposición del movimiento, surgen 
tendencias y estilos que trastornaron estructuralmente 
la comprensión histórica y estética de la danza. Desde los 
Events de Merce Cunningham con John Cage, en ocasiones 
en compañía de Marcel Duchamp, Robert Raushenberg 
y Andy Warhol, entre otros artistas; el release de Trisha 
Brown, el contact improvisation propuesto por Steve 
Paxton, la danza analítica de Ivonne Rainer, el arte corporal 
y de acción de Allan Kaprow y Carole Schneemann, así 
como en otras latitudes la danza Butoh del Japón, la danza 
teatro alemana, la nueva danza francesa, el performance 
y, por supuesto, los movimientos latinoamericanos de la 
danza independiente aparecieron confrontando el valor 
de la obra coreográfica como producto escénico que está 
claramente en sintonía con la modernidad capitalista 

tardía señalada por Lepecki. En este sentido, conceptos 
como “coreografía”, “espectáculo”, “virtuosismo”, 
“técnica”, “bailarín”, “escenario”, “espectador”, fueron 
puestos en crisis, expandidos y replanteados en múltiples 
direcciones.

Lo que habría que ver es si ese escenario discursivo 
existe también en Colombia y si puede replantearse en 
un estudio sobre los discursos escritos como el que aquí 
se propone. No sobra decir, en cualquier caso, que sería 
muy extraño que fuese diferente, dadas las conexiones 
intercontinentales y los procesos de mundialización 
que han primado en el planeta durante los últimos cinco 
siglos. Aunque resulte relativa la apreciación que supone 
que los procesos de configuración de la danza escénica 
colombiana surgieron en reflejo del proyecto moderno 
occidental, no se desconoce que las repercusiones de 
estos procesos en el contexto colombiano afectaron 
visiblemente el devenir de la práctica31. Por tanto, no 
es prematuro señalar que la génesis de estos procesos 
de consolidación de la escénica dancística se dio en los 
intercambios derivados de los procesos de mundialización 
que permitieron conexiones de diferentes tipos: o por la 
llegada de profesores y compañías de danza de origen 
extranjero, o mediante el desplazamiento de bailarinas 
y bailarines que viajaron desde Colombia hacia otros 
países, que posteriormente regresaban. Ambas rutas 
supusieron el desarrollo de ciclos de intercambios 
en los cuales es posible leer múltiples derivas del 

31   Vale la pena revisar en este caso las investigaciones de Raúl Parra 
sobre danza colombiana, principalmente el libro Revelaciones: Un siglo 
de la escena dancística colombiana. Cali: Proartes, 2020.

desarrollo de esta disciplina: la exposición ante nuevas 
formas de experimentación de la danza, la recepción 
de otros modos y maneras de abordar la formación y 
la creación, la adaptación de esos nuevos lenguajes a 
partir de interpretaciones, subjetivas por supuesto, que, 
como consecuencia, permitieron la implementación de 
apropiaciones particulares y propias.

Aunque la idea que defiende la existencia de tradiciones 
en la danza rotuladas como “occidentales”, “orientales”, 
“latinoamericanas”, entre otras, resulta forzada y bastante 
cuestionable, es claro que los procesos de mundialización 
que implicaron la circulación y el intercambio de 
saberes, así como los procesos de imbricación cultural y 
multiculturalismo dan cuenta de una significativa cadena 
cultural en donde la difusión, recepción, apropiación y 
adaptación de la danza son más que evidentes. Como 
señala Tambutti, a propósito de la lectura de Sally Banes,

[…] la danza espectacular ha sido siempre objeto 
de diferentes hibridaciones, ya que siempre 
ha tomado préstamos de rituales, del folklor 
e incluso de formas teatrales clásicas prove-
nientes de lugares tan remotos como Asia y 
África, especialmente en el siglo xx; la historia 
de la danza espectacular occidental es la resul-
tante de un continuo mestizaje con estilos e 
ideas no occidentales, incluso, en algunos casos, 
con tradiciones nativas no consideradas como 
parte de la tradición occidental por su proce-
dencia ajena a una matriz euroamericana32.

32   TAMBUTTI, op. cit., p. 11.

Tal vez por estas razones Lepecki señala “la posibilidad 
de pensar la autocrítica de la danza experimental 
contemporánea como una crítica ontológica; más aún, 
como una crítica de la ontología política de la danza”28. 
Esta afirmación de Lepecki permite retornar a la irónica 
apreciación sobre la temporalidad fantástica de la danza 
posmoderna, así como a la crítica colonial que toma del 
pensador de la cultura Homi K. Bhabha. Estas dos rutas 
permiten entender que las reflexiones de Lepecki están 
en función de, por un lado, la desconfianza que le produce 
la denominación “posmoderna”, teniendo en cuenta que 
está pensada y desarrollada en función del mismo discurso 
que sustenta la modernidad, el cual, siguiendo la idea de 
modernidad como un proyecto incompleto definido por 
Jürgen Habermas, no tendrá fin “mientras la condición 
colonial siga existiendo (bajo cualquier disfraz)”29. Por el 
otro, justificar que en la inmovilidad como acto político 
“algunos bailarines y coreógrafos experimentales 
de Europa y Estados Unidos replanteaban la relación 
de la danza con su propia política y su propia ética del 
movimiento”30, hecho que, si bien ha sido estudiado a la 
luz de sus efectos en los desarrollos escénicos, creativos 
y formativos en la danza, Lepecki revela como un claro 
desafío político, especialmente en décadas posteriores.

Esas formaciones ideológicas tienen que ver con la 
validación de determinados circuitos oficiales del 
arte que, tanto en artes escénicas como en la danza, 

28   LEPECKI, op. cit, pp. 37-38.

29   Ibid., p. 35.

30   Ibidem.
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de la sociedad en todos los ámbitos. La danza o, mejor 
dicho, los actores de la danza fueron testigos de este 
proceso y respondieron a la represión por medio de 
sus expresiones artísticas, las cuales, por supuesto, 
modificaron sus modos de producción y recepción, y, en 
consecuencia, a esta realidad social. Las historias de la 
danza contemporánea o independiente, en ambos países, 
exponen situaciones que confirman la búsqueda de 
legitimidad artística, no solo en función de los problemas 
internos propios de la manifestación escénica, sino a 
partir del estatuto político de la danza como medio de 
expresión y de denuncia de las circunstancias vividas.

El sentido político, por tanto, no solo se ubica en el plano de 
la autorreferencialidad definida por el proyecto moderno, 
sino que se instala en conexión con las realidades sociales 
y políticas de sus países, un hecho, incluso, que da cuenta 
de una posible oposición al modernismo definido desde 
Greenberg. En ese sentido, por ejemplo, el calificativo 
“posmoderno” no necesariamente tuvo mayor incidencia 
en este contexto geográfico, aun cuando hubo un fuerte 
interés por acudir a esferas de pensamiento interesadas 
por los problemas de diversidad cultural e individualismo 
estético, lejos de ocuparse únicamente del producto 
de la puesta en escena, valores que para el contexto 
latinoamericano resultaron fundamentales.

Lo que habría que preguntar para nuestro tema central del 
análisis es la manera como ciertos discursos sobre danza 
contemporánea colombiana comprenden el sentido 
de lo contemporáneo y bajo qué ideología configuran 

sus narraciones. Para tal fin las siguientes preguntas 
pretenden conducir la discusión. Primero, si la tradición 
de la historia de la danza oficial ha estado acompañada 
de discursos que en su mayoría están escritos desde una 
perspectiva admirativa y apologética, en la que tratan de 
informar al gremio (coreógrafos, maestros, bailarines, 
estudiantes) como una suerte de retórica del elogio, ¿de 
qué manera esta postura acrítica, conservadora y colonial 
ha afectado los procesos supuestamente alternativos, 
independientes, experimentales, transgresores, que 
históricamente se aplican a la danza contemporánea? 
Es decir, si al pensar en danza contemporánea como 
manifestación mundializada entendemos que se 
trata de una práctica que desafió los ideales clásicos 
y modernos, ¿es posible que algunos de los discursos 
que supuestamente sustentan esta práctica en el país 
carezcan del espíritu contestatario que caracteriza a esta 
tendencia en otras latitudes? Segundo, si estos textos 
se han escrito para enseñar a admirar a los coreógrafos 
e intérpretes geniales y a sus obras cumbre, y no para 
analizar o comprender, ni menos para criticar o describir 
contradicciones, ¿es posible advertir que funcionan como 
discursos tutelares en la comunidad de interpretación de 
la danza contemporánea en Colombia? En consecuencia, 
y en relación con la tensión entre prácticas y discursos, 
¿existen discursos, diferentes a los escritos, que realmente 
legitiman la danza contemporánea colombiana? ¿Dónde 
queda el espacio para esa otra cara del discurso, aquella 
que surge de la palabra hablada y de la vivencia?

Al plantear estas preguntas no se pretende obtener 
respuestas específicas. Las dos primeras interrogan 
el inapropiado e inocente enfoque de ver los discursos 
desafectados o transparentes, como ocurría con la postura 
positivista que veía la palabra como la representación 
de una realidad o de una verdad. A lo largo del siglo 
xx, muchos pensadores de la filosofía de la historia 
han mostrado múltiples posibilidades de análisis que 
permiten reconsiderar la palabra y los mitos construidos 
en torno a ella en el panorama de nuevas realidades, 
distintos objetos de estudio y el reconocimiento de otros 
contextos. Por tanto, esas dos preguntas, que relacionan 
el discurso oficial de la historia de la danza en Occidente 
con los discursos escritos en las inmediaciones de los 
procesos más actuales de la danza en el país, reconocen 
la capacidad jerarquizadora de una palabra heredera de 
la larga tradición de la cultura escrita que configuró el 
pensamiento occidental y la tradición hermenéutica.

El asunto que vale la pena cuestionar, por tanto, es 
el papel del discurso en la comprensión del sentido 
contemporáneo de la manifestación escénica e identificar 
las maneras cómo se ha pensado este problema en 
contextos como el colombiano. De ahí que aparezcan 
las últimas tres preguntas que complejizan el estudio 
de la práctica de la danza al reivindicar otros escenarios 
discursivos derivados tanto de las particularidades 
sociales y artísticas del país, como de las transformaciones 
que han supuesto los procesos de mundialización de la 
danza a lo largo de su historia.

No podemos pasar por alto la expresión “matriz 
euroamericana”, pues claramente estamos ante la idea de 
un original del que solo es posible sacar copias, pero que 
no admite la existencia de otras variables que afecten sus 
modos de constitución. Este hecho anima a pensar que la 
danza colombiana tiene implicaciones que requieren de 
marcos específicos para su comprensión, pero también 
de categorías entretejidas con los rumbos de la danza 
en otras latitudes. Si se tienen en cuenta los casos de 
algunos países vecinos como Chile, hay que recordar, 
por ejemplo, que las iniciativas del movimiento de la 
danza independiente, como también es llamada la danza 
contemporánea en ese país, son las que mejor definen 
el espíritu trasgresor que anima la experimentación 
dancística. Por supuesto, el calificativo “independiente” 
no puede desatenderse y verse únicamente como 
sinónimo de “contemporáneo”. En el caso de Chile, y 
de manera similar en México e, incluso, en Argentina, 
esta denominación posee significados asociados a las 
realidades políticas y sociales vividas en momentos 
coyunturales de sus historias nacionales. En estos casos, 
el significado del término “contemporáneo” se refiere 
a asuntos distintos que, si bien pueden verse en cierta 
sintonía con los contextos europeos y norteamericanos, 
es bajo la lupa de la ontología política propuesta por 
Lepecki que comparten percepciones y modos de 
practicar la danza a partir de la posibilidad de movilizar 
un pensamiento político.

Tanto en Chile como en Argentina, el régimen establecido 
por las dictaduras militares afectó y transformó el devenir 



El ser en el mundo de 
los libros sobre danza 

colombiana

—¿Cómo define usted la línea de historia 
cultural que ha adoptado para su trabajo?

Esencialmente como una perspectiva 
que trata de entender cómo los hombres 
y mujeres del pasado construyeron 
el sentido de los textos que leyeron o 
escucharon. Semejante historia cultural 
supone entrecruzar el análisis de los 
textos, cualesquiera [que] sean, canónicos 
u ordinarios, con el estudio de las formas 
materiales de su inscripción y transmisión 
(el libro, la lectura en voz alta, la repre-

sentación teatral, etc.) y la comprensión 
de las capacidades, expectativas, catego-
rías mentales y prácticas concretas de las 
diferentes comunidades de interpretación. 
De ahí, para mí, la definición de la historia 
cultural se da en el encuentro entre la 
crítica literaria y textual, la historia de la 
cultura escrita y el libro fundada sobre las 
disciplinas eruditas que son la paleografía, 
la bibliografía y la sociología histórica de 
las prácticas.

—Roger Chartier
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Es preciso recordar que la recurrencia a poner en duda 
el acompañamiento de discursos tutelares para la danza 
también surge de la aceptación del poder que tienen los 
relatos para legitimar o deslegitimar las prácticas artís-
ticas. Esta tensión entre prácticas y discursos obliga a 
considerar por lo menos dos preguntas: ¿de qué manera 
los discursos escritos sobre danza se relacionan con la 
práctica a la que se refieren? ¿Acaso los discursos, por el 
hecho de establecer categorías de realidad y credibilidad, 
rigen el desarrollo de la práctica dancística?

En el caso de la danza colombiana, como los discursos 
escritos al respecto se rastrean a través de libros, por el 
hecho de ser un objeto que hace parte de la configuración 
discursiva de la práctica dancística en el país y que ha 
acompañado los procesos de maneras significativas, cabe 
la insistencia en un análisis que no cierre sus interpreta-
ciones al interior de los textos, vistos únicamente como 
fuentes de información. El propósito es restituir lo que 
Chartier ha denominado “estrategias editoriales”1, una 
consigna empleada por el autor para referirse al análisis 
de la materialidad de los libros y la “expresividad” de los 
textos, en el sentido expuesto por D.F Mckenzie en el 
ensayo “El libro como forma expresiva”2, un horizonte 
que ubica a las publicaciones como objetos de estudio 
en sí mismas.

1   CHARTIER, Roger y Guglielmo CAVALLO (ed.). Historia de la lectura en 
el mundo occidental. Madrid: Taurus, 2004, p. 39.

2   MCKENZIE, Donald F. “El libro como forma expresiva”, en: Bibliografía 
y sociología de los textos. (Fernando Bouza, trad.). Barcelona: Akal, 2005, 
pp. 27-47.

Si bien el análisis de los textos se realiza a la luz de una 
perspectiva historiográfica en el sentido del discurso, a 
partir de la cual es posible interpretar estrategias narra-
tivas y argumentativas, ideologías fundadas, usos de 
fuentes y la construcción de la trama histórica, también 
sus formas materiales de existencia como “objeto”, como 
libro impreso, son atendidas con el fin de estudiar la confi-
guración de la comunidad de interpretación de la danza 
contemporánea en el país, comunidad que, finalmente, 
conforma buena parte de los públicos y ha estructurado 
las formas de producción, apropiación, uso y transfor-
mación de los textos.

Para desarrollar esta idea, resulta necesario considerar 
las circunstancias históricas que favorecieron la produc-
ción de los libros dentro del campo de la danza. Pese a 
que sean frecuentes las críticas que surgen de la supuesta 
autoridad moral, académica, histórica y disciplinar de 
los discursos escritos ante la danza como práctica, es 
evidente que los nuevos rumbos de la danza, desde 
finales del siglo xx hasta nuestros días, han requerido 
de la palabra escrita como estrategia para estructurar 
marcos semánticos capaces de pensar de mejor manera 
sus experiencias y procesos. Dar cuenta de los recientes 
diálogos entre danza y filosofía, danza y política, danza 
y cultura, danza y tiempo, danza y cuerpo, entre muchos 
otros cruces posibles, ha exigido ejercicios escriturales 
que bien pueden rastrearse en las colecciones de libros 
impresos editados, por ejemplo, en el contexto colom-
biano. Llama la atención que sea precisamente la primera 
década del siglo xxi la que contenga el mayor número de 

libros sobre danza colombiana y que la mayoría de los 
textos incluidos traten directa o indirectamente sobre 
los devenires de la danza contemporánea.

En esta vía, resulta inmanente continuar el camino 
descrito en las palabras de Chartier. Por lo tanto, diri-
gimos la atención hacia las comunidades de interpre-
tación. Aquí es necesario afirmar que la utilidad inves-
tigativa de leer discursos sobre danza para comprender 
de mejor manera la realidad social de la práctica es una 
consideración inmersa en una perspectiva sustentada 
en la idea de que el leguaje no solo funciona en reflejo 
de nuestras ideas y como un vehículo para expresarlas, 
sino como un factor que incide y participa activamente 
en la constitución de las realidades sociales. Dicha inci-
dencia no es siempre fácil de identificar debido a que los 
discursos no son transparentes y su opacidad, como ya 
hemos dicho, obliga a considerar que, lejos de constituir 
verdades, lo discursivo funciona como un modo de acción 
en el que son tan importantes los enunciados, que lo 
constituyen como sus formas circunstanciales y mate-
riales de circulación. En esta vía de análisis, la concepción 
de práctica discursiva cobra sentido bajo la concepción del 
discurso como una práctica social que, para nuestro caso, 
permite comprender el comportamiento de la comunidad 
de interpretación de la danza contemporánea en el país.

El estudio de las comunidades de interpretación estu-
diadas a través de las perspectivas de la nueva historia 
cultural pretende entender no solo los textos y sus 
maneras de tramar la narración del pasado, sino inter-

pretar, en sintonía con Chartier, cómo las personas que 
hicieron parte de ese pasado construyeron el sentido de 
los textos que escribieron, leyeron o escucharon. Bajo 
estos argumentos, la articulación entre texto y multi-
plicidad de lecturas permite argumentar que los textos 
son polisémicos en tanto los lectores les otorgan dife-
rentes significados, y que sus posibilidades de circulación 
afectan las visiones de mundo, que no solamente están 
contenidas en sus estructuras lingüísticas y gramaticales, 
aparentemente fijas y estables, sino también a partir del 
encuentro con los lectores y sus realidades sociales, a 
partir de su lugar en el mundo como objetos presentes.

Esta perspectiva obliga a cartografiar las condiciones de 
existencia de la comunidad de interpretación de la danza 
colombiana, teniendo en cuenta varios asuntos: si se 
trata de un grupo condicionado por un modelo cerrado 
de lectores, un caso difícil de imaginar en una sociedad 
que existe en tiempos de mundialización y globaliza-
ción, o si estamos ante una comunidad pensada como un 
público fragmentado en grupos que por diversas razones, 
formativas, experienciales, académicas, de intercambios, 
etcétera, han coincidido en prácticas de lectura, escritura 
e interpretación de la danza en el país. Esta evaluación 
implica una caracterización de los agentes implicados y 
el planteamiento de una propuesta cartográfica de los 
procesos históricos que hace hincapié en los espacios 
de legitimación e institucionalización, así como en las 
plataformas de publicación y divulgación, las cuales han 
incidido en las posibles relaciones tejidas en nichos de 
recepción y espacios de reconocimiento de la danza en 
el país.
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Sin embargo, la observación de estos procesos requiere 
de una propuesta de análisis que ofrezca estrategias 
capaces de desarrollar el entrecruzamiento sugerido por 
Chartier: entre textos, formas materiales de inscripción y 
transmisión, y las prácticas de las comunidades de inter-
pretación. Para tal fin, se presentan el sistema categorial 
derivado de la lectura de los textos seleccionados en 
el corpus primario y la identificación de sus sentidos. 
Posteriormente, se exponen los desarrollos interpre-
tativos a propósito de las condiciones de posibilidad y 
las formas de materialización de los textos en los libros 
como objetos de estudio en sí mismos. Esta perspectiva 
permite instalar las bases sobre las cuales se instalan 
muchos de los argumentos que, finalmente, recaen en 
el reconocimiento de una comunidad de interpretación 
identificada a la luz de ciertas “capacidades, expectativas, 
categorías mentales y prácticas concretas”, como señala 
Chartier en el epígrafe del inicio de este capítulo.

En relación con lo anterior, Stanley Fish argumenta que el 
uso de códigos, la presencia de competencias comunes 
y la recurrencia al abordaje de ciertos temas específicos 
son hechos que admiten la presencia de una comunidad 
integrada por aquellos que comparten determinadas 
estrategias interpretativas. Estas estrategias son apre-
ciables no solo al estudiar las prácticas de lectura y de 
escritura de textos, sino en el interés de proyectos edito-
riales que, para el caso particular de la danza colombiana, 
resulta ser un rasgo distintivo y característico.

Composición: entre temas y estrategias textuales
La composición es un término frecuente en las expre-
siones usadas en el contexto de lo coreográfico. No 
obstante, aquí será pensado para considerar elementos 
o rasgos del discurso como obra. Vélez señala que la 
“composición reclama una técnica, un saber hacer, que 
supone no solo el conocimiento del material que se emplea 
sino también el fin perseguido en cada caso3. Este fin que 
se persigue está encaminado gracias a una organización 
y estructura que refieren, en primer término, a la manera 
como los enunciados establecen relaciones de cohesión 
sintáctica y de coherencia semántica. Como propiedades 
gramaticales y semánticas del texto, la cohesión y la 
coherencia, respectivamente, posibilitan la advertencia 
de la unidad formal y la unidad de sentido. La primera 
unidad refiere a la explícita conexión entre las partes que 
conforman la superficie del texto; la segunda nos ofrece 
la red de significación que teje las ideas profundas de la 
estructura comunicativa. Esta observación permite, como 
señala Vélez, asignar una forma lingüística que, más allá 
de la fijación escrita de las palabras y de la extensión del 
texto, evidencia el contenido y sus estrategias textuales 
para comunicarlo.

Si trasladamos esta perspectiva de análisis al estudio de 
la composición de los textos sobre danza colombiana, 
de manera particular y específica, podemos esbozar un 
primer hallazgo significativo. Este tiene que ver con la 
complejidad discursiva que supone considerar la compo-

3   VÉLEZ, Mauricio. “Ricoeur y el concepto de texto”. Co-herencia, vol. 7, 
n.o 12, enero-junio del 2010, p. 99.

sición de los textos siempre a partir de sus contenidos y 
sus estrategias textuales de expresión. Sobre los conte-
nidos es posible advertir, de acuerdo con los procesos 
más representativos de la práctica dancística en el país, 
líneas de interés común, susceptibles de motivar el ejer-
cicio escritural y de exponerse de manera recurrente a 
través de los textos. En cuanto a las estrategias textuales, 
resulta conveniente atender a una tipología general de los 
textos que no necesariamente determine una clasifica-
ción cerrada y unívoca. En ambos casos, lejos de imponer 
categorizaciones cerradas, el propósito es presentar una 
interpretación que exponga aspectos estructurales en 
relación con circunstancias contextuales e históricas.

Esta apuesta ha exigido emprender el ejercicio de lectura 
y ubicar cartográficamente aquellas cuestiones que de 
manera repetida aparecen dentro del marco de preocu-
paciones discursivas. A pesar de las posibles derivas en 
múltiples subtemas o contenidos específicos, ha sido 
necesario agrupar buena parte de los intereses dentro de 
universos de sentido que permitan, no solo sistematizar 
y clasificar, sino, y como mejor estrategia, reflexionar 
sobre las circunstancias históricas y el desarrollo de la 
práctica en determinadas épocas y realidades sociales. En 
este sentido, la coherencia semántica no solo se advierte 
dentro del texto de manera contenida, fijada y estática, 
sino que se estudia en conexión con las circunstancias 
históricas que dan lugar al acontecimiento discursivo y 
favorece su inscripción como texto.

Se proponen, entonces, cinco temas que emergen de 
las derivas que toman una buena parte de los textos 
publicados en los libros sobre danza en el país: (a) la 
defensa de la investigación artística en los núcleos crea-
tivos de la danza; (b) circulaciones: discursos exógenos 
y mundializados; (c) formación y entrenamiento: la inde-
pendencia profesional en la danza; (d) organizaciones 
independientes y la consolidación discursiva de la danza 
colombiana, y (e) políticas culturales y su incidencia en 
el establecimiento de un campo artístico. En este punto, 
el interés es nombrarlos de modo que adviertan sobre 
las posibles conexiones y formas de apropiación que 
permiten identificar que las estrategias de comprensión 
de ciertos conceptos e ideas existen previamente al acto 
de leer. Es decir, que los textos exponen propiedades 
de unidad formal y de sentido que están determinadas 
por estrategias comunicativas frecuentes dentro de la 
comunidad de interpretación de la danza cuya incidencia 
también determina la forma de lo que se lee.

Asimismo, sobre la posibilidad de establecer una tipología 
textual, hay que decir que, si bien el estado actual de los 
estudios sobre lingüística evidencia desarrollos impor-
tantes en esta materia, para la presente investigación 
es suficiente con una clasificación sencilla y coherente 
que facilite una oportuna aproximación a los textos. De 
antemano, es apropiado decir que la mayoría de los textos 
responden a una formalización basada en estructuras 
imbricadas caracterizadas por utilizar múltiples estrate-
gias textuales para expresar sus ideas. Así, partiremos 
de una clasificación general que a través de la cohesión 
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sintáctica muestra estrategias verbales narrativas, expo-
sitivas y argumentativas, así como otras que ofrecen 
pasajes dialógicos o que funcionan a manera de monó-
logo. Estas estrategias textuales de expresión permiten 
situar los textos, de acuerdo con su estructura interna y 
su relación con el contenido por tratar.

Por esto, si bien estas estrategias responden al carácter 
flexible de los textos y no pretenden establecer una tipo-
logía cerrada, dan cuenta del lugar de comunicabilidad 
utilizado preferentemente por los autores. Se identifica, 
por ejemplo, el empleo de estrategias narrativas en aque-
llos textos con un interés explícitamente histórico; en el 
caso de los más académicos y con pretensiones teóricas 
es evidente la utilización de estrategias argumentativas; 
asimismo, son comunes los diálogos que claramente 
definen la estructura de los textos conformados por 
entrevistas transcritas; y del monólogo que básicamente 
responde a aquellos textos justificados en la historia oral 
y en la autobiografía.

Finalmente, hay que anotar que en esas recurrencias 
comienzan a tener validez los espacios comunes de 
participación circunscritos en el marco de apropiaciones, 
de preocupaciones y de ideologías fundadas. Aunque 
hayan sido escritos por diferentes autores y con enfoques 
distintos, las relaciones tejidas por los textos advierten 
la presencia de ciertos temas significativos como los 
que hemos mencionado y admiten el señalamiento de 
algunas estrategias textuales similares en los escritos. Si 
bien los medios y los fines de cada texto perfilan procesos 

de estructuración particulares y específicos, esos perfiles 
también se conectan en una suerte de panorama discur-
sivo común que muestra las afinidades en el uso de deter-
minadas herramientas, formas y organizaciones internas 
del lenguaje.

En función de tales afinidades es posible pasar al siguiente 
rasgo relacionado con el género, toda vez que en la codi-
ficación se incorporan ulteriormente tipologías textuales 
que, según Vélez, exponen un “marco de referencia archi-
textual en virtud del cual una composición determinada 
se acoge a las determinaciones de un género, esto es, de 
un conjunto de obras que participan de rasgos de expre-
sión y contenido semejantes”4.

Género: entidades vacías, intertextuales, sociales e 
históricas
Si “el texto, al poder entrar en contacto con otros textos, 
no puede menos que responder a las leyes de un canon 
discursivo”5, este canon exige la consideración de un 
corpus mayor al que es posible adscribir un texto que 
comparte con otros textos cierto “parecido de familia”. 
Miguel Gomes, en el libro Los géneros literarios en Hispa-
noamérica. Teoría e historia6, aclara algunos pormenores 
metodológicos que resultan pertinentes y esclarecedores 
a la luz de la definición que señala que “los géneros son 
entidades vacías, intertextuales, sociales e históricas”7.

4   Ibid., p. 100.

5   Ibid., p. 99.

6   GOMES, Miguel. Los géneros literarios en Hispanoamérica. Teoría e 
historia. Navarra: Ediciones Universidad de Navarra, S.A. (EUNSA), 1999.

7   Ibid., p. 25.

La caracterización del género como una noción “vacía” 
la sustenta el autor en el hecho de que son los usua-
rios quienes rigen y determinan las preferencias y las 
tendencias, siempre susceptibles de ser replanteadas o 
desechadas8. Esta vacuidad o provisionalidad del género 
la explica, asimismo, en el hecho de que no es posible ni 
resulta necesario establecer una substancia perenne de 
los tipos literarios o textuales, debido a que “estos no 
existen antes de los puntos de vista que los reconocen”9. 
Bajo esta perspectiva, el vacío logra llenarse en la medida 
en que, de manera comparativa y en contraste, ante los 
ojos de un lector, es posible afiliar una composición a otra 
y encontrar determinaciones estructurales parecidas; 
de ahí que el siguiente rasgo definido por Gomes sea la 
intertextualidad, no sin antes aclarar que

[…] la intertextualidad genérica no se produce 
únicamente a través de la cita, imitación, sátira 
u homenaje. Los textos no solo rozan entre 
sí, sino que también eligen como objetos de 
choque y comunión escrituras “mentales”, no 
precisamente verificables sobre el papel. La 
crítica oral de los salones de clase y las salas de 
conferencia, los formatos divididos en “tipos” 
de los concursos literarios, las colecciones 
establecidas más o menos caprichosamente 
por las editoriales: todos esos elementos y más 
en algunas oportunidades llegan a constituir 
verdaderos textos que afectan ostensiblemente 

8   Ibid., p. 17.

9   Ibid., p. 23.

a ciertos escritores y a sus obras. No debemos 
descartarlos, entonces, como constituyentes 
posibles en el desarrollo de los géneros10.

Esta aclaración evidencia la forma como las condiciones 
de existencia de los textos (no solo atribuibles al escritor 
y a su obra) inciden en la definición de categorías, toda vez 
que son las mediaciones con un contexto las que deter-
minan el lugar de los textos en el mundo. Gomes pone en 
perspectiva la constitución del desarrollo de los géneros 
como resultado de una pluralidad textual proveniente 
de múltiples escenarios. Para el caso de este estudio 
sobre los textos de danza colombiana, esa pluralidad 
textual no puede perderse de vista por su pertinencia en 
la caracterización de los procesos que nos interesan, en 
especial, porque la presencia de “escrituras ‘mentales’, no 
precisamente verificables sobre el papel” es una realidad 
inmanente. Por ejemplo, en el caso de “la crítica oral 
de los salones de clase y las salas de conferencia” es 
prudente señalar que un considerable porcentaje de los 
libros estudiados funciona a manera de compendio y 
antología que reúne una miscelánea de textos escritos 
para escucharlos. Se presentaron ante los oídos del lector 
en conferencias y charlas que, posteriormente, se publi-
caron como textos. Resulta inconveniente analizar estos 
textos lejos de su condición de acontecimiento. Estos 
eventos: congresos, encuentros, reuniones, charlas, 
entre otras denominaciones, que reúnen al gremio con 
el fin de motivar una serie de discusiones a propósito de 
determinados temas, resultan de vital importancia para 

10   Ibidem.
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comprender el sentido de los textos y su posible vincu-
lación con algún género.

Además, algunos de los textos no se escribieron para 
presentarlos durante la programación del evento. Se 
encomendaron, posteriormente, para que se escribieran a 
manera de memorias, relatorías y reflexiones de carácter 
académico, y tomaran como punto de partida la expe-
riencia vivida, una situación que da lugar a otra tipología 
cercana, en buena medida, a la narración histórica.

Los otros formatos expuestos por Gomes, denomi-
nados “tipos” de concursos y colecciones establecidas 
por las editoriales, también permiten trazar un pano-
rama particular para la danza contemporánea en el país. 
Desde el 2003, año de la primera convocatoria pública 
para premiar ensayos teóricos sobre danza, apoyada 
por el Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá, 
se han publicado varios libros que reúnen los ensayos 
ganadores y que, ante la solicitud de un tipo de texto 
indicado por la convocatoria, se ubican en los géneros 
de “ensayo teórico”, “crónica” e “investigación”, entre 
otros. De ahí que, también “las colecciones establecidas 
más o menos caprichosamente por las editoriales”, como 
señala Gomes, incidan en la constitución del género y nos 
recuerden que, en el caso de nuestro objeto de estudio, 
el marco editorial ha estado claramente liderado por los 
proyectos estatales y gubernamentales.

Hechos como los anteriores permiten comprender el 
género como un fenómeno social a partir del cual puede 

concebirse el tercer aspecto relacionado con su condi-
ción social. Esta condición la explica el autor al señalar la 
capacidad del género de “comunicar ciertos mensajes de 
manera directa y pragmática”11, en especial para “acordar 
actitudes, conductas y deberes mutuos de escritores y 
públicos”12. Esto quiere decir que el género compromete 
al autor con sus lectores y que, dependiendo de lo que 
escriba y cómo lo escriba, condiciona ciertas expectativas 
y puntos de referencia. Si consideramos, por ejemplo, los 
cuatro libros que se han publicado como resultado de las 
becas de investigación premiadas en la convocatoria del 
Programa Nacional de Estímulos Cuerpo y memoria de la 
danza, del Ministerio de Cultura, resulta claro, en primer 
lugar, que el hecho de que sea una convocatoria de inves-
tigación demarca ciertos protocolos y fija unas caracte-
rísticas de presentación del resultado final previstas por 
los futuros lectores. En segundo lugar, la composición, 
regida en buena medida por la estructura de la investi-
gación académica, pone en perspectiva un tipo de texto 
que bien puede mostrar “parecidos de familia” entre los 
tres libros a partir de su condición de investigación teórica 
y de narración histórica.

Asimismo, esta condición social del género se vincula con 
muchas de las situaciones señaladas anteriormente, y 
confirma la imposibilidad de aislar los textos de su lugar 
en el mundo y su realidad circunstancial. Esta es justa-
mente la tesis de Said al señalar que

11   Ibid., p. 20.

12   Ibidem.

[…] la cuestión es que los textos tienen modos 
de existencia que hasta en sus formas más 
sublimadas están siempre enredados con la 
circunstancia, el tiempo, el lugar y la sociedad; 
dicho brevemente, están en el mundo y de ahí 
que sean mundanos. Si durante un período de 
tiempo un texto se preserva o se deja de lado, 
si está en el estante de una biblioteca o no, si se 
lo considera peligroso o no, todo ello tiene que 
ver con el ser en el mundo de un texto, lo cual 
es un asunto más complicado que el del proceso 
privado de lectura. Esas mismas implicaciones 
son indudablemente válidas para los críticos 
en lo que se refiere a sus dotes como lectores 
y escritores en el mundo13.

Ese ser en el mundo de un texto referido por Said permite 
considerar la última noción propuesta por Gomes, según 
la cual los géneros son entidades históricas. Esta índole 
histórica se desarrolla a partir de los estudios desarro-
llados por David Fishelov en el libro Metaphors of Genre14, 
en los que propone tres modos de considerar la histori-
cidad de los géneros:

Primero, “son transmitidos a través de la 
historia” —este último término como tiempo 
habitado por el hombre—; segundo, “son confi-
guraciones concretas de textos en períodos y 

13   SAID, Edward. El mundo, el texto y el crítico. (Ricardo García Pérez, 
trad.). Barcelona: Debate, 2004, p. 42.

14   FISHELOV, David. Metaphors of Genre: The Role of Analogies in Genre 
Theory. University Park, PA: Pennsylvania State University Press, 1993.

"La cuestión es que los 
textos tienen modos 
de existencia que hasta 
en sus formas más 
sublimadas están siempre 
enredados con la 
circunstancia, el tiempo, 
el lugar y la sociedad; 
dicho brevemente, están en 
el mundo y de ahí que sean 
mundanos".
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que Edward Said ha hecho al respecto, argumentando lo 
que podríamos llamar mundanidad del estilo. Para Said 
la postura de Ricoeur presenta argumentos insuficientes 
por el hecho de suponer “que la realidad circunstancial es 
exclusivamente y de manera simétrica una propiedad del 
discurso, o de lo que los escritores hubieran querido decir 
si no hubieran elegido escribir”17. Con esta afirmación, 
Said sustenta la idea de que la mundanidad, es decir, la 
realidad circunstancial del texto y su lugar en el mundo, 
no es solo una cuestión que condiciona al texto en el 
momento en que se lee y se interpreta. A diferencia de 
Ricoeur, Said niega que los textos están suspendidos 
fuera de la historia mientras no entren en directo contacto 
con sus lectores.

Si para Ricoeur el estilo individual es lo que caracteriza de 
manera singular al individuo que agencia el texto, porque, 
aun reconociendo que “el discurso no es propiedad de 
nadie en particular, dada su naturaleza esencialmente 
colectiva, puede ser usado de un modo tan especial que 
lo haga aparecer como si fuera privativo de alguien”18, es 
sobre este punto que Said interpela insistiendo en que el 
ser en el mundo del texto va más allá del control autoral, 
pues “la paradoja es que algo tan impersonal como un 
texto, […] pueda sin embargo transportar un sello o un 
rasgo de algo tan vivo, tan inmediato y tan transitorio 
como una ‘voz’”19. En esta aparente contraposición, la 
interpretación de Vélez sobre el concepto de estilo en 

17   SAID., op. cit., p. 42.

18   VÉLEZ, op. cit., p. 99.

19   SAID, op. cit., p. 40.

Ricoeur ofrece una perspectiva que se conecta con Said 
y que resulta significativa en este análisis:

Autor [según Ricoeur], en este sentido, no sería 
tanto la persona natural que firma la obra o 
quien, según las exigencias de la industria edito-
rial, se pasea por el mundo promocionándola, 
sino más bien la función discursiva responsable 
del proceso mismo de estructuración20.

Entender el estilo como un asunto relacionado con la 
función discursiva implica, por tanto, considerar sus 
rasgos tanto en el proceso de producción como en el de 
recepción. En este caso, no se considerará el estilo como 
un problema de individualidad irreductible, sino, más bien, 
como un rasgo contenido en el texto que permite señalar 
que, en la esfera de la comunicación discursiva, la indivi-
dualidad de la obra resulta del estilo individual y evidencia 
la apropiación singular del lenguaje tanto en escritores 
como en lectores.

Estas apropiaciones singulares son las que justifican 
la pertinencia de incorporar en nuestro estudio los 
conceptos de filiación y afiliación propuestos por Said, 
los cuales plantean que dichas apropiaciones no son 
siempre producto de una fuerza imaginativa, sino que, 
en buena medida, responden a ciertos condicionantes 
ideológicos que determinan las maneras de escribir y leer. 
De aquí la insistencia de Said en considerar los textos en 
relación con otros textos, con el mundo y con el lector. 

20   VÉLEZ., op. cit., p. 100.

Estas múltiples relaciones son las que tejen y explican 
las conexiones problemáticas de filiación y afiliación. 
Mientras la filiación supone considerar, con base en su 
connotación biológica, todo aquello que nos es dado por 
nacimiento y que define nuestra pertenencia a un género 
y hasta nuestra nacionalidad, el grupo familiar, etcétera, 
la afiliación corresponde a las elecciones que definen 
nuevos nexos identitarios, principalmente creados en 
función de ciertas adscripciones intelectuales, políticas 
e ideológicas. Lo que advierte Said y resulta de mayor 
interés para el estudio de los textos sobre danza colom-
biana, es el hecho de que muchas veces las características 
de la afiliación terminan reproduciendo los esquemas de 
la filiación como consecuencia de la fijación absoluta de 
determinadas jerarquías y hegemonías. Como él mismo 
lo explica,

lo que estoy describiendo es la transición de una 
idea o posibilidad de filiación fallida hacia una 
especie de orden compensatorio que, ya sea 
un partido político, una institución, una cultura, 
un conjunto de creencias o incluso una visión 
del mundo, proporciona a hombres y mujeres 
una nueva forma de relación, a la cual he estado 
denominando afiliación pero que también cons-
tituye un nuevo sistema. […] La nueva jerarquía 
o, si no es tanto jerarquía como comunidad, la 
nueva comunidad es más importante que el 
miembro o individuo que la integra, exacta-
mente igual que el padre es más importante en 
virtud de su edad que los hijos e hijas; las ideas, 

literaturas específicos”, ya que toda idea gené-
rica tiene su correlato empírico localizable en el 
mundo geotemporal; tercero, “determinan la 
producción de textos literarios y la respuesta a 
ellos por parte de los lectores”15.

Si bien los textos a los que nos enfrentamos como objeto 
central de esta investigación responden a estatutos dife-
rentes de los establecidos en el campo literario, el escla-
recimiento de estas nociones: composición, género y 
estilo individual (este último desarrollado en el siguiente 
apartado) ofrece una base sobre la cual sustentar las 
aproximaciones críticas y teóricas que se propician hacia 
los textos y los libros. Para nuestro caso, resulta, además, 
revelador la posibilidad de emprender un ejercicio inter-
pretativo a partir de los trasfondos conflictivos y suges-
tivos que ofrecen denominaciones como las abordadas 
hasta el momento y, en esa medida, indagar por el desa-
rrollo escritural del ejercicio práctico de la danza contem-
poránea en Colombia, una reflexión que está escribién-
dose y siempre estará por escribirse.

Estilo individual: entre filiación y afiliación
Si bien la concepción de estilo individual es tomada de 
Ricoeur a partir de que “el texto, al ser producto de la 
exteriorización intencional por parte de un sujeto de 
enunciación, recibe las improntas singulares del individuo 
que lo agencia”16, resulta necesario considerar las críticas 

15   GOMES, op. cit., p. 22.

16   VÉLEZ, op. cit., p. 99.
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el peligro de aceptar como inamovibles ciertas maneras 
de comprender la danza y sus procesos. En la tarea de 
legitimar la danza como disciplina artística, pueden identi-
ficarse discursos sustentadores de la necesidad de consi-
derar desarrollos propios, legítimos y periféricos que 
demuestren la posibilidad de validar una “danza propia” 
en relación con influjos foráneos. En una vía similar 
aparecen tanto el rechazo de la espectacularización como 
la validación de la participación que hace de eje de la 
creación, así como el cuestionamiento hacia valores de 
la tradición en concordancia con la necesidad de ruptura. 
En consecuencia, con los planteamientos anteriores, el 
propósito de identificar procesos de filiación y afiliación 
se sustenta en la caracterización de un escenario de 
pensamiento en el que se expone una compleja serie 
de interpretaciones que se (re)producen y que permiten 
configurar múltiples historias de la danza en Colombia. 
Estas historias se derivan de una adecuada lectura de 
la práctica discursiva, a veces claramente afectada por 
ideales, prejuicios y estereotipos, otras veces animada 
por el deseo de ubicarse frente a la historia, comprenderla 
y reescribirla.

Para el caso de los discursos que soportan el devenir de 
la danza colombiana contemporánea, resulta significativo 
analizar algunas de las nociones que dan cuenta de una 
serie de teorías artísticas, más allá de proponer límites 
históricos. Es una relación que requiere de la comu-
nión entre la historia y las posibles teorías de la danza 
emanadas de las maneras de obrar en la experiencia 
artística. De cualquier manera, la periodización utiliza 
hechos significativos como referentes para proponer 

lecturas interpretativas que logren una visión de la 
historia de la danza que ayuden, no solo a registrarla 
documentalmente, sino a pensarla, pues, de no ser así, 
la periodización será siempre un problema de discutidas 
fechas, que de ninguna manera suponen que todo ha 
cambiado a partir de ellas.

Por estas razones, los procesos de transmisión y apro-
piación vividos por el gremio de la danza colombiana en 
pasados cercanos se convierten en mapas imprecisos de 
los datos, pues, ante la escasa documentación sobre los 
acontecimientos de aquel entonces, es la memoria de 
los protagonistas el archivo que recuerda los años, los 
nombres y las distintas opiniones sobre la relevancia de 
un(a) coreógrafo(a) respecto de otro(a). Lo cierto es que 
la diversidad de lenguajes explorados y desarrollados en 
el contexto nacional, en muchos casos proviene de fruc-
tíferos encuentros con terceros, personas que venían de 
ese “otro” lugar donde las vanguardias y rupturas tienen 
sus orígenes en otra historia y que, por diversos motivos, 
llegaron al país con una tardía presencia, sin ser por eso 
menos interesantes.

los valores y la sistemática visión del mundo 
totalizadora validada por el nuevo orden afilia-
tivo son todos ellos portadores también de la 
autoridad, con el resultado de que se establece 
algo que se parece a un sistema cultural21.

En esta transición de la afiliación a la filiación en los 
discursos escritos es posible identificar elementos 
externos, derivados del estilo individual, que responden 
a afiliaciones que imitan la filiación. En los textos sobre 
danza colombiana, valdría la pena revisar la existencia 
de ciertos sistemas jerárquicos de veneración y tradición 
paternalista derivados de la comprensión de la danza 
de Occidente. Cuando estos casos ocurren, además de 
adquirir un gran compromiso al presentarlos, resulta 
necesario evidenciar la posición dominante y acentuar las 
concepciones y circunstancias materiales que permitieron 
la escritura de esos textos. Preguntarnos por qué ciertos 
vínculos están fijados con determinadas instituciones y 
tradiciones, y comprender, en esa medida, el estilo indi-
vidual que caracteriza al texto permite revelar ciertos 
cánones y sistemas de poder discursivo. Por otro lado, 
también resulta interesante identificar aquellos textos 
“diferentes”, es decir, que proponen afiliaciones cons-
cientes al inscribirse de manera deliberada en órdenes 
y sistemas que ponen en crisis la indisolubilidad de las 
filiaciones dominantes.

Estas últimas afiliaciones conscientes, por ejemplo, 
pueden encontrarse en algunos textos que cuestionan 

21   SAID, op. cit., p. 25.

"Valdría la pena revisar 
la existencia de ciertos 
sistemas jerárquicos de 
veneración y tradición 
paternalista derivados 
de la comprensión de 
la danza de Occidente. 
Cuando estos casos 
ocurren, además de adquirir 
un gran compromiso 
al presentarlos, resulta 
necesario evidenciar la 
posición dominante y 
acentuar las concepciones 
y circunstancias materiales 
que permitieron la escritura 
de esos textos."



Entre libros y 
gestos de lectura

Sobre un mismo texto, que tiene sus 
propias reglas de puesta en texto, los 

procedimientos de puesta en libro pueden 
variar mucho. La interrogación histórica 

debe jugar justamente sobre esos dos 
registros…

—Roger Chartier

No es un secreto que la historia del libro ha estado 
marcada por la ilusión de que a través de su producción 
y distribución es posible mejorar las condiciones de vida 
materiales y espirituales de las poblaciones humanas. 
Esta ha sido muchas veces la consigna a través de la cual 
los gobiernos de turno justifican el apoyo de actividades 
editoriales, a pesar de las dificultades presupuestales, de 
las insuficientes estrategias de comunicación y difusión e, 
incluso, de la indiferencia de los posibles receptores para 
quienes se había diseñado ese propósito.

Sobre este tipo de comportamientos sociales y polí-
ticos, el historiador Renán Silva, en el artículo “El libro 
popular en Colombia, 1930-1948. Estrategias editoriales, 
formas textuales y sentidos propuestos al lector”1, ofrece, 
además de un cuidadoso estudio de la colección de libros 
populares de nombre Araluce que circuló en el país 
durante la primera mitad del siglo xx, amplias referen-
cias de las investigaciones sobre el libro, la lectura y los 
lectores desarrolladas por Roger Chartier, y una juiciosa 

1   SILVA, Renán. “El libro popular en Colombia, 1930-1948. Estrategias 
editoriales, formas textuales y sentidos propuestos al lector”. Revista de 
Estudios Sociales, n.o 30, agosto del 2008, Bogotá, pp. 20-37.
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reflexión sobre las nuevas perspectivas historiográficas 
que ponen su énfasis en las formas materiales —físicas— 
del libro impreso, principalmente propuestas por Donald 
F. McKenzie.

El estudio de Silva resulta relevante en nuestro análisis 
debido a que expone un “conjunto de mecanismos edito-
riales a través de los cuales un texto se transforma en 
función del ideal de lector que se hacen sus editores”2, 
mecanismos que para nuestra investigación de los libros 
sobre danza colombiana es importante revisar, toda vez 
que los marcos editoriales han sido, mayoritariamente, 
proyectos estatales. En esta dirección, el texto de Silva 
advierte, al mismo tiempo, sobre “la proposición hoy 
corriente en la historia del libro y de la lectura, de que 
‘el sentido se inscribe en sus propias formas materiales’ 
—visuales, tipográficas, de relaciones entre la página en 
blanco y el negro de las letras, de tamaño y encuaderna-
ción, etc., en el caso del libro—”3, un planteamiento que 
enriquece la observación sobre la comunidad interpre-
tativa y lectora de la danza contemporánea en el país, 
puesto que las formas materiales de los libros también 
hacen parte del complejo comportamiento de las prác-
ticas discursivas que estamos estudiando.

En este sentido, el propósito de este apartado es reparar 
en la materialidad de los libros que son objeto de estudio 
de esta investigación, una tarea que exige considerar los 
textos dentro de sus circuitos de producción y circulación; 

2   Ibid., p. 20.

3   Ibid., p. 20.

es decir, siempre considerando que no se trata de textos 
“en abstracto” sino que estamos ante materialidades 
específicas que han contado con unas formas particulares 
de difusión y recepción. Si hasta este punto del análisis 
hemos dedicado un mayor esfuerzo a la justificación de 
la dimensión discursiva de los textos, es este el momento 
de concentrarnos en sus dimensiones materiales y de 
apropiación.

De ahí que convenga retomar las reflexiones del crítico 
Edward Said a propósito del concepto de mundanidad 
y que también sea pertinente iniciar este apartado con 
la referencia al artículo del historiador Renán Silva. Sus 
reflexiones ayudan a comprender que el sentido de los 
textos se encuentra mediado por sus formas materiales 
de inscripción, punto nodal de la crítica de Chartier a 
modelos de análisis estructuralistas como los de Ricoeur. 
Asimismo, Silva justifica la propuesta de Chartier a la 
luz de los estudios de McKenzie, que han permitido el 
desarrollo de nuevas posibilidades interpretativas para 
pensar las comunidades de lectores, siempre condicio-
nadas por estrategias de “coacción” al lector, asuntos 
que los estudios estrictamente hermenéuticos a veces 
pierden de vista.

Y porque dichas posibilidades no clausuran, sino que 
inauguran una propuesta de historia cultural para el 
análisis del libro, la lectura y las “apropiaciones singu-
lares”, vale la pena sustentar el estudio de los libros 
sobre danza colombiana en los planteamientos, grata-
mente complementarios, de Roger Chartier y Donald 

F. McKenzie. Este encuentro es el sustento de buena 
parte de las reflexiones reunidas en la colección de textos 
incluidos en Historia de la lectura en el mundo occidental4, 
libro en el que Chartier y Guglielmo Cavallo como editores 
advierten en la introducción que los dos caminos que 
guían los estudios expuestos son la materialidad de los 
textos y la práctica de sus lectores. Por consiguiente, la 
historia que proponen

[…] considera al “mundo del texto” como un 
mundo de objetos, formas y ritos cuyas conven-
ciones y disposiciones sirven de soporte y 
obligan a la construcción del sentido. Por otro 
lado, considera asimismo que el “mundo del 
lector” está constituido por “comunidades de 
interpretación” (según la expresión de Stanley 
Fish), a las que pertenecen los lectores/as 
singulares. Cada una de estas comunidades 
comparte, en su relación con lo escrito, un 
mismo conjunto de competencias, usos, códigos 
e intereses5.

Al considerar como ejes analíticos la materialidad de 
los textos y la constitución de las comunidades de 
interpretación, Chartier evidencia y justifica las demás 
limitaciones que encuentra en el planteamiento de 

4   Este libro es una obra escrita por diferentes autores que reúne buena 
parte de las investigaciones más agudas sobre la historia del libro, de la 
lectura y de los lectores. Cfr. CHARTIER, Roger y CAVALLO, Guglielmo 
(ed.). Historia de la lectura en el mundo occidental. (María Barberán, María 
Pepa Palomero, Fernando Borrajo y Cristina García Ohlrich, trad.). Madrid: 
Taurus, 2004, pp. 9-13.

5   Ibid., p. 17.

Ricoeur. En relación con el segundo aspecto mencionado 
al comienzo del capítulo, que se refiere a las dimensiones 
individual y colectiva de la lectura, Chartier cuestiona el 
hecho de que esta línea fenomenológica y hermenéutica 
suponga, implícitamente, la universalidad del acto de 
lectura sin considerar modalidades y múltiples diferencias 
en las maneras de leer de los lectores.

Contra esa proyección de la lectura a lo universal 
cabe poner de relieve que es una práctica de 
múltiples diferenciaciones, en función de las 
épocas y los ambientes, y que el significado de 
un texto depende, también, de la manera en 
que es leído (en voz alta o de modo silencioso, 
en soledad o en compañía, para su fuero interno 
o en la plaza pública, etc.). Una historia de las 
lecturas y de los lectores (populares o no) será, 
pues, la de la historicidad del proceso de apro-
piación de los textos6.

En este sentido, el proceso de apropiación que define 
el último aspecto que resalta Chartier del concepto de 
texto de Ricoeur, tendría validez únicamente dirigido en 
“contravía”; es decir, no solo es el momento del encuentro 
entre el lector y el texto el que permite la comprensión 
de sí y la creación de la “realidad”, sino que el “mundo del 
texto”, con su objetualidad, formas, estructuras, disposi-
tivos y convenciones define los límites para la producción 
de sentido. Asimismo, la consideración del “mundo del 

6   CHARTIER, “Lecturas y lectores ‘populares’ desde el renacimiento hasta 
la época clásica”, en CHARTIER y CAVALLO, op. cit., p. 482.
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lector”, que para Chartier es un tipo de categoría asen-
tada en buena medida en el concepto de comunidad de 
interpretación propuesto por Stanley Fish, define que 
las lecturas de los textos están condicionadas por un 
conjunto de competencias, usos, códigos e intereses 
que implican la atención de los “gestos” de los sujetos 
lectores7.

Poner atención a estos “gestos” referidos por Chartier 
implica considerar, entonces, las múltiples maneras de 
leer que definen y configuran los modos de apropia-
ción: “en voz alta o de modo silencioso, en soledad o en 
compañía, para su fuero interno o en la plaza pública, 
etc.”8. Y, en otro sentido, permite dar lugar a lo que Char-
tier denomina “fórmulas editoriales y repertorios textua-
les”9 al referirse a la posibilidad de caracterizar, como lo 
propone McKenzie, las relaciones complejas entre las 
estrategias editoriales y las prácticas de lectura.

Esta perspectiva resulta de gran utilidad para nuestro 
análisis de los libros sobre danza que han sido publicados 
en el marco de algunos proyectos editoriales estatales, 
así como otros pocos que responden a los lineamientos 
editoriales universitarios y otros a proyectos de edición 
y producción independientes. Sea este el momento, 
entonces, de caracterizar estos marcos con el propósito 
de presentar tanto las circunstancias que animaron la 
escritura de textos y fomentaron la producción de libros, 

7   Ibid., p. 482.

8   Ibidem.

9   Ibid., p. 485.

como la gestión de ciertos escenarios de participación 
que sirvieron como plataformas de lectura para la difu-
sión y socialización discursiva. Este último punto relacio-
nado con las plataformas de lectura sirve para observar 
las migraciones de los libros en la comunidad de inter-
pretación de la danza, toda vez que fueron espacios que 
reunieron, principalmente, a las mismas personas que 
escribieron los textos.

Inscripción y transmisión de las escrituras sobre danza 
colombiana

Para que la historia del libro, de la lectura y del lector 
pueda ser constituida como un objeto con identidad 

propia, lo primero que hay que reconocer es que 
forma parte de un conjunto mayor, única forma de 

poder inscribir tal historia singular en el campo mismo 
de la historia cultural, en relación con la cual el libro 

y la lectura adquieren y definen sus perfiles más 
singulares10.

—Renán Silva

Si partimos de la base de que la separación entre la mate-
rialidad del texto y la textualidad del libro es inviable, 
tendremos necesariamente que comenzar por carac-
terizar los libros que hacen parte del corpus primario en 
el oportuno e inseparable cruce, propuesto por Chartier, 
del estudio de las condiciones de publicación de los libros 

10   SILVA, Renán. “Libros, lecturas y lectores durante la república liberal”, 
en: República liberal, intelectuales y cultura popular. Medellín: La Carreta 
Editores, 2005, p. 88.

y la interpretación del sentido de los textos. Este cruce 
implica que el estudio del significado de los textos esté 
en conexión con los fenómenos de apropiación, es decir, 
con las prácticas que permiten entender las maneras de 
usar los libros como objetos culturales, en el marco de su 
producción y transmisión.

Habría que indicar por anticipado que no ha sido sencilla 
la recolección de la totalidad de los libros impresos que 
hacen parte de este análisis, especialmente de aquellos 
cuyas ediciones se han financiado con dineros públicos. 
Al tratarse de publicaciones principalmente estatales sin 
fines comerciales, han quedado al amparo de la voluntad 
administrativa encargada de programar sus actividades 
de divulgación y socialización, eventos que no siempre 
convocan al público interesado y en el que casi siempre 
se entregan los libros de manera gratuita a los asistentes, 
un hecho que, ante tirajes reducidos, limita todavía más su 
consecución. Además, hay que añadir el casi nulo acom-
pañamiento de la crítica especializada para reseñar y 
comentar sus contenidos, como veremos en los capítulos 
siguientes. Si bien estos son libros que pueden encon-
trarse en la Biblioteca Luis Ángel Arango de Bogotá, en la 
Biblioteca Nacional de Colombia, en algunas bibliotecas 
públicas del país y en ciertas bibliotecas universitarias, es 
claro que no son materiales que circulen cuantiosamente 
por el territorio nacional en su formato impreso.

Una manera de contrarrestar tal situación ha sido la 
apuesta por el uso de plataformas digitales como 
ISSUU, en las cuales reposa un significativo número de 

los libros referidos, especialmente los editados a partir 
de la segunda década del siglo xxi que cuentan con su 
versión impresa y su versión digital (o, incluso, solo su 
versión digital). Este sitio web ofrece la posibilidad de 
leer el contenido de estos libros a través de la media-
ción de la pantalla, una experiencia que, evidentemente, 
traza claras diferencias entre los medios impresos y los 
digitales, y sus respectivos procesos de producción y de 
lectura. En www.danzaescrita.com11 están los vínculos de 
acceso para leer los libros que se han publicado en ISSUU, 
de ahí que sea importante describir las particularidades 
de este tipo de libros digitales, su incidencia en los gestos 
de lectura y el impacto de este tipo de mediaciones tecno-
logías en el desarrollo de la danza en Colombia.

En el segundo caso relacionado con los procesos de 
producción de este tipo de textualidades, es importante 
afirmar que en Colombia la mayoría de las personas que 
han escrito los textos que hacen parte de las publica-
ciones son aficionadas que no se autodefinen como escri-
toras y escritores, en términos profesionales. Son, en 
cambio, personas que además de haber escrito han hecho 
parte de múltiples experiencias danzadas, han vivido e 
intervenido en narraciones históricas de esta práctica, 
han acontecido en el proceso vivo de la experiencia y, en 

11   www.danzaescrita.com es un sitio web que nace de la presente inves-
tigación y que reposa sobre el interés de consolidar una plataforma digital 
que permita fortalecer un aprendizaje colaborativo entre las comunidades 
de interpretación de la danza en el país. Asimismo, nace del deseo de pensar 
una posible narrativa transmedial que aloje no solo los pronunciamientos 
escritos sobre danza en Colombia, sino otros modos de inscripción social 
de los cuales sea posible reflexionar sobre la incidencia de los medios y 
soportes para hacerlo.
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esa medida, han dejado rastros históricos de su vivencia 
a partir de un cuerpo del acontecer, de registros corpo-
rales y de inscripciones discursivas que también se hacen 
visibles en los ecosistemas digitales.

Ante estos hechos, las reflexiones sobre los procesos de 
producción y lectura, y la necesidad de valorar adecua-
damente el impacto de la textualidad digital, resultan 
pertinentes. En una entrevista realizada a Roger Chartier 
por Joaquín M.ª Aguirre, de la Universidad Complutense 
de Madrid, el profesor pregunta por la diferencia entre el 
medio impreso y el digital, y la respuesta de Chartier nos 
ayuda analizar procesos de esta naturaleza al decir que

[…] hay dos distinciones que nos llevan a pensar 
que este lector del mundo digital se enfrenta a 
una noción de contexto muy diferente, porque 
aquí no se da el contexto, en el sentido primero 
de la palabra, como los textos que están junto o 
dentro del mismo texto. Aquí hay una contex-
tualización lógica, una contextualización a partir 
de los bancos de datos o de los websites en que 
los textos están presentes. El mismo artículo en 
un periódico impreso o en un banco de datos 
de artículos de periódicos muestra inmediata-
mente la diferencia. Está también la cuestión 
de la lectura, en cuanto a la postura del cuerpo. 
Está más mediatizada, porque el lector no tiene 
un contacto físico como lo tenía el lector del rollo 
—que movilizaba todo su cuerpo para leer— o 
el lector del libro tal como lo conocemos —que 

puede tener una distancia más grande, pero 
mantiene la relación física con el objeto—. En la 
lectura digital está la mediación de la pantalla12.

Si bien de esta respuesta es posible dilucidar los 
contrastes a partir de la noción de contexto y la cues-
tión de la lectura, más adelante en la entrevista, Chartier 
despliega cuatro criterios que define como los rasgos 
fundamentales (aun reconociendo que especialistas del 
mundo digital podrían encontrarlos insuficientes) que 
permiten trazar una breve y clara diferencia entre los 
textos impresos y electrónicos: contexto, materialidad de 
la obra, postura de lectura e hipertexto13. Casi que deri-
vados unos de otros, estos criterios ponen de manifiesto 
el hecho de que la presencia de estas dos mediaciones, 
la que implica que la percepción global de la obra esté 
condicionada por la materialidad misma del objeto (libro 
o manuscrito) y la que proviene de la textualidad digital, 
conducen a una ruptura en el orden de los discursos que 
se había justificado a partir de una definición de libro 
históricamente aceptada14. A propósito dice Chartier que

12   Entrevista de Joaquín M.a Aguirre a Roger Chartier. Revista de Estudios 
Literarios. N.º 15, julio-octubre del 2000. Disponible en: https://pendien-
tedemigracion.ucm.es/info/especulo/numero15/chartier.html (página 
consultada el 25 de noviembre del 2016).

13   Ibid.

14   En CHARTIER, Roger. “Lenguas y lecturas en el mundo digital”, en: El 
presente del pasado: escritura de la historia, historia de lo escrito. (José Luis 
González, trad.). México, D. F: Universidad Iberoamericana, A.C., 2005, el 
autor describe las razones que permiten afirmar una ruptura del orden de 
los discursos a partir de tres innovaciones fundamentales explicadas a la 
luz de una historia de larga duración de la cultura escrita: “En primer lugar, 
entre los siglos ii y iv, la difusión de un nuevo tipo de libro que es todavía 
el nuestro, es decir el libro compuesto de hojas y páginas reunidas dentro 

[…] somos herederos de esta historia tanto para la defi-
nición del libro, es decir, a la vez un objeto material y una 
obra intelectual o estética identificada por el nombre de 
su autor, como para la percepción de la cultura escrita e 
impresa que se funda sobre distinciones inmediatamente 
visibles entre objetos (cartas, documentos, diarios, libros, 
etcétera) asociados con diversos géneros textuales y 
usos de lo escrito15.

De esta heredada definición de libro es posible aceptar 
una percepción general de que estamos ante un objeto 
particular que contiene textos de diversos géneros y que 
promueve determinadas formas de lectura. Por supuesto, 
aquí estamos en consonancia con Chartier y partimos de 
la base de que en la materialidad de los textos y en sus 
condiciones de existencia subyacen varias de sus posi-
bilidades de comprensión e interpretación. No obstante, 
habría que retomar la caracterización de los libros de 
danza que estamos considerando y señalar una parti-
cularidad al respecto que evidencia que el cambio del 
orden de los discursos, históricamente sustentado en su 
condición impresa y de objeto, cambia claramente con 
la textualidad digital, un escenario que desafía criterios 

de una misma encuadernación que llamamos códex, y que sustituyó a 
los rollos de la Antigüedad griega y romana; en segundo lugar, a fines de 
la Edad Media, en los siglos xiv y xv, la aparición del “libro unitario”, obras 
compuestas en lengua vulgar por un solo autor (Petrarca, Boccacio, Chris-
tine de Pisan) mientras que esta relación caracterizaba antes solamente 
a las autoridades canónicas antiguas y cristianas, y, finalmente, en el siglo 
xv, la invención de la imprenta que sigue siendo hasta ahora la técnica más 
utilizada para la reproducción de lo escrito y la producción de los libros”. 
Cfr. CHARTIER, Roger. “Lenguas y lecturas en el mundo digital”, Ibid., pp. 
205-206.

15   Ibid., p. 206.

clásicos de identificación y transforma las prácticas de 
lectura.

La particularidad tiene que ver con el hecho de que ISSUU, 
plataforma en la que reposan la mayoría de los libros digi-
talizados que estamos estudiando y que pueden consul-
tarse en www.danzaescrita.com, tiene la característica de 
que su presentación en pantalla conserva la imagen y el 
diseño del libro impreso de forma “realista”. Este detalle 
no puede pasarse por alto por el hecho de que estamos 
ante una textualidad digital que conserva la imagen de 
los textos lo más parecida posible a su formato impreso 
“original”, pues permite, entre otras cosas, visualizar dos 
páginas a la vez dando la apariencia de que el libro “está 
abierto” y pasa las páginas luego de un clic que imita la 
acción de dar vuelta a las hojas, en este caso animadas.

Ante casos como el anterior, la referencia de Chartier a 
las reflexiones de Antonio R. de las Heras, a propósito de 
su ensayo “Navegar por la información”16, nos ayuda a 
mostrar que, a pesar de los intentos de ISSUU por presen-
tarse ante sus lectores de una manera lo más parecida 
al libro como objeto, los hábitos y gestos de lectura son 
los que obligan a considerar distintas perspectivas en 
cada caso. Dice Chartier, esta vez en su ensayo El libro 
y sus poderes (siglos xv-xviii), publicado por la Editorial 
Universidad de Antioquia en el 2009:

16  Chartier se refiere a DE LAS HERAS, R. Navegar por la información. 
Madrid: Fundesco, 1991, pp. 81-164.
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Se pueden formular dos observaciones, 
tomadas de Antonio Rodríguez de las Heras, 
que nos ponen a distancia con nuestros hábitos 
heredados o de nuestros gestos espontáneos. 
No debemos considerar la pantalla como una 
página sino como un espacio en tres dimen-
siones, dotado de anchura, altura y profundidad, 
como si los textos llegaran a la superficie de la 
pantalla desde el fondo del aparato. En conse-
cuencia, en el espacio digital, no es el objeto el 
que está doblado, como en el caso de la hoja 
de un libro manuscrito o impreso, sino el propio 
texto. De esta manera, la lectura consiste en 
“desdoblar” esta textualidad digital móvil e 
infinita. Una lectura tal está constituida, sobre 
la pantalla, por unidades textuales efímeras, 
múltiples y singulares, compuestas a voluntad 
del lector que no son para nada páginas defi-
nidas una vez por todas17.

Ya está claro que la característica de ISSUU es, desde 
cierta perspectiva, garantizar que aquello que se concibió 
como libro en su materialidad impresa sea conservado 
visualmente en su materialidad electrónica. No obstante, 
como vemos en la cita anterior, aparecen en el horizonte 
los criterios relacionados con la postura de lectura y el 
hipertexto, en el primer caso aludiendo a los gestos y 
los hábitos de lectura; en el segundo caso mostrando 
que las textualidades digitales suscitan un carácter 

17   CHARTIER, Roger. El libro y sus poderes (siglos xv-xviii). Medellín: 
Editorial Universidad de Antioquia, 2009, pp. 46-47.

móvil, infinito, fragmentado y efímero de la experiencia 
de lectura, características que para la experiencia de la 
danza resultan familiares y cercanas.

Ponemos la atención, entonces, en la relación con quienes 
leen y en sus experiencias y, en esa medida, las palabras 
de Chartier resultan pertinentes toda vez que

[…] este orden de los discursos cambia profun-
damente con la textualidad electrónica. Es 
ahora un único aparato, el ordenador, el que 
hace aparecer frente al lector las diversas 
clases de textos tradicionalmente distribuidas 
entre objetos distintos. Todos los textos, sean 
del género que fueren, son leídos en un mismo 
soporte (la pantalla de la computadora) y en las 
mismas formas (generalmente aquellas deci-
didas por el lector). Se crea, así, una continuidad 
que ya no diferencia los diversos discursos a 
partir de su materialidad propia. De allí surge 
una primera inquietud, o confusión, de los 
lectores que deben afrontar la desaparición de 
los criterios inmediatos, visibles, materiales, que 
les permitían distinguir, clasificar y jerarquizar 
los discursos18.

Aunque lo anterior conduce a pensar que los géneros 
textuales están en crisis, resulta interesante para 
la historiografía de la danza pensar en este tipo de 

18   CHARTIER. “Lecturas y lectores ‘populares’ desde el Renacimiento 
hasta la época clásica”, op. cit., pp. 206-207.

desjerarquización como una oportunidad de expandir 
las posibilidades de reconocimiento de nuevas 
textualidades. Por supuesto, esta desaparición de 
criterios inmediatos también pone en cuestionamiento 
las restricciones impuestas por el trabajo editorial a favor 
de los derechos de autor, pero, en el caso de los libros aquí 
considerados, vale señalar que todos cuentan protección 
de la información que los expone, si bien de manera 
gratuita, sin la posibilidad del copy text o de modificar 
sus contenidos.

En este sentido, el horizonte que podríamos considerar 
problemático es el hecho de que la plataforma ISSUU, 
además de ofrecer la posibilidad de publicar libros prove-
nientes en buena medida de diversos proyectos edito-
riales de instituciones estatales y de algunas casas de 
publicación con intereses divulgativos más que comer-
ciales, está abierta a cualquier persona interesada en 
publicar sus documentos sin restringirse a un género 
textual particular ni a un tipo de edición formalizada. 
Dentro del sitio web, los libros electrónicos no solo están 
disponibles para su consulta gratuita; hay que sumar otros 
servicios como, por ejemplo, la posibilidad de agrupar 
contenidos relacionados con una materia en función de 
los intereses del lector e interactuar con otros lectores, 
de manera parecida a una red social en la que los docu-
mentos se comparten. Todas estas nuevas formas de 
lectura resultan claramente inscritas en el criterio de 
hipertexto, una categoría que alude a la experiencia de 
leer textos a través de la mediación de la pantalla, pero 
también una categoría que ofrece una noción de género 

"Todas estas nuevas 
formas de lectura resultan 
claramente inscritas en el 
criterio de hipertexto, una 
categoría que alude a la 
experiencia de leer textos 
a través de la mediación 
de la pantalla, pero 
también una categoría 
que ofrece una noción 
de género textual atada 
a las relaciones que teje 
quien lee en su experiencia 
individual de lectura."
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divulgativos y de promoción de los libros, los sitios web se 
convierten en espacios, aparentemente, de mayor difu-
sión y recepción, una estrategia que defiende la campaña 
por la democratización del conocimiento para quienes 
tienen acceso. De este modo, la web se convierte en una 
especie de repositorio de los textos digitales, un hecho 
que expone el carácter efímero, móvil e inmediato que 
define el comportamiento de los medios electrónicos 
y que invita a considerar, al menos tangencialmente, el 
interés que ha despertado este tema en el campo de la 
bibliotecología y en las investigaciones sobre el archivo.

Ante la tendencia que defiende la libre comunicación 
posibilitada por el medio electrónico y las redes virtuales, 
está también la presuposición de que “este mundo libre 
no debe estar fijado, vigilado, por cualquier institución 
que sea”20. Así las cosas, danzaescrita.com se propone 
ubicarse en el grupo de plataformas que garantizan un 
alojamiento “seguro” de la información, aun cuando se 
trata de un sitio de acceso gratuito, un hecho que legitima 
sus apuestas de participación y colaboración.

Migraciones bibliográficas de la danza colombiana
Como es evidente, iniciamos con una primera clasificación 
de los libros en función de su soporte: impreso, digital o 
ambos. Esta es una pauta inicial que marca dos tipos de 
tratamiento en el análisis, por varias razones. Por una 
parte, porque podemos decir que, más allá de que los 

20   Entrevista de Joaquín M.a Aguirre a Roger Chartier. Revista de Estu-
dios Literarios N.º 15, julio-octubre 2000. Disponible en: https://pendien-
tedemigracion.ucm.es/info/especulo/numero15/chartier.html (página 
consultada el 25 de noviembre del 2016).

libros digitalizados encuentren su razón de ser en una 
política de difusión masiva y democrática de la informa-
ción, no hay que olvidar que las diferencias económicas 
entre las ediciones impresas frente a las digitales inclinan 
la balanza hacia estas últimas. Además, por las caracte-
rísticas accesibles de la web, estas parecen garantizar 
un mayor número de lectores e interesados, un dato más 
que significativo para las estadísticas de gestión que tanto 
satisfacen a los gobernantes. Por otra parte, el hecho 
de que para estos libros se hayan programado escasos 
eventos como lanzamientos y presentaciones también 
confirma la idea de que su versión digital suple con sufi-
ciencia las estrategias de comunicación y promoción. 
Asimismo, promueve que el gremio de la danza, público 
mayoritario al que van dirigidos los libros, encuentre en 
esta plataforma un espacio dónde ubicar y almacenar 
aquellos textos de su interés, lo que da como resultado 
una suerte de biblioteca pública digital que contiene 
buena parte de la memoria escritural de esta práctica 
en el país.

La plataforma ISSUU, por tanto, no se puede considerar 
únicamente como un servicio prestado a las entidades 
gubernamentales para la publicación de sus proyectos 
editoriales. A partir de los medios ofrecidos por estos 
nuevos canales de comunicación, es posible advertir que 
los efectos provocados por experiencias de lectura a 
través de la pantalla transforman la noción de texto, tal 
y como la hemos defendido hasta aquí, como aquello 
que únicamente se plasma a través del lenguaje escrito. 
Estas transformaciones son las que advierte Mckenzie y 

que resultan pertinentes de revisar, toda vez que invitan 
a considerar, como señala Chartier, la extensión de la 
categoría de “texto” como algo necesario, pero que

[…] exige, al mismo tiempo, una atención más 
precisa a los mecanismos específicos por los 
que cada forma de inscripción de un lenguaje 
particular produce sentido. Es esta una 
exigencia fundamental para evitar el riesgo de 
una proyección ilegítima de la lógica del escrito 
sobre las otras formas de “textos”21.

Esta perspectiva de análisis, más allá de poner en entre-
dicho el poder legitimador de la palabra para evitar proyec-
ciones de superioridad del escrito sobre otras formas de 
textos, nos anima a reflexionar sobre la posibilidad de 
interactuar con un concepto expandido de “texto” para 
admitir la coexistencia de palabras, imágenes, sonidos, 
videos, entre otras tecnologías, como parte significativa 
dentro del discurso social que estamos considerando. Al 
respecto, vale la pena recordar algunas reflexiones de 
la historiadora de la danza June Layson a propósito del 
uso acostumbrado de ciertas fuentes en el ejercicio de 
historiar las prácticas dancísticas. En el texto “Fuentes de 
la historia de la danza”, incluido en el libro Historia de la 
danza. Una introducción22, la autora caracteriza, clasifica y 

21   CHARTIER, Roger. “Prólogo”, en: MCKENZIE, Donald F. Bibliografía y 
sociología de los textos. Barcelona: Akal, 2005, p. 7.

22   LAYSON, June. “Fuentes de la historia de la danza”, en Historia de la 
Danza. Una introducción. (Dolores Ponce, trad.). México, D. F.: Instituto 
Nacional de Bellas Artes y Literatura, Centro Nacional de Investigación, 
Documentación e Información de la Danza José Limón, 2004, pp. 33-46. La 

textual atada a las relaciones que teje el lector en su 
experiencia individual de lectura. Chartier explica este 
asunto al señalar que

la textualidad electrónica permite desarrollar 
las argumentaciones o demostraciones según 
una lógica que ya no es necesariamente lineal ni 
deductiva, tal como lo implica la inscripción de 
un texto sobre una página, sino que puede ser 
abierta, fragmentada y relacional gracias a la 
multiplicación de los vínculos hipertextuales19.

Si bien, como ya dijimos, varios de los libros que tratan 
sobre danza en Colombia pueden encontrarse en los dos 
formatos, impreso y digital, es evidente que mientras 
el formato impreso obliga al lector a salir del objeto en 
caso de necesitar complementar la lectura con alguna 
referencia, dato o información adicional, y acercarse a 
otros formatos que le sirvan a sus intereses (sea a través 
de otro libro o a través del acceso a la web), el formato 
digital ofrece la posibilidad de, en primer lugar, conti-
nuar frente a la pantalla y a través de ella vincular varios 
textos, convocar documentos y referencias e, incluso, 
ante la performatividad de un objeto de estudio como la 
danza, acceder de manera más clara a fuentes visuales 
y audiovisuales recurrentemente citadas en los textos.

Habría que tener en cuenta, además, las posibilidades 
de circulación y difusión de ambos formatos. Ante el 
llamado de atención hacia los insuficientes esfuerzos 

19   Ibid., pp. 208-209.
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esculturas, vídeos, etc.”. Por último, sobre las fuentes 
sonoras menciona otros registros “auditivos, música 
(viva o grabada), el sonido de acompañamientos orales, 
entrevistas (formales e informales), remembranzas”23. 
Estos últimos suelen ser el resultado de la aplicación de 
estrategias recurrentes en investigaciones sustentadas 
en metodologías propias de la historia de vida y la narra-
ción testimonial.

Si bien todos estos formatos parecieran poner en entre-
dicho la decisión de estudiar la danza a través de aquellos 
textos contenidos específicamente en libros, como ocurre 
con esta investigación, resultan relevantes para insistir en 
la necesidad de plantear un análisis capaz de reconocer, 
integralmente, las condiciones materiales de los libros 
que han sido publicados, así como los complejos procesos 
de lectura derivados del encuentro con su materialidad 
digital o impresa o, incluso, de esos otros gestos que han 
surgido de la lectura en voz alta y colectiva. La expansión 
del concepto de texto tiene cabida en la medida en que 
los libros que estudiamos no son simples repositorios 
de palabras. Desde la imagen de las portadas hasta el 
acompañamiento de fotografías, dibujos, descripciones 
de experiencias danzadas (escénicas y formativas), 
entrevistas transcritas, imágenes publicitarias (afiches, 
programas de mano, boletería, entre otros), archivos de 
prensa, referencias a obras que pueden encontrarse a 
través de un enlace en Internet, lecturas performativas, 
entre muchas otras fuentes que complementan y confi-
guran el discurso escrito, es posible advertir que se trata 

23   Ibid., p. 33.

de múltiples mecanismos editoriales que condicionan sus 
diversas posibilidades de sentidos y usos.

Bajo esta perspectiva, una clasificación como la ante-
rior, que organiza las fuentes en función de su condición 
impresa o digital, necesita complementarse con la aten-
ción hacia los dispositivos específicos que determinan 
la materialidad de los libros y su ser en el mundo como 
condiciones que responden a una serie de situaciones 
sociohistóricas posibilitadoras de la existencia de los 
textos. Surge la inquietud, entonces, por el papel histó-
rico de los marcos editoriales que, en el cumplimiento 
de su labor y la definición de determinados mecanismos 
textuales, terminan orientando el sentido de los libros y 
proyectando sus posibilidades de uso. Renán Silva explica 
este proceso al señalar que

[…] este enfoque supone reconocer que los 
mecanismos textuales que una cierta estra-
tegia editorial pone a funcionar en un momento 
determinado no son simplemente la ocurrencia 
propuesta al azar de editores que se orientarían 
a tientas en el camino del mercado. Los meca-
nismos propuestos en cada caso son revela-
dores de las expectativas que los editores e 
impresores —y en cierta manera, otros grupos 
sociales, y en el límite, la “sociedad”— se hacen 
de las competencias reales y las posibilidades 
de los lectores que imaginan sobre la base de 
una “sociología” implícita de sentido común, 
pero que también construyen o “inventan”,  

discute lo que ella llama “vestigios e informes del pasado 
de la danza”. El enfoque propuesto subraya la importancia 
de diversas fuentes históricas que conforman archivos 
relevantes para una historia que no solo ha sido regis-
trada a través de la palabra. En consecuencia, la autora 
clasifica las fuentes en tres categorías: escritas, visuales 
y sonoras, una organización establecida sin desconocer 
la dificultad que suponen estas denominaciones, sobre 
todo por la amplitud de sus posibilidades. Por tal razón, su 
clasificación atiende a las utilizadas en la mayoría de los 
centros de archivo y documentación de la danza, lugares 
donde todavía es recurrente el predominio de la palabra 
escrita por encima de otro tipo de textos, especial-
mente los visuales y sonoros. En la categoría de fuentes 
escritas, Layson ubica “anuncios, autobiografías, boletos, 
repartos, bitácoras de coreógrafos, reseñas de críticos, 
notaciones dancísticas, diarios, edictos, periódicos, 
castas, literatura, revistas, partituras musicales, registros 
parroquiales, carteles, registros escolares, programas 
de mano, recibos, opúsculos, etc.”, un amplio espectro 
de textos que, por fuera y por dentro del objeto libro, 
también merecen considerarse en cualquier emprendi-
miento de investigación histórica. En cuanto a las fuentes 
visuales que dan cuenta de los hechos escénicos como 
tales, Layson identifica tanto los registros fílmicos de 
las obras como otros rastros y huellas que constituyen 
la totalidad de la experiencia escénica: “arquitecturas, 
vestuarios, diseños escenográficos, filmes, instrumentos 
musicales, pinturas, fotografías, impresiones, accesorios, 

traducción autorizada de este libro se basa en la edición en inglés publicada 
por Routledge en 1983.
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para discutir sobre las políticas públicas que demarcan 
el proyecto político para esta práctica durante la década 
señalada. En otro caso, la convocatoria se presenta como 
el medio para elegir varias coreografías que hacen parte 
de las reflexiones suscitadas en el libro Programa de 
mano, coreografías colombianas que hicieron historia26, 
publicado en el 2013. A través de una plataforma virtual, 
las personas interesadas elegían libremente aquellas 
coreografías que, a su criterio, habían marcado la historia 
de la danza en el país. Finalmente, la convocatoria para 
participar en eventos académicos, como el Congreso 
Nacional de Investigación en Danza de la Universidad 
Jorge Tadeo Lozano, resulta relevante desde esta pers-
pectiva, puesto que, además de invitar a investigadores 
interesados en exponer sus planteamientos académicos 
sobre diversos temas relacionados con la danza, ha 
llamado la atención de instituciones públicas y privadas 
que se han unido para participar y apoyar el evento, 
convirtiendo este encuentro en el escenario expositivo 
de mayor impacto investigativo para la danza en el país.

Sea la convocatoria para participar de un certamen o 
premio, para atender una invitación directa o un convenio 
de asociación, o para asistir a un evento, todos los 
libros están en el marco de situaciones sociohistóricas 
particulares que favorecieron sus modos de existencia 
y que dan cuenta del comportamiento tanto de quienes 
están a la cabeza de los negocios editoriales como de 
quienes representan el sector de la danza considerado 

26   GUTIÉRREZ, Bellaluz, et al. Programa de mano. Coreografías colom-
bianas que hicieron historia, Bogotá: Ministerio de Cultura, Idartes, Asocia-
ción Alambique, 2012.

aquí: escritores y lectores. Por esta razón, resulta necesario 
trazar un recorrido que informe sobre el desarrollo de estas 
convocatorias a partir de la evaluación de los programas 
de gobierno, los desarrollos universitarios, los escenarios 
independientes y los convenios interadministrativos y de 
asociación que han permitido su aparición, así como de las 
personas del sector de la danza que han estado liderando 
estos procesos, como escritores y editores.

pues no debe olvidarse que los mecanismos 
puestos en marcha despliegan su propia diná-
mica y son productores de realidades sociales 
que desconocían previamente24.

Que no se trate de ocurrencias de editores pone de 
manifiesto eso que Silva justifica como el despliegue de 
dinámicas y realidades desconocidas previamente. Estos 
procesos, tanto los que animan las ediciones como las 
prácticas de lectura que se derivan de ellos, responden a 
ciertas expectativas creadas por los editores y, en nuestro 
caso de estudio, por el marco institucional que los cobija, 
un escenario protagonizado por múltiples participantes 
con intereses diversos. Esa diversidad de protagonistas 
y de intereses puede exponerse a partir de varias estra-
tegias de análisis. Por un lado, no hay que olvidar que 
buena parte de los títulos referidos son el resultado de 
convocatorias públicas de premios, becas e incentivos a 
la escritura de ensayos y al desarrollo de investigaciones 
promovidas por el Ministerio de Cultura de Colombia, la 
Alcaldía Mayor de Bogotá, algunos esfuerzos universi-
tarios y recientes proyectos como los de la Bienal Inter-
nacional de Danza de Cali, y que han tenido como obje-
tivo final la edición de los libros impresos y digitales que 
estamos considerando. En el marco del panorama de las 
convocatorias es posible señalar, como punto de partida, 
que la escritura de muchos de los textos reunidos en los 
libros no responde exclusivamente a las necesidades 
expresivas de los autores, pues las invitaciones a escribir 

24   SILVA, Renán. “El libro popular en Colombia, 1930-1948. Estrategias 
editoriales, formas textuales y sentidos propuestos al lector”, p. 24.

están reguladas por bases de participación que, inevita-
blemente, regulan el ejercicio escritural. De esta manera, 
clasificar los libros a la luz de estos certámenes resulta 
más que necesario, atendiendo a las múltiples maneras 
de convocar tanto para la escritura de textos como para 
el emprendimiento de proyectos editoriales.

Al revisar esas múltiples maneras de convocar, habría que 
añadir otros libros que también resultan de la invitación 
estatal sin necesidad de participar en un concurso como 
tal. Nos referimos a los que se produjeron a través de 
alianzas con personas naturales o con organizaciones 
independientes del marco institucional, a quienes se 
convocó a través de invitación directa para que desarro-
llaran, bajo su criterio, pero a partir de ciertas directrices y 
con el apoyo económico de los recursos públicos, investi-
gaciones y eventos justificados en la escritura y lectura de 
textos. Sobre los libros que resultan de los eventos, hay 
que añadir que, a manera de memorias, reúnen textos que 
hablan y reflexionan sobre lo ocurrido luego del desa-
rrollo de conferencias, charlas, conversatorios, clases, 
muestras escénicas, entre otros.

Es posible, también, entender la convocatoria a partir 
algunos casos específicos. Por ejemplo, al revisar las 
condiciones de publicación de los Lineamientos del Plan 
Nacional de Danza. Para un país que baila 2010-202025, 
es claro que la acción de convocar aparece como una invi-
tación estatal a un significativo sector de la danza del país 

25   MINISTERIO DE CULTURA. Lineamientos del Plan Nacional de Danza. 
Para un país que baila. 2010-2020. Bogotá: Ministerio de Cultura, 1.ª ed. 
septiembre del 2009, 2.ª ed. enero del 2010.
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Se trata de contar historias que puedan 
mantener a la comunidad en movimiento 

y que no acaben de desprenderse de ella. 
Que funcionen como “pistas transitables”: 
como instrumentos en la configuración de 

trayectorias.

—Reinaldo Laddaga

El sentido de clasificar los libros a propósito de las convo-
catorias responde a las múltiples significaciones de la 
palabra convocar. Etimológicamente, convocar viene del 
latín convocare, compuesto por el prefijo “con” que entra 
en la formación de esta palabra para significar “junto a” 
o “todo”, y “vocare” que quiere decir “llamar”. Podemos 
decir, entonces, que convocar es “llamar a todos”. Como 
resulta inadecuado ignorar el otro sentido de la preposi-
ción “con”, que significa “junto a”, es posible complemen-
tarlo con el significado “en compañía de” o “juntamente”, 
expresiones que llevan a pensar en términos de unidad, 
simultaneidad y totalidad. En este sentido, la convocatoria 
como concepto no puede reducirse al anuncio público de 
un concurso para que los interesados participen, aunque 
sea un término que suele encontrarse acompañado del 
concepto de beca, como ocurre con muchos de los casos 
que hemos advertido. También se refiere al llamado para 
que varias personas concurran en un acto, en un lugar 
y un tiempo determinados, a manera de congregación. 
Sin embargo, al revisar las maneras como se ha dado 
este llamado en los procesos de la danza colombiana, 
es necesario considerar la cita y la invitación más allá de 
la reunión, el encuentro o la celebración. Se trata de un 
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tipo de congregación que reúne a un gremio identificado 
con intereses comunes apreciables en sus formas de vida 
profesional, laboral, académica y artística. No es casual, 
por tanto, que la palabra vocación tenga relación con el 
mismo latín vocare y que aluda al llamado, no solo en 
términos religiosos, sino de la inclinación hacia un estado, 
una carrera o una profesión. Así, de la convocatoria como 
cita, como invitación, deriva una tercera acepción que 
piensa en los efectos del llamado como una posibilidad de 
“dar voz” y, en este caso, escuchar las voces de quienes 
asisten a la cita. Estas voces resuenan en un eco que 
claramente se hace visible en las publicaciones de los 
libros como objetos derivados de una serie de compro-
misos institucionales que contienen interpretaciones de 
una comunidad particular, la cual ha configurado acuerdos 
comunes que justifican sus formas de relación y tipos de 
comportamiento.

Podríamos comenzar describiendo los libros en su orden 
de aparición, una suerte de esquema cronológico que, 
si bien permitiría abrir el abanico de fuentes primarias 
trabajadas en esta investigación, interrumpe el sentido 
interpretativo que nos permite develar las particulares 
maneras de legitimación artística, estatal y académica 
que ha tenido la danza en el país, vistas a la luz de las 
fórmulas editoriales y los repertorios textuales. Bajo 
estas consideraciones, el interés de revisar los modos 
de convocar la escritura está sustentado en la posibi-
lidad de trazar una historia conectada en la que la confi-
guración de conjuntos y subconjuntos de instituciones, 
autores, editores, gestores, libros, textos, acciones, entre 
otros, teje una urdimbre de hechos e interpretaciones 

sobre aspectos disciplinares, culturales y sociales que 
comienzan a perfilar varios comportamientos de una 
comunidad de interpretación de la danza contemporánea 
en el país.

Indicios socioculturales de los proyectos editoriales 
sobre danza colombiana
Sobre las primeras convocatorias para apoyar inves-
tigaciones sobre danza que promovió el Ministerio de 
Cultura1, Ángela Beltrán y Jorge Salcedo, autores de la 
investigación publicada en el libro Estado del arte del área 
de la danza en Bogotá D.C2, informan sobre lo ocurrido 
poco antes y a partir de 1997, fecha de creación de esta 
entidad del orden nacional:

El Ministerio de Cultura, desde su creación, en su 
convocatoria a premios nacionales ha estimado 
bienalmente un recurso para la investigación 
en artes a través de un premio que fomenta 
intenciones individuales en este campo. En el 
caso de artes escénicas, danza y teatro, a la 
fecha [se refieren a 2006] no existen registros 
de investigaciones premiadas en el área espe-

1   Hay que recordar que el Programa Nacional de Estímulos a la Creación y 
la Investigación nació con el Ministerio de Cultura en el año 1997, con el fin 
de articular los programas de becas y premios que el Instituto Colombiano 
de Cultura, Colcultura, venía otorgando desde el año 1988, y de ampliar 
la oferta de convocatorias en todas las áreas artísticas. Cfr. MINISTERIO 
DE CULTURA. Doce años de historia. Programa Nacional de Estímulos. 
Ministerio de Cultura. 1998-2009. Bogotá D. C.: Ministerio de Cultura, 2009.

2   BELTRÁN, Ángela y Jorge SALCEDO. Estado del arte de la danza en 
el área de Bogotá D. C. Bogotá D. C.: Alcaldía Mayor de Bogotá, Instituto 
Distrital de Cultura y Turismo-Observatorio de Cultura Urbana, 2006.

cífica, evento que señala la escasa formación de 
sus agentes para la formulación de proyectos 
que redunden en la producción de conocimiento 
sobre la misma. En las publicaciones adelan-
tadas por el Ministerio de Cultura, la danza ha 
contado con un espacio que, si bien no es sufi-
ciente, se constituye en un importante paso 
para la generación de conocimiento y circula-
ción del mismo respecto a esta área artística. 
Es importante señalar que estas publicaciones 
se han relacionado con la práctica de modali-
dades como el ballet, la danza-teatro, la danza 
contemporánea y, en menor medida, la danza 
tradicional3.

Del apartado anterior llaman la atención dos situaciones. 
En primer lugar, el hecho de relacionar la ausencia de 
investigaciones premiadas en artes escénicas con la defi-
ciencia en la formación de los investigadores de estas 
áreas, una afirmación que bien puede comprenderse por 
el hecho de que la profesionalización universitaria, en el 
caso de la danza, fuera relativamente reciente para el 
año 2006, fecha de terminación de la investigación de 
Beltrán y Salcedo.

En aquel entonces existían en el país cinco programas 
universitarios de danza: la Licenciatura en Educación 
Artística con énfasis en Danza y Teatro de la Univer-
sidad Antonio Nariño sede Bogotá, creada en 1983; el 
pregrado Maestría en Artes Escénicas con énfasis en 

3   Ibid., p. 24.

Danza Contemporánea que inició en 1994, en el marco 
del convenio entre la Academia Superior de Artes de 
Bogotá (institución creada en marzo de 1991 como 
dependencia del Instituto Distrital de Cultura y Turismo 
de Bogotá) con la Universidad Distrital Francisco José de 
Caldas; el programa de Técnico Profesional en Danza 
Contemporánea ofrecido por la Corporación Universitaria 
CENDA; la Licenciatura en Educación Básica en Danza 
de la Universidad de Antioquia creada en el 2005, y el 
programa Licenciatura en Música y Danza de la Univer-
sidad Tecnológica del Chocó, también del 2005. Actual-
mente, además de los cinco programas referenciados, 
existe el pregrado Profesional en Danza de la Univer-
sidad del Atlántico, creado en el 2013; el programa de 
Arte Danzario, que es el resultado de la reforma del plan 
curricular del pregrado Maestro en Artes Escénicas con 
énfasis en Danza Contemporánea de la Universidad 
Distrital Francisco José de Caldas, aprobada en el 2010; el 
pregrado en Artes Escénicas de la Pontificia Universidad 
Javeriana de Bogotá, que inició en el 2014; la Licenciatura 
en Danza de la Universidad del Valle, del 2018; y la carrera 
de Profesional en Danza y Performance de la Universidad 
San Buenaventura de la ciudad de Cali, del 2019.

Asimismo, no pueden desconocerse los esfuerzos lide-
rados por el Ministerio de Cultura, el Instituto Colom-
biano de Crédito Educativo y Estudios Técnicos en el 
Exterior – ICETEX, el Ministerio de Educación Nacional, 
el Servicio Nacional de Aprendizaje (SENA) y la Asocia-
ción Colombiana de Facultades y Programas de Artes 
(ACOFARTES) —con el proyecto Colombia Creativa—, el 
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cual ha permitido la validación profesional de diversos 
agentes del sector artístico y cultural, en procura de digni-
ficar el desarrollo productivo de su actividad. En varias 
ciudades del país se ha graduado un buen número de 
profesionales, y continúan en proceso de formación otras 
cohortes vigentes.

Comenzar por caracterizar brevemente estos desarro-
llos en la formación superior en danza en el país permite 
exponer la manera en la cual se consolidan los procesos 
de escritura y de legitimación discursiva de la danza en 
el contexto nacional, a partir de los diversos procesos de 
profesionalización amparados por el sello universitario. 
Mientras en el 2006, como lo exponen Beltrán y Salcedo, 
son escasos los adelantos investigativos en el área, hoy 
en día debemos evaluar con otros ojos un panorama que 
cuenta, por ejemplo, con las más de treinta ediciones que 
analizamos en esta investigación, más otros esfuerzos 
de publicaciones significativas.

Por supuesto, este panorama no puede desconectarse de 
la segunda situación descrita por Beltrán y Salcedo, la cual 
afirma que ha sido el apoyo estatal el que ha favorecido el 
desarrollo de actividades que propendan por la “genera-
ción de conocimiento”, entendido este a partir de la escri-
tura de textos y visto en la perspectiva de la legitimidad 
institucional y discursiva. Sobre este punto nos deten-
dremos más adelante, no sin antes indicar que estamos 
ante una evocación del problema de legitimación artística 
a partir de la palabra, principalmente escrita, un hecho que 
sustentan los autores al constatar, además, que las publi-

caciones han concentrado sus preocupaciones, sobre 
todo, “en modalidades como el ballet, la danza-teatro, la 
danza contemporánea y, en menor medida, la danza tradi-
cional”4. Que sean precisamente esas maneras de danzar, 
que han constituido el espectro de la danza como arte, las 
que animen con mayor frecuencia procesos de escritura, 
confirma, por un lado, la recurrencia a entender el vínculo 
entre escritura y danza a partir del modelo instaurado, 
en buena medida, por el discurso oficial de la danza en 
Occidente como base de la comprensión histórica de la 
disciplina; por otro lado, esta situación conduce a pensar 
que estamos ante una respuesta a la emergencia de estu-
dios teóricos sobre danza que, a partir de los años ochenta 
y noventa, en el contexto anglosajón principalmente5, 
animaron preocupaciones en otros contextos como el 
colombiano, dando lugar a proyectos de investigación y 
a varios emprendimientos editoriales.

4   Ibídem.

5   Carlos Pérez Soto en el libro Proposiciones en torno a la historia de la 
danza, ofrece una bibliografía comentada bastante útil para el investigador 
de la danza. Sobre el incremento de publicaciones sobre danza, especial-
mente en las últimas décadas, el autor señala que “hasta hace unos veinte 
años la bibliografía sobre historia de la danza era escasa, y sobre estética 
de la danza mucho más […] Tanto la extraordinaria creatividad desplegada 
en los años sesenta, como el gran auge en los últimos veinte años del 
número de personas que han decidido estudiar danza desde muy diversos 
intereses, y con muchas formas distintas de aproximación, han cambiado 
radical y afortunadamente ese panorama. Historiadores del arte, filó-
sofos interesados en la estética o los problemas del lenguaje, terapeutas, 
antropólogos, y una generación de coreógrafos particularmente sensibles 
a los problemas teóricos, han contribuido con una enorme avalancha de 
publicaciones, sobre todo en el mundo anglosajón”. Cfr. PÉREZ, Carlos. 
Proposiciones en torno a la historia de la danza. Santiago de Chile: LOM 
Ediciones, 2008, p. 197.

Como el interés en este punto es presentar aquellos 
criterios que permiten trazar una posterior caracteriza-
ción de los libros a partir del desarrollo de proyectos 
editoriales auspiciados en el marco de las convocatorias 
enfocadas en la escritura, tomaremos de la referencia 
de Beltrán y Salcedo la manera en la cual advierten que 
los premios estimulan y favorecen la configuración de la 
práctica discursiva de la danza en el país. Para empezar, es 
conveniente informar sobre las primeras investigaciones 
premiadas durante la vigencia del Instituto Colombiano 
de Cultura (Colcultura), organismo estatal clausurado 
en 1997 ante la sanción de la Ley General de Cultura que 
dio como resultado la creación del Ministerio de Cultura, 
durante el Gobierno de Ernesto Samper. Este hecho 
histórico es determinante para el desarrollo de muchos 
procesos culturales en el país. Sin lugar a duda, fue el que 
favoreció la consolidación de políticas públicas para el 
desarrollo de la danza y sus procesos. Con la instauración 
de la Dirección de Artes y, posteriormente, la creación del 
Grupo de Danza, el Ministerio de Cultura, Cultura, hoy 
en día Ministerio de las Culturas, las Artes y los Saberes, 
ha gestionado en múltiples dimensiones —formativas, 
creativas, investigativas, participativas, escénicas, entre 
otras— el fortalecimiento de la práctica e investigación 
de la danza en todas las regiones colombianas. Prueba 
de ello son los Lineamientos del Plan Nacional de Danza. 
Para un país que baila. 2010-20206 (primera edición de 
enero del 2010 y la segunda de diciembre del mismo año), 
un documento resultante, como señalamos anterior-

6   MINISTERIO DE CULTURA. Lineamientos del Plan Nacional de Danza. 
Para un país que baila. 2010-2020, Bogotá D.C.: Ministerio de Cultura, 2010.
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evolución del manuscrito hasta la segunda y última 
edición. El primer documento es una primera versión no 
impresa -de agosto del 20098, presentada por el Área de 
Danza de la Dirección de Artes del Ministerio de Cultura 
y el Consejo Nacional de Danza, donde se expone, por 
ejemplo, que

[…] la formulación de una política específica para 
la danza es uno de los temas que desde dife-
rentes instancias ha motivado la organización 
de los artistas; en [el] 2002 con la creación del 
primer Consejo Nacional de Danza, integrado 
por los maestros Edgard Sandino, Marleny 
Cortés Osorio y James Gonzáles Matta, con el 
acompañamiento técnico de los funcionarios 
del Ministerio de Cultura Carlos Alberto Pinzón 
Medina y Nubia Flórez, se formuló un primer 
documento que planteó la misión, visión y 
funciones de dicho consejo, y postuló estrate-
gias y líneas de acción para el fortalecimiento de 
la danza, el documento en mención estableció 
la formación, el fomento, la financiación, la crea-
ción, la investigación, organización, divulgación 

página reúne textos, vídeos, fotografías, enlaces e información general 
relacionada, principalmente, con los grupos de danza folclórica del país.  
Si bien tiene el interés de crear una red de agentes de la danza colombiana, 
los documentos que allí reposan en su mayoría están dirigidos a temas 
relacionados con esta práctica dancística.

8   DIRECCIÓN DE ARTES ÁREA DE DANZA y CONSEJO NACIONAL DE 
DANZA. Lineamientos, Plan Nacional de Danza para un país que baila 
2010-2019 (versión inédita). En línea: http://www.danzaenred.com/sites/
default/files/documentos/Plan_Nacional_de_Danza-version-31_agosto.
pdf (página consultada el 27 de septiembre del 2016).

y creación como los ejes estructurales de una 
política para la danza9.

Entre las personas mencionadas, vale la pena destacar, 
para nuestro caso de estudio, a Edgard Sandino, integrante 
del Consejo Nacional de Danza10, y Nubia Flórez, repre-
sentante del Ministerio de Cultura en aquel entonces. A 
Sandino, porque ha sido promotor de uno de los pocos 
proyectos de publicación seriada sobre danza en el país. 
Se trata de la revista La danza11, de la que se editaron siete 
números, posteriormente recopilados en el 2013 en una 
reimpresión facsimilar (a manera de “libro” —aunque 
conserve su registro ISSN ante la Cámara Colombiana 
del Libro, como en el caso de cualquier revista—). Resulta 
pertinente mencionar esta publicación por dos razones. 
En primer lugar, porque invita a reflexionar sobre el papel 

9   Ibid., p. 7.

10   Este primer Consejo Nacional de Danza se creó en el 2002, y con el 
acompañamiento técnico del Ministerio de Cultura “formuló un primer 
documento que planteó la misión, visión y funciones de dicho consejo y 
postuló estrategias y líneas de acción para el fortalecimiento de la danza. El 
documento en mención estableció la formación, el fomento, la financiación, 
la creación, la investigación, organización, divulgación y creación, como 
los ejes estructurales de una política para la danza”. Cfr. MINISTERIO DE 
CULTURA. Lineamientos Plan Nacional de Danza para un país que baila, 
2010-2020. Bogotá D. C.: Ministerio de Cultura, 2010, p. 25. De esta política 
nacional, es posible identificar en el resto del país iniciativas municipales, 
distritales y departamentales animadas por los gobiernos con el propósito 
de instaurar sistemas conformados por organizaciones sociales de esta 
naturaleza.

11   En las hemerotecas de la Biblioteca Nacional de Colombia y en la Biblio-
teca Luis Ángel Arango, en Bogotá, se encuentran las copias de cada uno 
de los números y están catalogados así: Consejo de Danza Santa Fe de 
Bogotá. La Danza: órgano de información del consejo de danza, Bogotá 
D. C.: Revista colombiana, oct.-nov., 1997; sep.-dic., 1998; oct.-feb., 1999-
2000; nov.-feb., 2000-2001; dic., mar.-abr., 2000-2001.

desempeñado por la prensa y las revistas en la confi-
guración de las prácticas discursivas de la danza en el 
país, un asunto que se aborda con mayor detenimiento 
al relacionarlo con los casos de la revista CuerpoSpin y la 
Revista La Tadeo. En segundo lugar, porque, aunque La 
danza contó con el apoyo económico del Instituto Distrital 
de Cultura y Turismo de Bogotá, se trataba de un convenio 
en el que la Asociación Consejo de Danza12, como entidad 
independiente, era la plena responsable del proceso de 
producción, edición y distribución, un hecho que, ante el 
escaso acompañamiento de la crítica y de reseñistas, 
hace que cualquier inferencia precisa sobre los efectos 
de estas publicaciones resulte difícil de medir en el marco 
de la política cultural y de los procesos de lectura de 
las comunidades receptoras. Como señalan Beltrán y 
Salcedo, “de estos documentos se conoce la publicación 

12   Sobre la organización cultural Asociación Consejo Danza, Beltrán y 
Salcedo señalan que, junto con la Asociación Cultural Los Danzantes y la 
Corporación Xaman Ek, son “un caso particular de la sociedad civil que, 
desde su trabajo en el sector, específicamente en el área de la danza, han 
producido y publicado reflexiones y estudios respecto a ella”. Cfr. BELTRÁN 
y SALCEDO, op. cit., p. 34. Las publicaciones referenciadas por Beltrán 
son tres: la primera, Asociación los Danzantes Grupo Cultural. Directorio 
nacional de danza/Asociación los Danzantes Grupo Cultural. Santafé de 
Bogotá: Asociación los Danzantes Grupo Cultural, 1996, que recoge, a 
manera de directorio, la oferta cultural y la presencia de los grupos de 
danza a partir de algunos análisis cuantitativos. La segunda es una revista 
de 1986 de nombre La danza en Colombia, que editó la Corporación Artística 
Xaman Ek y que abordó, principalmente, temas relacionados con la posible 
existencia de una técnica nacional de danza en el país, así como algunas 
biografías y ejercicios críticos de danza. Finalmente, está la publicación 
seriada La danza, la cual, desde 1997 hasta el 2001, logró poner a circular 
siete números que se recopilaron en la edición facsimilar del año 2013, en 
la que se recogieron la totalidad de sus números.

mente, de la convocatoria a una importante muestra del 
sector interesado para participar en múltiples reuniones 
con el fin de determinar los lineamientos de una política 
pública cultural para la danza durante diez años. Si se 
tiene en cuenta que este documento reúne una propuesta 
de proyecto político para la danza colombiana y que en 
sus estrategias se contemplan iniciativas editoriales, es 
posible advertir, a partir de sus contenidos, la razón de ser 
de muchas de las publicaciones que tenemos en cuenta 
dentro de este trabajo.

No está de más decir que, si bien la autoría de los 
lineamientos corresponde a un autor corporativo —en este 
caso el Ministerio de Cultura—, la convocatoria dirigida 
a un grupo de actores significativos que participaron 
en discusiones, redacción de informes y relatorías, 
escritura y corrección del texto final, entre otras labores 
propias del proceso editorial, exige considerar que ese 
autor corporativo responde a un modelo organizativo 
compuesto por personas que están dentro y fuera de la 
institucionalidad, y que han sido las gestoras de muchas 
de las formas de funcionamiento del sector de la danza en 
el país. Algunas formas de organización sectorial pueden 
reconocerse a través de la información ofrecida en tres 
documentos que, publicados en Internet7, exponen la 

7   Mientras el segundo y tercer documento, correspondientes a la primera 
y segunda edición del libro publicado por el Ministerio de Cultura, reposa 
en un enlace asociado a esta institución, este primer documento reposa 
en el sitio web www.danzaenred.com. En la información general sobre 
esta plataforma se dice que se trata de “Una comunidad virtual de danza 
en Colombia. Bailarines, organizadores, músicos, artistas, aficionados, 
estudiantes, fundaciones, alcaldías... todos son invitados a compartir fotos, 
videos, eventos e investigaciones”. Con esa apertura participativa, esta 
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año 1996, nombrada Una vida en la danza. Ambas investi-
gaciones, si bien no fueron publicadas propiamente como 
libros, pues no pasaron por procesos editoriales, están 
disponibles para consulta interna en la Biblioteca Luis 
Ángel Arango, de Bogotá. Pese a que, como confirman 
Beltrán y Salcedo, “no existe registro de eventos acadé-
micos (crítica, periodismo cultural, foros, encuentros, 
seminarios) realizados en torno a las mismas”14, se han 
citado como fuentes de consulta en algunos de los libros 
que hacen parte de este análisis, hecho que pone en 
perspectiva el panorama de la circulación discursiva iden-
tificada en ciertos nichos de recepción. Una de las refe-
rencias aparece en el libro de Beltrán y Salcedo, quienes, 
además de presentarla como parte de los contenidos 
escritos sobre los procesos de creación en la ciudad de 
Bogotá, se sirven de ella para exponer una breve reseña 
de la investigación Así danzamos, en la que señalan que

[…] en este documento, la autora, Nubia Flórez, 
hace una recopilación de datos, a través de los 
cuales presenta una genealogía de la danza para 
determinar su origen en un marco global y su 
desarrollo en Colombia. Tal genealogía está 
inmersa en un contexto histórico evolutivo de 
carácter mundial, sustentado en un pasado 
constituido por la sucesión lineal de eventos y 
sucesos. Se basa en una percepción simétrica y 
causal de la danza como hecho en sí mismo, que 
salta de evento en evento dando lugar a su esta-
blecimiento, no como una práctica social, sino 

14   Ibid., p. 25.

netamente disciplinar, inscrita en un contexto 
artístico que surge y se desarrolla en Colombia 
a partir de la apropiación de conocimiento espe-
cífico en técnicas y lenguajes particulares. Como 
investigación histórica de sucesos, es un docu-
mento detallado que contiene gran cantidad de 
información acerca de los momentos fundacio-
nales de la danza en nuestro país. La relevancia 
de estos es legitimada por la importancia y el 
protagonismo de los agentes mencionados, y 
sus diferentes acciones15.

Esta breve reseña advierte varios asuntos relacionados 
con cierta preocupación de Beltrán y Salcedo por estar 
frente a un tipo de investigación basada en discursos 
elaborados a partir de formatos lineales de narración 
de los hechos, de manera cronológica y, casi siempre, 
determinados por un principio de causalidad. Al respecto, 
resulta apropiado recordar, nuevamente, a la historiadora 
de la danza June Layson, quien en el ensayo intitulado 
“Perspectivas históricas en el estudio de la danza”16 
expone dos maneras de concebir los discursos histó-
ricos a través del tiempo, por lo general, validados por 
un estatuto académico que los ha perfilado como formas 
características de hacer historia de la danza. Por un lado, 
está aquella noción que se establece bajo el principio 
cronológico y lineal, suponiendo un carácter conservador 

15   Ibid., p. 44.

16   LAYSON, June. “Perspectivas históricas en el estudio de la danza”, en: 
Historia de la danza. Una introducción. (Dolores Ponce, trad.). México, D. F.: 
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, Centro Nacional de Investiga-
ción, Documentación e Información de la Danza José Limón, 2004, pp. 17-32.

del texto en sí, mas no existe registro o información sobre 
su socialización y circulación en otros ámbitos”13.

En el caso de Nubia Flórez es preciso señalar que fue de 
las primeras personas en ganar convocatorias de inves-
tigación en danza cuando todavía existía Colcultura. La 
primera en 1992, a través de la Beca Francisco de Paula 
Santander, intitulada Así danzamos, y la segunda en el 

13   Cfr. BELTRÁN y SALCEDO, ibidem.

"La historia y la tradición 
orales son importantes 
elementos de estudio de 
tipos específicos de danza, 
como lo son las fuentes 
orales en general. En 
dichos casos, el aquí y 
[el] ahora dan acceso al 
antes y el entonces y, en 
consecuencia, se conduce 
el estudio histórico hacia 
atrás en el tiempo"

que podría atribuirse a las investigaciones de Flórez. 
Esta postura plantea ciertos criterios de periodización 
que presuponen la consideración de la historia como 
diacrónica, es decir, un tipo de narración que ordena los 
hechos dancísticos unos como consecuencia de otros. La 
segunda noción implica el estudio de un período especí-
fico de la danza sin hacer referencia a sus antecedentes 
históricos. En este caso nos referimos a una estructura 
sincrónica de la historia, determinada por un campo de 
acción en el cual se presentan una serie de confluencias y 
simultaneidades. En ninguno de los dos casos se presume 
de la ausencia de desarrollos temáticos particulares que 
susciten interpretaciones más allá de la denominación de 
períodos y épocas. Por el contrario, plantean perspectivas 
metodológicas que ofrecen estrategias complementarias 
para abordar la dimensión temporal de la manifesta-
ción escénica. Layson define las dos propuestas de la 
siguiente manera:

La dimensión de la “danza en el tiempo” sirve a 
un propósito, porque asegura que los sucesos se 
coloquen en orden cronológico, y da una estruc-
tura temporal a la historia de la danza. […] [Esto] 
podría dar la impresión de que la vía lógica y 
única para el estudio de la historia de la danza es 
avanzar por el tiempo, del “entonces” al “ahora”. 
Pero en la práctica hay diversos momentos en 
que este no es el caso. La historia y la tradición 
orales son importantes elementos de estudio 
de tipos específicos de danza, como lo son las 
fuentes orales en general. En dichos casos, el 
“aquí” y [el] “ahora” dan acceso al “antes” y el 
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Layson, que justifican la historia oral como el instrumento 
que permite entrar en contacto directo con las personas 
que han pensado y gestado nuevos procesos en la danza, 
con el fin de establecer conexiones entre su experiencia 
y la narración histórica.

Como hemos justificado anteriormente, los relatos 
testimoniales son recurrentes dentro de las historias de 
la danza contemporánea, debido a que muchos de los 
coreógrafos y bailarines aún están vivos y sus activi-
dades hacen parte de la historia del tiempo presente. 
Es probable que a esto se deba que el estudio de Flórez 
sea una referencia significativa en un trabajo como el 
de Raúl Parra, intitulado El potro azul. Vestigios de una 
insurrección coreográfica19, investigación ganadora de 
la Beca de Investigación: Cuerpo y Memoria de la Danza 
del Ministerio de Cultura en el 2014 y publicada en el 
libro con el mismo nombre en el 2015. De las investiga-
ciones de Flórez, Parra emplea, principalmente, aquellos 
testimonios que la autora recogió gracias a entrevistas 
realizadas a varios exponentes de la danza nacional. Pese 
a las críticas que puedan hacerse sobre este tipo de apro-
ximaciones históricas, es un hecho que estamos ante las 
primeras indagaciones sobre la historia de la danza en el 
país, en las que, a partir de testimonios de coreógrafos 
y bailarines, pioneros de varios procesos, se configuró 
un tipo de escritura característico de los discursos sobre 
danza en general, recurrentes asimismo en otros títulos 
que aquí consideramos. A pesar de no proponer discu-

19   PARRA, Raúl. El potro azul. Vestigios de una insurrección coreográfica. 
Ministerio de Cultura, 2015.

siones epistemológicas sobre la historia de la danza, 
como lo advierten Beltrán y Salcedo, es importante 
tenerlas en cuenta, toda vez que revelan la manera como 
se ha venido consolidando la práctica investigativa sobre 
la danza en el país.

La segunda razón que justifica dedicar un espacio al caso 
de Flórez es que, luego de realizar estas investigaciones, 
la autora trabajó como coordinadora del área de danza de 
Colcultura, entre 1996 y 1997, y continuó con este cargo 
en los primeros años de funcionamiento del Ministerio 
de Cultura, de 1998 al 2005. Además, entre el 2005 y 
el 2007 fue la gerente de danza de la Alcaldía Mayor de 
Bogotá y en el año 2008 trabajó para el Instituto Distrital 
de Cultura y Turismo de Barranquilla. Como puede adver-
tirse, estamos ante una persona que ha ocupado cargos 
de reconocida representatividad estatal en el campo de 
la danza nacional, los cuales ha asumido justo en el marco 
de las primeras publicaciones que estamos analizando 
en este trabajo. A partir de todo lo anterior, es posible 
tejer una relación entre sus intereses históricos, investi-
gativos y escriturales y sus tareas asociadas a la gestión, 
el desarrollo y la implementación de las políticas para 
el sector de la danza en el país; una correspondencia 
que reaparece en otros casos de gerentes de danza del 
Distrito y asesoras del Ministerio de Cultura, como podrá 
constatarse más adelante con personas como Ángela 
Beltrán y Natalia Orozco.

Si continuamos haciendo un seguimiento cronológico a 
las convocatorias estatales, tendremos que señalar que 
las primeras publicaciones en incluir textos ganadores 

“entonces” y, en consecuencia, se conduce el 
estudio histórico “hacia atrás” en el tiempo17.

Mientras el primer modo de narración da cuenta de una 
mirada progresista y evolucionista de la historia que 
avanza en el tiempo, atendiendo amplios rasgos de los 
estilos dancísticos hegemónicos con el fin de ubicarse 
dentro de la historia oficial; el segundo es la puerta de 
entrada para aquellos discursos que reconocen que la 
naturaleza del tiempo está por fuera de una línea recta 
revisora de un proceso evolutivo y que valoran, por 
ejemplo, los testimonios orales en posibilidad de hablar 
sobre los registros de las experiencias dancísticas archi-
vados en el cuerpo. Esta forma de configuración histó-
rica también recuerda los planteamientos de la mexi-
cana Hilda Islas, en el sentido de que, generalmente, es 
necesario valorar siempre el carácter kinético18 esencial 
para comprender la danza, carácter que puede pensarse 
a partir de las derivas del narrar que propone Roberto 
Fratini, según la idea de que el acto dancístico es en sí 
mismo un acto narrativo; y de las posturas advertidas por 

17   Ibid., p. 21.

18   La mexicana Hilda Islas propone una estrategia metodológica signi-
ficativa para analizar los discursos históricos sobre danza. Según ella, los 
estudios historiográficos sobre historia de la danza no deben escatimar 
en la observación tanto de los referentes escritos que hablan sobre las 
obras, como de las obras mismas y, en esa medida, “es necesario reco-
nocer los problemas de acopio documental específicos de la danza, y […] 
los problemas interpretativos de la historia de la danza que nos llevan a 
interrogar los documentos en dos sentidos: a) el contexto histórico al que 
pertenecen el documento mismo y las danzas que refiere, y b) la dimensión 
kinética que hay que descubrir y reconstruir de estas danzas. Cfr. ISLAS, 
Hilda. De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza. México, D.F.: Consejo 
Nacional para la Cultura y las Artes, 2001, p. 12.

de este tipo de certámenes fueron los libros Pensar la 
danza en sus ediciones de los años 2004, 2005 y 2006, 
una convocatoria que tuvo por nombre “Premio Ensayos 
de danza” y que promovió la Gerencia de Danza20 del 
antiguo Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá 
(Secretaría Distrital de Cultura, Recreación y Deporte, 
SDCRD, desde el 200621). Beltrán y Salcedo explican en 

20   La Gerencia de Danza se creó en 1996 como oficina adscrita al Insti-
tuto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá. Sobre su nacimiento, sus 
acciones y sus resultados pueden consultarse dos textos. El primero se 
titula ALCALDÍA MAYOR DE BOGOTÁ. Programas distritales de estímulos y 
apoyos concertados. 2012-2015, Bogotá: Alcaldía Mayor de Bogotá, Secre-
taría de Cultura, Recreación y Deporte, Dirección de Arte, Cultura y Patri-
monio, 2015, el cual reúne un informe de la política de fomento al campo 
cultural, de recreación y deporte de la ciudad de Bogotá. Se trata de una 
compilación que recoge las experiencias y reconocimientos de los gana-
dores de los programas de fomento a través de la inclusión de un balance 
que informa sobre la labor de los cuatro años registrados en el título del 
texto, así como el balance histórico desde la creación de los programas de 
estímulos promovidos por la administración distrital. Asimismo, el otro libro 
que describe más detalladamente el funcionamiento de esta Gerencia, y 
que hace parte del corpus primario de esta investigación, es el de BELTRÁN 
y SALCEDO, op. cit., un texto que, a manera de diagnóstico preliminar, ofrece 
información sobre la gestión de esta oficina desde 1996 hasta el 2004.

21   En el año 2006 una de las más notorias transformaciones de la admi-
nistración distrital fue el paso del Instituto Distrital de Cultura y Turismo 
(IDCT) a la nueva Secretaría Distrital de Cultura, Recreación y Deporte 
(SCRD). Para cumplir sus funciones, esta Secretaría contrató con cuatro 
entidades adscritas: el Instituto Distrital de Recreación y Deporte (IDRD), la 
Orquesta Filarmónica de Bogotá (OFB), el Instituto Distrital de Patrimonio 
Cultural (antigua Corporación La Candelaria) y la Fundación Gilberto Alzate 
Avendaño (FUGA). Entre los años 2006 y 2011, la Orquesta Filarmónica de 
Bogotá (OFB) fue la entidad encargada de las Gerencias de Danza, Música 
y Arte Dramático. A partir del 2011, estas gerencias entrarían a ser parte del 
Instituto Distrital de las Artes (Idartes), entidad adscrita desde el 2010 a la 
SCRD. Con el fin de crear una estructura institucional del sector Cultura, 
Recreación y Deporte, y con el propósito de modificar la distribución de 
los concursos en los Programas de Estímulos y Apoyos, estas gerencias, 
como áreas encargadas de cada práctica artística, tienen como objetivo 
principal gestionar y llevar a cabo la formulación, ejecución y evaluación 
de los planes, programas y proyectos para el fomento y apropiación de las 
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y nacionales, reflejan con mayor claridad las razones 
que explican la relación entre eventos y procesos. 
Mientras los eventos se refieren a sucesos particulares 
y de importancia que se programaron en determinados 
momentos y de acuerdo con objetivos específicos, los 
procesos aluden a las fases que de manera sucesiva y 
en el transcurso del tiempo estructuraron una serie de 
actividades y acciones con alguna finalidad. Los cuatro 
procesos que mencionan Beltrán y Salcedo, de acuerdo 
con el informe de gestión de la Gerencia de Danza, 
están ordenados cronológicamente y propuestos según 
las políticas públicas y culturales establecidas por los 
planes de desarrollo de los gobiernos de turno24. El 
primer proceso, que coincide con el inicio de la Gerencia 
en 1996, representa la fase diagnóstica a partir de la cual 
fue posible iniciar la revisión de la oferta existente en el 
área y, con base en los hallazgos, reconocer la diversidad 

24   En el libro Estado del arte del área de la danza en Bogotá, D. C hay 
un apartado dedicado a las Políticas de Fomento a la Danza en Bogotá, 
en la década comprendida entre 1994 y el 2004. Para dar cuenta de este 
proceso, los investigadores presentan un breve informe de las propuestas 
de desarrollo del sector cultural contempladas en los planes de desarrollo 
de esos mismos años (1994-2004). Durante ese período se implementaron 
el Plan de desarrollo formar ciudad (1995-1998) en la alcaldía de Antanas 
Mockus; el Plan de desarrollo Por la Bogotá que queremos (1998-2001) 
en la alcaldía de Enrique Peñalosa; el Plan de Desarrollo Bogotá para vivir 
todos del mismo lado (2000-2004) durante el segundo período de Antanas 
Mockus, y el Plan de Desarrollo Bogotá sin indiferencia, un compromiso 
social contra la pobreza y la exclusión (2004-2008) en la alcaldía de Luis 
Eduardo Garzón. Asimismo, esta información es cruzada con una serie de 
documentos que exponen la Política Institucional del Instituto Distrital de 
Cultura y Turismo, entre los años 1999 y 2001, y con los primeros docu-
mentos de política cultural creados entre los años 2001 y 2004. A partir de 
estos documentos se exponen las estrategias de participación del sector 
en las decisiones, planes y proyectos de inversión del Instituto Distrital de 
Cultura y Turismo. Cfr. BELTRÁN y SALCEDO, op. cit., pp. 125-144.

de prácticas del sector25. Un segundo proceso, llevado a 
cabo entre 1997 y 1998, reconoce y valida la diversidad 
identificada gracias al diagnóstico de la primera fase 
y, en consecuencia, propone el desarrollo de eventos 
que incluyan las múltiples maneras de experimentar 
la danza, teniendo en cuenta los distintos procesos de 
formación y profesionalización, así como la trayectoria de 
las agrupaciones y los distintos intereses y modalidades. 
La valoración de múltiples prácticas sociales, culturales 
y artísticas también puede deberse al hecho de que 
justamente, en el año de 1997, comenzara la gestión del 
Ministerio de Cultura, el cual sanciona, entre otras leyes 
que delimitaron sus primeras políticas, la Ley 397(26) que 
renovó el concepto de patrimonio ampliándolo a distintas 
prácticas, entre ellas las inmateriales (categoría en la 
que tuvieron cabida muchas expresiones dancísticas). A 
esta circunstancia se debe, además, que manifestaciones 
culturales del país fueran posteriormente reconocidas en 
la lista de patrimonio cultural de la UNESCO27.

25   Ibid., pp. 133-134.

26   Consúltese la Ley 397 de 1997 [en línea] http://www.secretariasenado.
gov.co/senado/basedoc/ley_0397_1997.html (página consultada el 20 de 
febrero del 2017).

27   Hay un fenómeno de carácter global que acompaña el creciente interés 
del Estado colombiano por la danza: se trata del reconocimiento del patri-
monio cultural inmaterial que ha venido realizando la UNESCO desde el 
año 2008. En efecto, a partir de la fecha, se han empezado a identificar en 
diferentes partes del mundo más de cuatrocientos expresiones culturales, 
de las cuales ciento treinta y cuatro se refieren a diversas danzas. Para 
mayor información sobre las listas del patrimonio cultural inmaterial y el 
registro de buenas prácticas de salvaguardia de la UNESCO, consúltese 
www.unesco.org y sus enlaces http://www.unesco.org/culture/ich/es/
listas?display=default&text=&inscription=0&country=0&multinatio-
nal=3&type=0&domain=0&display1=inscriptionID#tabs y http://www.
unesco.org/culture/ich/es/listas?display=default&text=danza&inscrip-

detalle el proyecto institucional que enmarcó la iniciativa 
de esta convocatoria a partir del estudio del documento 
Eventos-procesos como política cultural. Políticas y 
acciones de la Gerencia de Danza, 1996-200422, no sin 
antes aclarar a qué se refiere la dupla “evento-proceso” 
y, posteriormente, trazar un recorrido por cuatro procesos 
que resumen la gestión de esta oficina durante los ocho 
años señalados. Al respecto, los autores señalan que

[…] para la presentación del concepto even-
tos-procesos como política cultural, la gerencia 
aborda desde el marco legal y normativo (Decla-
ración Universal de los Derechos Humanos, Art. 
27, Constitución Política Colombiana, artículos 
70 y 71, y Ley General de Cultura) el diseño 
de una serie de propuestas que sustentadas 
en los diagnósticos sobre la oferta cultural de 
Bogotá terminará por implementar una serie 
de acciones encaminadas a fortalecer el área 
de danza23.

Las acciones implementadas, además de estar 
amparadas en fundamentos legales internacionales 

artes en Bogotá. Cfr. ALCALDÍA MAYOR DE BOGOTÁ, op. cit., p. 38. Estos 
datos resultan significativos para nuestro análisis, debido a que explican 
la variabilidad de procesos editoriales que amparan el nacimiento de los 
libros, que claramente se evidencian en los cambios de los créditos que 
hacen parte de los paratextos de cada uno de los libros editados por las 
entidades encargadas por la Alcaldía Mayor de Bogotá.

22   Gerencia de Danza. Eventos-procesos como política cultural. Políticas 
y acciones de la Gerencia de Danza, 1996-2004, informes de gestión de 
la Gerencia de Danza del Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2004.

23   Ibid.

"Mientras los eventos 
se refieren a sucesos 
particulares y de 
importancia que 
se programaron 
en determinados 
momentos y de 
acuerdo con objetivos 
específicos, los 
procesos aluden a las 
fases que de manera 
sucesiva y en el 
transcurso del tiempo 
estructuraron una 
serie de actividades y 
acciones con alguna 
finalidad."
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animado varios de los desarrollos investigativos sobre 
danza en el país.

En consecuencia, la segunda razón que podría explicar 
el interés por cuestionar las “exclusiones”, tiene que ver 
con la pregunta por el concepto de género y sus impli-
caciones en una práctica que no solo puede leerse bajo 
aspectos formales y estructurales. Este concepto, que 
en apartados anteriores hemos considerado en relación 
con los textos y los libros, resulta significativo en este 
argumento, esta vez a partir de su lugar dentro de la 
práctica misma de la danza. En este sentido, también es 
pertinente conducir cualquier consideración sobre los 
géneros partiendo de su condición como fenómeno social 
que no puede limitarse a la tesis que sustenta el desa-
rrollo histórico de la danza como arte, la cual, validada en 
el marco del discurso oficial, no solo ha creado jerarquías, 
sino que ha legitimado y deslegitimado variadas maneras 
de danzar. Al menos en el contexto distrital que estamos 
revisando, y aun en el nacional, es necesario hablar en 
estos términos porque cabe la sospecha de que muchos 
de los problemas asociados a la falta de claridad con 
respecto a los géneros han traído como consecuencia 
la aplicación de categorías artísticas a prácticas que no 
reclaman ni pretenden un terreno dentro del mundo del 
arte, pues su lugar de enunciación responde a otros inte-
reses más cercanos a procesos sociales, comunitarios y 
culturales, sin que esta condición suponga algún posible 
grado de inferioridad.

eran excluidos del ámbito ‘artístico’ por considerar que les 
faltaba rigor técnico y eran practicados por comunidades 
de grupos marginales, como es el caso del popdance y 
del breakdance”28.

Vale la pena destacar la preocupación por las llamadas 
“exclusiones” por dos razones: la primera está rela-
cionada con los deberes que cualquier administración 
pública en una nación democrática tiene con sus ciuda-
danos para garantizar la atención y el fomento de todo 
tipo de expresiones culturales, a través del desarrollo de 
proyectos y gestiones dirigidas en múltiples direcciones, 
de acuerdo con las necesidades de cada grupo pobla-
cional. En esta primera razón se destaca el hecho de que, 
para ese entonces, ya existía una clara voluntad por velar 
por los derechos de ‘grupos marginales’, como los llaman 
Beltrán y Salcedo, de modo que la práctica de la danza 
no quedara reducida a una categoría reconocida solo por 
el rigor técnico y las Instituciones del Arte de la Danza29, 
una preocupación que, como veremos más adelante, ha 

28   BELTRÁN y SALCEDO., op. cit., p. 134.

29   La argentina Susana Tambutti en el texto Teoría general de la danza, 
señala que el autor Graham McFee en el libro Understanding Dance. 
London, Nueva York: Routledge, 1992 acuñó la denominación “República 
de la danza” “para hacer referencia al conjunto de expertos relativos a este 
arte, quienes tienen la autoridad para determinar y evaluar el estatuto de 
lo artístico”. En este sentido, hacen parte de este grupo la danza clásica, la 
danza moderna y la danza contemporánea. En consecuencia, se excluyen 
las danzas étnicas, sociales, folclóricas, etc., “cuyas funciones sociales, 
religiosas o terapéuticas son objeto de otras disciplinas”. Cfr. TAMBUTTI, 
Susana. Teoría general de la danza, en línea: http://www.sanfelipe.edu.uy/
imgs/documentos/202_1.pdf, p. 11 (página consultada el 12 de septiembre 
del 2012).

En relación con lo anterior, aunque parezca desviar el 
análisis, Beltrán y Salcedo hacen un señalamiento que 
amerita considerarse brevemente en el panorama de las 
convocatorias que estamos planteando. En esta segunda 
fase, además de continuar con el apoyo a varios de los 
eventos iniciados en el primer proceso (principalmente 
relacionados con festivales, presentaciones y espec-
táculos), fue importante hacer visibles y “legitimar los 
procesos de géneros o modalidades que hasta entonces 

tion=0&country=0&multinational=3&type=0&domain=0&display1=ins-
criptionID#tabs (páginas consultadas el 3 de marzo del 2017).

"[...] ya existía una clara 
voluntad por velar por 
los derechos de grupos 
marginales, de modo que 
la práctica de la danza no 
quedara reducida a una 
categoría reconocida 
solo por el rigor técnico 
y las Instituciones del 
Arte de la Danza".

Por eso sorprende que la necesidad de validar “géneros 
marginales”, como los bailes urbanos referenciados por 
Bernal y Salcedo (popdance y breakdance, por ejemplo), 
dependa de su legitimación como práctica artística, pese a 
que estamos ante prácticas que también se pueden estu-
diar a partir de su configuración dentro las comunidades 
juveniles que encuentran en ellas, como expresiones 
estéticas, culturales y políticas, la posibilidad de conso-
lidar su identidad y crear fuertes lazos sociales. Aunque 
por razones de espectáculo y competencia se pongan en 
el escenario estos tipos de danzas, partir de una concep-
ción formalista basada en el discurso de la danza como 
arte obliga a privilegiar aspectos asociados únicamente 
al estatuto coreográfico, que dejarían de lado buena parte 
de las significaciones que tienen para las comunidades 
que las practican. Es decir, analizar bajo parámetros artís-
ticos una “batalla” de breakdance, la cual se refiere al 
momento en el que los participantes, llamados crews, se 
enfrentan bailando con el fin de poner en tensión asuntos 
de territorio y disputas a través de sus cuerpos en movi-
miento, podría imponer equivocadamente ciertas formas 
de organización coreográfica establecidas históricamente 
dentro de los discursos tradicionales de la historia de la 
danza como arte. No sobra señalar, por tanto, que el arte 
funciona como una de las posibles formas de organiza-
ción (no la única) y que las demás (tal vez no organizadas 
u organizadas de otras maneras) tienen sentido en cuanto 
dependen del trasfondo sociocultural al que pertenecen.

Habría que excusar este desvío en consideración de dos 
posibles justificaciones. La primera, relacionada con 
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denominación de “prácticas sin discursos” podría —de la 
mano de la nueva historia cultural— invitar a un agudo y 
profundo análisis que, en buena medida, enriquecería la 
comprensión de la naturaleza de los procesos dancísticos, 
en el momento histórico en el que nos hemos centrado 
resultó ser un llamado de atención que condujo, como 
veremos, a la necesidad de legitimar con mayor deter-
minación el apoyo a investigaciones sobre el área (sin 
desconocer que verificar estas necesidades a través de 
informes de gestión casi siempre es una tarea soportada 
en datos imprecisos y confusos)32.

En consecuencia, el cuarto proceso, que coincide con 
la consolidación del Sistema Distrital de Cultura y en el 
que se da inicio a la serie Pensar la danza, corresponde 
al período 2002-2004, “un espacio de concertación 
conformado por instancias, procesos y espacios que, 
de forma articulada, contribuían al fortalecimiento del 
campo cultural, artístico y del patrimonio del Distrito Capi-

32   Beltrán y Salcedo señalan que “como consecuencia de este primer 
proceso [se refiere a los dos primeros comprendidos entre 1996 y 1999], 
la política en un tercer momento plantea mejorar la calidad artística de los 
productos de la danza, lo cual ya señala que aquello que se circuló presenta 
carencias. Para determinar de qué manera se atiende este problema, se 
tratan de precisar las estrategias adelantadas, pero estas no se hacen 
evidentes. Se definen nuevas acciones, pero no se relacionan los obje-
tivos ni se define de qué manera se espera atiendan la problemática antes 
enunciada. La circulación es relacionada en el documento con festivales 
y concursos, eventos que, dado su componente competitivo, se presume 
son el catalizador del nivel de calidad. Esto indica que lo que circula puede 
ser de mayor calidad, frente a lo cual no hay estudios. Pero también, y aún 
más importante, que los grupos y compañías no ganadores, e incluso los 
ganadores, no reciben ningún tipo de asesoría que les permita alcanzar un 
mejor nivel en sus propuestas”. Cfr. Ibid., p. 143.

parte de la escena artística capital, la proyección 
de su labor, como una etapa, si bien no final, sí 
alta dentro de la experiencia particular de los 
sujetos y que debe ser mantenida y fortale-
cida. La construcción de subjetividad —sea del 
bailarín o del creador—, como producto de un 
hacer específico —en este caso la circulación 
y producción de la obra—, genera un espe-
cial fenómeno que es en primera instancia la 
demanda de los agentes de espacios de circu-
lación y de fomento de esta dimensión. A partir 
de esta característica, la política responde a las 
demandas del sector y encamina recursos a su 
fomento31.

En otras palabras, la invisibilidad histórica de los escasos 
eventos destinados a la reflexión, formación y discusión 
sobre temas de danza a través de la palabra, no precisa-
mente en el marco de la creación escénica ni de la forma-
ción técnica, es una consecuencia de la ausencia de esos 
mismos espacios en el ejercicio de la danza que realizan 
los miembros del sector. Los dos primeros procesos —
inclusive el tercero—, llevados a cabo en los períodos 
que se describen en los párrafos anteriores, muestran 
de forma clara la necesidad de una política enfocada, 
principalmente, en la comprensión de la danza como 
una “práctica sin discursos”, es decir, justificada en sus 
procesos prácticos sin el acompañamiento de discursos, 
escritos si se quiere, que complementen la realidad de la 
práctica discursiva en toda su complejidad. Pese a que la 

31   Ibidem.

la siempre pertinente pregunta por los géneros y sus 
implicaciones en la comprensión social, cultural y política 
de la danza. La segunda, derivada de la primera, tiene 
que ver con la posibilidad de identificar en las siguientes 
gestiones de la Gerencia de Danza, en el tercer proceso, 
entre los años 1999 y 2001, y el cuarto, correspondiente 
al período 2002-2004, apuestas dirigidas con mayor 
claridad al desarrollo de prácticas discursivas, esta vez 
validadas en el campo escritural. Aunque podría pensarse 
que actividades como la llamada Miércoles de la reflexión 
y el Seminario sobre reflexión-acción sobre la danza 
en Colombia auguraban un posible escenario discursivo 
de impacto teórico, histórico y crítico, no existen sufi-
cientes documentos ni testimonios que respalden con 
suficiencia los acontecimientos que allí se desarrollaron, 
porque, además, no quedó ningún registro escrito de 
lo ocurrido. En el informe de gestión de la Gerencia de 
Danza, analizado por Beltrán y Salcedo, solamente queda 
anunciado el nombre del evento sin arrojar “informa-
ción sobre temas, impactos o productos fruto de estas 
actividades”30. Es posible que la razón para explicar la 
inexistencia de referencias específicas a este evento 
provenientes de otros estudios sea la señalada por los 
autores al decir que 

[…] los productos, por no ser la consecuencia 
de un proceso bien fundamentado en la forma-
ción de sus agentes, en la reflexión sobre la 
actividad, devienen construcción de subjeti-
vidades, que en algunos casos ven en hacer 

30   BELTRÁN y SALCEDO, op. cit., p. 143.

tal”33. La concertación entre estas instancias, procesos 
y espacios (entendidos estos últimos como encuentros 
o reuniones) se logró gracias a la administración y a la 
participación de los consejos de áreas artísticas y sectores 
de la danza, arrojando como resultado la consolidación 
del Consejo Distrital de Cultura34. En los años 2001 y 
2004, este elaboró los primeros documentos relativos 
a la política cultural que definiría los planes y proyectos 
de inversión del Instituto Distrital de Cultura y Turismo. 
A partir de estos documentos, Beltrán considera que es 
posible “determinar cuál ha sido el camino adelantado 
en materia de organización, estudio del campo cultural 
y sus componentes y definición de políticas acordes con 
la realidad del sector”35, una afirmación que tiene sentido 
dentro del escenario discursivo que estamos conside-
rando, toda vez que los marcos editoriales de los libros 
—materia de nuestro análisis— provienen justamente de 
los lineamientos de la política cultural engendrada en este 
contexto sociohistórico en Colombia.

Asimismo, de este cuarto proceso se derivan los cuatro 
tomos de la colección Memorias de danza36, que son el 

33   ALCALDÍA MAYOR DE BOGOTÁ, op. cit., p. 30.

34   Estos Consejos Distritales de Cultura integraban los consejos por áreas 
y, por supuesto, de ese marco sociopolítico se deriva el surgimiento del 
Consejo Distrital de Danza. Si bien este es el primer Consejo de Danza que 
participa, de la mano de la administración distrital, en la construcción de 
políticas para el sector, no sobra aclarar que la presencia de los Consejos de 
Danza, tanto en el distrito como en el país, ya se había dado en escenarios y 
momentos históricos distintos y comenzaba a utilizarse como mecanismo 
de participación ciudadana en otras ciudades del país.

35   BELTRÁN y SALCEDO, op. cit., p. 137.

36   BELTRÁN, Ángela, et al. Memorias de danza. Tomo I: Danza urbana. 
Bogotá: Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá, 2005. BENAVIDES, 
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necesariamente está atado a un tipo exclusivo de práctica 
dancística. Es posible, también, señalar que el término 
“contemporáneo” empieza a mostrar sus contradictorias 
referencias, en este caso, al señalarse como debatido por 
la estética y la historia del arte; claramente se trata de 
una nominación por momentos confusa y problemática 
al designar procesos cronológicamente simultáneos.

Como el propósito en el siguiente capítulo es tratar los 
contenidos específicos de los textos, conviene aquí cerrar 
momentáneamente la referencia a la colección Memorias 
de danza aprovechando la breve descripción de este 
proyecto editorial, expuesta por Beltrán y Salcedo:

El proyecto de compilación de la memoria de los 
distintos festivales se adelanta como un intento 
de documentar la historia de las diferentes 
modalidades del área de danza que circulan 
en Bogotá. A través de un acercamiento a las 
diferentes realidades dancísticas, las memorias 
cuentan el quehacer de los agentes de la danza 
en relación con su participación en los diferentes 
festivales producidos por el Instituto.

Efectivamente, en los cuatro tomos se documenta lo 
ocurrido en los festivales de danza urbana, tradicional y 
clásica; los dedicados a ritmos y tradiciones del mundo, 
así como los propuestos para agrupaciones de la tercera 
edad. Si retomamos el análisis de las formas de convocar 
la escritura sobre danza, estos títulos podrían ubicarse 
en la categoría de convocatorias por encargo, puesto 

mentos. Danza contemporánea”, dos textos que recogen 
las experiencias de lo ocurrido en dos eventos de proyec-
ción: Insólitos y Fragmentos, ambos organizados por la 
administración distrital y pensados para espacios no 
convencionales o espacios públicos y abiertos, hecho 
que nuevamente pone en perspectiva la pregunta por los 
géneros, las inclusiones y exclusiones y, por supuesto, 
las denominaciones que se han usado discursivamente 
para referir los tipos de danzas. En este caso, pareciera 
que la categoría “urbana” se abriera hacia un panorama 
en el que todas aquellas posibilidades escénicas que se 
practiquen fuera de los lugares convencionales (teatro, 
salas especializadas, auditorios, entre otros) tuvieran 
cabida en este conjunto.

A diferencia de la apreciación de Beltrán y Salcedo sobre 
los “grupos marginales” y de su reclamo frente a la legi-
timación de estos dentro del discurso del arte, en este 
libro es posible advertir que estamos ante un proceso de 
legitimación que transita en vía contraria. Allí es la danza 
urbana la que se establece como categoría “principal”, 
en la que, además de las expresiones juveniles que ya 
hemos caracterizado y que se acostumbran a nombrar de 
esta manera, caben otras danzas como la danza contem-
poránea, siempre y cuando se practiquen o lleven a cabo 
en espacios urbanos. En este sentido, el término “urbano” 
cobra sentido como adjetivo usado para designar aquello 
perteneciente o relativo a formas de practicar la danza en 
la ciudad, y no precisamente para referirse a una forma o 
estilo particular de movimiento. Es decir, lo urbano como 
hábitat y locación, en espacios de acceso público, que no 

resultado tanto de la preocupación por registrar procesos, 
principalmente escénicos, que se habían desarrollado en 
el marco de los eventos apoyados por la Alcaldía Mayor 
de Bogotá, como del interés por evitar “exclusiones” e 
inscribir discursivamente distintas experiencias danzadas 
realizadas en la capital. Cada uno de los tomos recoge, 
aludiendo directamente al título, las memorias de varios 
eventos realizados con la gestión de la Gerencia de Danza 
desde 1997. Para nuestro caso particular de estudio es 
el primer tomo el que más interesa por varias razones. 
Si bien el hecho de estar aparentemente dedicado a la 
danza urbana es algo que podría interpretarse como una 
distorsión de nuestro enfoque, el libro perfila discusiones 
significativas para comprender el sentido de lo contem-
poráneo en la danza colombiana. Contiene cuatro capí-
tulos escritos por Ángela Beltrán, Vladimir Rodríguez y 
Leyla Castillo, respectivamente; esta última, autora del 
tercero y el cuarto. Es verdad que los textos concentran 
buena parte de sus reflexiones en varias experiencias de 
la danza urbana, como ocurre en los dos primeros capí-
tulos: “Pop dance: espejismos del paraíso juvenil” y “La 
Bogotá breaker”, de Beltrán y Rodríguez. No obstante, el 
tercer y cuarto capítulos, escritos por Leyla Castillo, están 
dedicados, claramente, a procesos escénicos propios de 
la danza contemporánea. Se trata de “Insólitos. Festival 
de Danza Contemporánea en Espacio Público” y “Frag-

Gabriel, et al. Memorias de danza. Tomo I: Ritmos y tradiciones del mundo. 
Bogotá: Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá, 2005. Jaime, 
María Teresa y Gilberto Martínez. Memorias de danza. Tomo III: Danza 
clásica y tradicional colombiana. Bogotá: Instituto Distrital de Cultura y 
Turismo de Bogotá, 2005. Lozano, Felipe. Memorias de danza. Tomo IV: La 
edad baila. Bogotá: Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá, 2005.

"Las publicaciones 
digitales de danza, como 
la de Beltrán y Salcedo, 
superan las fronteras 
geográficas y permiten 
la circulación global 
del conocimiento. 
Aunque impulsadas por 
instituciones locales, 
estas publicaciones 
evidencian la 
mundialización de la 
danza contemporánea, 
haciendo que los 
procesos y diagnósticos 
de una ciudad como 
Bogotá sean relevantes a 
una escala planetaria".
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escenarios de intercambio para la danza contemporánea 
en la región latinoamericana. Asimismo, contiene refe-
rencias sobre los procesos de la danza en la mayoría 
de los países del continente americano, principalmente 
acerca de los festivales más representativos, los espa-
cios de formación y entrenamiento, las publicaciones, 
los agentes más destacados y los centros de formación 
académica, entre otros39.

Como ya hemos señalado, la investigación realizada por 
Beltrán y Salcedo precisa el estado de la danza en la 
capital con el ánimo de perfilar nuevas políticas capaces 

39   Esta iniciativa fue un proyecto de la Compañía de Danza Contempo-
ránea de Gilles Jobin (www.gillesjobin.com) dirigida por el coreógrafo 
suizo con el mismo nombre. Los proyectos de Jobin con América Latina, a 
través de la Fundación suiza Parano, permitieron activar el sitio web, el cual 
cuenta con la administración de Isabel Ferreira, también administradora 
de la Red Suramericana de Danza (movimiento.org), y la consultoría de 
la empresa brasilera Bonito&Compri. Ambas instancias han promovido, 
estimulado y facilitado el intercambio internacional, la cooperación, la 
circulación de artistas y proyectos de danza en el sur del continente. El sitio 
cuenta también con el apoyo del Archivo Virtual de Artes Escénicas de la 
Universidad de Castilla la Mancha, la cual es una plataforma virtual que 
difunde textos críticos y documentales sobre creadores contemporáneos 
iberoamericanos, así como sobre sus contextos de producción, exhibición 
y debate. Cfr. UNIVERSIDAD DE LA MANCHA, [en línea], http://arteses-
cenicas.uclm.es/index.php?sec=conte&id=90 (página consultada el 13 
de junio del 2012). Otra entidad que participa de sur-sur.info es el Aula de 
Danza de la Universidad de Alcalá de Henares, la cual fue creada en 1989, 
con el fin de iniciar los estudios de danza en el ámbito universitario. Sus 
funciones se concentran en la extensión universitaria y la investigación 
del teatro y la danza, convirtiéndose en un espacio académico para la 
interacción entre creación e investigación en el contexto de la formación 
de posgrado. Cfr. UNIVERSIDAD DE ALCALÁ [en línea]: http://www.uah.
es/cultura_deportes/cultura/aula_de_danza.shtm (página consultada el 13 
de junio de 2012). Finalmente, otras dos entidades aliadas son la Fundación 
Pro Helvetia (consulado de las artes de Suiza) y el Ministerio de Asuntos 
Exteriores de Francia en el Departamento de África y el Caribe.

puede argumentarse, también, en el hecho de que, por 
más que las convocatorias y los procesos editoriales 
hayan contado con el empuje de la Alcaldía Mayor de 
Bogotá y que la administración del Ministerio de Cultura 
esté concentrada físicamente en la capital, el alcance de 
la difusión de los libros, principalmente los digitales, hace 
que los procesos de lectura amplíen sus horizontes hacia 
lugares que escapan a cualquier tipo de juicio cerrado o 
condicionado por un territorio específico.

Por esto, un libro como el de Beltrán y Salcedo ofrece un 
diagnóstico susceptible de aplicarse en otras ciudades e 
informa sobre el comportamiento de un gremio que, si 
bien está retratado en el contexto bogotano, ha mantenido 
una serie de relaciones con el resto del país a través de 
procesos de formación escénicos, universitarios, acadé-
micos, entre otros intercambios, sin cerrarse exclusiva-
mente a la actividad específica de la danza. Además, hay 
que recordar que este libro es el primero en ofrecer dos 
versiones: impresa y digital; esta última a través de una 
versión en pdf disponible en el sitio web de la Secretaría 
de Cultura, Recreación y Deporte de la Alcaldía Mayor de 
Bogotá38, hecho que le añade mejores perspectivas de 
circulación y apropiación, y apoya la hipótesis acerca de 
los procesos de mundialización de la danza contempo-
ránea y su circulación planetaria. Prueba de esto es que 
se encuentre referenciado en plataformas virtuales como 
sur-sur.info, sitio que desde el año 2005 pone a disposi-
ción de los usuarios una visión general de los principales 

38   Que no esté en ISSUU responde, probablemente, a que la plataforma 
virtual existe desde el año 2006 y el primer libro de nuestro corpus publi-
cado en dicha plataforma data del 2009.

que se dirigieron a ciertas personas del gremio que se 
encargaron de escribir textos, principalmente narrativos, 
relatando lo ocurrido. Al igual que el libro de Beltrán y 
Salcedo, estos cuatro tomos exponen un proyecto edito-
rial justificado en la idea de convocar por invitación directa 
que evidencia otro tipo de apuestas políticas y culturales 
para la danza en el país.

En este orden de ideas, quizás convenga dar algunas 
pistas sobre el proyecto editorial que posibilitó la reali-
zación del libro de Beltrán y Salcedo. Estado del arte del 
área de danza en Bogotá, D. C37 se publicó en el 2006, 
gracias al apoyo y el encargo del Observatorio de Cultura 
Urbana del Instituto Distrital de Cultura y Turismo de la 
Alcaldía Mayor de Bogotá. Esta es, tal vez, la única fuente 
que ha procurado trazar, entre otros asuntos, un diagnós-
tico preliminar de las convocatorias y ciertos proyectos 
editoriales sobre temas de danza en el país. Si bien es 
un texto que reúne información variada sobre procesos 
creativos, formativos e investigativos desarrollados en 
el campo de la danza en la capital (y hasta el año 2006), 
estas tres dimensiones que configuran su estructura y sus 
contenidos exponen diversos hallazgos que no pueden 
leerse bajo el sesgo del centralismo bogotano, puesto 
que comparten preocupaciones similares con experien-
cias en otras ciudades del país. La posibilidad de conectar 
los procesos gestados en la capital con los desarrollos de 
la danza contemporánea en el resto del territorio nacional 

37   La versión digital de este libro se puede encontrar en el link http://
www.culturarecreacionydeporte.gov.co/sites/default/files/adjuntos_
paginas_2014/1.4.1_danza-1.pdf (página consultada el 25 de septiembre 
del 2014).

de potenciar el desarrollo de los procesos al interior del 
distrito. No obstante, llama la atención la nota aclaratoria 
dispuesta en el paratexto que contiene los créditos del 
libro, en la cual se hace la salvedad de que “El contenido 
del texto es responsabilidad exclusiva de los autores y no 
representa necesariamente el pensamiento del Instituto 
Distrital de Cultura y Turismo”40, comentario que común-
mente es usado para dejar en manos de los autores la 
responsabilidad plena de sus palabras. Más que invocar 
alguna suspicacia, es interesante leer este comentario a 
la luz de su condición resultante de un amplio y complejo 
diagnóstico del sector de la danza en Bogotá, que no solo 
recoge las inquietudes investigativas de los autores, sino 
que, claramente, se inserta en una política de desarrollo 
cultural de esta institución gubernamental41. Por más 
imparcialidad que se haya procurado, y aunque fueron las 
decisiones metodológicas de los investigadores las que 
determinaron el enfoque y permitieron el desarrollo de 
las ideas proyectadas en el texto, habría que reconocer 
en los intereses de la institucionalidad una perspectiva 
condicionante para una publicación que, además, se ha 
referenciado como fuente principal para la formulación 
y proyección de políticas orientadas a beneficiar el desa-

40   BELTRÁN y SALCEDO, op. cit., p. 12.

41   Hay que añadir que esta política de desarrollo cultural también puede 
comprenderse al revisar la colección de la que hace parte este libro. Se 
trata de Estados del arte, editada por la Alcaldía Mayor de Bogotá y el 
Instituto Distrital de Cultura y Turismo con el apoyo del Observatorio de 
Cultura Urbana, de la cual hacen parte otros títulos como Estado del arte 
del área de arte dramático en Bogotá, D.C., Estado del arte del área de 
artes plásticas en Bogotá D.C., Estado del arte del área de literatura en 
Bogotá D. C., Estado del arte de la investigación sobre las comunidades 
de afrodescendientes y raizales en Bogotá, D. C.
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tividades” (sin publicar), orientada a revisar los procesos 
pedagógicos de esta disciplina en Bogotá, trabajó como 
asesora de danza del Ministerio de Cultura entre el 2007 
y el 2008, y lideró la publicación de los dos primeros 
libros editados por esta entidad, ambos pensados como 
memorias de proyectos pedagógicos significativos43. Su 
gestión ocupa un significativo lugar en el marco edito-
rial que estamos considerando, puesto que Orozco es, 
junto con Adrian Cussins, cofundadora de la Asocia-
ción Alambique44, entidad que comienza a perfilar una 
alianza estratégica entre las instituciones estatales y 
una organización independiente encargada de procesos 
editoriales centrados en el área de la danza. Esta alianza 
puede constatarse al evaluar libros como La danza se lee. 
Memorias45; las tres ediciones del evento Tránsitos de la 
investigación en danza46 y sus posteriores publicaciones 

43   URREA, Adriana, et al. Danza, tradición y contemporaneidad: 
reflexiones de los maestros de los procesos de formación a formadores y 
diálogo intercultural. Bogotá: Dirección de Artes del Ministerio de Cultura, 
2008. BARRIOS, Alberto, et al. Trayectos 2006-2008. Bogotá: Ministerio 
de Cultura, Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia y Universidad 
Tecnológica de Bolívar, 2008.

44   Ver contraportada del libro OROZCO, Natalia (ed.), et al. Tránsitos 
de la investigación en danza. Encuentros y reflexiones en torno al saber 
del cuerpo, la creación, la tradición y la memoria. Parte 1: 2010. Bogotá: 
Instituto Distrital de las Artes (Idartes), Asociación Alambique, edición 
electrónica digital, 2010.

45   MARÍN, Alejandra, et al. La danza se lee. Memorias 2006-2007. Bogotá: 
Orquesta Filarmónica de Bogotá, Asociación Alambique, 2009.

46   OROZCO, Natalia (ed.), et al.. Tránsitos de la investigación en danza. 
Encuentros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradi-
ción y la memoria. Parte 1: 2010. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes 
(Idartes), Asociación Alambique, edición electrónica digital, 2010. VARGAS, 
Ana Cecilia, et al. Tránsitos de la investigación en danza: Encuentros de 
investigación y memoria - Una perspectiva crítica reflexiva sobre la danza 
folclórica en la ciudad. Parte 2: 2011. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes 

relacionados con el área de danza de la Alcaldía Mayor de 
Bogotá y en el Grupo de Danza del Ministerio de Cultura, 
oficina con la que ha gestionado procesos tan significa-
tivos para el sector como la escritura e implementación de 
los Lineamientos del Plan Nacional de Danza. Para un país 
que baila. 2010-2020. De manera similar a como ocurrió 
con Nubia Flórez, resulta llamativo el hecho de que antes 
de ocupar los cargos destinados a la gestión de la danza 
en el país, ambas autoras hubieran escrito textos deri-
vados de investigaciones que parecen haber abierto las 
puertas de sus posteriores escenarios laborales. A pesar 
de que desconocemos la normativa de contratación, no 
está de más presumir que el perfil de estos cargos se fue 
afinando como consecuencia de la profesionalización 
universitaria, las actividades investigativas, la escritura de 
textos y la publicación de libros, situaciones que también 
impactan los procesos de selección de las personas que 
conforman las oficinas encargadas de la gestión pública 
para la danza en el país y, por supuesto, afecta los linea-
mientos sobre las políticas públicas, promovidas cada 
vez más por personas formadas específicamente en el 
campo.

Un caso parecido se advierte con Natalia Orozco, quien 
luego de haber ganado dos reconocimientos: el Premio de 
Ensayos de Danza 2003 con el texto “El estilo y el evento 
compositivo en la danza contemporánea”, publicado en 
el libro Pensar la danza, del 2004, y la Convocatoria de 
Investigación en Danza auspiciada por el Ministerio de 
Cultura en el 2006 con “La danza contemporánea y el 
juego constante en la creación y trasgresión de norma-

rrollo de la práctica dancística tanto en la capital como en 
el resto del país42.

Este tipo de consultorías no suponen un agravante o 
un hecho para cuestionar. Por el contrario, sustentan la 
idea de que a partir del desarrollo de investigaciones 
comienza a tejerse un vínculo estrecho entre los desa-
rrollos académicos, inscritos en procesos escriturales, y 
el apoyo del Estado al invertir recursos para la producción 
de conocimiento que sustente el marco de estrategias 
para favorecer y potenciar las prácticas del sector de la 
danza en el país. Específicamente, el libro termina sus 
páginas exponiendo una serie de críticas constructivas 
a la administración distrital que, a los ojos de un lector 
conocedor de la escena reciente de la danza, podrían 
verse como el documento que inicia muchos de los planes 
actualmente implementados en la política pública para 
la danza en el país.

Lo anterior es posible afirmarlo, además, porque luego del 
desarrollo de esta investigación, Beltrán ha trabajado en 
varios cargos como asesora y coordinadora de proyectos 

42   En el Plan Nacional de Danza 2010-2020 se hace alusión a esta inves-
tigación al señalar que “de la información obtenida en los encuentros, 
los documentos compilados, así como la literatura existente en cuanto a 
investigaciones diagnósticas del área, se establecen las problemáticas 
prioritarias para el sector, las cuales hacen parte del diagnóstico preliminar 
presentado en este documento y sustentan las estrategias y acciones 
propuestas para la implementación del Plan”. La literatura existente a la 
que se refieren es Estado del arte del área de danza en Bogotá, publicado 
por el Observatorio de Cultura Urbana de Bogotá en el 2006, y “Estado 
del arte de la danza en Barranquilla”, premio de investigación otorgado 
por la Secretaría de Patrimonio y Cultura de Barranquilla en el 2008. Cfr. 
MINISTERIO DE CULTURA. Lineamientos del Plan Nacional de Danza. Para 
un país que baila 2010-2020, op. cit., p. 27.

digitales; la edición del Premio de Investigación en Danza 
2012 del Idartes47 y Programa de mano. Coreografías 
colombianas que hicieron historia48, el primer libro que 
resulta de la unión de esfuerzos económicos entre el 
Ministerio de Cultura, el Idartes de la Alcaldía Mayor de 
Bogotá y la Asociación Alambique.

Sean convocatorias por invitación directa, por convenio 
de asociación o por concurso, todas surgieron en medio 
de preocupaciones que pueden comprenderse mejor 
al revisar, por ejemplo, los propósitos definidos para el 
cuarto proceso caracterizado por Beltrán y Salcedo al 
evaluar los primeros años de gestión de la Gerencia de 
Danza del Distrito. Estos propósitos, que bien pueden 
sintonizarse con muchas de las políticas nacionales diri-
gidas al apoyo de investigaciones y publicaciones, mues-
tran la necesidad de favorecer productos académicos 
de este tipo y no solo proyectos escénicos y creativos. 
En el caso de la capital, ese cuarto proceso surge de una 
nueva administración49 que trazó como líneas de acción 

(Idartes), Asociación Alambique, edición electrónica digital, 2011. GARCÍA, 
Andrea Karina, et al. Tránsitos de la investigación en danza: Encuentros y 
reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación y la memoria. Parte 3: 
2012. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes (Idartes), Asociación Alambique, 
edición electrónica digital, 2012.

47   DUEÑAS, Martha. Cuando el cuerpo desaparece. Análisis de tres piezas 
de danza y performance en Bogotá. Jiménez Romero, Francisco. En el 
tablao…Un estudio sobre los procesos de aprendizaje en el baile flamenco. 
Bogotá: Alcaldía Mayor de Bogotá, Gerencia de Danza, Idartes, Alambique 
Editores, 2012.

48   GUITIERREZ, Bellaluz, et al. Programa de mano. Coreografías colom-
bianas que hicieron historia. Bogotá: Ministerio de Cultura, Idartes, Asocia-
ción Alambique, 2012.

49   Se trata del Plan de Desarrollo Bogotá Para vivir todos del mismo lado 
(2000-2004) de la administración de Antanas Mockus y la implementación 
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visible la danza en lo público, entendido como 
las calles, plazoletas, parques y teatros de la 
ciudad.

El problema central de una política como la abor-
dada, en los procesos de 1996 a 1999, es que la 
danza se concibe como un área que cuenta con 
una serie de numerosos productos que deben 
ponerse a circular para que la ciudad reconozca 
su fortaleza, calidad y diversidad51.

Como señala Beltrán, es notoria la relevancia que tuvo 
el proyecto de circulación de las obras, en mayor medida 
que los procesos mismos de creación, formación e inves-
tigación. Por esta razón, que la implementación de este 
cuarto proceso valide un concurso que premia la escri-
tura de textos sobre danza es relevante en el panorama 
cultural, artístico y político del distrito, y finalmente del 
país, pues sigue siendo la puerta de entrada a un proyecto 
editorial que hoy por hoy justifica la existencia de varios 
de los libros estudiados en este trabajo. Por esto, vale la 
pena destacar el hecho de que Beltrán y Salcedo indiquen 
la necesidad de articular los distintos propósitos (como 
los señalados para el cuarto proceso) en una vía que 
conduzca hacia una clara consolidación del sector. Dicen 
Beltrán y Salcedo al respecto:

Las dimensiones del campo han sido atendidas, 
pero las estrategias adelantadas, así como sus 
objetivos, no obedecen a un estudio del estado 
del área y la posible articulación entre las 

51   Ibid., p. 142.

acciones de cada dimensión, lo que nos aven-
turamos a proponer como un camino que por lo 
menos relacione propósitos y encauce recursos. 
En cada dimensión encontramos acciones 
aisladas del proceso: las becas de creación no 
contemplan la circulación de los productos de 
[estas], la investigación es incipiente y los logros 
en materia de ensayos y memorias no han sido 
hasta la fecha sometidos a análisis o debate, y 
menos aún hacen parte de la formación de los 
agentes, la que a su vez evidencia debilidades 
en el componente técnico del proceso de forma-
ción del bailarín52.

Del comentario de Beltrán y Salcedo se destaca la indi-
cación de los insuficientes desarrollos investigativos y la 
escasa recepción crítica de los premios de ensayo. Porque 
no solo se trata de cuestionamientos a la administración 
para que emprenda alguna gestión al respecto; sino, y 
en mayor medida, es la interpretación de un sector que 
todavía no comprende esos discursos dentro del ejercicio 
de su práctica. Un punto de encuentro que amerita discu-
tirse es aquel que enfrenta a ese sector de la danza que 
no se siente identificado con la producción de discursos 
escritos (como aparentemente puede deducirse del diag-
nóstico realizado por los autores) con los nombres de las 
convocatorias y los títulos de los libros publicados. Esta 
asociación es posible hacerla por el hecho de que en esas 
nominaciones están inscritas una serie de caracterís-
ticas y comportamientos que pueden dar pistas sobre el 

52   Ibid., p. 144.

“fomentar la calidad artística de los productos dancísticos 
y fortalecer sus procesos de formación, posicionar los 
festivales de los diferentes géneros de la danza, utilizar 
los espacios abiertos como escenarios para la danza y 
formación de nuevos públicos, hacer de la danza una 
noticia cultural”50.

Que el primer objetivo sea fomentar la calidad artística de 
los productos dancísticos y que en esta línea también se 
contemple la escritura de ensayos como una posibilidad 
creativa, define un nuevo escenario de participación que 
comienza a complejizar el concepto de productos en la 
danza. Pese a que Beltrán y Salcedo consideran que la 
dupla “eventos-procesos”, definida en la política cultural 
de la Gerencia, estuvo enmarcada en los criterios de una 
política del “producto”, la cual, desde cierta perspectiva, 
entiende la razón de ser de la danza en el campo del 
espectáculo y la distribución de puestas en escena, no es 
posible desconocer que la incorporación de un portafolio 
de becas que incluyera la escritura de textos mostraba 
un camino distinto para comprender esa nominación para 
la danza y sus procesos. A propósito, dicen los autores, 
dirigiendo su análisis principalmente a la gestión de los 
primeros años de la Gerencia:

Al revisar cada uno de los procesos propuestos, 
se encuentra la implementación de la política 
en la producción y presentación de obras, 
montajes, eventos que se estima pueden hacer 

del Programa Comunicar Vida y Jugar Limpio.

50   BELTRÁN y SALCEDO, op. cit. p. 135.

desarrollo de la comunidad de interpretación de la danza 
contemporánea en el país.

Porque si dedicamos un momento a los significados y 
los efectos de las oraciones “pensar la danza”, “la danza 
se piensa”, “pensar con la danza”, “la danza se lee”, tan 
recurrentes en los nombres de las convocatorias, las 
colecciones y los títulos de los libros, surge la pregunta 
de si se trata de una respuesta ante las posibles dudas 
que ha tenido el sector artístico y académico sobre si 
realmente estas actividades se presentan en el caso 
de la danza. Si en los primeros casos de los libros con 
nombre “pensar la danza” las características del verbo 
en infinitivo evitan limitar la acción de pensar a cual-
quier circunstancia o manera específica de su realización 
particular, en el segundo caso, el modo indicativo, para 
decir “la danza se piensa”, título de otro de los libros, 
testifica el cumplimiento de la acción, una especie de 
reclamación ante cualquier sospecha que considere algún 
incumplimiento. En consecuencia, y luego de un exten-
dido proceso de consolidación investigativa, el título del 
libro que recoge las memorias del Segundo Congreso 
Nacional de Investigación en Danza propone “pensar con 
la danza”, una invitación que produce un nuevo cambio 
en el panorama discursivo, esta vez justificado al validar 
que la acción de pensar no solo se aplica sobre un objeto 
de estudio llamado danza, sino que ocurre a través de la 
experimentación misma de la práctica dancística.

Otra ruta de análisis que permite comprender los sentidos 
que producen este tipo de expresiones en los títulos de 
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probablemente a ese llamado a pensar y leer que bien 
define el sentido de sus experimentaciones, plantea-
mientos y búsquedas creativas. Atender estos asuntos 
invita a considerar no solo la oferta de becas y apoyos a 
procesos escriturales, sino a aquellos dispositivos edito-
riales que pusieron énfasis en abordar el problema de la 
danza en la contemporaneidad. A partir de la expresividad 
de los libros visible en los títulos, en las portadas, los 
paratextos, el tamaño de la caja, la tipografía, entre otros 
asuntos del plan editorial, es posible realizar un escáner 
más completo de todas las convocatorias y cartografiar 
el panorama general del corpus primario de esta inves-
tigación.

Esta propuesta está ordenada de acuerdo con los tres 
modos del convocar la escritura que hemos sugerido en 
este capítulo: para participar de algún premio o concurso, 
para participar de un evento que promueva la congrega-
ción —y en el que se escribe para ser escuchado— y para 
aceptar la invitación directa a escribir por encargo diri-
gida a personas naturales y/o entidades sujetas a algún 
convenio de asociación. Como se trata de una propuesta 
de articulación derivada de la interpretación del compor-
tamiento de la comunidad de la danza en la capital y el 
país, y de su relación con las prácticas discursivas, esta 
clasificación a partir de tres tipos de convocatoria incluye 
los libros publicados por las instancias gubernamen-
tales, así como los proyectos editoriales promovidos por 
algunas universidades. Por supuesto, también se tienen 
en cuenta las iniciativas independientes y su proximidad 
con la legitimación estatal.

los libros es la que reconoce la presencia de una especie 
de universalización de la lectura que se ha correspondido 
históricamente con aquella que se ha validado en círculos 
académicos y de intelectuales. A propósito de esta discu-
sión, vale la pena recordar algunas reflexiones derivadas 
del debate llevado a cabo en 1983 sobre la práctica de 
la lectura como actividad cultural entre Roger Chartier 
y Pierre Bourdieu. Este debate se publicó en castellano 
en la revista Sociedad y Economía de la Universidad del 
Valle53, gracias a la traducción del profesor Renán Silva, 
quien introduce dicha conversación diciendo que

Roger Chartier y Pierre Bourdieu, ambos profe-
sores en la Escuela de Altos Estudios en Cien-
cias Sociales de París y cuyas obras circulan 
ampliamente desde hace años en castellano, 
conversan aquí a propósito de la lectura, 
expresan sus propias concepciones y diferen-
cias a propósito del tema, y muestran su acuerdo 
sobre la necesidad radical de historizar las prác-
ticas de la lectura y de la escritura, sustrayendo 
el análisis de toda perspectiva fenomenoló-
gica que insista en presentar al lector como un 
intérprete sin limitaciones ni condicionamientos 
de tiempo y de lugar –tan solo sometido a los 
límites de su propia invención–, mostrando la 
ingenuidad que encierra el uso incontrolado de 
la palabra “lectura” como forma de entender 
todo intento de inteligibilidad del mundo, al 

53   SILVA, Renán. “La lectura: una práctica cultural. Debate entre Pierre 
Bourdieu y Roger Chartier”, en: Sociedad y Economía, Universidad del Valle, 
Cali, n.° 4, abril del 2003, pp. 161-175.

tiempo que reaccionan contra cierta herencia 
estructuralista que entiende el “texto” como 
referente único de la realidad, como si la llamada 
“economía interna del texto” se impusiera sobre 
los lectores, por fuera de cualquier otro contexto 
y situación54.

De lo anterior es posible reconocer la preocupación de los 
autores franceses por el peligro que supone generalizar 
una idea de lector “sin limitaciones ni condicionamientos 
y el uso incontrolado de la palabra “lectura” como forma 
de entender todo intento de inteligibilidad del mundo”55. 
Y es que si consideramos, por ejemplo, la convocatoria, 
los eventos y los libros que llevan por nombre “la danza 
se lee”, estamos ante el peligro, como señala Bourdieu, 
de “volcar sobre nuestros análisis de la lectura, de los 
usos sociales de la lectura, de nuestras relaciones con 
lo escrito, todo un conjunto de supuestos inherentes a la 
condición de lectores”56. Es decir, la conversación entre 
Chartier y Bourdieu nos recuerda que la pretensión de 
“leer las prácticas” se sustenta en cierto dominio del 
estructuralismo que otorgó al texto y a su experiencia 
de lectura una exclusiva relación, como si fuera la única 
posible. En nuestro caso de estudio, estas reflexiones 
explican que el uso reiterativo de expresiones como “leer 
la danza” responde, en cierto sentido, a una afirmación del 
modelo “etnocentrista de la lectura”, a partir del cual se 
impuso una única manera de interpretar y valorar otras 

54   Ibid., pp. 161-162.

55   Ibid., p.161.

56   Ibid., p.163.

prácticas que no necesariamente se practican para ser 
leídas.

Este interés por leer, no obstante, podría justificarse, 
asimismo, ante la mayoritaria presencia de textos inte-
resados en temas relacionados con la danza contem-
poránea, una práctica que ha justificado buena parte de 
sus discursos a partir de una escritura que acompaña, 
complementa y justifica sus desarrollos. Ante la supre-
sión de fronteras artísticas y el rechazo hacia una única 
manera de entender la creación de la danza contempo-
ránea, muchos creadores y participantes de esta práctica 
han necesitado de explicaciones teóricas para entender y 
dar a entender sus procesos. Los discursos escritos han 
ofrecido marcos de comprensión que ayudan a situar 
las puestas en crisis de aquellos conceptos que histó-
ricamente habían servido para definir qué era la danza. 
Esta crisis supuso el replanteamiento y la expansión, 
en múltiples direcciones, de aquello que se comprendía 
como obra coreográfica para desplegar su valor como 
concepto, un desplazamiento que se ha expuesto, en 
buena medida, a partir del discurso escrito.

Aunque las convocatorias para escribir promovidas por 
las instituciones que estamos considerando no cerraron 
sus bases a un tema en particular que excluyera el 
abordaje de otras prácticas dancísticas (y esto puede 
comprobarse con la presencia de unos cuantos textos 
que concentran su atención en temas relacionados con 
bailes urbanos y tradicionales), es necesario entender que 
las reflexiones sobre danza contemporánea responden 



Fórmulas editoriales  
y repertorios textuales

"Tomar un libro y abrirlo guarda la posi-
bilidad del hecho estético. ¿Qué son las 

palabras acostadas en un libro? ¿Qué son 
esos símbolos muertos? Nada absoluta-
mente. ¿Qué es un libro si no lo abrimos? 

Es simplemente un cubo de papel y cuero, 
con hojas; pero si lo leemos ocurre algo 

raro, creo que cambia cada vez".

—Jorge Luis Borges

Premios y becas. Estímulos a la escritura

Sobre las convocatorias por concurso no está de más 
recordar que, hasta el momento, hemos mencionado 
el “Premio Ensayos de Danza” que seleccionó varios 
ensayos ganadores en sus versiones del 2003, el 2005 
y el 2006 que se publicaron en la serie Pensar la danza, 
del Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá 
en ediciones del 2004, el 2005 y el 2006, respectiva-
mente (ver imagen). Su primera edición de enero del 
20041 incluye además de los cinco ensayos ganadores 
en el 2003, un prólogo de Simona Donato2, jurado de 
esa versión. Como puede observarse en la imagen, a 
diferencia del primer libro, los dos siguientes incluyen en 
la cubierta, como parte del título, los años de la convoca-
toria y de la publicación, que en ambos casos coinciden. 

1   ZACHARIE, Guillaume, et al. Pensar la danza. Bogotá: Alcaldía Mayor de 
Bogotá, Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2004.

2   Filósofa de la Universidad de Roma (Italia), Máster en Filosofía Contem-
poránea de la Universidad de Coimbra (Portugal), bailarina de ballet clásico 
y danza contemporánea de la Academia Nazionale di Danza, de la Escuela 
DART y del IALS de Roma, y bailarina de jazz de la ACN de Coimbra.
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Pensar la danza 20053 incluye cuatro ensayos gana-
dores y el prólogo del periodista Gilberto Bello, jurado en 
esa ocasión. En el caso de Pensar la danza 20064, están 
incluidos dos ensayos ganadores (un número mucho 
menor en comparación con las publicaciones anteriores) 
y en vez de estar acompañados por un prólogo, como 
ocurre en las dos primeras versiones, contiene un breve 
texto institucional en la contracubierta que pretende 
informar a grandes rasgos sobre el contenido del libro. 

Es importante destacar la presencia de los prólogos en 
las dos primeras ediciones. Como ocurre en la mayoría 
de los textos de esta naturaleza, estos prólogos exponen 
de manera preliminar el contenido del libro con el fin de 
orientar al lector. Adicionalmente, los textos de Donato 
y de Bello también celebran la existencia de concursos y 
publicaciones de este tipo, en los que es posible llevar a 
cabo un ejercicio de teorización y reflexión sobre la danza. 
En el prólogo de la edición del 2003, Simona Donato 
advierte que “la realización de este concurso de ensayos 
teóricos sobre la danza responde a la exigencia de formar 
la comunidad de coreógrafos, bailarines y maestros de 
danza que sepan reflexionar sobre su trabajo”5. La apre-
ciación de Donato, quien señala que es a través de la 
palabra escrita que estos agentes del sector demuestran 

3   ZULUAGA, Diana Patricia, et al. Pensar la danza 2005. Bogotá: Alcaldía 
Mayor de Bogotá, Instituto Distrital de Cultura y Turismo Bogotá, 2005.

4   MARIÑO, César, et al. Pensar la danza 2006. Bogotá: Alcaldía Mayor de 
Bogotá, Instituto Distrital de Cultura y Turismo Bogotá, 2006.

5   DONATO, Simona. “Prólogo”, en: ZACHARIE, Guillaume, et al. Pensar 
la danza. Bogotá: Alcaldía Mayor de Bogotá, Instituto Distrital de Cultura 
y Turismo 2004, p. 9.

la capacidad de reflexionar sobre su trabajo, es, igual-
mente, una afirmación que pone énfasis en el entendi-
miento de la producción de conocimiento sobre la danza 
únicamente por medio del discurso escrito. En este tipo 
de comentarios es posible reconocer el amparo de ciertas 
ideas justificadas en la legitimidad de la palabra para 
validar unas formas de producir, consumir y normalizar 
las prácticas. Asimismo, esta recurrencia a la defensa de 
la reflexión escrita sobre danza como mecanismo de vali-
dación académica y artística también puede explicarse 
por la conexión que hemos venido advirtiendo entre la 
teoría y los desarrollos particulares de la danza contem-
poránea. 

Por ejemplo, llama la atención la presencia mayoritaria 
de textos interesados en abordar la contemporaneidad 
como concepto y problema en la danza en los tres libros 
de Pensar la danza. En la edición del 2003, de los cinco 
ensayos publicados, tres se clasifican dentro de este 
grupo; en la del 2005, tres de los cuatro publicados; y en 
la versión del 2006, los dos publicados. Estos premios 
de ensayo expusieron, probablemente, que la discusión 
sobre la danza contemporánea estaba por resolverse y 
que requería de espacios discursivos que permitieran su 
debate y legitimación. Como bien lo describe el investi-
gador y crítico teatral Gilberto Bello en el prólogo de la 
edición de Pensar la danza 2005,

las tendencias manifiestas en los textos escritos 
dejan ver que existe una preocupación por 
reflexionar en torno a un fenómeno artístico 
que, desde principios del siglo xx, ha recuperado 

Ilustración 1. Colección “Pensar la danza”, del Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá, publicaciones de los 
años 2004, 2005 y 2006. Fotografía tomada a las portadas de los libros impresos (biblioteca personal).

su importancia debido a la diversidad desarro-
llada por sus creadores. En Colombia los movi-
mientos de danza contemporánea ocupan un 
lugar relevante entre las artes escénicas. Se 
podría afirmar que algunos de sus espectáculos 
forman parte integral de la historia más desta-
cada del teatro actual. Por eso precisamente 
vale la pena, como viene haciendo el Instituto, 
llamar la atención sobre la necesidad de valorar 
las influencias, las teorías, las prácticas y los 
métodos que se han trabajado para contribuir, 

desde el análisis, a una mayor comprensión 
de sus lógicas y a su inserción en los nuevos 
movimientos que intentan, con mayor o menor 
fortuna, entender la complejidad de una 
sociedad violenta y contradictoria6.

Es posible advertir que el llamado de atención de Bello 
sobre el lugar relevante que ocupa la danza contempo-
ránea en el medio de las artes escénicas no está dirigido 

6   BELLO, Gilberto. “Prólogo”, en: Pensar la danza 2005. Bogotá: Instituto 
Distrital de Cultura y Turismo de la Alcaldía Mayor de Bogotá, 2005, p. 6.
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únicamente a los lectores ideales del libro: bailarines, 
coreógrafos o maestros. Por el contrario, está dirigido 
a la Administración Distrital, toda vez que les confirma 
que sus acciones en pro de fortalecer el sector de la 
danza deben canalizarse con especial atención hacia las 
prácticas que, dentro de este sector, “han trabajado para 
contribuir, desde el análisis, a una mayor comprensión de 
sus lógicas y a su inserción en los nuevos movimientos 
que intentan, con mayor o menor fortuna, entender la 
complejidad de una sociedad violenta y contradictoria”7. 
Este tipo de apreciaciones está amparado en la relevancia 
que tienen la teoría y la reflexión histórica, no solo para 
comprender los devenires estéticos de la danza contem-
poránea, sino, y especialmente, porque el discurso escrito 
ha permitido configurar y pensar los modos de produc-
ción, recepción y apropiación de esta clase de práctica. 
Las palabras de Bello también incitan preguntas sobre la 
posibilidad de “pensar la danza” como una forma de que 
estos organismos estatales —en los cuales trabajan inte-
lectuales y artistas que promueven y aportan discursos 
que inciden, inevitablemente, en las maneras de entender 
y valorar la práctica— comprendan los problemas polí-
ticos colombianos.

En este sentido, algunos sutiles cambios en las bases 
de las convocatorias y en las ediciones de los siguientes 
libros publicados por la Administración Distrital a partir del 
2007 evidencian significativos hallazgos. Estos pueden 
identificarse tanto por la implementación de determi-
nados lineamientos estatales como por la presencia de 

7   Ibidem.

ciertas personas formadas profesionalmente en danza 
que comenzaron a trazar nuevos rumbos dentro de la 
administración pública. Estas características pueden 
apreciarse en las tres ediciones derivadas de las convo-
catorias públicas gestionadas durante el período en el que 
la administración de la Gerencia de Danza estuvo a cargo 
de la Orquesta Filarmónica de Bogotá: La danza se piensa, 
2009; La danza se lee. Memorias, 2009, y Concierto 
polifónico sobre la dramaturgia de la danza, 2010 (ver 
imagen 2). El primer libro es el resultado del concurso 
de ensayo y crónica, el cual comparte con las primeras 
ediciones de Pensar la danza similitudes asociadas a 
la modalidad de la convocatoria, los tipos de textos y 
los parlamentos institucionales. El segundo reúne las 
memorias del evento que llevó por título “La danza se lee” 
—también usado para el libro— y que, por primera vez, 
llevó a cabo una entidad independiente. La Asociación 
Alambique —referenciada con anterioridad a propósito 
de Natalia Orozco— ganó una convocatoria que pretendía 
seleccionar una entidad que se encargara de gestionar y 
diseñar las actividades de este encuentro. Finalmente, 
el último libro corresponde a una investigación realizada 
por Juliana Reyes, quien resultó ganadora de dos convo-
catorias diferentes a las que hemos caracterizado hasta 
este punto (ver imagen 3): el Premio de Investigación en 
Danza del año 2005, convocado por el Instituto Distrital 
de Cultura y Turismo, y el Concurso Nacional de Publi-
cación para Investigaciones en Danza, convocado en el 
2008 por la Orquesta Filarmónica de Bogotá. Esta última, 
una nueva modalidad en la oferta de estímulos y único 

premio de esta naturaleza registrado en el marco de las 
convocatorias distritales.

Estos tres libros comparten grandes similitudes en cuanto 
a sus formas materiales y plan editorial, que son el resul-
tado de la política de gestión de la Gerencia de Danza bajo 
la dirección de la Orquesta Filarmónica de Bogotá. Esta 
colección, no obstante, es consecuencia de tres diferentes 
tipos de convocatoria. El primero, como ya dijimos, es el 
resultado del Premio de Ensayo y Crónica de Danza del 
2007 y reúne dos textos ganadores. El segundo está 
compuesto por los textos leídos o escritos a propósito 
del evento “La danza se lee”. Y el tercero se deriva de dos 

premios, uno de investigación y otro de publicación. Así, 
aunque los tres libros son el resultado de convocatorias 
por concurso, el segundo presenta una condición parti-
cular que conviene considerarse en el siguiente apartado, 
dedicado a aquellos libros que recogen las memorias 
de eventos en los que la lectura en voz alta y colectiva 
amerita otras discusiones.

Ilustración 2. “Colección Danza”, editada por la Orquesta Filarmónica 
de Bogotá. Compuesta por las publicaciones: La danza se piensa, 
2009; La danza se lee. Memorias, 2009, y Concierto polifónico 
sobre la dramaturgia de la danza, 2010. Fotografía tomada a 
las portadas de los libros impresos (biblioteca personal).
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Si comenzamos con el primer libro, con respecto a las 
convocatorias anteriores, la primera diferencia en la que 
habría que detenerse se halla en el nombre de la convo-
catoria, esta vez “Concurso Distrital de Ensayo y Crónica”, 
del Programa Distrital de Estímulos8. Este nuevo nombre 
resulta llamativo, especialmente, porque revela le nece-
sidad de cuestionar los modos de constitución de los 

8   Recuérdese que en el 2006 el Instituto Distrital de Cultura y Turismo 
(IDCT) se convierte en la Secretaría Distrital de Cultura, Recreación y 
Deporte (SCRD). En el marco de este cambio es posible justificar trans-
formaciones importantes en todas las dimensiones de las áreas artísticas.

géneros de escritura. Vale recordar que la pertenencia a 
un género es uno de los rasgos distintivos propuestos por 
Ricoeur y es una de las categorías usadas en esta investi-
gación para evaluar el sentido de los textos en su condi-
ción de obras. A partir de los planteamientos de Miguel 
Gomes, expuestos en su libro Los géneros literarios en 
Hispanoamérica9 (que se amplían en el tercer capítulo de 
este trabajo), se puede prever que estamos ante un caso 

9   Gomes., Miguel. Los géneros literarios en Hispanoamérica. Teoría e 
historia. Navarra: Ediciones Universidad de Navarra, S. A. (EUNSA), 1999, 
p. 25.

en el que la indicación del género está dada, en buena 
medida, por el nuevo nombre del concurso distrital. Decir 
que el libro reúne los textos ganadores del premio de 
ensayo y crónica supone la presencia de determinadas 
condiciones establecidas por este tipo de certámenes y 
por los proyectos editoriales que los respaldan.

Si con las versiones de los años 2003, 2005 y 2006 es 
posible afirmar que, según la convocatoria, son libros 
que contienen textos pertenecientes a la categoría de 
ensayo, en la del 2007, que incluye la crónica, nos encon-
tramos frente a un nuevo género que exige otras necesi-
dades interpretativas. Por supuesto, hay que señalar de 
antemano que hablar de ensayo y de crónica no supone, 
de ninguna manera, calificativos cerrados en los que de 
manera hermética se insertan textos con caracterís-
ticas de aparentemente fácil reconocimiento. En efecto, 
habría que decir que los textos que hacen parte de los 
libros mencionados son ensayos y/o crónicas creadas, 
únicamente, a partir de las bases y reglamentaciones de 
las convocatorias, así como de las denominaciones que 
aparecen en los prólogos y los parlamentos institucio-
nales, los cuales afirman que estamos leyendo ese tipo 
de textos. En consecuencia, habrá que confrontar ese 
calificativo con la apreciación que los mismos autores 
hacen sobre sus escritos y con un análisis del texto como 
el que se propone para esta investigación.

Otro cambio que puede apreciarse en el libro en consi-
deración es el título La danza se piensa10, un asunto que 
bien puede relacionarse con el nuevo de nombre de la 
convocatoria, también condicionado por el cambio institu-
cional que supuso que la Orquesta Filarmónica de Bogotá 
fuera la entidad encargada de la Gerencia de Danza en 
ese momento (situación claramente descrita en el parla-
mento editorial). Por otro lado, estamos ante un libro con 
diferente cubierta y diseño de imagen, lo que explica aún 
mejor el deseo de crear una identidad editorial particular.

10   SÁNCHEZ, María Cristina, et al. La danza se piensa. Bogotá: Orquesta 
Filarmónica de Bogotá, 2009.

Ilustración 3. Detalle del libro Concierto polifónico sobre la dramaturgia de la danza (2010), en el cual se nombran las dos 
convocatorias en las que su autora, Juliana Reyes, resultó ganadora: el Premio de Investigación en Danza del año 2005, convocado 
por el Instituto Distrital de Cultura y Turismo, y el Concurso Nacional de Publicación de Investigaciones en Danza convocado 
en el 2008 por la Orquesta Filarmónica de Bogotá. Fotografía tomada dentro del libro impreso (biblioteca personal).

Ilustración 4. Detalle de las imágenes que se incluyen 
en la portada y contraportada de la publicación Pensar 
la danza (2004). Fotografía tomada a la portada y 
contraportada del libro impreso (biblioteca personal).
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Si volvemos a las tres primeras ediciones de Pensar la 
danza, se puede reconocer un diseño de cubierta similar, 
identificable por el tipo de letra y el fondo de líneas hori-
zontales con variaciones de color para cada uno (amarillo, 
morado y azul, respectivamente). La edición del 2003 
es la única de las tres que tiene sobrepuestas algunas 
fotografías de cuerpos danzando, una decisión editorial 
que parece respaldada en la necesidad de evidenciar, 
literalmente, que se trata de un libro sobre danza y sus 
diversos tipos (ver imagen 4). En la cubierta se ven dos 
mujeres, una al lado inferior izquierdo con una pollera, 
representando los movimientos de alguna danza tradi-
cional; la otra mujer está al lado derecho con el cuerpo casi 
de espaldas y los brazos extendidos hacia arriba, vestida 
con una trusa negra, en una posición que parece cercana a 
ciertos estilos de danza moderna o contemporánea. En la 
contracubierta, a la izquierda, se sitúa un bailarín parado 
sobre sus manos en una figura claramente asociada a 
algún baile urbano y en la parte inferior derecha, se ve 
una pareja, hombre y mujer, en una especie de “abrazo 
tanguero” común en ciertos bailes populares.

Aunque la utilización de imágenes alusivas a la danza 
desaparezca en las ediciones de los años 2005 y 2006, 
esta es una estrategia frecuente en muchos libros sobre 
danza, tanto en su cubierta como al interior de sus páginas. 
En este sentido, que aparezcan estas imágenes como 
concepto editorial se explica por la preocupación que 
podría suscitar el hecho de que sea solamente la palabra 
la encargada de registrar una práctica que se aprecia, 
principalmente, a través de una experiencia visual.

En la edición de La danza se piensa es evidente que 
nos encontramos, al menos en términos de imagen y 
diseño, ante otro tipo de publicación; sin embargo, al 
revisar las primeras páginas se identifica la necesidad 
de mantener el vínculo con las ediciones anteriores de 
Pensar la danza. Si bien en la primera portadilla aparecen 
las palabras “Colección Danza”, que alude a su relación 
con los otros dos libros que hacen parte de este grupo 
de publicaciones, la siguiente portadilla dice “Pensar la 
danza 2007” (ver imagen 5). Esta última alusión permite 
trazar un estrecho vínculo con los primeros tres libros 
que hemos referenciado. Por supuesto, la “Colección 
Danza” está condicionada por el cambio de imagen que 
hemos señalado y por el inicio de un proyecto editorial 
específicamente liderado por la Orquesta Filarmónica de 
Bogotá. Sin embargo, la mención de “Pensar la danza” 
(únicamente presente en este libro) expone el interés 
de dar continuidad a las publicaciones que reúnen los 
textos ganadores de los premios de ensayo. En La danza 
se piensa también se publican dos textos premiados y, 
a manera de prólogo, un breve texto que informa sobre 
las pretensiones de la convocatoria; no obstante, al igual 
que en la edición de Pensar la danza 2006, está escrito 
sin autoría, en forma de parlamento institucional.

Aunque en ninguna de las primeras tres ediciones de 
Pensar la danza está especificado el nombre de una 
colección particular, es evidente que las características 
físicas de los libros muestran un conjunto de rasgos muy 
parecidos que cumplen con las condiciones más comunes 
de una colección: dimensiones, tipo de cubierta, lomos, 

diseño de imagen, logos, tipografía, gramaje e, incluso, 
el mismo equipo editorial, no solo por las funciones 
que desempeñan los integrantes, sino, también, por las 
personas que lo conforman (salvo en la tercera edición 
en la que es otra empresa la encargada de la impresión). 
En La danza se piensa estos rasgos distintivos cambian 
y la relación con las anteriores ediciones está dada por el 
enunciado “Pensar la danza”, mismo título de los libros 

Ilustración 5. La publicación La danza se piensa contiene 
en su interior una referencia explícita a las anteriores 
publicaciones de la colección “Pensar la danza”. Fotografía 
del interior del libro impreso (biblioteca personal).

anteriores. Otra semejanza radica en el hecho de reunir 
textos que provienen de una convocatoria relativamente 
similar a las anteriormente mencionadas. No obstante, a 
partir de este libro sí es posible confirmar la existencia de 
una “Colección Danza”, como se señaló, respaldada por 
un proyecto editorial diferente que pone en perspectiva 
la visión de otra Administración Distrital.

El tercer libro de esta colección es Concierto polifónico 
sobre la dramaturgia de la danza, del 2010. Esta es una 
publicación derivada de dos tipos de convocatorias (de 
investigación y publicación), también propuestas para 
estimular la escritura. La diferencia entre este libro y los 
que resultan de los premios de ensayo es que se trata del 
resultado de una convocatoria de investigación, la cual 
supone el desarrollo de proyectos más extensos y no 
solo la escritura de textos breves, como en las versiones 
anteriores. Evidentemente, un premio de investigación 
cambia, a su vez, el plan editorial que venía llevándose 
a cabo hasta la fecha. Mientras los premios de ensayo 
exigían a los participantes presentar un texto listo para 
ser publicado, la convocatoria de investigación premia 
el emprendimiento de un proyecto que se desarrolla a 
lo largo de un período de tiempo y cuyo resultado, en sí 
mismo, debe reunir las condiciones para que se publique 
como libro. A diferencia de los libros anteriores, que 
pueden catalogarse como compendios por reunir varios 
textos de diferentes autores, este es un libro escrito por 
un solo autor y su estructura está ordenada en función 
de un tema general, unos problemas y unos objetivos 
particulares. Asimismo, la observación sobre la extensión 
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de los textos justificada en el hecho de que son investi-
gaciones parece poner énfasis en la acción de “pensar la 
danza” que se había indicado en los títulos de los primeros 
libros. Y no se trata de confirmar el cumplimiento de tal 
ejercicio a partir de la investigación de Reyes, sino de 
ver en la propuesta de una convocatoria para investigar 
y luego una para publicar, una aprobación institucional y 
editorial que considera que pensar supone necesaria-
mente el ejercicio escritural y el desarrollo investigativo 
con un enfoque claramente académico.

A pesar de la aclaración anterior, es inevitable señalar una 
característica particular en la cubierta de esta publica-
ción. Es común que en la parte exterior de estos libros se 
reproduzcan los datos de la portada: título del libro, autor 
y editorial, fundamentalmente. En este caso, aunque 
sabemos que la autora del libro es Juliana Reyes, su 
nombre no aparece en la cubierta. En su reemplazo está 
la lista de las personas entrevistadas para el desarrollo 
de su proyecto y una especie de collage fotográfico con 
sus retratos. El contenido del libro de Reyes es una suce-
sión de treinta y tres entrevistas realizadas a tres grupos 
de personas que cumplen roles específicos dentro del 
sector dancístico y teatral. Además de la transcripción 
de las conversaciones, el libro no expone ningún desa-
rrollo interpretativo que dé cuenta del planteamiento de 
una propuesta de investigación como tal. Consideradas 
fuentes primarias de significativo valor, todas las entre-
vistas ofrecen información sobre la vida y experiencia 
artística de los entrevistados, así como sus puntos de 
vista sobre el concepto de dramaturgia. No obstante, ante 

la ausencia de un sistema de análisis que trascienda los 
testimonios y ofrezca otras perspectivas interpretativas, 
no es claro su lugar dentro del grupo de las publicaciones 
derivadas de investigaciones. Si bien se ubica en esa 
categoría por el mérito de haber ganado las convocatorias 
señaladas, en términos editoriales se puede decir que es 
un libro con características más cercanas al compendio 
de entrevistas que al desarrollo de una investigación en 
sí misma. Esta circunstancia podría justificar la ausencia 
del nombre de la autora en la cubierta, aunque también 
expondría cierto deseo explícito de privilegiar las voces 
de los entrevistados, que son en última instancia quienes 
ofrecen las reflexiones sobre la danza y el insumo que 
permitirá desarrollos investigativos posteriores.

Hay que anotar que para esa fecha (2010) ya existían 
en el país algunos libros resultados de investigaciones. 
El libro La dramaturgia de la danza contemporánea11, 
de Álvaro Fuentes Medrano, editado por la Universidad 
de Pamplona en el 2001(12), es la primera publicación 
sobre danza contemporánea que hace parte del corpus 
primario de este análisis. Aunque no se haya premiado en 
ninguna convocatoria parecida a las que hemos conside-
rado, hace parte del grupo de cuarenta libros editados a 
propósito de la celebración de los 40 años de la Univer-
sidad de Pamplona13, un hecho que sugiere que el texto 

11   FUENTES, Álvaro. La dramaturgia de la danza contemporánea. 
Pamplona, Norte de Santander, Colombia: Universidad de Pamplona, 1999.

12   Para esta investigación no fue posible conseguir este ejemplar en su 
versión original. En la Biblioteca de la Universidad de Antioquia reposa una 
fotocopia que sirvió de fuente de consulta.

13   Cfr. GONZÁLEZ, Álvaro. “Presentación”, Ibid., p. 2.

se sometió a un proceso de selección. Nos referimos a 
este con el propósito de trazar algunas relaciones con el 
libro de Reyes. Como bien puede deducirse de los títulos, 
ambos libros comparten el interés por el concepto de 
dramaturgia y sus aplicaciones en la danza. Aunque esta 
asociación desvíe un poco el análisis, es inevitable ver en 
esta coincidencia la presencia de un tema que comen-
zaba, para esa época, a configurar un campo semántico 
susceptible de ser estudiado a partir de ejercicios inves-
tigativos de largo aliento. No está de más señalar que 
Álvaro Fuentes está incluido en el grupo de las treinta y 
tres personas entrevistadas por Reyes para desarrollar 
los objetivos de su proyecto. Sin usar directamente las 
reflexiones de Fuentes como sustento de algún marco 
conceptual o teórico, el diálogo entre Reyes y Fuentes es, 
tal vez, uno de los pocos en ofrecer —incluso apoyado en 
la sucesión de preguntas sin problematizar ni interpelar 
que caracteriza el contenido general del libro de Reyes— 
respuestas que dan cuenta de una reflexión extensa en 
torno al concepto de dramaturgia y sus posibilidades 
interpretativas en el ejercicio creativo de la danza.

Hay que añadir que Fuentes recibió una mención de 
honor en la misma convocatoria del 2005, en la que fue 
premiado el proyecto de Reyes, con una investigación 
que logró publicar en el 2012 con la editorial Icono. Se 
trata del libro El dramaturgista y la deconstrucción de 
la danza14 (ver imagen 6), una edición independiente a 
la que no está de más aludir teniendo en cuenta que, 

14   FUENTES, Álvaro. El dramaturgista y la deconstrucción en la danza. 
Bogotá: Icono, 2012.

sin estar en el marco de alguna convocatoria estatal, la 
respalda una carta de aval del Ministerio de Cultura. Este 
documento puede consultarse en un blog digital donde 
reposan, entre otros, algunos fragmentos del libro, infor-
mación sobre talleres y seminarios, y la entrevista que 
realizó Reyes a Fuentes. Esta carta, firmada por Guiomar 
Acevedo, directora de Artes del Ministerio de Cultura, 
señala la importancia de esta investigación en el marco 
del Plan Nacional de Danza, debido a que es un libro que 
“colabora con el reconocimiento de la danza como campo 
profesional y del conocimiento humano, repercutiendo en 
procesos pedagógicos en nuestro país y con alcances en 
toda América Latina”15

Si abrimos espacio para considerar algunos nichos de 
recepción y de reconocimiento, no podemos dejar de 
lado el hecho de que estamos ante una publicación que 
anima preguntas sobre la necesidad de la legitimación 
estatal en proyectos editoriales que están por fuera de 
la agenda pública. Esa necesidad de validación resulta 
más llamativa si comparamos las características físicas 
del libro de Fuentes con varios de los libros sobre danza 
publicados por el Ministerio de Cultura.

La mayoría de las ediciones del Ministerio conservan 
una forma y un tamaño similares que evidencian cierta 
uniformidad en todas las publicaciones. Casi todos los 
libros son cuadrados, con medidas entre 20 y 23 centí-

15   ACEVEDO, Guiomar. “Carta: publicación con el aval del Ministerio 
de Cultura”. En línea: http://dramaturgiaenladanza.blogspot.com.co/p/
publicacion-con-el-aval-del-ministerio.html (página consultada el 20 de 
febrero del 2017).
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metros tanto de ancho como de alto con el libro cerrado. 
Los dos primeros libros de estas características son los 
publicados en el 2008: Danza, tradición y contempo-
raneidad: reflexiones de los maestros de los procesos 
de formación a formadores y diálogo intercultural16 y 
Trayectos 2006-2008(17) (ver imagen 7). De un proyecto 
editorial de la Orquesta Filarmónica de Bogotá se publicó 
en el 2010 el libro Cuerpo entre líneas (ver imagen 8), el 
cual, aunque no hace parte de las ediciones del Minis-
terio de Cultura, es el que parece fijar las características 
físicas de la mayoría de las ediciones derivadas de las 
investigaciones ganadoras de la convocatoria “Cuerpo 
y Memoria de la Danza” (ver imagen 9), promovida por 
esta institución. La similitud de formatos también puede 
explicarse porque, luego de esta publicación de la Admi-
nistración Distrital, en el 2012 se produce el primer libro 
en cooperación entre el Ministerio de Cultura, Idartes 
y la Asociación Alambique. Se trata de Programa de 
mano. Coreografías colombianas que hicieron historia18 
(ver imagen 10). Al igual que Cuerpo entre líneas y que 
los publicados en la convocatoria de investigación del 
Ministerio de Cultura, este libro comparte las mismas 
medidas y similar propuesta editorial. La mayor parte 
de los casos enunciados son ediciones especiales o de 

16   URREA, Adriana, et al. Danza, tradición y contemporaneidad: reflexiones 
de los maestros de los procesos de formación a formadores y diálogo 
intercultural. Bogotá: Dirección de Artes del Ministerio de Cultura, 2008.

17   BARRIOS, Alberto, et al. Trayectos 2006-2008. Bogotá: Ministerio de 
Cultura, Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia y Universidad 
Tecnológica de Bolívar, 2008.

18   GUTIERREZ, Bellaluz, et al. Programa de mano. Coreografías colom-
bianas que hicieron historia. Bogotá: Ministerio de Cultura, Idartes, Asocia-
ción Alambique, 2012.

lujo por la calidad del papel, la impresión a cuatro tintas, 
la presencia de páginas con fotografías a gran escala 
y el cuidado en el uso tipográfico, entre otros detalles 
de diseño que pueden apreciarse en cada uno de ellos 
(ver imagen 11). Estas valoraciones sobre la materialidad 
de estos libros son pertinentes porque al observar el 
libro de Fuentes es inevitable encontrar similitudes con 
las ediciones estatales. Tanto la carta de aprobación del 
Ministerio de Cultura como estas características físicas de 
los libros llevan a considerar cierta estrategia de mercado 
pensada con el fin de mantener cercanía con el grupo de 
publicaciones estatales sobre danza colombiana.

Ilustración 6. Cubierta 
y contracubierta de 

El dramaturgista y la 
deconstrucción en la 

danza (2012). Fotografía 
tomada a la portada y 

contraportada del libro 
impreso (biblioteca personal).
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Ilustración 7. Comparación entre los libros Danza, tradición y 
contemporaneidad: reflexiones de los maestros de los procesos 
de formación a formadores y diálogo intercultural y Trayectos 
2006-2008, ambas ediciones del año 2008. Fotografías tomadas 
a las portadas de los libros impresos (biblioteca personal).

Ilustración 8. Cubierta del libro Cuerpo entre líneas (2010). Fotografía 
tomada al libro impreso (Biblioteca Universidad de Antioquia).

Ilustración 9. Comparación entre las cubiertas de los libros derivados 
de investigaciones ganadoras de la convocatoria Cuerpo y memoria 
de la danza del Ministerio de Cultura. Los libros publicados son Cierta 
época para danzar (2013), El potro azul (2015) y Pasos en la tierra (2015). 
Nótese la similitud en el formato y el tamaño de dichas publicaciones. 
Capturas de pantalla tomadas a los libros digitales de libre acceso.

Ilustración 11.Detalle de las páginas 
interiores de las publicaciones Programa 
de mano. Coreografías colombianas que 
hicieron historia (a), Cuerpo entre líneas (b), 
Cierta época para danzar (c) y Pasos en la 
tierra (d). Estas ediciones se caracterizan por 
la calidad en el tipo de papel, la impresión 
a varias tintas, la presencia de varias 
páginas con fotografías a gran escala, 
el cuidado de la tipografía, entre otros 
detalles evidentes en su diseño gráfico y 
editorial. Capturas de pantalla tomadas 
a los libros digitales de libre acceso. 

Ilustración 10. Cubierta del libro 
Programa de mano. Coreografías 
colombianas que hicieron historia 
(2012). Fotografía tomada al libro 
impreso (biblioteca personal).
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Con el interés de continuar trazando asociaciones entre 
los libros caracterizados hasta aquí y otros que aparecen 
en el escenario de las convocatorias por concurso, expo-
nemos otro caso, esta vez enmarcado en la institucio-
nalidad universitaria. Se trata de La creación en danza. 
Conversaciones con coreógrafos de danza contempo-
ránea en Medellín19, del 2011 (ver imagen 12), libro que 
surge gracias a una investigación desarrollada en la 
Universidad de Antioquia y que posteriormente se publica 
en la editorial de dicha institución. Este trabajo fue reali-
zado por tres estudiantes de pregrado de la Licenciatura 
en Educación Básica en Danza, quienes ganaron dos 
convocatorias similares a las obtenidas por Juliana Reyes: 
una de investigación y otra de publicación. La primera 
fue la convocatoria "Pequeños Proyectos", otorgada en 
el 2008 por el Comité para el Desarrollo de la Investiga-
ción (CODI), oficina encargada de financiar programas y 
proyectos de investigación a través de incentivos al inte-
rior de esa universidad. La segunda fue la “Convocatoria 
para la Publicación de Libros Derivados de Procesos de 
Investigación 2011”, de la Editorial Universidad de Antio-
quia, la cual ha estado dirigida, desde ese año hasta 
la fecha, a integrantes de grupos de investigación que 
cuenten con el aval de un centro de investigaciones de la 
universidad y quieran postular el resultado de su trabajo 
para el proceso de evaluación, selección y publicación.

Si bien las condiciones de existencia de este libro permiten 
inscribirlo en dos conjuntos más o menos diferenciados: 

19   CONGOTE, Juliana, et al. La creación en danza. Conversaciones con 
coreógrafos de danza contemporánea en Medellín. Medellín: Editorial 
Universidad de Antioquia, 2011.

Por supuesto, estas relaciones merecen considerarse con 
mayor precisión al hablar sobre las políticas públicas y 
sus impactos en la implementación de ciertas directrices 
dirigidas a la consolidación del sector. No obstante, son 
parecidos que sorprenden por su capacidad de insinuar un 
tipo de relación entre algunos miembros de la comunidad 
de interpretación con el Estado, que no solo depende de 
la subvención económica, sino, y para el caso de Fuentes, 
del capital simbólico que otorga el aval y la semejanza.

el de proyectos editoriales universitarios y el de convo-
catorias de premios de investigación y publicación, es 
importante presentar algunos rasgos particulares que 
ubican este texto en zonas fronterizas. En primer lugar, 
se trata de un libro que está por fuera del centralismo 
bogotano, pues se escribió en un contexto geográfico 
distinto en términos investigativos y editoriales, y trata 
sobre procesos dancísticos desarrollados en la ciudad de 
Medellín20. En segundo lugar, es el primer libro de nuestro 
corpus escrito por estudiantes de pregrado, un hecho 
que expone un nuevo proceso de legitimidad discursiva, 
esta vez logrado gracias al fomento a la investigación 
y al apoyo de iniciativas universitarias en una carrera 
que apenas había abierto sus puertas en el año 2005. Y 
este último dato no es propiamente una consideración 
ligera. Estamos ante un libro escrito por personas que, a 
diferencia de los autores mencionados hasta ahora, casi 
todos con formación universitaria, cursaban su pregrado 
en danza y apenas iniciaban su carrera investigativa. Esta 
situación pone en perspectiva otra variable analítica que 
exige considerar la formación autoral y sus efectos en la 
producción discursiva. Ambos puntos permiten eviden-
ciar que los textos también son el resultado de ciertas 
restricciones, ingenuidades y atrevimientos, como bien 
lo recuerda Edward Said al proponer los conceptos de 
filiación y afiliación mencionados en el tercer capítulo de 
este trabajo.

20   Los coreógrafos entrevistados fueron seleccionados bajo el criterio 
de haber hecho aportes significativos al desarrollo cultural y artístico de 
la danza en el contexto local de Medellín; ellos son Peter Palacio, Rafael 
Palacios y Beatriz Vélez.

Que justamente en el 2011 haya sido publicado La crea-
ción de un currículo pertinente en danza21 (ver imagen 
13), otro de los libros que hace parte del grupo de las 
ediciones universitarias, favorece la suposición de una 
relación, al menos en términos sincrónicos, determinada 
por un campo de acción en el cual aparecen una serie de 
confluencias y simultaneidades. Si bien este libro no es el 
resultado de ningún concurso y eso permitiría ubicarlo en 
una categoría distinta a la que estamos discutiendo, vale 
la pena dedicar unas líneas para explicar de manera más 
precisa la asociación con el libro publicado en Medellín.

21   ORJUELA, Dorys, et al. La creación de un currículo pertinente en danza. 
Bogotá: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, ASAB, 2011.

Ilustración 12. Cubierta del libro La creación en danza. Conversaciones 
con coreógrafos de danza contemporánea en Medellín (2011). 
Fotografía a la portada del libro impreso (biblioteca personal).

Ilustración 13. Cubierta del libro La creación de un 
currículo pertinente en danza (2011). Fotografía tomada a 
la portada del libro impreso (biblioteca personal).
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Ambos títulos son los primeros en surgir al interior de 
programas universitarios de danza en el país y, a su 
manera, cargan con el peso de sus instituciones y de 
los procesos vividos en ellas. Este último es un libro que 
recoge la investigación desarrollada por tres docentes del 
pregrado, en ese entonces Maestría en Artes Escénicas 
con énfasis en Danza Contemporánea que había iniciado 
en 1994, en el marco del convenio entre la Academia 
Superior de Artes de Bogotá con la Universidad Distrital 
Francisco José de Caldas. En el año 2010 se aprobó la 

reforma curricular que permitió el inicio del nuevo plan 
de estudios del pregrado Arte Danzario, actualmente 
en funcionamiento. La investigación adelantada por las 
docentes se desarrolló a propósito de la reforma curri-
cular. El contenido del libro presenta el despliegue meto-
dológico y teórico que justifica la necesidad de replantear 
y expandir ciertos conceptos canónicos que defienden 
algunos modos tradicionales de practicar y enseñar la 
danza.

Más allá de los contenidos específicos de estas 
ediciones universitarias —un tema que abordaremos 
más adelante—, es interesante relacionar sus contextos 
de producción y publicación ocurridos el mismo año. 
La variable temporal se plantea teniendo en cuenta la 
simultaneidad de los procesos vividos —ciertamente 
cercanos y conectados— en dos universidades ubicadas 
en ciudades distintas. Por un lado, están las estudiantes 
de un pregrado que desarrollaban un trabajo de investi-
gación con el aval de un programa académico joven y en 
proceso de consolidación; por el otro, unas docentes inte-
resadas en proponer un nuevo currículo que cambiaría 
un proyecto educativo de más de diez años e iniciaría 
otro enfoque en la formación universitaria de danza en 
el país. En ambos casos hablamos de proyectos edito-
riales que ingresaban en el marco de publicaciones sobre 
danza colombiana, motivados por preguntas relacionadas 
con la creación (escénica, en el primer caso; pedagógica, 
en el segundo). No está por demás señalar la similitud 
en las cubiertas de ambos libros, evidente en el uso 
del color naranjado en el fondo y las letras en blanco. 

Adicionalmente, ambos libros hacen parte de colecciones 
universitarias cuyos nombres resultan, en cierta medida, 
paradójicos. Mientras el libro de la Universidad de Antio-
quia hace parte de la colección Investigación/Artes, el 
de la Universidad Distrital está incluido en Creaciones, 
dos categorías que parecieran corresponderse mejor 
de manera invertida (una apreciación sustentada en el 
tipo de investigaciones y temas abordados en cada caso).

Antes de cerrar el grupo de las ediciones universitarias 
provenientes de convocatorias destinadas a la escri-
tura de textos, es pertinente pasar a considerar algunas 
publicaciones de la Universidad de Bogotá Jorge Tadeo 
Lozano. Esta institución merece una atención particular 
debido a que no tiene un pregrado en danza como parte 
de su oferta académica y porque las publicaciones en 
consideración no son precisamente libros. Se trata de 
los catálogos de cada una de las versiones del Festival 
Universitario de Danza Contemporánea22 y la edición 
número 77 de la revista La Tadeo. Danza contemporánea. 
Cuerpo y universidad23, publicada en el 2012 (ver imagen 
14).

Su lugar dentro de la categoría de convocatorias por 
concurso puede justificarse al revisar los antecedentes 

22   Todos los catálogos del Festival Universitario de Danza están digi-
talizados y colgados en un portal web dispuesto en la plataforma de la 
Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano. Se pueden consultar a través 
del siguiente enlace: http://www.utadeo.edu.co/es/link/festival-de-dan-
za-contemporanea/68151/publicaciones (página consultada el 30 de 
noviembre del 2015).

23   Revista La Tadeo. Danza contemporánea. Cuerpo y universidad. 
Bogotá, D. C.: Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, n.° 77, 2012.

del Festival Universitario de Danza, evento que motiva el 
desarrollo de todas las publicaciones apoyadas por esta 
institución. Este festival comenzó en 1996 a manera de 
concurso y en él participaban diferentes agrupaciones 
universitarias de danza contemporánea del país. Raúl 
Parra, quien realizó su trabajo de investigación de Maes-
tría en Estética e Historia del Arte sobre este evento, 
ofrece importantes reflexiones que explican la manera 
como fue concebido y las razones que justificaron la 
reconsideración del concurso. Parra señala que

[…] el nombre del primer encuentro es Primer 
Festival Concurso Interuniversitario de Danza 
Contemporánea 1996 y su objetivo difiere de los 
siguientes, según es presentado por Ana María 
Velázquez en la Separata de la Agenda Cultural 
de la Universidad Jorge Tadeo Lozano. Aunque 
la primera versión tiene un carácter estricta-
mente de concurso coreográfico, los siguientes 
tienden a clasificar los grupos, existiendo en 
algunos casos coreógrafos o bailarines profe-
sionales invitados para hacer una selección de la 
muestra. […] el formato concurso fue revaluado 
inmediatamente. Si el objetivo de este festival 
era el de “proyectar la danza contemporánea 
[en] la ciudad, como resultado de un movimiento 
gestado al interior de la universidad” —para el 
cual se unieron la Universidad de los Andes, la 
Universidad Nacional y la Academia Superior de 
Artes de Bogotá (ASAB)—, el concurso estaba 
contradiciendo la filosofía del evento. El proceso 

Ilustración 14. Cubierta de la edición número 77 de la revista La Tadeo. 
“Danza contemporánea. Cuerpo y universidad” (2012). Fotografía 
tomada a la portada del libro impreso (biblioteca personal).
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de eliminatoria, por un lado, dejaba piezas que 
habían sido elaboradas para el festival y que no 
pudieron ser difundidas, y por otro, se creó un 
clima de malestar entre los grupos participantes 
por las decisiones del jurado24.

Resulta reveladora la manera como se advirtieron los 
peligros del concurso para un evento cuya natura-
leza respondía a procesos de formación y aprendizaje 
gestados en el marco universitario. Por supuesto, este 
tipo de certámenes están amparados en la legitimidad 
del criterio y la decisión de los jurados, esa especie de 
instituciones colegiadas y cuerpos públicos que tienen 
la obligación de examinar, calificar y seleccionar aquello 
que los impresiona y es distinguible para decretarse como 
ganador. Ante la eliminatoria, afirma Parra, se descar-
taron varias obras que se habían creado especialmente 
para el evento, pero que no cumplieron con los criterios ni 
con la relativa posición de los jurados. La discusión sobre 
la falta de pertinencia de los concursos en prácticas artís-
ticas como la danza contemporánea es un hecho signifi-
cativo, porque pone en perspectiva un tipo de comporta-
miento de la comunidad de interpretación diferenciable 
de otras prácticas dancísticas que sustentan sus modos 
de exhibición en la competencia. Es común la existencia 
de plataformas de concursos de bailes populares como 
salsa, tango o danzas tradicionales. También podría inter-
pretarse que las “batallas” que se dan entre los bailarines 
de bailes urbanos refieren en cierta medida al concurso 

24   PARRA, Raúl. “Festival Universitario de Danza Contemporánea”. 
Revista La Tadeo. Danza contemporánea. Cuerpo y universidad. Bogotá, 
D. C.: Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, n.° 77, 2012, pp. 140-141.

y la competencia, o, incluso, recordar los certámenes 
donde se seleccionan los mejores bailarines en el caso 
del ballet. A diferencia, rara vez la danza contemporánea 
justifica sus modos de existencia a la luz de este tipo de 
concursos. Como consecuencia de estas reflexiones, el 
festival universitario fortaleció su programación de acti-
vidades académicas con debates, conferencias, clases 
maestras, discusiones y, por supuesto, con la publicación 
de textos capaces de discurrir sobre el sentido de la danza 
contemporánea dentro de la universidad.

El desarrollo de la danza contemporánea en el país en 
el marco académico universitario, no solo alrededor de 
las instituciones que ofrecen programas de danza, es 
una realidad susceptible de análisis. Por ahora, no está 
demás insistir en la presencia de un significativo número 
de autoras y autores que se estudian en este trabajo que 
reflexionan sobre la danza (principalmente aquella que 
se asume como contemporánea) y cuyas carreras acadé-
micas son de áreas distintas (Filosofía, Literatura, Historia, 
Comunicación Social, entre otras). Estas relaciones inter-
disciplinares explican una de las razones que motivó el 
rechazo del formato concurso para la realización de este 
festival, pues tiene que ver con la necesidad de entender 
los procesos creativos en la danza contemporánea como 
procesos de investigación. Es decir, como señala José A. 
Sánchez en el texto “La palabra que danza”25, se trata de 
experiencias sustentadas en el deseo de

25   SÁNCHEZ, José A. “La palabra que danza”, en: Pensar con la danza. 
Bogotá, D. C.: Ministerio de Cultura de Colombia, Universidad de Bogotá 
Jorge Tadeo Lozano, Facultad de Ciencias Sociales, Departamento de Huma-
nidades, 2015, pp. 23-31.

[…] afirmar la posibilidad de un modo de inves-
tigar en danza que se realiza en la propia práctica 
coreográfica o en las prácticas derivadas de ella, 
proponiendo para este modo de investigación 
unos criterios metodológicos propios y una 
legitimidad equivalente a otras investigaciones 
realizadas en el ámbito de las humanidades y 
las ciencias sociales, entre las que se incluyen 
también distintas formas de investigar sobre 
danza o para la danza26.

La participación de agentes de la danza en proyectos 
escriturales y editoriales se explica como resultado de 
las preocupaciones relacionadas con la importancia de 
concebir la creación como un espacio posible de inves-
tigación (casos como el de la Asociación Alambique, por 
ejemplo). Asimismo, el interés por registrar a través de 
discursos escritos experiencias de investigación-creación 
animó la producción de textos como los que conside-
ramos en este trabajo. En este sentido, a propósito del 
concurso y del objetivo de la investigación en la danza 
colombiana, Nubia Flórez plantea varias preguntas signi-
ficativas en la ponencia “Danza, memoria y modelos de 
gestión de los centros de documentación de cara a las 
nuevas tecnologías”27 (también presentada en el Segundo 
Congreso Nacional de Investigación en Danza):

26   Ibid., p. 23.

27   FLÓREZ, Nubia. “Danza, memoria y modelos de gestión de los centros 
de documentación de cara a las nuevas tecnologías”, en: PINEDA, Alejandra, 
et al. Pensar con la danza. Bogotá, D. C.: Ministerio de Cultura de Colombia, 
Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, Facultad de Ciencias Sociales, 
Departamento de Humanidades, 2015, pp. 275-264.

¿Será que las convocatorias se convierten en 
incubadoras de proyectos no realizados? ¿Qué 
pasa con el trabajo de los investigadores? 
¿Continúan trabajando estas propuestas o 
simplemente nos convertimos en investi-
gadores una vez al año para responder a las 
convocatorias nacionales, regionales o distri-
tales? La labor solitaria del investigador viene 
de la intención inicial que lo incita a cometer 
un proyecto; casi siempre, quien se decide a 
hacerlo, está motivado por intereses ajenos al 
gusto colectivo y termina como el Quijote, bata-
llando contra molinos de viento28.

Por supuesto, aunque Flórez se refiera a las convoca-
torias de investigación, sus preguntas son pertinentes 
para cualquier tipo de concurso o estímulo a la crea-
ción y producción artística. Adicionalmente, dos asuntos 
de la cita de Flórez llaman la atención. En primer lugar, 
la inquietud por los proyectos no elegidos ganadores, 
preocupación idéntica a la que motivó las discusiones 
dentro del equipo organizador del festival universitario, 
al considerar que la elección y el descarte de propuestas 
desvirtuaba los propósitos de una evento amateur que 
pretendía, en palabras de Parra, “impulsar y promover el 
talento artístico como estrategia de desarrollo humano 
del estudiante, y como una forma de educación integral 
de los bailarines no profesionales”29. En segundo lugar, 
la observación frente a la labor solitaria del investigador, 

28   Ibid., p. 258.

29   PARRA, op. cit., p. 169.
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que pareciera legitimarse únicamente a través del reco-
nocimiento institucional validado por una convocatoria. 
Si en el primer caso Flórez advierte sobre el peligro 
de pensar los desarrollos investigativos y artísticos en 
términos competitivos —pues se privilegia la tendencia 
a certificar a los ganadores y desechar un amplio número 
de propuestas—, en el segundo caso describe la actitud 
solitaria del investigador que, aunque se anime a desa-
rrollar algún proyecto creativo o investigativo, termina 
batallando contra un sistema que solo le permite justi-
ficarse a través de la obtención de un premio. Si bien es 
posible que los no ganadores queden a la espera de una 
nueva oportunidad tras la corrección y el mejoramiento 
de su propuesta, no se sabe a ciencia cierta si la mayoría 
terminan archivando o descartando el germen de sus 
ideas. Ante la negativa de los jurados también queda 
la duda de si la desaparición de estos proyectos es una 
consecuencia de esas maneras de narrar que únicamente 
han reconocido a los ganadores, sin prestar atención al 
rumbo que tomaron esas otras posibles visiones que se 
hicieron a un lado.

Toda esta reflexión recuerda el ensayo “La soledad 
del proyecto”30, de Boris Groys. En este texto el autor 
examina el impacto social y artístico de las convocatorias 
y la manera como los proyectos terminan convertidos en 
una práctica que podría tener un gran valor por sí misma, 
porque

30   GROYS, Boris. “La soledad del proyecto”, en línea: https://espaciopro-
yectos.wordpress.com/2016/11/02/boris-groys-la-soledad-del-pro-
yecto/ (página consultada el 18 de marzo del 2017).

[…] sin tener en cuenta si un proyecto particular 
se llega a realizar o no, el que se presente como 
boceto para una visión particular del futuro 
puede ser razón suficiente para que sea fasci-
nante e informativo. Sin embargo, la mayoría de 
los proyectos generados por nuestra civiliza-
ción se desechan una vez que son rechazados. 
Este trato negligente es lamentable, porque nos 
impide analizar y entender las expectativas y 
las visiones que han sido invertidas en ellos 
con vistas al futuro, expectativas y visiones que 
tal vez arrojen más luz para la comprensión de 
nuestra sociedad31.

De acuerdo con nuestro análisis, las palabras de Groys 
confirman la necesidad de evaluar las convocatorias para 
premiar un proyecto a partir de los efectos causados en 
el desarrollo social, político, académico y artístico de la 
danza en el país. Esta evaluación no supone únicamente 
entrar a discutir las políticas públicas para la danza y 
reclamar al Estado el cumplimiento de sus obligaciones 
como garante y promotor de la cultura. Se trata de atender, 
entre otros, al llamado de atención que también advierte 
Flórez en la hipótesis que presume que investigador (y 
creador) en danza son atributos solo aplicables para 
quienes participan de una convocatoria. Si retomamos 
lo ocurrido en el festival universitario y la pregunta por la 
pertinencia de un concurso en eventos de esta naturaleza, 
también se puede pensar que una consecuencia de esta 
situación es el fenómeno de las compañías de danza, 

31   Ibidem.

constituidas para y a partir de la obtención de premios y 
estímulos, y posteriormente desaparecidas de la escena 
nacional. Este hecho no supone ninguna situación que 
lamentar, pues es sabido que el sustento económico de 
muchos, ante las evidentes dificultades que tiene la auto-
gestión, depende del apoyo estatal. Tampoco es lamen-
table en la medida en que el valor de la libertad aplica 
tanto para la integración como para la desintegración de 
colectivos y grupos bajo cualquier circunstancia. Lo que sí 
resulta problemático es seguir considerando el proyecto 
como requisito de participación únicamente validado por 
la institucionalidad en ese proceso ingrato de la aproba-
ción. Por otro lado, resulta penoso que los proyectos para 
la beca y el premio sigan siendo los únicos garantes del 
emprendimiento de la mayoría de los procesos escénicos 
e investigativos sobre danza en el país.

En el caso del festival universitario que venimos mencio-
nando, estas inquietudes sirvieron para modificar tanto la 
organización interna del evento como las bases de parti-
cipación. Prueba de esto fue la reconsideración frente a 
la inclusión de un significativo número de estudiantes y 
docentes interesados en la danza contemporánea que no 
entraban en la categoría de bailarines profesionales, pero 
que abrían las puertas a la interdisciplinariedad al visibi-
lizar la intervención de cuerpos no entrenados a partir de 
parámetros convencionales. Asimismo, a la experimen-
tación de formas de creación distintas porque, a diferencia 
de las compañías constituidas, era la institución univer-
sitaria la encargada de amparar los proyectos artísticos 
y garantizarles un lugar. Que se trate de un evento de 

participación hace que sus objetivos superen la promo-
ción de un espacio de exhibición de obras escénicas inter-
pretadas por estudiantes. Este evento, por tanto, ha sido 
determinante dentro de la comunidad de interpretación 
de la danza contemporánea en el país, esta vez gestada 
dentro de la universidad y fortalecida por distintas áreas 
del conocimiento.

Estas son las razones que explican la edición de la Revista 
La Tadeo no. 77, una publicación seriada que vale la pena 
destacar dentro de este análisis. María Cristina Vergara, 
directora del evento y de la Plataforma Universitaria de 
Danza del Centro de Arte y Cultura de esta institución, 
ofrece argumentos que ayudan a justificar su lugar dentro 
de los marcos editoriales que estudiamos. Para ella,

[…] la danza contemporánea en las universi-
dades tiene la edad adolescente de quien se 
sorprende ante su potencial; de quien mira 
hacia atrás y no sabe a qué horas cambió de 
piel y, menos aún, en qué momento el acerca-
miento a la expresividad del cuerpo se volvió 
pasión. De la práctica amateur a la reflexión 
académica, la Universidad Jorge Tadeo Lozano 
cumple más de 15 años realizando el Festival 
Universitario de Danza Contemporánea. Hoy, 
hacemos parte integral del escenario nacional 
de la danza, hemos sido acogidos por baila-
rines, coreógrafos y muchos otros entusiastas 
que gravitan alrededor de este arte sensorial y 
fluido, quienes también nos han reconocido por 
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generar conocimiento, afianzar vasos comuni-
cantes, incentivar la formación y ayudar a inte-
grar —parafraseando a Ana Milena Navarro— el 
archipiélago de esfuerzos dancísticos que se 
mueven en Bogotá y otros lugares de nuestra 
geografía32.

Las palabras de Vergara exponen la estrecha relación 
entre esta institución y el desarrollo de la danza contem-
poránea en el país. Esta relación no solo está dada por 
el establecimiento de una plataforma de presentación 
y difusión de procesos dancísticos amateurs. También 
es el resultado del apoyo a proyectos editoriales deri-
vados de un evento universitario que, como señala Parra, 
tuvo como fortaleza el hecho de “haberse convertido 
en un semillero de la danza contemporánea en el terri-
torio nacional”33. La juventud de la danza contemporánea 
en las universidades referida por Vergara recuerda el 
marco temporal que considerábamos hace un momento, 
a propósito de las publicaciones de la Universidad de 
Antioquia y de la Universidad Distrital, toda vez que es 
posible afirmar que estamos ante las primeras inicia-
tivas editoriales que lograron publicarse gracias al apoyo 
universitario.

Aunque es posible suponer que los textos escritos a 
propósito del festival universitario responden a una 
intención publicitaria propagandística interesada en la 

32   VERGARA, María Cristina. “Presentación”, en Revista La Tadeo, op. 
cit., p. 2.

33   PARRA, op. cit., p. 170.

difusión y promoción del evento, sus objetivos discur-
sivos muestran pretensiones distintas. En el periodismo 
cultural colombiano se acostumbra a encontrar infor-
mación sobre danza con propósitos meramente propa-
gandísticos, casi siempre transcrita de la opinión de los 
mismos coreógrafos y, en la mayoría de los casos, noti-
ciada antes de los eventos para animar la asistencia de 
los públicos. Este tipo de textos denotan una forma de 
comunicación que va más allá de la difusión y promoción. 
Tiene como objetivo, sobre todo, influir en la actitud de 
un grupo respecto a alguna causa o posición; es decir, 
son claramente parcializados y tienen como objetivo 
presentarse a favor del evento. En el caso de los textos 
contenidos en los catálogos y en la revista, estamos ante 
una serie de escritos que reflexionan sobre el quehacer 
dancístico y sus posibilidades de análisis teórico, histó-
rico, práctico y pedagógico. Al igual que la mayoría de los 
textos que estudiamos en esta investigación, estos los 
escribieron personas que hacen parte de la comunidad 
de interpretación que participaron en la programación del 
festival de una u otra forma, como coreógrafos, bailarines, 
docentes, organizadores o estudiantes.

El Festival Universitario de Danza Contemporánea, por 
tanto, es un evento que a lo largo de su existencia ha 
establecido un escenario para la difusión y proyección 
escénica y, evidentemente, para el desarrollo de prác-
ticas discursivas relevantes para la danza en el país. Un 
hecho que resulta más que significativo es la apertura del 
grupo de investigación Hacia una cartografía del cuerpo 
en el arte contemporáneo, adscrito al Departamento de 

Humanidades de la Tadeo a partir del 2010. Este grupo 
surgió a propósito del festival y dio inicio al proyecto 
Congreso Nacional de Investigación en Danza, que desde 
el año 2013 ha sido el evento de mayor trascendencia 
investigativa para la danza en el país. Sobre las circuns-
tancias históricas que permitieron el comienzo de estos 
procesos, Vergara refiere:

[…] surge, entonces, una necesidad por pensar 
la danza, por construir conocimiento a partir 
de esta práctica artística, por lo que en el 2010 
desde el Departamento de Humanidades de la 
Tadeo se emprende un proyecto de investiga-
ción llamado: Hacia una cartografía del cuerpo 
en el arte contemporáneo, que reúne diversas 
disciplinas —como la estética y la semiología, 
entre otras— con el ánimo de responder a 
inquietudes académicas, diseñar estudios de 
posgrado sobre cuerpo y danza, principalmente, 
contribuir a la transformación de la sociedad por 
una más lúdica, armoniosa y creativa, y cola-
borar para que se reconozca lo cultural como 
transversal a todas las áreas del conocimiento34.

Nuevamente con el objetivo de “pensar la danza” se abren 
las puertas a la investigación, la escritura y la producción 
editorial: cada uno de los catálogos de los festivales, la 
edición de La Tadeo n.° 77 y una de las publicaciones de 
mayor significación para la investigación de la danza en 
el país, las memorias de la segunda versión del congreso 

34   VERGARA, op. cit., p. 3.

de investigación, que llevan por título Pensar con la danza 
(ver imagen 15). Estas publicaciones son razones sufi-
cientes para ubicar la editorial de esta universidad en 
un lugar significativo dentro de este análisis. Aunque el 
último libro mencionado es el resultado del encuentro 
y la congregación, como veremos en el siguiente apar-
tado, su lugar en este apartado se justifica en la medida 
en que algunas de las ponencias incluidas se derivan 
de proyectos de investigación y creación que, a su vez, 
habían sido tanto ganadores como descartados en varias 
convocatorias como las descritas hasta el momento. 

Ilustración 15. Cubierta del libro Pensar con la danza (2014). Fotografía 
tomada a la portada del libro impreso (biblioteca personal).



narrar lo efímero  Escrituras de la danza colombiana Juliana Congote Posada 141140                                                                                

El Congreso Nacional de Investigación en danza es un 
evento académico propuesto para la socialización de 
diversos modos de investigación, legitimados sin el sello 
exclusivo de algún concurso. Este hecho se constata al 
revisar la presencia de textos que defienden otros lugares 
de validación discursiva presentes en las creaciones 
artísticas, los proyectos de formación, las acciones de 
gestores y mediadores; en el interés de artistas y estu-
diosos de otras disciplinas, y en el impacto de las activi-
dades de agentes independientes y colectivos.

A partir de algunas de las ponencias incluidas en las 
memorias de este evento es posible caracterizar dos tipos 
de concursos de los que se derivan algunas ediciones que 
faltan por describir. La inclusión de textos derivados de 
investigaciones premiadas en convocatorias del Idartes 
y del Ministerio de Cultura es prueba de que, si bien 
estos trabajos fueron publicados como libro, también 
se difundieron por medio de otros canales de circula-
ción y nichos de recepción como este evento académico. 
Tal es el caso de “Heterogeneidad y evolución en los 
procesos de aprendizaje en el baile flamenco”35, de Fran-
cisco Jiménez Romero, ponencia que está directamente 
relacionada con la investigación En el tablao… Un estudio 
sobre los procesos de aprendizaje en el baile flamenco36. 

35   JIMÉNEZ, Francisco. “Heterogeneidad y evolución en los procesos de 
aprendizaje en el baile flamenco”, en: PINEDA, Alejandra, et al. Pensar con 
la danza¸ op. cit., pp. 403-408.

36   JIMÉNEZ, Francisco. En el tablao… Un estudio sobre los procesos de 
aprendizaje en el baile flamenco. DUEÑAS, Martha. Cuando el cuerpo 
desaparece. Análisis de tres piezas de danza y performance en Bogotá. 
Bogotá: Alcaldía Mayor de Bogotá, Gerencia de Danza, Idartes, Alambique 
Editores, 2012.

Se publicó gracias al premio de investigación en danza 
otorgado por el Instituto Distrital de las Artes Idartes en 
el 2012. La edición de este libro también incluye el trabajo 
de investigación realizado por Martha Dueñas, ganadora 
en la misma convocatoria con el trabajo Cuando el cuerpo 
desaparece. Análisis de tres piezas de danza y perfor-
mance en Bogotá37 (ver imagen 16). Para esta ocasión, 
la Asociación Alambique acompañó la edición de un libro 
a dos cubiertas, una por cada cara, que presenta, por un 
lado, el resultado de Dueñas y, por el otro, el de Jiménez. 
A propósito de esta publicación vale la pena detenerse 
en tres situaciones particulares.

En primer lugar, el hecho de que la entidad contratada 
para el desarrollo del plan editorial sea Alambique cons-
tata que el convenio de asociación entre la Administración 
Distrital y esta organización se enmarca en un proyecto 
netamente editorial y confirma que sus propósitos están 
dirigidos, en buena medida, a la publicación de libros 
sobre danza en el país. Si a esto añadimos que para este 
mismo año Alambique también fue la encargada del 
diseño, programación y organización de Tránsitos de la 
Investigación en Danza y de la edición de las memorias 
de este evento, así como de la publicación de Programa 
de mano. Coreografías colombianas que hicieron historia, 
confirmamos una directa relación contractual entre esta 
asociación y el Idartes. Al mismo tiempo, es una situación 

37   DUEÑAS, Martha. Cuando el cuerpo desaparece. Análisis de tres piezas 
de danza y performance en Bogotá. JIMÉNEZ, Francisco. En el tablao…Un 
estudio sobre los procesos de aprendizaje en el baile flamenco. Bogotá: 
Alcaldía Mayor de Bogotá, Gerencia de Danza, Idartes, Alambique Editores, 
2012.

que ratifica la consolidación de un proyecto de gestión 
de la danza de carácter independiente, con un interés 
muy particular por la escritura y la edición de textos. En 
representación de esta entidad, Natalia Orozco y Rodrigo 
Estrada se encargaron de llevar a cabo el plan edito-
rial. Más allá de prestar un servicio a la Administración 
Distrital, sus funciones dan cuenta de su interés por esta-
blecerse como mediadores en un campo que encuentra 
en proyectos editoriales posibles circuitos de difusión de 
sus prácticas y discursos.

En segundo lugar, se encuentra la particular y original 
propuesta de diseño que presentan las cubiertas de cada 
una de las investigaciones por ambas caras. Aunque este 
formato no es nuevo (basta con recordar la Colección Cara 
y Cruz publicada por la Editorial Norma), sí resulta nove-
doso dentro del grupo de publicaciones sobre danza en el 
país. El diseño propone al lector dos rutas de aproxima-
ción independientes, dispuestas en sentidos contrarios 
y conectadas por sus párrafos finales, una manera de 
vincular dos textos con planteamientos y estrategias 
discursivas disímiles.

Ilustración 16. Edición a doble cubierta de las 
publicaciones En el tablao… Un estudio sobre los 
procesos de aprendizaje en el baile flamenco y Cuando 
el cuerpo desaparece. Análisis de tres piezas de 
danza y performance en Bogotá. Este libro, del año 
2012, se publicó gracias al premio de investigación en 
danza otorgado por el Instituto Distrital de las Artes 
(Idartes), de la ciudad de Bogotá. Fotografía tomada a 
las portadas del libro impreso (biblioteca personal).
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En tercer lugar, este libro es de los pocos en contar con 
una reseña publicada en un medio de comunicación que 
no trata específicamente temas sobre danza. Este hecho 
singular en el panorama de recepción de las fuentes 
primarias aquí contempladas abre la discusión sobre el 
papel de los intermediarios en la producción discursiva 
sobre esta práctica en el país. La reseña “Saber hacer 
y hacer saber”38, escrita por Liliana Rojas Ruiz39, hace 
parte del Boletín Cultural y Bibliográfico del Banco de la 
República. Esta publicación, con periodicidad semestral 
y con fines divulgativos, expone los diversos desarrollos 
académicos y las más recientes producciones editoriales 
colombianas. El texto de Rojas reseña el contenido del 
libro de Dueñas y Jiménez, sin descuidar las caracterís-
ticas del diseño editorial al relacionarlas con los conte-
nidos generales. De esta manera, Rojas comienza su 
texto señalando que

[…] los estudios sobre investigación en danza 
ganadores del premio que otorgó Idartes en 
[el] 2012, aparte de ese común denominador 
temáticamente nada tienen en común; por eso 
es un acierto hacer un diseño de doble portada, 
así los textos se desarrollan en sentidos 
contrarios y confluyen en el centro, otorgándoles 
relevancia e independencia a ambos escritos. A 
diferencia de otros libros de danza publicados 
por esta institución como Programa de mano. 

38   ROJAS. Liliana. “Saber hacer y hacer saber”, en: Boletín Cultural y 
Bibliográfico, vol. L, n.° 91, 2016.

39   Liliana Rojas es Licenciada en Letras, mención en Historia del Arte. 
Coordinadora de talleres de Literatura y Artes Plásticas, y curadora.

Coreografías colombianas que hicieron historia 
(2008) [sic], y de Cuerpo entre líneas (2010), 
dedicados en gran medida a difundir un amplio 
registro fotográfico, esta publicación no tiene 
imágenes: salvo las portadas y un par de mapas 
y cuadros. En esta oportunidad nos presentan 
dos libros netamente teóricos40.

La decisión de la doble cubierta, como advierte Rojas, no 
es simplemente un asunto de apariencia. Como expone 
la reseñista, se trata de dos investigaciones que abordan 
problemas diversos, a pesar de coincidir en el mismo 
premio de investigación y en el interés temático de estu-
diar experiencias dancísticas. A simple vista, la investi-
gación de Dueñas es la que más claramente integra el 
grupo de los textos dedicados a problemas cercanos 
a la danza contemporánea por dos razones: en primer 
lugar, por la explícita consideración que hace la propia 
autora sobre su trabajo, al pretender indagar el lugar del 
cuerpo desaparecido. Esta categoría se aborda a partir del 
análisis de tres obras realizadas por compañías colom-
bianas de danza contemporánea en el país. Las obras son: 
La mirada del avestruz, de la compañía L’explose, Campo 
muerto, de Danza Común, y Homo Sacer, de la compañía 
Teatro de Occidente.

No obstante, la investigación de Romero, ya señalada 
unos párrafos atrás, no puede pasarse por alto. Su preo-
cupación por el flamenco supone la pregunta por los 
procesos de mundialización en la danza colombiana, un 

40   ROJAS, op. cit., p. 107.

cuestionamiento pertinente a propósito del sentido de 
lo contemporáneo en una práctica a la que, como hemos 
advertido, no conviene atribuírsele dicho calificativo como 
si se tratara de una manera particular de bailar. En este 
caso, es posible poner en discusión dicha denominación y 
pensar en el sentido ambiguo, paradójico y, en ocasiones, 
inapropiado del término “contemporáneo” para referirse 
a un supuesto género definido por características deter-
minadas. El trabajo de Romero aborda, como otros casos 
que hemos considerado, temas asociados a prácticas 
tradicionales, urbanas y populares, que permiten explicar 
el comportamiento de la danza colombiana en relación 
con los procesos de mundialización. Como antecedente 
de este libro puede identificarse Memorias de danza. 
Tomo II: Ritmos y tradiciones del mundo, del 2005 (ver 
imagen 17), un texto en el que también aparece la discu-
sión sobre la relación entre lo propio y lo foráneo, tema 
que ha motivado varias escrituras que ponen en pers-
pectiva el marco de circulaciones y apropiaciones de 
saberes dancísticos en el país. A manera de paréntesis 
y a propósito de lo anterior, no está por demás informar 
sobre la reciente aparición del Festival Distrital de Danza 
Oriental: Oasis, resultado de una alianza entre la Gerencia 
de Danza del Idartes y el Centro de Arte y Cultura de la 
Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, un tipo de 
concurso validado al interior de una universidad que, 
como hemos visto, ha promovido nuevos discursos 
capaces de legitimar otras manifestaciones culturales y 
sociales en el marco académico e institucional.

Ilustración 17. Cubierta del libro Memorias de danza. Tomo II: 
Ritmos y tradiciones del mundo (2005). Fotografía tomada 
a la portada del libro impreso (biblioteca personal).

Por otro lado, retomaremos de la referencia de Rojas dos 
libros que hacen parte de las ediciones apoyadas por la 
institución distrital. Lo primero que hay que aclarar es que 
Rojas se equivoca con la fecha de edición de Programa 
de mano. Coreografías colombianas que hicieron historia, 
la cual realmente es del año 2012, posterior a la edición 
de Cuerpo entre líneas, que es del 2010. La publicación 
del 2010 es la última que se lleva a cabo durante la admi-
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nistración de la Gerencia de Danza del Distrito a cargo 
de la Orquesta Filarmónica de Bogotá. Si bien no es un 
libro específicamente derivado de alguna convocatoria 
por concurso, su edición se justifica, entre otras, en que, 
además de reunir una extensa selección fotográfica que 
registra el desarrollo del Primer Festival Danza en la 
Ciudad, iniciado en el 2008 —un evento que expuso obras 
elegidas a través de premios y certámenes—, compila 
una serie de textos que habían sido publicados en varios 
libros y revistas de danza del país.

Tanto la colección como la antología de textos dan cuenta 
de una decisión editorial que merece considerarse con 
detalle, en especial porque no es posible establecer 
claros criterios de selección, al menos para el caso de 
los textos. Por ejemplo, es llamativo que tres de los textos 
reunidos sean algunas de las entrevistas publicadas, en 
el mismo año 2010, en el libro Concierto polifónico de la 
dramaturgia de la danza, de Juliana Reyes (y no se trata 
ni siquiera de evaluar la pertinencia en términos temá-
ticos y/o de calidad argumentativa). Ante las dificultades 
que supone la publicación de libros sobre danza, que un 
texto sea reeditado por la misma entidad en menos de 
seis meses no deja de ser un hecho singular. Otro asunto 
para destacar es que los textos reeditados no cuentan 
con ningún tipo de acompañamiento crítico que permita 
proponer nuevas ideas sobre sus contenidos; es decir, se 
han compilado sin ponerlos en diálogo con otras perspec-
tivas que analicen, reseñen o describan sus contenidos.

Ante este tipo de textos antológicos y sin propuesta 
crítica, sigue siendo llamativa la presencia de reseñistas 

como Rojas. Así, que ella opine sobre Cuerpo entre líneas 
y Programa de mano. Coreografías colombianas que 
hicieron historia, que están “dedicados en gran medida 
a difundir un amplio registro fotográfico”, no deja de ser 
una apreciación importante para revisar. Anteriormente 
se había dicho que estos libros se caracterizan por ser 
ediciones especiales o de lujo (ver imagen 11); no obstante, 
cada uno contiene un significativo número de textos que 
podría replantear el comentario de Rojas. Por supuesto, la 
apreciación de la reseñista está indicada para justificar la 
comparación con la edición del libro de Dueñas y Romero, 
que solo tiene textos. Lo que se evidencia aquí es que 
comentarios de esta naturaleza revelan la aceptación 
general de que lo “netamente teórico” solo aparece en 
los discursos escritos. Más adelante en su reseña, Rojas 
dice al respecto que

[…] estos premios de investigación en danza 
del Idartes exponen aportes valiosos en el 
campo de la reflexión de la danza y la expre-
sión artística. Cada autor se dedica a su objeto 
de estudio con fervor, en aras de presentar la 
pertinencia de sus trabajos, manifestando la 
importancia de analizar y profundizar de manera 
teórica en las necesidades que se presentan en 
cada manifestación cultural, sea que se trate 
de algo tan eminentemente práctico como la 
danza, o de un legado foráneo, como el caso 
del baile flamenco. A propósito, llama la aten-
ción un comentario de Jiménez Romero sobre 
la bailarina y coreógrafa mexicana Hilda Islas, 

quien apuntaba que “los bailarines colombianos 
eran muy reflexivos” [p. 14]. Ciertamente, En el 
tablao… se orienta a hallar las herramientas de 
trabajo idóneas para el autor como profesional, 
quien obtiene como resultado dar un aporte que 
de forma clara amplía su campo de estudio. En 
el caso de Martha Dueñas, la pertinencia de 
su búsqueda se debe a que la práctica esca-
lofriante de la “desaparición” forzada sigue en 
vigor, aunque exista “una barrera de protección 
para no sentir el impacto real del fenómeno” [p. 
90]. Ambos textos destacan la importancia de 
profundizar en el saber hacer y el hacer saber 
como parte de la maestría en cualquier oficio41.

El “saber hacer y hacer saber” es un juego de palabras 
que recuerda las tensiones entre prácticas y discursos. El 
“saber hacer” como la posibilidad de que sean los mismos 
protagonistas del hecho dancístico los llamados a “hacer 
saber”, al permitirles a los lectores, a través de la palabra, 
comprender sus maneras de proceder creativo, así como 
sus reflexiones, dilucidaciones y modos de pensar a partir 
de la experiencia dancística.

En el 2014, el Idartes abre la Colección Investigaciones en 
Danza con la publicación de dos títulos: Afección, intui-
ción y visualización. El cuerpo que compone42, de Isabel 
Cuesta, y Danza-en-con-tensión: el Plan Nacional de 

41   Ibid., p. 109.

42   CUESTA, Isabel. Afectación, intuición y visualización. El cuerpo que 
compone. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes (Idartes), 2014.

Danza 2010-2020 visto desde Miraflores (Guaviare)43, 
de Sandra Patricia Argel Raciny (ver imagen 18). En esta 
ocasión la edición es exclusiva del Idartes, es decir, no 
estuvo Alambique en el marco editorial. Vale la pena 
destacar dos situaciones. En primer lugar, la apertura de 
una colección que incluye aquellos trabajos que resultan 
del premio de investigación, una referencia a la Colección 
Danza que existió en las primeras ediciones, dedicada a 
los premios de ensayo y las memorias de los eventos. En 
esta nueva lista comienzan a sumarse aquellos libros de 
carácter exclusivamente investigativo y de largo aliento. 
Tanto el libro de Reyes, publicado en el 2010, como el de 
Dueñas y Jiménez, en el 2012, son antecedentes de publi-
caciones derivadas de investigaciones. No obstante, los 
manuales de imagen en cada caso, así como los planes 
editoriales de distintas alcaldías, los ubica en grupos 
claramente diferenciables (ver imágenes 16 y 18).

Sobre las colecciones hay que señalar un dato adicional 
en el caso de los libros de Cuesta y Argel. Como indi-
camos anteriormente, ambos hacen parte de la Colección 
Investigaciones en Danza, inscripción que es visible en 
la cubierta y en el parlamento institucional de los dos 
libros. Sin embargo, al revisar sus portadas, solo el de 
Argel tiene una nueva etiqueta que dice Colección Danza 
en Estudio. Como no hay suficientes razones que, en 
principio, expliquen esta diferencia, es posible conje-
turar algunas ideas en las siguientes líneas. Quizá la 
más evidente sea que el uso de la expresión “danza en 

43   ARGEL RACINY, Sandra Patricia. Danza-en-con-tensión: el Plan 
Nacional de Danza 2010-2020 visto desde Miraflores (Guaviare). Bogotá: 
Instituto Distrital de las Artes (Idartes), 2014.
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estudio” se hace en un sentido abierto, como si se tratara 
de un trabajo que sigue en revisión.

Es indiscutible que ambos libros responden a una misma 
convocatoria y a un plan editorial relativamente similar; 
semejanza que puede identificarse en hechos como 
haber ganado en el mismo año la convocatoria de inves-
tigación, participar de una colección de libros con formas 
y tamaños similares, y tener diseños gráficos parecidos, 
realizados por las mismas personas. No obstante, otros 
aspectos muestran, también, diferencias entre ellos. La 
más relevante tiene que ver con el hecho de que el libro 
de Cuesta está acompañado de un prólogo escrito por 

Santiago Trujillo, director del Idartes, mientras el de Argel 
no tiene ningún texto introductorio. Como suele ocurrir 
con la mayoría de los prólogos escritos por funciona-
rios en su rol de representantes de la institucionalidad, 
estos se escriben con el fin de exponer una política 
pública, informar sobre sus alcances y presentar aquellos 
hechos más notables de su gestión. Sin embargo, este 
no es precisamente el caso. El texto de Trujillo habla con 
propiedad sobre la investigación de Cuesta, la describe y 
la convierte en un medio para justificar la concepción de la 
Administración (o la suya) sobre la danza contemporánea. 
Párrafos como el siguiente permiten advertir un tipo de 
texto que va más allá del parlamento oficial:

Este trabajo de investigación-creación en danza 
es un aporte al conocimiento del cuerpo, que la 
autora desarrolla a partir del estudio de la rela-
ción existente entre los movimientos psíquicos 
y las manifestaciones sensoriales, tomando 
como guías al filósofo Baruch de Spinoza y al 
neurólogo Antonio Damasio. Nos acerca caute-
losamente a la hipótesis que busca demostrar: 
la mente es una pantalla de proyección de nues-
tras narrativas internas o lo que es mejor, en sus 
palabras, “mi propuesta es considerar al cuerpo 
como la residencia de la conciencia, y no a la 
mente. La mente es una pantalla de proyección 
de “realidades” modificables dependiendo del 
punto de vista en que se las vea”44.

44   TRUJILLO, Santiago. “Prólogo”, en: CUESTA, Isabel, op. cit., p. 6.

Asimismo, habría que recordar que los prólogos de 
Simona Donato y de Gilberto Bello en las primeras 
ediciones de los libros Pensar la danza demuestran un 
detallado conocimiento de los textos reunidos en las 
ediciones. A pesar de esto, no se puede ignorar que 
los dos autores escribieron los prólogos por el hecho 
de haber sido jurados en la selección de los ensayos 
ganadores. Contrario a esto, en los demás escritos intro-
ductorios de los libros que se han analizado hasta este 
punto es fácil reconocer un discurso representativo de 
la administración para la que trabajan sus autores. Sin 
desconocer que los cargos de las gerencias de danza han 
estado ocupados por personas que tienen formación y 
experiencia específica en el área, los textos escritos por 
quienes han desempeñado esta labor están dirigidos, 
principalmente, a proporcionar información general sobre 
la gestión de sus administraciones.

El prólogo de Trujillo llama todavía más la atención al 
estar presente únicamente en el libro de Cuesta. Prove-
nientes los dos libros de la misma colección no hubiera 
sido extraño que compartieran el mismo prólogo, un 
hecho que ya había ocurrido en otros casos. Basta con 
señalar que el propio Trujillo escribió un mismo texto 
para introducir las ediciones digitales de Tránsitos de la 
investigación en danza, situación similar a la que ocurre 
con los cuatro tomos de los libros Memorias de danza, los 
cuales comparten un prólogo idéntico escrito por Sonia 
Abaúnza, gerente de Danza de aquella época.

Ilustración 18. Cubiertas de los libros Afección, intuición y 
visualización. El cuerpo que compone y Danza-en-con-tensión: 
el Plan Nacional de Danza 2010-2020 visto desde Miraflores 
(Guaviare). Ambos hacen parte de la Colección Investigaciones 
en Danza y se publicaron en el año 2014. Fotografías tomadas 
a las portadas los libros impresos (biblioteca personal).

Sin el ánimo de levantar suspicacias impropias en un 
trabajo académico, es inevitable imaginar algunas 
razones para explicar que solo el libro de Cuesta cuente 
con la validación discursiva del propio director del Idartes. 
Mientras la investigación de Cuesta es una reflexión 
conceptual sobre la danza como práctica artística desde 
la experiencia de la autora como creadora y pedagoga 
—una síntesis biográfica con pretensiones teóricas—, el 
trabajo de Argel desarrolla una crítica hacia los modos 
de aplicación de la política cultural derivada de los linea-
mientos del Plan Nacional de Danza. A partir de su inmer-
sión en diversas regiones del país donde la realidad del 
acceso a la cultura no es del todo efectiva, Argel propone, 
tal vez, la primera investigación dedicada a evaluar los 
impactos del Plan Nacional de Danza. Este hecho ubica el 
texto en un escenario de relativa oposición a los planes y 
programas de gobierno, una situación que se complejiza 
al leer el libro y constatar que Argel fue una funcionaria 
y que trabajó en el Ministerio de Cultura que se encargó 
directamente de la implementación de dicho plan.

El libro de Argel, al igual que el de Cuesta, privilegia cierto 
tipo de narración autobiográfica que describe buena parte 
de su experiencia como agente del sector de la danza. No 
obstante, en Argel esta estrategia narrativa se plantea 
como estructura general del libro. La división por capí-
tulos se propone a partir de su vivencia personal, en una 
suerte de relato anecdótico del que derivan sus cuestio-
namientos y críticas. La autora describe esta propuesta 
de la siguiente manera:
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[…] son tres Sandras las que se embarcan en 
esta travesía: la primera ha vivido y compren-
dido la danza como una oportunidad, una posi-
bilidad de ser y de estar en el mundo, y por ello 
reconocía en el proceso de danza de Miraflores 
un beneficio en la vida de sus bailarines. La 
segunda trabajaba en la implementación del 
Plan de Danza a partir de anhelos y objetivos 
relacionados con el papel positivo de la danza 
en la existencia de las personas. La tercera 
resulta de la confrontación entre dinámicas 
reales y anhelos personales, es una versión de 
mí que debió darle continuidad a ciertas diná-
micas de poder, a pesar de contradecir mi propia 
comprensión de la danza como posibilidad de 
vida45.

Como puede advertirse, la investigación de Argel aborda 
discusiones probablemente incómodas para funciona-
rios encargados de defender las políticas de Estado. Si 
además de la ausencia de un prólogo que introduzca su 
lectura, añadimos que en los parlamentos institucionales 
el mensaje sobre la responsabilidad del contenido de 
las investigaciones se presenta en negrilla para poner 
énfasis en la parte que dice: “Idartes no se hace respon-
sable por los significados ni por las interpretaciones que 
puedan sugerir las propuestas concursantes”, resulta 
todavía más acertada la sospecha de cierta preocupa-
ción de la Administración Distrital por los efectos de una 
publicación que lanzara críticas de este tipo (ver imagen 

45   ARGEL, op. cit., p. 11.

19). Por medio de una propuesta metodológica en la que 
la autora evaluó la aplicación del Plan Nacional de Danza 
en Miraflores, Guaviare, se denuncia, por ejemplo, la exis-
tencia de “una articulación entre el carácter pretendida-
mente social del [Plan Nacional de Desarrollo] PND y un 
proyecto de Estado hegemónico de orientación neoliberal 
y centralista”46. Afirmaciones como estas ubican la inves-
tigación de Argel en un escenario de confrontación hacia 
las políticas culturales que ponen en perspectiva la falta 
de correspondencias entre las necesidades culturales 
y los lineamientos políticos, unificados en una sola idea 
de nación.

Otras diferencias entre las formas expresivas de ambos 
libros tienen que ver con la inclusión, también en el parla-
mento institucional, de la información sobre las resolu-
ciones por medio de las cuales se designaron jurados y 
ganadores para la respectiva convocatoria. Nuevamente, 
solo en el caso del libro de Cuesta aparecen los nombres 
de los jurados, como si se tratara de una firma que valida 
y legitima, y, por el contrario, en el de Argel, se omiten, 
dando a entender cierta tacha institucional. Estos deta-
lles muestran, más allá de las diferencias editoriales, 
una posible ruta de interpretación que reconoce en estas 
publicaciones problemas políticos del país y su incidencia 
en las maneras de entender y valorar la práctica dancís-
tica y su lugar como fenómeno social.

Para cerrar la lista de libros derivados de concursos, 
quedan por mencionar aquellos que se han publicado 

46   Ibid., p. 17.

gracias a la Beca de Investigación: Cuerpo y Memoria de 
la Danza del Programa Nacional de Estímulos del Minis-
terio de Cultura, ofrecida desde el 2011. Aunque ya se 
habían mencionado a propósito de sus diseños y formas 
materiales, vale la pena ampliar información sobre sus 
contenidos. En el tiempo de vigencia de esta convocatoria 
solo cuatro títulos han logrado materializarse en formato 
impreso y digital. Los dos primeros libros son el resultado 
de las investigaciones ganadoras de la convocatoria del 
2011: Cierta época para danzar. Temporada Internacional 
de Danza Contemporánea de Colombia. 1996-2006(47), 
de mi autoría, y Huellas y tejidos. Historias de la danza 
contemporánea en Colombia48, del grupo de investiga-
ción independiente Huellas y Tejidos. El tercero es El potro 
azul. Vestigios de una insurrección coreográfica49, de Raúl 
Parra, y el cuarto, Pasos en la tierra. Formación creación 
danza comunidad50, escrito por Leyla Castillo y Rafael 
Palacios, ambos publicados en el 2015 (ver imagen 20).

El primero de los cuatro es un libro que reúne la memoria 
documental de la Temporada Internacional de Danza 
Contemporánea de Colombia, evento realizado entre 
1996 y el 2006 en las ciudades de Medellín, Bogotá y 
Barranquilla. De manera similar a la investigación realizada 

47   CONGOTE, Juliana. Cierta época para danzar. Temporada Internacional 
de Danza Contemporánea de Colombia. 1996-2006. Bogotá: Ministerio 
de Cultura, 2013.

48   PELÁEZ, Andrea, et al. Huellas y tejidos. Historias de la danza contem-
poránea en Colombia. Bogotá: Ministerio de Cultura, 2013.

49   PARRA, Raúl. El potro azul. Vestigios de una insurrección coreográfica. 
Bogotá: Ministerio de Cultura, 2015.

50   CASTILLO, Leyla y Rafael PALACIO. Pasos en la tierra. Formación 
creación danza comunidad. Bogotá: Ministerio de Cultura, 2015.

Ilustración 19.Comparación entre las páginas legales de los libros 
Afección, intuición y visualización. El cuerpo que compone y Danza-
en-con-tensión: el Plan Nacional de Danza 2010-2020 visto desde 
Miraflores (Guaviare). Nótese, en el caso de esta última publicación, 
el uso de la negrilla para resaltar la frase “Idartes no se hace 
responsable por los significados ni por las interpretaciones que 
puedan sugerir las propuestas concursantes”. Fotografías tomadas 
de páginas interiores de los libros impresos (biblioteca personal).
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por Raúl Parra a propósito del Festival Universitario de 
Danza Contemporánea, el libro sistematiza lo ocurrido a lo 
largo de las diez versiones de un evento que también fue 
escenario de múltiples procesos escénicos, académicos y 
socioculturales, los cuales favorecieron la consolidación 
del campo de la danza contemporánea en el país.

El segundo es, quizás, la fuente que de manera más explí-
cita propone una historia de la danza contemporánea 
colombiana. Tiene una característica para destacar: lo 
escribió el grupo de investigación y creación Huellas y 
Tejidos, conformado por cuatro personas, activas en el 
campo de la danza, tres de ellas historiadores de profe-
sión. Con independencia del ámbito universitario, este 
grupo es el primero en la historia de la danza contempo-
ránea en el país que se reconoce como interesado espe-
cíficamente en el desarrollo de investigaciones de corte 
académico. Si bien el proyecto de este libro contó con el 
respaldo del premio del Ministerio de Cultura, que se haya 
desarrollado al margen de cualquier institución o agre-
miación formalizada muestra otras maneras de conso-
lidación de un sector que también apuesta por espacios 
discursivos por fuera de los modos más comunes de 
organización: compañías de danza, grupos de investi-
gación.

El libro ofrece una serie de reflexiones preliminares 
que aclaran la perspectiva metodológica justificada a 
partir de la historia oral y se compone de veintisiete 
entrevistas que se presentan no solo con el fin de 
enaltecer la labor de ciertas personas representativas 

de la danza en el país. Por el contrario, los testimonios 
están acompañados de reflexiones sobre la historicidad 
de la danza y las dificultades conceptuales que suponen 
escribir una historia de la danza contemporánea en el país, 
cuando todavía hay tantos documentos e información 
por sistematizar e interpretar. Aunque la historia oral 

Ilustración 20. Libros publicados 
en el marco de la beca Cuerpo 
y Memoria de la Danza del 
Programa Nacional de Estímulos 
del Ministerio de Cultura. Se 
comparan las portadas de las 
publicaciones Cierta época para 
danzar. Temporada Internacional 
de Danza Contemporánea de 
Colombia. 1996-2006 (2013), 
Huellas y tejidos. Historias de la 
danza contemporánea en Colombia 
(2013), El potro azul. Vestigios 
de una insurrección coreográfica 
(2015) y Pasos en la tierra.
Formación creación danza 
comunidad (2015). Fotografías 
tomadas a las portadas de los libros 
impresos (biblioteca personal).

funcione como estrategia narrativa, las palabras de 
los entrevistados están precedidas de un conjunto de 
dilucidaciones acerca del comportamiento de la danza en 
la contemporaneidad, un asunto que permite comprender 
las voces de los entrevistados como fuentes significativas 
de construcción histórica.

Este es un libro que merece considerarse en otras dos 
direcciones. La primera, que conduce a reflexionar sobre 
un tipo de narración en la que prevalecen los testimonios 
de personas relevantes, la reconstrucción de archivos de 
compañías y obras, y la exposición de temas relacionados 
con técnicas de entrenamiento y modos de creación 
dancística en general. La segunda tiene que ver con los 
modos de convocar que se definieron como estrategias 
metodológicas y cuyos resultados se expusieron a través 
de la publicación de un libro, así como por medio de varias 
experiencias pedagógicas y escénicas que complemen-
taron su producción discursiva y de acción social.

El tercer libro de esta colección se intitula El potro azul, 
vestigios de una insurrección coreográfica, de Raúl 
Parra Gaitán. Publicado a finales del 2015, ofrece un 
análisis sociohistórico de la obra El potro azul, de 1975, 
una pieza creada por el coreógrafo Jacinto Jaramillo 
(1913-1997), quien ha sido considerado el precursor de 
la danza moderna en Colombia. La coreografía de Jara-
millo y los discursos que han surgido alrededor de ella 
ya habían sido motivo de reflexión y escritura en varias 
de las ediciones que hemos considerado hasta aquí. En 

la revista La Danza n.° 2(51) (ver imagen 21) se le dedica 
una separata especial en la que el autor Edgard Sandino 
expone un amplio retrato de Jaramillo, su vida y su obra. 
Asimismo, en el libro Programa de mano, coreografías 
colombianas que hicieron historia se incluye la obra El 
potro azul como una de las treinta y dos coreografías 
que han marcado la historia de la danza en el país (ver 
imagen 22). El texto que acompaña en esta publicación 
la reflexión sobre el significativo lugar de esta puesta en 
escena en la historia de la danza colombiana, también lo 
escribió Parra, quien, además, menciona este texto como 
un antecedente importante en su investigación.

51   SANDINO, Edgard. “Maestro de la danza en Colombia. Jacinto Jaramillo”. 
Separata La Danza, en La Danza, n.°.2, octubre-noviembre de 1997.

 Ilustración 21. Separata especial de la revista La Danza n.°.2 
(1997), dedicada a Jacinto Jaramillo. Fotografía de la primera 
página de la separata impresa (biblioteca personal).
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La selección de esta y las demás coreografías que hacen 
parte del último libro en mención, se realizó a partir de un 
concurso ofertado en un sitio web en el que había un poco 
más de cien obras postuladas y en el que las personas 
podían votar libremente por su favorita. Por supuesto, 
este hecho permite comprender otra forma de concurso, 
esta vez planteado desde estrategias de participación 
claramente discutibles para un trabajo histórico. Con el 
objetivo de seleccionar y destacar producciones artís-
ticas para nombrarlas como las más representativas de 
un país, la propuesta de concurso a través de la web, si 
bien tuvo como intención convocar a un tipo de gremio 
específico (interesado en redes sociales) a elegir aquellas 
obras con las que se sintiera más identificado, no deja de 
resultar arriesgada e irreflexiva.

Hablar aquí sobre este libro resulta pertinente porque, 
como se dijo anteriormente, es el primero procedente de 
un convenio editorial entre las entidades con un mayor 
número de publicaciones sobre danza en el país. Esta 
edición contó con el apoyo del Ministerio de Cultura y 
el Idartes, quienes contrataron a la Asociación Alam-
bique para que liderara la producción y el desarrollo de 
sus contenidos temáticos. Las treinta y dos coreografías 
que se seleccionaron están acompañadas de textos que, 
desde cierta perspectiva, exponen los alcances históricos 
que pueden tener este tipo de configuraciones escritu-
rales.

El último libro derivado de las publicaciones de la convo-
catoria Cuerpo y Memoria de la Danza se clasifica en dos 

grupos en este análisis: en la convocatoria por concurso 
y en la convocatoria por invitación directa. Se inscribe 
en el primero porque reúne el resultado de la beca de 
investigación otorgada en el 2012 a Leyla Castillo con el 
proyecto “Danza Pacífico. Una propuesta de preparación 
corporal para bailarines”. En el segundo, porque incluye 
cuatro apartados dedicados a las reflexiones suscitadas 
por la sistematización de los procesos desarrollados en 
los programas Formación a formadores y Danza viva, 
del Ministerio de Cultura. La descripción de estos dos 
proyectos y su lugar en el marco editorial de publicaciones 
de danza en el país invita a considerar otra categoría que 
agrupe aquellos libros que se encomendaron por invita-
ción directa a determinadas personas y organizaciones. 
En esos y otros casos similares, no solo son importantes 
las razones que justifican las publicaciones y los conte-
nidos específicos de los libros. Al tratarse de invitaciones 
a escribir, es necesario trazar una caracterización de los 
agentes implicados: quién escribe, para quién se escribe 
y qué relaciones se establecen, con el fin de observar 
algunos aspectos que, finalmente, exponen la incidencia 
de estas situaciones en el establecimiento de la comu-
nidad de interpretación de la danza en el país.

Al revisar la etimología de la palabra “convocar”, uno de 
los significados posibles es “llamar a todos”. Con esta 
definición confirmamos que es una palabra usada con 
la pretensión de reunir a varias personas en un mismo 
acto, en un lugar y un tiempo determinados, a manera de 
congregación. Por esto, en los libros que hacen parte de 

Ilustración 22. Detalle de 
las páginas 186 y 187 del 
libro Programa de mano, 
coreografías colombianas 
que hicieron historia, donde 
se incluye la obra El potro 
azul como una de las 32 
coreografías que han 
marcado la historia de la 
danza en el país. Captura 
de pantalla del interior del 
libro digital de libre acceso.

Lecturas colectivas y en voz alta 

este grupo, la característica común es que son el resul-
tado de la congregación, de la reunión y del diálogo colec-
tivo. Se trata de libros publicados luego de encuentros y 
conversaciones entre diferentes sectores de un gremio 
identificado de acuerdo con unos intereses comunes, 
manifiestos en sus formas de vida profesional, laboral, 
académica y artística. De ahí que la palabra “vocación” 
permita decir que estamos ante el explícito deseo de “dar 
voz” a quienes asisten a la cita y entender que la comuni-
cabilidad de sus maneras de experimentar y comprender 
la danza también hace parte sus comportamientos como 
comunidad de interpretación.

Muchos de los libros incluidos en esta investigación, son 
resultado de una escritura concebida, inicialmente, para 
leerla en un evento —como suele ocurrir en conferencias, 
donde algún expositor diserta ante un público sobre un 
tema particular—, no como el producto de una reflexión 
premeditada y controlada. Algunos de estos textos son, 
inclusive, escritos con posterioridad al suceso; es decir, 
que a partir de estrategias narrativas exponen diálogos 
generados en los debates y valoran tanto el tema parti-
cular que justifica su escritura como las experiencias deri-
vadas del encuentro con los otros. Por tanto, varias de las 
publicaciones aquí consideradas reúnen textos diversos 
en su organización y estructura, comparten el hecho de 
haberse difundido a partir de actividades dialogales y 
reflexivas, y no solo a través de canales de distribución 
dependientes del libro impreso y/o digital.

Los encuentros que motivan estas publicaciones se han 
llevado a cabo con el propósito de fomentar un pensa-
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miento en comunidad que permita analizar verbalmente 
los problemas relacionados con el campo de la danza en 
el país. Este objetivo se justifica en la medida en que los 
textos exponen relaciones y formas de comportamiento 
que promueven el desarrollo y la valoración de las trans-
formaciones disciplinares. Resulta inevitable leer estos 
libros sin considerar que en ellos subyace la idea de que 
no fueron textos escritos para ser leídos. Es decir, fueron 
textos discutidos en el encuentro comunitario donde la 
experiencia colaborativa motivó nuevos discursos y 
complejizó sus contenidos a partir de las contribuciones 
de los participantes.

Podemos comenzar con el libro La danza se lee. Memo-
rias 2009, que hace parte de la Colección Danza y que 
recoge las memorias del evento “La danza se lee”, 
realizado por la Asociación Alambique (ver imagen 23). 
Como señalamos anteriormente, esta entidad ganó la 
convocatoria con el mismo nombre promovida por la 

Secretaría de Cultura, Recreación y Deportes de Bogotá 
en el 2006. Esta convocatoria se propuso como una invi-
tación de la Administración Distrital a aquellas organiza-
ciones interesadas en concebir un tipo de encuentro que 
respondiera a las necesidades del sector de la danza en 
la capital. Sin embargo, la historia de este evento había 
comenzado en el 2003 cuando la Gerencia de Danza, en 
aquel entonces dirigida por Sonia Abaúnza52, se encargó 
del diseño, organización y desarrollo de las actividades 
programadas en dos encuentros realizados en el 2004 
y cinco en el 2005. Se trató de una serie de conferencias 
sobre diversos temas, dictadas en distintos espacios de 
la ciudad por personas provenientes de diferentes disci-
plinas académicas, que se publicaron en el libro La danza 
se lee 2005 (ver imagen 23), una edición que recoge esa 
primera versión del evento y que Abaúnza presenta de 
la siguiente manera:

La realización de La danza se lee53 es el eco que 
responde a bailarines, coreógrafos y maestros 
de la danza interesados en construir espacios 
donde la reflexión, el debate, el estudio y el 
deseo de compartir conceptos sobre la danza 

52   Licenciada en Danza y Teatro de la Universidad Antonio Nariño y 
Magíster en Estudios Socioculturales de la Universidad de los Andes. 
Además de su carrera artística como directora, actriz y bailarina, ha desem-
peñado varios cargos en el sector público como gerente de Danza del 
Instituto Distrital de Cultura y Turismo, entre enero del 2004 y diciembre 
del 2006; subdirectora de prácticas culturales de la Secretaría de Cultura, 
Recreación y Deporte, del 2007 al 2008; asesora de la Dirección de Artes 
del Ministerio de Cultura de Colombia del 2009 al 2012 y asesora de Artes 
de la Secretaría de Cultura, Recreación y Deporte, entre el 2013 y el 2016.

53   MARÍN, Alejandra, et al. La danza se lee. Bogotá: Instituto Distrital de 
Cultura y Turismo de Bogotá, 2005.

puedan amalgamarse con los pensamientos, 
sentires y saberes de otras disciplinas. […] En 
el año 2004 comenzamos este proyecto con 
la intención de establecer nexos, relaciones y 
puentes que permitieran a nuestros creadores 
la reflexión sobre su propia práctica. La consi-
deración de estos espacios de reflexión, vitales 
para la retroalimentación de creadores, agentes 
y gestores de la actividad danzaría en Bogotá, 
está al orden del día en las prácticas artísticas 
contemporáneas. Este año los temas fueron 
diversos, como puede observarse en el conte-
nido de este libro, pues se pretendía captar el 
interés de expertos y neófitos54.

Como puede advertirse, este encuentro respondió a la 
necesidad de dar a conocer reflexiones en torno al hecho 
mismo de hacer danza, así como a la posibilidad de esta-
blecer vínculos con otras disciplinas que favorecieran el 
intercambio de saberes y la consolidación de esta prác-
tica en la ciudad. Su objetivo fue fomentar intercambios 
conceptuales a través del encuentro con investigadores 
provenientes de otros campos. Este hecho da cuenta de 
la percepción de un sector que, según la Administración 
Distrital, requería del acompañamiento de ciertas pers-
pectivas teóricas que, en medio de las discusiones sobre 
las prácticas artísticas contemporáneas, podían ofrecer 
dispositivos de análisis complementarios y diversos. El 
sentido complementario se entiende desde el interés 
de que estas actividades estuvieran abocadas a tejer 

54   Ibid., p. 7.

Ilustración 23. Cubierta del 
libro La danza se lee (2005). 
Fotografía a la portada del libro 
impreso (biblioteca personal)

relaciones conceptuales y cruces temáticos que sirvieran 
como estrategias de formación y consolidación de los 
profesionales de la danza. El carácter diverso, además 
de evidenciarse en los múltiples temas abordados —
provenientes de áreas como tecnología, música, litera-
tura, lingüística, filosofía, historia, artes plásticas, entre 
otras— durante las conferencias, se puede relacionar con 
el propósito de atraer la atención de personas distintas 
a los mismos actores del campo. Esta provocación de 
expertos y neófitos, como los llama Abaúnza, bien puede 
reconocerse al revisar los autores invitados a participar 
de las jornadas y los tipos de textos que escribieron, en 
muchos casos animados por preocupaciones e inquie-
tudes sustentadas en desarrollos investigativos de áreas 
aparentemente distantes de la danza.

A propósito de lo anterior, la convocatoria del 2006, en 
la que se invitaba al mismo sector a pensar, diseñar y 
organizar el evento, envió un mensaje a la comunidad 
de la danza que no solo significó la apertura de una 
nueva modalidad en el portafolio de becas y apoyos. 
Evidentemente, esta invitación pretendía, además de 
dar continuidad a este espacio de encuentro y fortalecer 
las discusiones anteriores, fijar una posición neutral de la 
institución, en la medida en que eran los propios agentes 
los llamados a estructurar las actividades, “más allá de 
parámetros institucionales, sin perder de vista el vital 
apoyo del Gobierno distrital”55, como se señala en el 
prefacio de la edición del 2009.

55   MARÍN, Alejandra, et al. La danza se lee. Memorias. Bogotá: Orquesta 
Filarmónica de Bogotá, 2009, p. 11.
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Por esta razón, la edición del 2005 de La danza se lee, al 
menos en términos editoriales, responde a un proyecto 
diferente del caracterizado en la Colección Danza, que 
reúne los tres libros editados durante el tiempo en que 
la Orquesta Filarmónica de Bogotá estuvo a cargo de 
la Gerencia de Danza (ver imagen 2). Estas diferencias 
pueden explicarse por dos razones. La primera, porque 
para el año 2005, fecha de su edición y publicación, la 
Gerencia de Danza todavía funcionaba como oficina 
dependiente del Instituto Distrital de Cultura y Turismo 
de Bogotá, hecho que explica que el tamaño del libro, 
su imagen de portada, su tipografía, entre otros asuntos 
del marco editorial, sean considerablemente distintos 
a los que instauró la Orquesta Filarmónica de Bogotá. 
La segunda razón tiene que ver con el hecho de que 
esta publicación no era el resultado de una convoca-
toria pública, sino que se trató de una invitación directa a 
diferentes expertos para que dictaran unas conferencias 
sobre temas específicos, ponencias cuyos textos, luego, 
se publicarían bajo el título en mención. No obstante, 
por tratarse del primer libro que recoge las memorias 
de este evento, es el directo antecedente de la posterior 
convocatoria “La danza se lee”, que motivó la publicación 
del libro del 2006 y que “corresponde a las memorias de 
la versión 2006-2007, la primera en ser realizada por 
personas no pertenecientes a la institución distrital: Paola 
Chaves, Natalia Orozco, Margarita Roa y la Asociación 
Alambique”56.

56   Ibídem.

Hay que añadir que el evento “La danza se lee” tuvo 
otra versión en el 2007 organizada por la Fundación 
Espacio Cero57. En este caso, el producto final no fue un 
libro sino un archivo digital almacenado en cuatro discos 
compactos58 (ver imagen 24) que contienen una selec-
ción de los registros de buena parte de las actividades 
desarrolladas, a partir de cuatro ejes temáticos (práctica 
creativa, investigación, gestión y percepción). Estos temas 
sirvieron de guía metodológica para conducir talleres, 
debates, puestas en escena y conferencias. Aunque la 
estructura del evento organizado por la Asociación Alam-
bique también fue pensada a partir de temas centrales 
que motivaron las discusiones y los encuentros de cada 
una de las temporadas (1. Visiones del cuerpo; 2. Técnica 
y sentido; 3. Improvisación; 4. Performance; 5. Danza y 
política), las diferencias más explícitas entre un organi-

57   La Fundación Espacio Cero comenzó en el 2006, en Bogotá, por iniciativa 
de Alexander Gümbel y María Fernanda Garzón. Actualmente, el equipo lo 
conforman Gümbel, como productor, María F. Garzón, como coordinadora de 
danza, Ana María Romano, como coordinadora de música, Carlos Ramírez, 
como coordinador Zona D. C. Vitrina Permanente de Danza Contemporánea, 
y Juan Francisco Garzón como diseñador gráfico. Su objetivo de generar y 
promover proyectos de creación, investigación y circulación de las artes 
escénicas contemporáneas ha tenido eco en la administración distrital y 
nacional en el marco de convenios de asociación a través de los cuales han 
sido los encargados de su diseño, desarrollo y producción de resultados. 
Esta fue la razón que posibilitó el desarrollo de “La danza se lee 2007”, un 
proyecto subvencionado por la Secretaría de Cultura, Recreación y Deporte 
de Bogotá, en el que se promovieron clases maestras, talleres, asesorías, 
reflexiones y debates con la participación de seis invitados internacionales 
y ocho nacionales.

58   Orquesta Filarmónica de Bogotá, Fundación Espacio Cero, Alexander 
Gümbel y Carlos Ramírez (coordinadores). “La danza se lee” [Videogra-
bación] (4 DVD + 6 fichas informativas de participantes y coordinadores. 
Módulo 1: Práctica creativa; Módulo 2: Investigación; Módulo 3: Gestión; 
Módulo 4: Percepción). Bogotá: Secretaría de Cultura, Recreación y Deporte, 
Orquesta Filarmónica de Bogotá, 2008.

zador y otro son palpables en las maneras de registrar las 
memorias de lo ocurrido. Mientras Espacio Cero privilegió 
el registro audiovisual —imágenes y grabaciones de las 
actividades y de los participantes—, la versión de Alam-
bique, además de continuar el plan editorial que se había 
iniciado con la edición del 2005, reforzó la acción literal 
de “leer la danza”, por supuesto, a través de los textos 
que hablan sobre la experiencia ocurrida.

Una de las razones que justifica la evidente asociación del 
nombre del evento con la validación del discurso escrito 
para registrar sus memorias puede deducirse de las pala-
bras de Natalia Orozco, una de las editoras del libro del 
2009. Orozco pone en discusión la interna paradoja que 
subyace en la pretensión de “leer la danza”, en sintonía 

Ilustración 24. Archivo digital del evento “La danza se lee”, cuyo 
producto, en lugar de un libro impreso, consistió en cuatro discos 
compactos. Fotografía de los discos compactos (biblioteca personal).
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con las reflexiones de Chartier y Bourdieu, los autores 
franceses que cuestionan la imposición excluyente de 
entender la lectura como modelo de comprensión exclu-
sivista para otro tipo de prácticas que no están pensadas 
para ser leídas, lo que puede suponerse ocurre con la 
danza. Orozco, por su parte, apoyada en varias de las 
discusiones derivadas de los encuentros, termina una 
de sus páginas afirmando que la danza sí se lee. Y esta 
aseveración la hace al decir, entre otras cosas, que

[…] esta experiencia no apareció para mí como 
el lugar teórico donde vamos a intelectualizar 
nuestras experiencias a priori del movimiento, 
sino como un espacio incitador y provocador de 
cruces, de lecturas múltiples, de constelaciones 
relámpago, de sospechas, pero también de afir-
maciones sobre lo que puede ser generador 
de formas disímiles de conectar, de agenciar 
bailando, creando, leyendo, experimentando59.

Ante afirmaciones de este tipo es posible considerar 
anticipadamente el desarrollo de un modo de lectura 
distinto de aquel solitario y en silencio, aparentemente 
más representativo de ese lector universalizado que 
relativizan Chartier y Bourdieu. La lectura en voz alta 
que caracterizó estos encuentros de danza ofreció otras 
maneras de leer, que no solo fueron propiciadas por las 
intervenciones de los exponentes y sus textos escritos 
para ser escuchados. Lo que resulta más llamativo para 

59   OROZCO, Natalia. “La danza se lee”, en: La danza se lee. Memorias, 
op. cit, p. 31.

nuestro análisis sobre la comunidad de interpretación es 
la presencia de ciertos gestos de lectura que, además de 
darse antes de la existencia del libro como objeto, también 
condicionaron una reescritura de los textos como resul-
tado del encuentro anticipado con los futuros lectores. 
Es decir, de los textos reunidos en el libro del 2009, si 
bien se escribieron para leerlos durante el evento, en 
algunos casos, se incluyen narraciones sobre las expe-
riencias suscitadas en los procesos de lectura en voz 
alta, de exposición y de conversación60. Este libro, por 
tanto, presenta la compilación de una serie de escritos 
que, además de abordar los temas centrales propuestos, 
exponen estrategias textuales derivadas del recuento de 
ciertos gestos de lectura ocurridos antes de su materiali-
zación como libro. Este es un hecho que muestra distintos 
encuentros con la comunidad de lectores. Es inevitable 
considerar ese carácter performativo de la lectura que, 
implícito en las narraciones de lo ocurrido, dan cuenta de 
la forma como se leyeron y se escucharon los discursos. 
De este modo, es posible aventurar que estamos ante 
textos que exponen, además de reflexiones teóricas, filo-
sóficas y disciplinares, múltiples relaciones entre danza y 
lenguaje o danza y palabra, nuevamente el vínculo social 
entre prácticas y discursos.

Asimismo, son libros que pueden reagruparse en el 
conjunto de memorias de los eventos académicos. Con la 
primera versión de La danza se lee en el 2005 comienza 

60   Véanse, por ejemplo, ROA, Margarita. “‘La danza se lee’, un escenario 
para improvisar”, pp.13-20; CHAVES, Paola. “A posteriori”, pp. 21-25, y 
OROZCO, Natalia. “La danza se lee”, pp. 26-32, en La danza se lee. Memo-
rias, op. cit., pp. 13-32.

un proyecto editorial que mostrará un camino distinto 
para estudiar los procesos de lectura, dada la conversa-
ción, el debate y el diálogo, así como las acciones perfor-
mativas que también hicieron parte de las exposiciones 
de algunos invitados. Por esto, como se señala en el 
prefacio institucional de la edición del 2009,

“La danza se lee” fue mucho más que estas 
memorias escritas. La experiencia de los 
cuerpos en movimiento que le dan vida a estos 
encuentros es muy difícil de traducir al papel, 
pero con seguridad en esta publicación queda 
entre líneas la huella de lo vivido61.

El discurso oral abre un espacio en el escenario textual 
que conduce hacia otras maneras de escribir y leer la 
danza. Estas maneras pueden advertirse en el empleo de 
estrategias textuales capaces de producir narraciones de 
lo efímero, a través de escrituras en las que la producción 
discursiva fue un lugar de exposición y de creación tan 
significativo como la experiencia misma de la práctica de 
la danza. Por esto, aunque las memorias de la versión 
realizada por la Fundación Espacio Cero privilegiaron la 
videograbación, medio en el que el texto escrito no tiene 
mayor relevancia, es posible reconocer en su narrativa 
audiovisual la presencia del encuentro entre discursos y 
prácticas, toda vez que siempre está presente la palabra 
hablada acompañando las imágenes danzadas (o vice-
versa).

61   “Prólogo”, en: MARÍN, Alejandra, et al. La danza se lee. Memorias, ibid.

No hay que perder de vista, sin embargo, que esta es otra 
manera de comprender la relación entre discursos y prác-
ticas. Este tipo de materializaciones son fuentes signifi-
cativas y deben incluirse como documentos necesarios 
para cualquier historiador de la danza. Sin embargo, es 
evidente que funciona en sentidos diferentes de los deri-
vados del estudio de los libros, porque, como advertimos 
en capítulos anteriores, el discurso escrito en la danza 
no es una simple estrategia de registro y memoria, pues 
aceptamos la innecesaria traducibilidad de una expresión 
a otra.

Hasta este punto del análisis hemos comprendido que 
el texto, en su condición de discurso escrito, es el resul-
tado de una elaboración humana que está condicionada 
por sistemas de acontecimientos que complejizan su 
surgimiento, sus reglas de formación, sus estrategias 
comunicativas y sus efectos de poder. Estas condiciones 
invitan a pensar que los textos incluidos en los libros 
que aquí consideramos también son predisposiciones 
expresadas por los autores y asentadas en muchas de 
las restricciones impuestas por el libro.

En ambas vías es posible reconocer que estos discursos 
escritos buscaron afirmar ciertas ideas, pensamientos y 
modos de comprender la danza a través de un lugar en 
lo público, haciéndose visibles y legibles delante de sus 
lectores. Esa afirmación de lo público, de lo que signi-
fica publicar un texto, es una diferencia simbólica en el 
momento de considerar el estudio de los marcos edito-
riales y los libros, una preocupación que autores como 
Bourdieu ayudan a clarificar al decir que
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[…] publicar es volver público, es hacer pasar de 
lo oficioso a lo oficial. La publicación es la ruptura 
de una censura. La palabra censura es común 
a la política y al psicoanálisis, y esto no es un 
azar. El hecho de que una cosa que era escon-
dida, secreta, íntima o simplemente “indecible”, 
incluso reprimida, ignorada, impensada, impen-
sable, el hecho de que esa cosa se transforme 
en dicha y dicha por alguien que tiene auto-
ridad, que es reconocido por todo el mundo, no 
solamente por un individuo singular, privado, 
eso tiene un efecto formidable. Efectivamente 
ese efecto no se ejerce más que si existe una 
predisposición62.

Entender la publicación de estos textos teniendo en cuenta 
el capital simbólico que ofrece la posibilidad de escribir 
y leer brinda una oportunidad dentro de este análisis 
para considerar las distintas convocatorias a escribir 
como medios de instauración de importantes rupturas 
en las maneras de entender y pensar la danza en el país. 
Porque si pensamos en el hecho de que históricamente 
se ha censurado la danza como una práctica supeditada 
únicamente a la experiencia del cuerpo y el movimiento, 
es posible advertir que el empleo de la palabra se 
convierte en una forma de rebelarse e imponerse en 
otros escenarios discursivos. De ahí que sea frecuente 
la presencia de voces interesadas en las discusiones 
sobre las múltiples rupturas provocadas alrededor de las 

62   SILVA, Renán. “La lectura: una práctica cultural. Debate entre Pierre 
Bourdieu y Roger Chartier”, en: Sociedad y Economía, Universidad del Valle, 
Cali, n.° 4, abril del 2003, p. 172.

prácticas de la danza contemporánea. Todos son hechos 
que exponen rasgos de una comunidad de interpretación 
que reconoce en el discurso escrito y sus procesos de 
lectura la justificación de dichas rupturas, a partir de la 
apropiación y creación de conocimiento introducido por 
cualquiera de las preposiciones que escojamos: sobre, 
de, por, con, para la danza.

Después de la versión de “La danza se lee” organizada 
por la Fundación Espacio Cero en el 2007, se llevó a cabo 
una última coordinada por Eugenio Cueto63, ganador de 
la convocatoria del 2008. Sin embargo, en esta ocasión 
no se publicó ningún tipo de memorias que ofrecieran 
información diferente al recuerdo de algunos asistentes. 
Pese a que este podría considerarse como un hecho para 
lamentar, pues significa la finalización de un evento que 
comenzaba a propiciar un relevante escenario discursivo 

63   Eugenio Cueto es maestro, bailarín y coreógrafo de danza contempo-
ránea, con formación en ballet, danza folclórica y danza contemporánea. 
Especialista en pedagogía para el desarrollo del pensamiento infantil, 
magíster en Educación y candidato a doctor del programa Currículo, Profe-
sorado e Instituciones Educativas de la Universidad de Granada. Ganador 
de becas y premios del Ministerio de Cultura, Colcultura, Icetex, Fondo 
Mixto de Cultura, Instituto Municipal de Cultura de Bucaramanga, Instituto 
Distrital de Cultura de Bogotá y Secretaría Distrital de Cultura Recreación y 
Deporte, por su labor artística. Codirector de los proyectos internacionales 
de intercambio cultural FUTUR PERFEKT, Colombia-Inglaterra, y MOVI-
MIENTOS, Colombia-Suecia. Fundador y director de la Corporación Ballet 
Experimental Contemporáneo y la compañía BeC-Danza Contemporánea, 
que ha representado al país en diversos eventos y festivales. Actualmente 
desarrolla una labor artística de creación, formación, investigación y gestión 
en Colombia y el exterior como asesor de la presidencia del Festival de la 
Cumbia José Benito Barros Palomino, en El Banco, Magdalena, y director 
artístico del Festival Universitario de Danza Contemporánea, en Bogotá, 
y de la Temporada Internacional de Danza Contemporánea Universitaria, 
en Bucaramanga.

para la danza en el país (y su dimensión nacional se justi-
fica en el proceso de difusión y recepción de los libros, 
principalmente), la continuidad de un proyecto de carac-
terísticas similares a “La danza se lee” puede asociarse 
con los tres libros digitales que reúnen las memorias 
del evento con el mismo nombre: Tránsitos de la inves-
tigación en danza. Encuentros y reflexiones en torno al 
saber del cuerpo, la creación, la tradición y la memoria64 
(ver imagen 25).

En este sentido, la continuidad está dada por la 
programación de mesas de diálogo y encuentros con 
agentes del sector para discutir a propósito de diversos 
temas de interés. No obstante, las diferencias pueden 
advertirse tanto en las formas de materialización de las 
publicaciones como en el desarrollo de las actividades.   

En cuanto al primer asunto, estamos ante las tres primeras 
ediciones exclusivamente digitales de libros sobre danza 
colombiana. Esta edición digital, como señalamos ante-
riormente, exige consideraciones diferentes sobre sus 
prácticas de lectura. Lo paradójico al respecto de los 

64   OROZCO, Natalia (ed.). Tránsitos de la investigación en danza. Encuen-
tros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradición y 
la memoria. Parte 1: 2010. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes (Idartes), 
Asociación Alambique, edición electrónica digital, 2010; VARGAS, Ana 
Cecilia, et al. Tránsitos de la investigación en danza: Encuentros de inves-
tigación y memoria - Una perspectiva crítica reflexiva sobre la danza 
folclórica en la ciudad. Parte 2: 2011. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes 
(Idartes), Asociación Alambique, edición electrónica digital, 2011; GARCÍA, 
Andrea Karina, et al. Tránsitos de la investigación en danza: Encuentros y 
reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación y la memoria. Parte 3: 
2012. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes (Idartes), Asociación Alambique, 
edición electrónica digital, 2012. 

modos de leer es que estas tres ediciones derivan de 
encuentros colectivos que motivaron lecturas en voz alta, 
incluso antes de la escritura de los textos publicados. Por 
supuesto, para quienes no participaron de la cita queda el 
registro plasmado en el libro y la posibilidad de acceder 
a sus contenidos solo a través de la intermediación de la 
pantalla. Sin embargo, varios de los textos logran trans-
mitir al lector la presencia de diálogos implícitos que 
anteceden la palabra escrita y que expone el sentido de 
las publicaciones.

En términos editoriales también es indiscutible la exis-
tencia de un diseño común que agrupa las tres ediciones 
en una colección similar reconocible, entre otros aspectos, 
por la tipografía, la organización de los capítulos, los 
parlamentos institucionales y el uso de fotografías de 
obras de distintos coreógrafos en portadas, al inicio y en 
el intermedio de los capítulos. Estas ediciones son las 
primeras realizadas por el Idartes, hecho que también 
expone un plan editorial diferente al de la Orquesta Filar-
mónica de Bogotá.

A diferencia del evento “La danza se lee”, donde los 
encuentros se proponían principalmente para escuchar 
a determinados exponentes con experiencias investiga-
tivas de reconocida trayectoria, en Tránsitos hay cierta 
defensa explícita de

[…] ver ya un contexto complejo de inquie-
tudes, unos sujetos que indagan y resuelven de 
maneras diversas sus preguntas, unos objetos 
(temas) que permiten abrir diálogo con otras 
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experiencias como la académica, o las prác-
ticas de memoria y conocimiento tradicional 
que podrían alimentar, desde otros frentes, a un 
sector que se nutre de la diversidad65.

Estas palabras de Natalia Orozco resultan pertinentes 
porque exponen abiertamente los propósitos del evento. 
Sus pretensiones se centraron en la necesidad de valorar 
los avances en los desarrollos investigativos de la danza 
en el país. Esta valoración implicó el reconocimiento de 

65   OROZCO, Natalia, “Editorial”, en: OROZCO, Natalia (ed), et al. Tránsitos 
de la investigación en danza. Encuentros y reflexiones en torno al saber 
del cuerpo, la creación, la tradición y la memoria. Parte 1: 2010, op. cit., p. 9.

Ilustración 25. Portadas de las tres publicaciones digitales Tránsitos de la investigación en danza. Encuentros y reflexiones en torno al saber del 
cuerpo, la creación, la tradición y la memoria (2010, 2011, 2012, respectivamente). Capturas de pantalla de los libros digitales de libre acceso.

otros modos de investigar, por fuera del canon cientí-
fico y sin la legitimación institucional. Al reconocer como 
posibilidades investigativas diversas maneras de experi-
mentar las prácticas dancísticas, estas ediciones digitales, 
continúa Orozco, son

[…] una bitácora colectiva que permite ir esta-
bleciendo una plataforma para los diversos 
procesos de investigación. Cada artículo no es un 
texto en el sentido de llegar a unas conclusiones; 
es más bien presentación de las problematiza-
ciones que ruedan en el acontecer dancístico 
de la ciudad. Son muy diversos. Leyendo cada 

una de las propuestas es preciso advertir la 
necesidad del debate, de abrir el espacio de la 
investigación y la conformación de un entorno 
de pensamiento desde lo corporal, la práctica y 
sus atrevidas contaminaciones66.

Varios asuntos llaman la atención. La denominación “bitá-
cora” para referirse al contenido del libro supone pensar 
que estamos ante textos esbozados, que recuerdan los 
cuadernos de viaje empleados para relatar el transcurrir 
de la experiencia. Asimismo, la bitácora como cuaderno 
de trabajo, principalmente de estudiantes y artistas, 
admite la posibilidad del proceso inacabado que está 
siempre en permanente transformación. De ahí que 
Orozco advierta sobre la inconclusión de los textos que 
disponen sus análisis para nuevos debates y confron-
taciones. Bajo esta perspectiva, la importancia de la 
oralidad es fundamental para comprender el sentido de 
los discursos. Orozco plantea una reflexión sobre este 
asunto en el texto introductorio de la segunda edición. En 
sus palabras es posible comprender no solo la trascen-
dencia de este evento para la producción discursiva de la 
danza en el país, sino, para entender por qué los gestos 
que ofrece la lectura en voz alta y colectiva evidencian 
un comportamiento necesario y significativo para esta 
comunidad de interpretación. Aunque es una cita larga la 
que se refiere a continuación, merece exponerse en su 
totalidad por ofrecer algunas respuestas que justifican la 
pertinencia de varias apreciaciones realizadas a lo largo 
de esta investigación.

66   Ibidem.

La pregunta por el tránsito del diálogo oral a la 
reflexión escrita, textual, emergió no solamente 
como una temática a discutir, sino como una 
experiencia instalada en el devenir mismo de los 
encuentros. La reflexión construida en el acto de 
la oralidad es distinta de la producción reflexiva 
textual, que, traduciendo los diálogos orales en 
palabras escritas, inserta la voz particular de un 
autor. Este proceso de traducción, de lo oral a 
lo escrito, transforma la naturaleza del diálogo, 
otorga dirección a aquellos pensamientos que 
se escriben en el tránsito e intercambio continuo 
de las ideas, compromete la autoría del portador 
de la palabra e introduce formas de expresión 
sujetas a las leyes del texto. La danza parece 
no ser ajena a este proceso de traducción; su 
historia es, en cierto sentido, un tránsito cons-
tante entre lo invisible y lo visible, entre su escri-
tura corpórea que se intercambia en el fluir de 
los cuerpos y los vestigios materiales que de 
ella nos quedan; de allí, su carácter efímero y 
fantasmagórico, que solo encuentra asidero en 
algo que se transmite de manera semejante al 
pensamiento oral: el gesto. Este, medio y fin en 
sí mismo, transmitido a través de los cuerpos, 
configura una memoria viva que nos exige 
inventar procederes de investigación, registro 
y documentación inherentes al ser fantasmagó-
rico de la danza. Trasegar por la historia invisible 
del gesto, por sus transmisiones aportadas a 
través del cuerpo, parece advertir un desafío 
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similar o análogo a la traducción de lo oral a lo 
escrito67.

En esta presentación, Orozco aborda la compleja relación 
entre la oralidad manifiesta en los encuentros entre los 
participantes de las jornadas y la escritura de los textos 
que resultan tras las discusiones. La oralidad como mate-
rial inédito visible y cercano a los procesos de exploración 
y creación se constituye como la base de aquello que se 
formaliza en la escritura, que parece compararse por 
su capacidad de fijación con la exposición misma de la 
puesta en escena. Asimismo, esa oralidad, que también 
representa la memoria y la escritura como gesto que 
posibilita su reconstrucción, hace notoria la justificación 
de múltiples procesos de transmisión de la danza por 
medio del cuerpo, del gesto y del lenguaje.

En las palabras de Orozco puede confirmarse la manera 
como el encuentro y el diálogo antecedieron la escritura 
de los textos. Conviene apropiarse de las palabras de 
José A. Sánchez, tomadas de su ponencia en el Segundo 
Congreso de Investigación en Danza, para señalar que “lo 
interesante es que el libro no se conciba como documen-
tación de un proceso acabado, sino como parte de ese 
mismo proceso. Ahí es donde la investigación en danza 
trasciende la materialidad de los cuerpos y ocupa la mate-

67   OROZCO, Natalia. “Presentación de los encuentros de investigación, 
creación y memoria 2011. Traducciones de lo oral a lo escrito”, en VARGAS, 
Ana Cecilia, et al. Tránsitos de la investigación en danza. Encuentros y 
reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradición y la 
memoria. Parte 2: 2011, op. cit., p. 13.

rialidad de las palabras, de las palabras que danzan”68. 
La publicación de estas ediciones digitales, por tanto, 
expone, más allá de unos contenidos específicos desa-
rrollados por distintos autores, una manera de congre-
garse y de entender la escritura sobre danza que no solo 
se refiere al hecho de “escribir sobre” sino al deseo de 
“investigar en” por medio de la palabra69.

En consecuencia, es posible entender las razones que 
motivan a organizar los textos en capítulos, que a su vez 
evidencian los múltiples significados y posibilidades que 
la palabra “investigar” ofrece a la danza. En los títulos 
de los capítulos que ordenan el grupo de textos publi-
cados en cada versión aparece la palabra “investiga-
ción” combinada con otras como “formación”, “crea-
ción”, “teorías del cuerpo”, “epistemología de la danza”, 
“historia”, “memoria”. Esta situación relativiza la idea que 
relaciona la investigación como una actividad desarro-
llada en el ámbito meramente académico y la instala 
como una práctica posible de explorar en las diversas 
dimensiones constitutivas de la experiencia dancística. 
Tránsitos inició una apuesta editorial que evidenció, sin 
pretensiones intelectualistas, los intereses investiga-
tivos de una comunidad que también quería exponerse 
con aquellos discursos que estaban construyendo en el 
ejercicio mismo de su práctica. En consecuencia, abrió 
la discusión sobre la pertinencia de la investigación en 
danza como un problema de reflexión en sí mismo.

68   SÁNCHEZ, op. cit., p. 26.

69   Cfr. Ibid., p. 25.

En este sentido, resulta pertinente pasar a exponer las 
características del último libro que hace parte del conjunto 
de publicaciones derivadas del encuentro. Se trata de 
Pensar con la danza (ver imagen 15), el cual reúne las 
memorias del Segundo Congreso Nacional de Investi-
gación en Danza realizado en agosto del 2013. Adscrito 
al Plan Nacional de Danza del Ministerio de Cultura y con 
el apoyo del Departamento Administrativo de Ciencia, 
Tecnología e Innovación (Colciencias)70 y la Universidad 
de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, organizadora del evento, 
este libro es una fuente primordial para este trabajo. Sus 
textos, derivados en buena medida de investigaciones 
académicas, presentan múltiples interrogantes de los 
cuales es posible extraer varias de las categorías que 
acompañan el sistema de análisis de esta investiga-
ción. “Historiografía y memorias de la danza”, “Modos 
y métodos de investigación”, “Pensar la danza”, “Cuer-
po-archivo”, “Entre la tradición y la contemporaneidad”, 
“Perspectivas somáticas”, “Investigación-creación” y 
“Pedagogía” son los grandes temas que agrupan las más 
de treinta ponencias que fueron incluidas en la publica-
ción.

Si con el primer tema estamos ante la pregunta por el 
establecimiento de la historia de la danza como disci-
plina académica y humanística y sus desarrollos escritu-

70   Creado en 1968 como Consejo Nacional de Ciencia y Tecnología y 
Fondo Colombiano de Investigaciones Científicas y Proyectos Especiales 
“Francisco José de Caldas”. En el 2009 se transformó en Departamento 
Administrativo (entidad de un rango similar al de un Ministerio). Finalmente, 
el 5 de diciembre del 2019 dejó de funcionar oficialmente, cuando se creó 
el Ministerio de Ciencia, Tecnología e Innovación. (N. del E.)

rales en el país, en el segundo aparece la preocupación 
metodológica que cuestiona los caminos posibles para 
emprender un ejercicio investigativo sobre la danza y sus 
procesos. En el tercer tema vuelve a aparecer la reitera-
tiva pregunta por pensar la danza como una afirmación 
que explica el interés permanente por emplear la palabra 
como medio de comunicación de ese pensamiento. Sin 
embargo, con el cuarto tema asistimos al cuestiona-
miento de los modos tradicionales de pensar la danza a 
través de la palabra y su poder legitimador en la historia. 
En este contexto tiene sentido la pregunta por el cuerpo y 
el reconocimiento de su capacidad de “archivar” aquello 
inasible e intraducible. Por su parte, el quinto tema alude a 
la compleja relación entre tradición y contemporaneidad, 
la cual plantea la discusión sobre escenarios claramente 
dirigidos al momento actual y la coexistencia de múltiples 
maneras de entender, practicar y legitimar la danza. De 
ahí que las perspectivas somáticas, como sexto tema, 
tengan un lugar significativo en la validación de otros 
discursos interesados en enfoques holísticos y en la dupla 
cuerpo-mente como eje de cualquier experimentación 
corporal. Finalmente, la validación de la experiencia 
creativa como un ejercicio de investigación se justifica 
por la necesidad, no solo de pretender una legitimación 
académica sino, y en mayor medida, de comprender que 
la creación en danza, especialmente en el marco del arte, 
va más allá de la simple práctica y el disfrute. Por esta 
misma razón, el lugar de la pedagogía también reitera la 
pertinencia de pensar los múltiples contextos en los que 
la danza tiene lugar no solo como formación especializada 
y profesional.
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Por todas estas razones, vale la pena destacar el impor-
tante papel que desempeñan los eventos de este tipo 
en la consolidación de la comunidad interpretativa. Se 
trata de espacios que convocan a pensar y discutir, y 
que reconocen en la expresión escrita la complejidad 
conceptual del arte del movimiento, tan poco frecuente en 
el ámbito académico. Que haya sido, además, un evento 
que contara con el aval de Colciencias, en ese momento 
máxima autoridad en Colombia para legitimar el ejercicio 
académico e investigativo, resulta relevante para la danza 
en el país. La validación de este evento y de su publica-
ción en el marco de las mediciones académicas, propias 
de esta entidad responsable de las investigaciones en 
ciencia y tecnología en el país, parece que indicara la 
aprobación de las actividades de pensar, leer y escribir 
la danza, tantas veces invocada en las producciones 
discursivas. Porque, si bien esta es una certificación que 
también resulta cuestionable en la medida en que está 
basada en jerarquías y hegemonías del saber y del cono-
cimiento, no puede negarse la importancia histórica de un 
evento de esta naturaleza y su impacto en los desarrollos 
futuros de la danza en el país.

Este evento ha exhortado el encuentro y el diálogo entre la 
comunidad de coreógrafos, bailarines, maestros e inves-
tigadores de danza colombianos y extranjeros, puesto 
que cuenta con la participación de invitados de otras lati-
tudes que reflexionan sobre su trabajo y ofrecen nuevos 
marcos de comprensión del funcionamiento actual de 
la disciplina. El libro Pensar con la danza, por tanto, es 
una publicación que además de originarse en el ámbito 

universitario —una situación que de por sí ya valida el 
importante lugar que ha jugado la institucionalidad educa-
tiva en el campo social de la danza en el país—, también 
ha ofrecido un panorama de circulaciones e intercambios 
significativos como propuesta mundializada.

Entre la institucionalidad y la independencia 

Si bien a lo largo de este análisis se han relativizado 
algunas cuestiones hermenéuticas al considerar que el 
sentido de los textos que estudiamos también depende 
de sus formas materiales de inscripción y de su condi-
ción de existencia en los libros, no se ha abordado con 
detalle el estudio de la figura del autor y de la informa-
ción biográfica. Con base en algunas teorías de la crítica 
textual, podría pensarse que hacer un análisis a partir de 
estos dos aspectos condicionaría e, incluso, contaminaría, 
nuestro estudio. No obstante, es importante recordar 
que los textos que hacen parte del corpus primario de 
esta investigación fueron realizados, en su mayoría, por 
escritores aficionados, condición que, lejos de enun-
ciarse en tono despectivo, se deduce del hecho de que 
la escritura sobre danza ha sido una tarea llevada a cabo 
por personas que no se autodefinen como escritores, en 
términos profesionales. En este sentido, es apropiado 
considerar algunas razones que llevaron a la instituciona-
lidad a seleccionar determinadas personas para escribir 
a propósito de temas y procesos específicos.
Encontrar esas razones no es una tarea sencilla, sobre 
todo porque estamos frente a unos autores que no 
cuentan con una amplia experiencia en la producción lite-
raria y a quienes, como ya se dijo, es difícil justificar como 

escritores. Una prueba de esta afirmación se constata al 
hacer un rastreo rápido por las breves reseñas biográficas 
que acompañan algunas de las publicaciones. Aunque 
estos textos se caracterizan por contener datos sobre la 
vida de un individuo, generalmente expuestos en orden 
cronológico y escritos en una redacción simple y esque-
mática, se trata de información que ha sido suministrada 
por los mismos autores. Por esta razón, llama la aten-
ción que, más allá de comunicar aspectos de sus vidas 
profesionales y artísticas, funcionen como autopresen-
taciones al exponer solo aquello que merece que otros 
lo conozcan. Es común que estos textos suelan leerse de 
manera desprevenida, sin atender ciertos asuntos que 
indican modos de comportamiento social.

Esta perspectiva recuerda a Michel Foucault y su 
consideración del autor como una función del discurso, 
argumento expuesto en su famosa conferencia “¿Qué 
es un autor?”71, presentada ante la Société Française 
de Philosophie en 1969. Roger Chartier, en el texto 
“Esbozo de una genealogía de la ‘función-autor’”72, 
presenta un juicioso análisis de esta conferencia y añade 
al problema de la figura del autor, la materialidad del 

71   FOUCAULT, Michel. “Qu’est-ce qu’un auteur?”, Bulletin de la Société 
française de philosophie, año 63, n.° 22, julio-septiembre de 1969, pp. 
73-104 (Société Française de Philosophie, 22 de febrero de 1969; debate 
con M. de Gandillac, L. Goldmann, J. Lacan, J. d’Ormesson, J. Ullmo y J. Wahl). 
Para esta investigación fue leída la versión en español que fue publicada en 
ZAPATA, Juan. La invención del autor: nuevas aproximaciones al estudio 
sociológico y discursivo de la figura autorial. Medellín: Editorial Universidad 
de Antioquia, 2014.

72   CHARTIER, Roger. “Esbozo de una genealogía de la ‘función-autor’”, 
en Artefilosofia, Ouro Preto, n.° 1, julio del 2006, pp.187-198.

discurso como punto significativo y complementario. 
Para tal fin, Chartier recuerda la innovación del siglo xiv 
que vinculó el “libro como objeto, como manuscrito, la 
obra, como texto o conjunto de textos, y el autor. Esta 
identidad, materialmente manifestada entre una unidad 
textual, garantizada por el nombre propio, y una unidad 
codicológica, visible en la materialidad del libro”73. Esa 
codicología, o estudio del libro en todos sus aspectos, 
referida por Chartier, justifica el sentido de pensar la 
función-autor a partir de su identificación a través de 
la materialización de los textos en formato de libro. 
De ahí que Chartier termine su ensayo invocando a D. 
F. McKenzie, quien señala que “nuevos lectores hacen 
nuevos textos, cuyo nuevo sentido depende de sus 
nuevas formas”74. Chartier lo parafrasea y propone un 
argumento útil para nuestro análisis: “nuevas formas 
del libro producen nuevos autores, es decir una nueva 
percepción de la relación entre el texto y el que lo escribió. 
Lo que significa que no se pueden separar el orden del 
discurso y el orden de los libros”75. En este sentido, 
se puede decir que los autores que abordaremos han 
condicionado su función-autor no solo ante el reclamo 
de la propiedad discursiva de sus palabras, sino a partir 
de los lineamientos editoriales y estatales que les han 
dado las directrices para el desarrollo de su escritura.

73   Ibid., 197.

74   MCKENZIE, D. F. Bibliografía y sociología de los textos. Barcelona: 
Akal, 2005.

75   CHARTIER, op. cit., p. 198.
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Así las cosas, el propósito de este apartado es considerar 
a los autores como fuentes de aproximación histórica 
que ayudan a comprender las condiciones de existencia 
de aquellos textos y libros que fueron comisionados. 
Fruto de la invitación a escribir, la mayoría de los libros 
son el resultado del apoyo estatal a proyectos edito-
riales pensados para fortalecer el sector de la danza en 
el país. Asimismo, son libros escritos por personas que 
presentaron un punto de vista y, como autores invitados, 
expusieron sus perspectivas sobre procesos particulares.

En las primeras líneas de las notas biográficas que 
aparecen en la mayoría de los libros de nuestro corpus, 
es posible identificar información más clara sobre el 
lugar que ocupan los autores dentro del campo de la 
danza. Todos comienzan afirmando su desempeño como 
coreógrafos, bailarines, intérpretes, maestros, creadores, 
gestores y talleristas. Si bien aparecen referencias a sus 
títulos universitarios y a otros procesos de formación 
académica, también es frecuente que la experiencia 
artística se destaque y se especifique previamente y con 
mayores detalles (compañías y coreógrafos con los que 
han bailado, obras en las que han participado, premios 
recibidos, entre otros). En contadas ocasiones hay refe-
rencias a su desempeño como escritores, críticos y/o 
ensayistas, a pesar de que casi todos los textos tienen 
ciertos parecidos de familia cercanos al ensayo crítico 
y académico.

Aunque parezcan datos anecdóticos, es posible advertir 
varios asuntos significativos a partir de estas situaciones. 

Por un lado, que la posible existencia de un campo de 
la danza colombiana, aludiendo tangencialmente a la 
teoría de los campos de Pierre Bourdieu76, invita a consi-
derar las múltiples redes de relaciones establecidas por 
quienes lo conforman (creador+s, teóric+s, historiador+s, 
crític+s, periodistas culturales, artistas, comprador+s, 
formador+s, instituciones, programador+s, entre otros). 
Por otro lado, que las divisiones del trabajo no son tan 
claras, puesto que son los mismos actores del hecho 
escénico quienes se han dedicado a cumplir las tareas de 
los intermediarios que deberían dedicarse a la escritura 
sobre danza, hecho que invita a pensar que este es un 
comportamiento característico de un campo emergente o 
en fase de consolidación como el de la danza colombiana.

No obstante, también a partir de la teoría del campo es 
posible privilegiar los sistemas de relaciones creados 
dentro y fuera de las instituciones, y comprender las 
maneras como los individuos se instalan para establecer 
sus territorios de movilidad. De esta manera, es posible 
señalar que la comunidad de interpretación de la danza 
colombiana se ha ubicado en un campo relativamente 
autónomo, que se ha desarrollado según reglas particu-
lares visibles en la producción discursiva y en los procesos 
editoriales. Si nos apropiamos de algunos aspectos de la 
teoría sociológica del arte del autor francés —claramente 
pensada y aplicada para expresiones como la pintura, la 
novela o el teatro77—, lograremos establecer que funciona, 

76   BOURDIEU, Pierre. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo 
literario, Barcelona: Editorial Anagrama, 1995.

77   Bourdieu comenzó a desarrollar en los años sesenta una serie de 
investigaciones sociológicas que buscaban comprender los procesos de 

también, para comprender el campo artístico en general 
y, sobre todo, para entender los procesos de autonomía 
presentes en las demás expresiones artísticas.

En nuestro caso de estudio, como se ha señalado, la 
reflexión sobre las relaciones entre los agentes que 
intervienen en la estructura ayuda a pensar de forma 
crítica de mejor manera el comportamiento de una comu-
nidad de interpretación que ha desplegado sus modos de 
producción discursiva a través de proyectos editoriales. 
De manera complementaria, esta perspectiva justifica el 
sentido de los procesos de lectura y escritura apoyados 
por funcionarios, autores, editores, investigadores, orga-
nizadores y, finalmente, todos los que en buena medida 
regulan parte del funcionamiento de la práctica artística. 
Así, vale la pena considerar los discursos escritos no solo 
como líneas de enunciación de algún proceso o tema 
específico, pues también ofrecen información sobre las 
posiciones sociales desde donde se habla. Tratándose de 
textos encomendados, están destinados a ser valorados 
y apreciados por el hecho de servir como muestras de la 
gestión pública y, en ese sentido, legitimados por la voz 
oficial, creídos y obedecidos como signos de autoridad.

Los primeros libros encargados por la institucionalidad 
pública a personas del sector de la danza son los cuatro 
tomos de la colección Memorias de danza, publicados 
en el 2005 (ver imagen 26). Todos dedican sus líneas a 
registrar por escrito los acontecimientos que tuvieron 

producción cultural, especialmente en la literatura, con el fin de reflexionar 
sobre el contexto de producción y circulación. Cfr. Ibid., p. 36.

lugar en varios de los festivales de danza desarrollados 
en Bogotá entre 1998 y el 2004. Cada una de las ediciones 
contiene textos ordenados más o menos de la misma 
manera por todos los autores. De igual forma, cada libro 
está escrito por dos o tres personas, excepto el tomo iv 
que tiene como único autor a Felipe Lozano. Sin embargo, 
la organización similar de los datos y los análisis de sus 
contenidos dan cuenta de una directriz implícita para el 
desarrollo de cada uno de los capítulos, que demuestra 
estrategias textuales semejantes. En todos hay una intro-
ducción, una contextualización sociohistórica, un análisis 
sobre el género en particular al que se refieren (danza 
urbana, clásica, tradicional, popular, entre otros), así como 
una presentación de cifras relacionadas con encuestas, 
listados de asistencia y participantes, entre otros datos 
que generalmente hacen parte de los informes de gestión 
pública. Asimismo, aparecen entrevistas y testimonios de 
varios implicados en los procesos, desde el gerente de 
danza, César Monroy, quien estuvo a cargo de la entidad 
durante buena parte del tiempo en el que ocurrieron los 
hechos narrados, hasta los directores y bailarines parti-
cipantes de los festivales.

Tal vez porque el interés de estas ediciones fue exponer 
la gestión del Instituto Distrital de Cultura y Turismo, su 
contenido oscila entre la presentación con detalle de las 
estadísticas “siempre positivas” del gobierno de turno y el 
atrevimiento de los autores para lanzar interpretaciones 
sobre modos de funcionamiento de los festivales y su 
impacto en el desarrollo del sector. En algunos casos 
las interpretaciones son más afortunadas que en otros, 
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sobre todo cuando consiguen trascender la información 
que está al servicio de la gestión gubernamental y su 
aprobación, y se acercan a problemas constitutivos de 
la danza y sus procesos.

Sonia Abaúnza, gerente de danza en el 2005, y quien 
escribe el mismo de texto de presentación para cada uno 
de los tomos, señala que

[…] se resumen aquí apartes de lo emprendido 
por el Instituto Distrital de Cultura y Turismo sin 
la intención de negar las innumerables presen-

Ilustración 26. Publicaciones de la serie Memorias de Danza, dividida en cuatro tomos: Danza urbana, Ritmos y tradiciones populares del mundo, Danza 
clásica y tradicional colombiana y La edad baila. Ediciones del año 2005. Fotografías de las portadas de los libros impresos (biblioteca personal).

cias que en otros ámbitos existen y que también 
buscar ser reconocidas. Esta, entonces, es una 
pequeña parte de ese universo maravilloso 
que se ha condensado en propuestas ceñidas 
a estos lenguajes y técnicas para demostrarnos 
que la fuerza del cuerpo y de sus expresiones 
va mucho más allá de lo que imaginamos. Para 
el Instituto Distrital de Cultura y Turismo es un 
orgullo presentar estas memorias, escritas por 
bailarines y creadores de danza, que reflejan los 
esfuerzos tanto privados como estatales para 

proporcionarle a la danza el lugar de importancia 
que se merece78.

La afirmación de Abaúnza sobre quiénes escriben los 
textos advierte sobre la pertinencia de considerar en los 
procesos de escritura de algunos libros, la tensión entre 
la institucionalidad y la independencia de los autores, 
quienes finalmente representan el sector de la danza. 
En el caso de los cuatro tomos, mientras la instituciona-
lidad se manifiesta en el reconocimiento de la gestión 
pública de una administración que venía, desde finales 
del siglo xx, promoviendo el desarrollo de la danza en 
la capital; la independencia se refleja en el hecho de 
que los escritores sean bailarines y creadores de danza 
externos al gobierno, así como en la aceptación de que 
estas ediciones son un aporte, pero no el único, dentro de 
tantos discursos posibles79.

Vale la pena recordar que el primer tomo dedicado a la 
danza urbana contiene dos capítulos escritos por Leyla 
Castillo sobre los festivales Insólito y Fragmentos, desa-
rrollados en espacios urbanos no convencionales de la 
ciudad de Bogotá. No se puede negar que la referencia 
común a la danza urbana está atada a la idea de que se 
trata de bailes juveniles y de origen callejero. En ese 
sentido, suponer que se trata de todo tipo de prácticas 

78   ABAÚNZA, Sonia, Memorias de danza. Tomo i: Danza Urbana. Bogotá: 
Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bogotá, 2005, p. 10.

79   Vale la pena recordar los títulos de los libros: Memorias de danza. 
Tomo i: Danza Urbana; Memorias de danza. Tomo ii: Ritmos y tradiciones 
del mundo; Memorias de danza. Tomo iii: Danza clásica y tradicional colom-
biana; Memorias de danza. Tomo iv: La edad baila.

dancísticas que ocurren en espacios urbanos exige de 
cierta capacidad de relacionar, discutir y reflexionar sobre 
el porqué de las categorizaciones en la danza.

Que aparezca la danza contemporánea inscrita discur-
sivamente dentro de la denominación “danza urbana” 
anima discusiones planteadas en torno a los géneros 
dancísticos en algunos capítulos anteriores, en especial, 
para identificar las razones que llevaron a la adminis-
tración y a los autores a considerar tal conexión discur-
siva. Si bien el hecho de que fueran festivales de danza 
contemporánea realizados en el espacio público parece 
ser suficiente para considerar su pertinencia dentro de 
la categoría “urbana”, es admisible la suposición de que 
una relación de esa naturaleza está dada, principalmente, 
por el tipo de personas que escribieron el libro, porque, 
al revisar rápidamente las notas biográficas de los tres 
autores que participaron en la escritura de este tomo, es 
fácil reconocer su cercanía a la danza contemporánea, 
inclusive en mayor medida que a la danza urbana.

Ángela Marcela Beltrán, Vladimir Rodríguez y Leyla 
Castillo son los autores de cada uno de los capítulos. Hay 
una nota biográfica para cada autor que muestra algunos 
asuntos que es justo destacar. Además de exponer el 
recuento de las obras, compañías y procesos de forma-
ción en danza en los que han participado, las tres reseñas 
señalan aspectos de su formación universitaria. Todos 
son profesionales graduados de pregrados en áreas 
artísticas. Beltrán y Rodríguez son egresados del antiguo 
programa Maestro en Artes Escénicas con énfasis en 



narrar lo efímero  Escrituras de la danza colombiana Juliana Congote Posada 173172                                                                                

Danza Contemporánea de la Academia Superior de Artes 
de Bogotá, mientras que Castillo es Licenciada en Educa-
ción Artística de la Corporación de Educación Superior 
CENDA. Hay que anotar que la referencia del pregrado de 
Castillo no está incluida en la nota biográfica del libro en 
consideración (aparece mencionada a propósito del texto 
de su autoría “Pedagogía para la creación”, publicado 
en el primer tomo del libro Tránsitos de la investigación 
en danza, del 2011). La información sobre la formación 
académica de Castillo se concentra en la referencia a 
una maestría en Literatura Hispanoamericana, que para 
ese entonces estaba cursando en la Pontificia Univer-
sidad Javeriana. Si cruzamos esta información de Castillo 
con el hecho de que Beltrán también es licenciada en 
Lenguas Modernas y Literatura de la Universidad Distrital 
Francisco José de Caldas, empezamos a identificar una 
relación significativa entre danza y literatura, justificada 
no solo porque ciertos agentes del sector de la danza 
tengan intereses particulares en el campo literario, sino 
porque son esas personas las que comienzan a escribir 
y a participar de proyectos editoriales. Esta doble forma-
ción de Castillo y Beltrán muestra un tipo de perfil que 
resulta relevante para la comprensión de los procesos 
de escritura que estamos revisando.

Como puede advertirse, se trata de tres personas que 
tienen formación suficiente para proponer una pers-
pectiva de análisis en la que la danza urbana pudiera 
comprenderse como parte de las manifestaciones 
contemporáneas, y la danza contemporánea pudiera 
hacer parte de las representaciones sociales y populares 

Ilustración 27. Cubierta del libro Estado del arte del área de danza en 
Bogotá, D. C. (2006). Captura de pantalla del libro digital de libre acceso.

de lo urbano. El texto de Beltrán, por ejemplo, ofrece un 
apartado dedicado a pensar la cultura pop como marca 
registrada en el arte de la década de los años cuarenta del 
siglo xx, principalmente en Estados Unidos. De acuerdo 
con ese contexto histórico, la comprensión de la danza 
urbana en Bogotá está dada por el propósito de describir 
los grupos que, según ella, pueden incluirse en la cate-
goría popdance. Esta descripción se propone por medio 
de una perspectiva etnográfica en la que los conceptos 
sobre el pop art estadounidense se sitúan en el contexto 
local con el fin de interpretar los fenómenos sin descuidar 
condiciones socioculturales de orden global, que también 
inciden en su existencia.

Este tipo de interpretaciones históricas, estéticas y sociales 
también pueden explicarse al revisar con más detalle la 
reseña biográfica de Beltrán. En ella se informa sobre 
la especialización en Estudios Culturales que la autora 
estaba cursando en la Pontificia Universidad Javeriana, la 
cual Jorge Salcedo, coautor con Beltrán del libro Estado 
del arte del área de la danza en Bogotá, D. C. —otro de los 
libros encargados por la Alcaldía Mayor de Bogotá— (ver 
imagen 27), también estaba realizando para ese entonces. 
Que nuevamente Beltrán sea la encargada de escribir 
otro de los libros sobre danza en la capital, comienza 
a mostrar la presencia reiterativa de una figura autoral 
a partir de la cual es posible trazar algunas conexiones 
particulares. Después de la publicación de este último 
libro, Beltrán comienza a trabajar como funcionaria de la 
Alcaldía Mayor de Bogotá y del Ministerio de Cultura, dos 
cargos que se entiende que haya ocupado alguien que 

había escrito y reflexionado sobre las políticas públicas 
para el desarrollo de la danza en el país.

En el universo textual que hace parte de este análisis, 
se vuelve a incluir a Beltrán con el texto “Políticas de 
fomento a la danza: representación e impactos”80, parte 
de La danza se lee. Memorias, del 2009. Aunque para 
ese año Beltrán ya ocupaba cargos públicos, este texto 
es, tal vez, el que más claramente ofrece un punto de 

80   BELTRÁN, Ángela. “Políticas de fomento a la danza: representación e 
impactos”, en: La danza se lee. Memorias, op. cit., pp. 167-179.

vista particular e independiente. Es decir, no responde a 
lineamientos fijados por ninguna institución que lo haya 
encargado bajo determinadas directrices. Por el contrario, 
dice Beltrán que

[…] es el resultado de un análisis desde el campo 
de los estudios culturales a los resultados 
arrojados por la investigación realizada para 
el Observatorio de Cultura Urbana de Bogotá, 
durante los años 2004 [y] 2005, “Estado actual 
del sector de la danza en Bogotá”, de cara a la 
definición de campo artístico y cultural, desa-
rrollado en el documento “Políticas culturales 
2004-2016”, un trabajo producto de los espa-
cios de participación, en los que la sociedad civil 
(Consejo Distrital de Cultura, Comisión de Polí-
ticas Culturales Distritales), de manera articu-
lada con la institucionalidad cultural, construyen 
conjuntamente los lineamientos que redimen-
sionan las prácticas y que hoy por hoy orientan 
el fomento e impactan la actividad artística en 
la ciudad de Bogotá81.

El texto, por lo tanto, tiene un carácter descriptivo y argu-
mentativo, puesto que si bien describe el escenario de 
participación de los agentes que conforman el sector 
cultural de la ciudad de Bogotá, ofrece una serie de inter-
pretaciones sobre los lineamientos institucionales y polí-
ticos para el fomento de la danza en la capital. De acuerdo 
con este enfoque, es común encontrar, a lo largo del texto, 

81   Ibid., p. 167.
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la exposición de conceptos como “tradicional”, “diver-
sidad”, “participación política y cultural”, “patrimonio”, 
“global-local”, “actores del sector”, entre otros, todos 
ellos desde una perspectiva de análisis que entiende 
la formulación de políticas culturales en consonancia 
con las necesidades de un contexto específico. Por esta 
razón, se trata de un texto cuyo lugar de enunciación se 
inscribe en la experiencia administrativa y gubernamental 
de Beltrán, así como en el desarrollo intelectual propio 
de su investigación académica en la especialización. Esta 
última anotación es la que hace que su presencia en el 
panorama editorial como gerente, asesora y coordinadora 
de danza de ambas instituciones públicas (Alcaldía de 
Bogotá y Ministerio de Cultura) sea razón suficiente para 
dedicarle un lugar preponderante dentro de este análisis. 
Ella ha sido, además, la encargada de implementar buena 
parte de los lineamientos del Plan Nacional de Danza, 
un hecho que la presenta como alguien que siempre 
ha escrito sobre el campo con el interés de atender las 
políticas públicas para el fortalecimiento de la disciplina 
en la capital y el país.

Volvamos ahora a retomar a Beltrán en función de insistir 
en su conexión con Jorge Salcedo, a propósito del libro 
Estado del arte del área de danza en Bogotá, del 2005. 
Es probable que, ante la coincidencia de que ambos estu-
diaran la especialización en Estudios Culturales de la 
Pontificia Universidad Javeriana, de Bogotá, pueda expli-
carse la conformación del equipo de investigación para 
este libro. No obstante, antes de esta publicación, Salcedo 
había ganado uno de los premios de ensayo del 2003 y su 

texto “Cuerpo del cuerpo en la danza contemporánea”82 
se había publicado en la primera edición de Pensar la 
danza, del 2004. Este hecho advierte sobre la legitimidad 
discursiva que justifica que el perfil de Salcedo fuera 
admitido para participar como asistente de investigación 
de Beltrán.

No está de más decir que este autor hace parte del 
grupo de los bailarines de danza contemporánea que no 
estudiaron danza como profesión académica. Salcedo 
es antropólogo de la Universidad de los Andes y su 
formación específica en danza contemporánea se llevó 
a cabo al interior de la misma universidad, en grupos 
conformados por estudiantes de diversas carreras. De 
ahí que su monografía del pregrado esté dedicada al 
encuentro entre la danza contemporánea y su conoci-
miento en antropología83. Salcedo hace parte, entonces, 
de aquellos bailarines amateurs que encontraron una 
posibilidad profesional dentro de instituciones universi-
tarias que no ofrecían pregrados en danza. Aunque esta 
condición dé la impresión de una limitación, no hay que 
olvidar que este tipo de grupos fueron los que tuvieron 
la posibilidad de participar en el Festival Universitario 
de Danza Contemporánea de la Universidad de Bogotá 
Jorge Tadeo Lozano, un espacio significativo para la 
producción de conocimiento sobre esta práctica en el 

82   SALCEDO, Jorge. “Cuerpo del cuerpo en la danza contemporánea”, en: 
Pensar la danza, op. cit, pp. 43-73.

83   SALCEDO, Jorge. “Cuerpo consciente: un acercamiento desde mi apro-
ximación a la danza contemporánea, como exploración subjetiva y social 
de la juventud” (tesis sin publicar). Universidad de los Andes, Facultad de 
Antropología, Bogotá, 2001.

país. Salcedo también hizo parte de Espacio Común, en 
la Universidad Nacional, de donde nació posteriormente 
la compañía Danza Común, otra entidad que merece un 
análisis a propósito de sus procesos de formación en 
danza contemporánea independientes e informales, 
como veremos más adelante. De este modo, aunque los 
libros que hemos caracterizado representan claramente 
la escritura por encargo, con Beltrán y Salcedo estamos 
ante desarrollos escriturales que responden a paráme-
tros institucionales, así como a estrategias textuales 
particulares que dan cuenta de los diversos lugares de 
enunciación de los autores.

En esta misma vía de análisis conviene retomar los autores 
del tomo i de Memorias de danza, y dedicar un espacio 
a Leyla Castillo. Como se dijo antes, a esta autora le 
correspondió escribir el capítulo dedicado a los festivales 
de danza contemporánea Insólitos y Fragmentos. Sin 
embargo, en el apartado “Danza, una memoria de vida”, 
dedicado a la contextualización sociohistórica, Castillo 
presenta, tal vez, el primer texto dentro de nuestro corpus 
en ofrecer datos específicos sobre los inicios de la danza 
contemporánea en el país, con pasajes como el siguiente:

[…] un punto de partida lo constituye, al final 
de los años setenta e inicio de los ochenta, 
el Estudio de Rafael Sarmiento, en el que se 
dictaban clases de jazz y de danza moderna, así 
como la estadía en Bogotá de dos maestros de 
danza contemporánea a cuyo influjo se debe la 
iniciación de algunos bailarines que serían más 

adelante fundadores de las primeras escuelas 
y compañías en la ciudad. Son ellas las maes-
tras Irina Brecher y Cuca Taburelli. Con Irina se 
iniciaron en el género contemporáneo maestros 
como Carlos Jaramillo y Peter Palacio, quienes 
luego viajarían a estudiar a los Estados Unidos. 
Jaramillo iría al Alvin Ailay American Dance 
Theater, y Palacio al Tampa Ballet. La maestra 
Taburelli, por su parte, fue la iniciadora de los 
maestros Marta Ruiz y Álvaro Restrepo. Marta 
Ruiz iría a bailar a Ecuador con la compañía 
Nacional Wilson Pico y Kléver Viera. Restrepo 
iría a la escuela de Martha Graham, y poste-
riormente, en 1986, fundaría en Nueva York su 
propia compañía Athanor Danza84.

La información ofrecida por Castillo sugiere algunas 
consideraciones sobre las personas mencionadas, 
principalmente porque sus experiencias y relaciones 
también inciden en los ejercicios escriturales y edito-
riales que estamos revisando en este trabajo. Es evidente 
que Castillo ofrece un panorama de intercambios que 
resulta pertinente abordar con más detalle. Primero, su 
manera de narrar estos encuentros se justifica, como 
suele ocurrir en la mayoría de las historias de la danza, por 
la descripción de situaciones en las que se transmite el 
conocimiento en el cuerpo a cuerpo. Es decir, los procesos 
de enseñanza y aprendizaje en la danza se narran, gene-
ralmente, a partir de la descripción de encuentros entre 

84   CASTILLO, Leyla. “Fragmentos. Danza Contemporánea”, en: Memorias 
de danza. Tomo i: Danza urbana, op. cit., p. 192.
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maestros y estudiantes, entre coreógrafos y bailarines, 
entre centros disciplinares extranjeros y personas prove-
nientes de la periferia interesadas en hacer parte de ese 
canon.

La relación entre maestros y estudiantes invita a consi-
derar dos publicaciones en las que, de nuevo, Castillo 
reflexiona sobre la importancia del intercambio de saberes 
a partir de la confluencia de dos procesos. El primero se 
relata en el texto “Pedagogía para la creación. Ser cuer-
po-danza-comunidad”85, incluido en el libro Danza, tradi-
ción y contemporaneidad: reflexiones de los maestros 
de los procesos de formación a formadores y diálogo 
intercultural, publicado por el Ministerio de Cultura en el 
2008. El segundo es el libro Pasos en la tierra. Formación, 
creación, danza, comunidad, del 2015, escrito por Castillo 
junto con el coreógrafo Rafael Palacios. El primer texto 
funciona como antecedente del segundo en la medida 
en que esboza varios de los conceptos que sustentan las 
reflexiones del libro. En ambos casos, Castillo plantea una 
serie de reflexiones sobre la posibilidad de concebir los 
procesos pedagógicos como experiencias creativas en sí 
mismas. Se trata de textos que derivan de su experiencia 
como formadora en varios de los proyectos pedagógicos 
liderados por el Ministerio de Cultura, Formación a forma-
dores y Danza viva, realizados en el Pacífico colombiano 
entre el 2008 y el 2013. En este sentido, Castillo no solo 
aparece como autora que escribe sobre su experiencia 

85   CASTILLO, Leyla. “Pedagogía para la creación. Ser cuerpo-danza-co-
munidad”, en Danza, tradición y contemporaneidad: reflexiones de los 
maestros de los procesos de formación a formadores y diálogo intercul-
tural, op. cit., pp. 110-117.

Ilustración 28. Cubierta del libro Una valija de vida. Cuarenta 
años de danzateatro 1969-2009 (2010). Fotografía de 
la portada del libro impreso (biblioteca personal).

pedagógica en danza, sino como una formadora contra-
tada por esta entidad gubernamental para compartir sus 
conocimientos en clases y laboratorios desarrollados 
en municipios apartados. Por esta razón, en ambos 
textos se aprecia un tipo de narración que tiene como 
objetivos recapitular los hechos más significativos que 
tuvieron lugar en el marco de dichos proyectos y analizar 
dicha experiencia para argumentar la pertinencia de los 
conceptos enunciados en los títulos de sus textos.

Por otro lado, también es posible entender que la refe-
rencia a los intercambios, según Castillo, ocurre a partir de 
la aceptación de que la transmisión de la danza contem-
poránea en el país se dio a través de la llegada de maes-
tros extranjeros o de la visita de bailarines colombianos 
a lugares legitimados como portadores hegemónicos del 
conocimiento. Podríamos afirmar que estamos frente a 
una red de intercambios interpretada por Castillo desde 
un modelo unidireccional que privilegia el conocimiento 
foráneo. No obstante, es interesante ver cómo las anota-
ciones sobre estos procesos están hechas, no solo en 
virtud de exaltar los grandes aportes a la danza en otras 
partes del mundo, sino, también, con el propósito de 
comprender la propia historia de la danza colombiana, que 
se vio transformada por la visita, el diálogo y el tránsito.

Tanto Irina Brecher como Cuca Taburelli construyeron 
y transformaron su propia historia con la danza a partir 
de su contacto con Colombia. Es decir, no solo vinieron 
a difundir un conocimiento aparentemente distinto y 
novedoso, sino que también recibieron, se apropiaron 

de múltiples experiencias de los cuerpos colombianos 
que adaptaron a su propia concepción dancística. Esto 
puede confirmarse en el caso de Taburelli, al considerar 
una de las publicaciones independientes que hace parte 
del corpus de este trabajo. De ahí que este tipo de datos 
ofrecidos por Castillo pueda cruzarse con procesos 
editoriales y escriturales. Se trata del libro Una valija de 
vida. Cuarenta años de danzateatro. 1969-2009(86) (ver 
imagen 28), una edición independiente realizada por la 
misma Taburelli. Al revisar sus contenidos y percatarse 
de su diseño, es inevitable considerar que se trata de un 
libro pensado para enaltecer su propia obra y reconocer 
su experiencia como formadora, creadora y gestora de 
procesos relevantes para la danza en varios lugares del 
mundo (Argentina, Colombia, Ecuador, Alemania).

Este libro corresponde a un tipo común en el marco edito-
rial interesado en publicar historias de figuras impor-
tantes para la danza en el mundo. La investigadora de 
la danza Janet Adshead-Lansdale, autora del texto “La 
literatura sobre historia de la danza: guía de lectura”87, 
formula una propuesta de clasificación que caracteriza 
bibliográficamente los textos históricos sobre danza y 
ofrece una categoría que funciona para entender este 

86   TABURELLI, Cuca. Una valija de vida. Cuarenta años de danzateatro. 
1969-2009. Bogotá: Torreblanca Agencia Gráfica, 2010.

87   ADSHEAD-LANSDALE, Janet. “La literatura sobre historia de la danza: 
guía de lectura”, en Adshead-Landsdale, Janet y June Layson (ed.). Historia 
de la danza. Una introducción. (Dolores Ponce, trad.). México, D. F.: Instituto 
Nacional de Bellas Artes y Literatura, Centro Nacional de Investigación, 
Documentación e Información de la Danza José Limón, 2004, pp. 47-56.

tipo de publicaciones88. La pertinencia de su clasificación 
radica en el grado de universalización y en el enfoque 
hacia otras latitudes, pues se trata de un proyecto de 

88   La clasificación propuesta por la autora ordena las fuentes de 
acuerdo con una serie de categorías basadas en alcances, propósitos y 
preocupaciones reflejados en la perspectiva general de cada libro y sus 
principales objetivos; asimismo, identifica estructura y contenido del texto, 
ofrece evaluaciones generales de las obras y señala su utilidad para los 
interesados en la historia de la danza. Las tablas de clasificación para tal fin 
son las siguientes: Tabla 1. Historias generales de la danza con cobertura 
amplia de tiempo y lugar. Tabla 2. Historias generales de una época y/o un 
tipo de danza. Tabla 3. Historias de la danza que cubren un período limitado. 
Tabla 4. Informes del surgimiento de nuevas formas de danza. Tabla 5. 
Informes sobre la vida y obra de figuras notables en la historia de la danza. 
Tabla 6. Colección de escritos de coreógrafos, bailarines y teóricos. Tabla 
7. Colección de escritos de críticos de danza. Cfr. ADSHEAD-LANSDALE, 
“La literatura sobre historia de la danza: guía de lectura”, op. cit., p. 48.
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verificación que, más que incluir o excluir, confronta los 
discursos escritos a partir de concepciones formales y 
estructurales. Sin entrar en muchos detalles sobre esta 
clasificación, vale la pena destacar, para nuestro interés, 
aquella que ubica ciertos discursos en el grupo de los 
“informes sobre la vida y obra de figuras notables en 
la historia de la danza”89. En su mayoría, son textos que 
ofrecen una serie de anécdotas sobre la vida de los coreó-
grafos famosos, de los bailarines más populares y, más 
recientemente, sobre la vida de teóricos, historiadores y 
críticos. En ellos, pocas veces se supera la anécdota para 
pasar a la crítica y a la teoría.

El libro de Taburelli se corresponde con este modelo 
en la medida en que incluye varios tipos de textos de 
estudiantes y bailarines que trabajaron con ella, quienes 
aplauden y agradecen sus conocimientos. A estos autores 
los invitaron a contar su experiencia con la maestra por 
medio de la palabra y, en ese sentido, es posible identi-
ficar en sus escritos otro tipo de escritura por encargo, 
solicitada, esta vez, a quienes pueden dar constancia 
de la relevancia de Taburelli. También aparecen en la 
edición recortes de prensa que informan sobre su vida y 
la circulación de sus obras. Ocupan un lugar importante 
las cartas y los diarios escritos a mano de la autora y 
presentados a través de fotografías que permiten ver 
su formato original, así como algunos registros de sus 
clases y sus puestas en escena, programas de mano, 
dibujos, entre muchos otros detalles de atractivo visual. 
Como señala Álvaro Restrepo en el texto introductorio, es 

89   Ibidem.

un “libro-bitácora de una vida dedicada a la danza [que] 
quedará como el testimonio de un ser apasionado, que 
ha hecho de su viaje una prolongación orgánica y veraz 
de sus búsquedas y luchas artísticas y humanas”90.

Entre los colombianos invitados a escribir en este libro, 
además de Álvaro Restrepo, está Marta Ruiz, la otra discí-
pula de Taburelli que, según Castillo, desarrolló parte de 
su carrera en Ecuador junto a Wilson Pico. A propósito de 
este creador ecuatoriano, vale la pena hacer un paréntesis 
para establecer una asociación entre el libro de Taburelli 
y uno publicado sobre él de características similares. 
Wilson Pico. 40 años en escena, del 2007(91) es una edición 
realizada por Natasha Salguero92 acerca de la vida y obra 
del coreógrafo y bailarín ecuatoriano. Es una compilación 
de entrevistas, comentarios, fotos y cronologías que, a 
pesar de que posee un valor innegable para un historiador 
por la recolección de fuentes documentales, se distancia 
de la reflexión y el análisis histórico de la experiencia 
escénica y el contexto de la danza en ese país. Sobre el 
libro de Taburelli hay que añadir que las últimas páginas 
ofrecen la traducción al inglés de algunos de los textos, un 
hecho que advierte sobre el interés de circulación mundial 
en contextos distintos del colombiano. Adicionalmente, 

90   RESTREPO, Álvaro. “Mujer de hierro dúctil”, en: TABURELLI, Cuca. 
Una valija de vida. Cuarenta años de danzateatro. 1969-2009, op. cit., p. 7.

91   SALGUERO, Natasha. Wilson Pico. 40 años en escena. Quito: Cámara 
Ecuatoriana del Libro, Núcleo de Pichincha, 2007.

92   Natasha Salguero es una poeta ecuatoriana con un amplio recorrido 
literario en su país. Ha desarrollado investigaciones sobre danza y teatro en 
Ecuador. Fue directora del Fondo Nacional de Cultura y sirectora nacional 
de Cultura. Es esposa de Wilson Pico, a quien ha acompañado a lo largo 
de su carrera artística.

como edición especial o de lujo, la última página del libro, a 
manera de colofón tiene escrito lo siguiente: “Esta edición 
consta de doscientos ejemplares, cien de ellos nume-
rados a mano y firmados por la autora. Ejemplar Número 
___”93. Este tipo de decisiones editoriales informan sobre 
el deseo de que la publicación sea una especie de edición 
coleccionable, limitada y con características adicionales 
como la firma del autor.

Tanto Restrepo como Ruiz son autores que aparecen 
como invitados a escribir en otros libros de este corpus. 
Ambos participaron de las jornadas de “La danza se lee”. 
Ruiz escribió para la primera versión del 2004 —organi-
zada directamente por la Gerencia de Danza— el texto 
“El sistema cósmico del bailarín. Una experiencia de vida, 
una experiencia debida”94, mientras que Restrepo publicó 
su primer texto en La danza se lee. Memorias, del 2009, 
organizada por la Asociación Alambique. Su texto inti-
tulado “[…]”95, por supuesto parece atreverse a alguna 
aventura discursiva experimental y diferente.

En el caso de Ruiz, su próxima invitación a escribir es en 
el libro, ya anteriormente referenciado a propósito de 
Castillo, Danza, tradición y contemporaneidad: reflexiones 
de los maestros de los procesos de formación a forma-
dores y diálogo intercultural, del Ministerio de Cultura. 
Allí Ruiz escribió “Las múltiples rutas de la danza”, una 

93   TABURELLI, op. cit., p. 220.

94   RUIZ, Marta. “El sistema cósmico del bailarín. Una experiencia de vida, 
una experiencia debida”, en: La danza se lee, op. cit., pp. 65-69.

95   RESTREPO, Álvaro. “[…]”, en La danza se lee. Memorias, op. cit., pp. 
98-108.

reflexión a partir de preguntas dirigidas a cuestionar la 
pertinencia de la educación en danza en un país diverso 
y complejo:

¿Cómo enfrentar, nos preguntamos, el problema 
de la formación en la danza, en esta geografía de 
posibilidades e irreverencias profundas? ¿Qué 
buscamos enseñar, transmitir? ¿Qué podemos 
aprender y contribuir a resignificar? ¿Cuáles son 
los temas importantes y las metodologías que 
tienen sentido? ¿Cómo integrar, fundir, crear 
lenguajes que expresen la riqueza de la danza 
tradicional y los lenguajes contemporáneos?96

Estos cuestionamientos advierten sobre una preocupa-
ción por las posibilidades de contextualizar los procesos 
de formación en danza, a partir de las realidades sociales 
y culturales de las diversas comunidades que conforman 
el contexto colombiano. Las preguntas de Ruiz dirigen 
la atención hacia la posibilidad de legitimar otras formas 
de danzar que no requieren del sello académico y que, 
por el contrario, son portadoras de saberes que podrían 
resignificar el sentido de lo contemporáneo en el contexto 
específicamente colombiano.

En una dirección similar, la siguiente participación de 
Restrepo en otro proyecto editorial es con la conferencia 
publicada en el libro Trayectos 2006-2008 y escrita a 
propósito de la celebración por la graduación de la primera 

96   RUIZ, Marta. “Las múltiples rutas de la danza”, en: Danza, tradición y 
contemporaneidad: reflexiones de los maestros de los procesos de forma-
ción a formadores y diálogo intercultural, op. cit., pp. 78-85.
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promoción de licenciados en danza de la región Caribe (de 
la que se ampliará información más adelante). En esta 
conferencia, Restrepo ofrece puntos de vista similares 
a los de Ruiz, al afirmar que “a pesar de ser este un país 
de bailarines naturales, no hemos sabido aprovechar el 
enorme acervo y potencial que tenemos en la danza, 
como elemento cohesionador y revelador de la riquísima 
diversidad de nuestras culturas”97.

Tanto los interrogantes de Ruiz como las apreciaciones 
de Restrepo dan cuenta de concepciones sobre la danza 
colombiana que escapan del interés en legitimar una 
manera exclusiva de danzar. Lo contemporáneo no 
aparece en sus palabras como un estilo o una técnica, a 
pesar de que la formación académica en danza de ambos 
viene de tendencias cercanas a esta práctica. En los dos 
discursos puede reconocerse el deseo de comprender 
la danza contemporánea como el lugar de confluencia, 
de intercambio, de reconocimiento y de imaginación al 
que pueden acudir los diversos cuerpos de los bailarines 
del país. Por estas razones, también es fácil entender las 
motivaciones que explican que tanto Ruiz como Restrepo, 
e inclusive Castillo, hagan parte del grupo de entrevis-
tados e invitados a participar de las investigaciones de las 
que derivan los libros Concierto polifónico sobre drama-
turgia de la danza, del 2009, de Juliana Reyes, y Huellas y 
tejidos. Historia de la danza contemporánea en Colombia, 
del 2013. Hechos de esta naturaleza confirman la apre-
ciación de Castillo de que personas como Ruiz y Restrepo 
han sido consideradas por la comunidad de interpretación 

97   RESTREPO, Álvaro. “Trayectos”, en: Trayectos 2006-2008, op. cit., p. 12.

Ilustración 29. Cubierta del libro La esquina desplazada, 
memorias. Una obra de Carlos Jaramillo (2014). Captura de 

pantalla de la portada del libro digital de libre acceso.

de la danza contemporánea en el país como los funda-
dores de las primeras escuelas y compañías de danza 
que apostaron por una línea de trabajo justificada en esta 
tendencia.

No hay que olvidar que Castillo también se refiere a Peter 
Palacio y a Carlos Jaramillo como parte del grupo de estos 
precursores, por lo que resulta pertinente continuar con 
la mención de otras iniciativas editoriales vinculadas a 
ellos. Sobre Peter Palacio podemos afirmar que existen 
dos investigaciones que claramente han pretendido un 
abordaje de su vida y su obra. La primera es La creación 
en danza. Conversaciones con coreógrafos de danza 
contemporánea en Medellín, del 2011, y Cierta época para 
danzar. Temporada Internacional de danza contempo-
ránea de Colombia. 1996-2006, del 2013. En el primer 
libro, Palacio hace parte del grupo de los tres coreógrafos 
seleccionados por las autoras de la Universidad de Antio-
quia para aplicar su sistema de análisis. En el segundo 
libro, se presenta a Palacio, principalmente, como el 
gestor de un evento que marcó la historia de la danza en 
el país por establecer un espacio escénico, formativo y 
de debate de importancia local, nacional e internacional. 
Pese a que ninguno de estos dos libros hace parte de 
la escritura por encargo, puesto que ambos son resul-
tado de convocatorias de investigación y publicación, es 
importante mencionarlos debido a que son indicadores 
de esa aceptación general que confirma el lugar de los 
iniciadores de la danza contemporánea en el país.

Sin embargo, sobre Carlos Jaramillo sí es posible refe-
rirnos a un libro por encargo, nuevamente del Estado 
a una entidad independiente. Se trata de La esquina 
desplazada, memorias, publicado por el Ministerio de 
Cultura en el 2014 (ver imagen 29). Es un libro que reúne 
información sobre la obra del mismo nombre, creada 
por el coreógrafo Jaramillo con el apoyo del proyecto 
Montajes Coreográficos Nacionales, auspiciado por el 
Ministerio. Esta publicación es la primera de su tipo que 
se apoya con recursos públicos. De manera similar a la de 
Cuca Taburelli, se trata de un libro que expone parte de 
la vida de un creador destacado y que reúne fotografías, 
bocetos, entrevistas, entre otros detalles, convirtién-
dola en una edición especial. No obstante, en el caso 
de Jaramillo, la información se concentra en relatar el 
proceso de producción de una obra coreográfica. Los 
textos, encargados a Javier Gil98 y la Fundación Liebre 
Lunar, se concentran en presentar fases de la creación 
y ofrecer algunas interpretaciones sobre la necesidad 
creativa del coreógrafo, así como sobre la composición, 
el montaje y la producción de la obra. Hay, asimismo, 
una entrevista a Jaramillo y algunas anotaciones sobre 
la recepción de los espectadores.

A propósito de este último libro, hay un antecedente 
importante para destacar. Se trata de una publicación que, 

98   Javier Gil es licenciado en Comunicación Social con estudios en Filosofía 
y especialización en Teoría y Crítica de Arte. Es autor de artículos y ensayos 
en revistas especializadas. Fue director del Departamento de Educación del 
Museo de Arte Moderno de Bogotá y asesor de Artes Visuales del Ministerio 
de Cultura de Colombia. Profesor universitario y miembro de la Fundación 
Grupo Liebre Lunar, entidad que se centra en educación artística, políticas 
culturales y comunidades creativas.

del mismo modo, realizó el Ministerio de Cultura en 1998. 
Aunque se trata de una separata que circuló con la revista 
Gestus n.° 10 del Centro de Documentación Escénica, sus 
contenidos son más que apropiados para este análisis. La 
separata se tituló Yo, Arbor, Gonzalo: memoria infantil, 
memoria ancestral, y está escrita por Álvaro Restrepo y 
Rosario Jaramillo. Es una especie de memoria del proceso 
de creación de una obra del mismo nombre que realizó 
Restrepo y que se relata con el propósito de describir 
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metodológicamente las diferentes etapas de la obra. 
El resultado es un texto que, sin abandonar el criterio 
personal y artístico de los implicados —que se mueve con 
facilidad por campos artísticos como el teatro, la danza 
y el performance—, piensa el proceso de creación, lo 
revela y expone con el objetivo de darle un fundamento 
conceptual a la puesta en escena desde el momento de 
su gestación.

Asimismo, el contenido de la revista donde fue incluida la 
separata dedicó sus páginas a la discusión sobre la danza-
teatro en Colombia. Su escritura contó con la participación 
de críticos e investigadores, que reflexionaron en torno a 
cómo la danza-teatro puede considerarse una tendencia 
importante para la escena colombiana. A propósito de 
esta revista, Beltrán y Salcedo en Estado del arte del área 
de danza en Bogotá, D. C. argumentan que

[…] el propósito de este número de la revista 
Gestus es ofrecer un material que permita al 
lector acercarse a distintas reflexiones sobre 
la danza-teatro en Colombia, para percibir sus 
desarrollos conceptuales y, posiblemente, los 
límites entre las búsquedas auténticas y las 
simples imitaciones que se ofrecen apenas 
como “tics” posmodernos99.

Como puede observarse, el sentido de esta publicación 
estuvo propuesto a partir de dos enfoques. Uno diri-

99   Ministerio de Cultura de Colombia. Revista Gestus, n.° 10, diciembre 
de 1998.

gido a la reflexión teórica justificada en la presencia de 
dos ensayos: “Teatrodanza: una línea de resistencia” y 
“Seis asedios a la danza y la danza-teatro en Colombia”, 
escritos por los investigadores teatrales Liliana Alzate 
Cuervo y Fernando Duque Mesa, respectivamente. El 
otro tiene que ver con la exposición de experiencias parti-
culares de coreógrafos colombianos asociados a esta 
tendencia, quienes ofrecen testimonios sobre sus obras. 
Entre ellos: Mónica Gontovnik, Marta Ruiz, Fundación 
de Danza L’Explose, Luz Stella Rey, Sonia Casadiego y 
Winston Berrío (varios de ellos autores de algunos de los 
textos abordados en este trabajo100 o mencionados en las 
notas biográficas de algunos autores). Aunque se trate 
de una publicación seriada, esta separata (como otras 
que se han estudiado anteriormente) resulta significativa 
por el hecho de plantear la discusión sobre el lugar de 
una tendencia de la escena dancística mundial dentro el 
contexto nacional. En ese sentido, plantea una serie de 
marcos de referencia que permiten comprender las impli-
caciones históricas, teóricas y creativas de las tendencias 
mundializadas, no solo bajo pretextos exclusivamente 
cronológicos, sino con el fin de explicar conceptualmente 
sus efectos en los desarrollos escénicos locales, como en 
el caso colombiano.

100   Véase: GONTOVNIK, Mónica. “Tiempo de luna creciente: una memoria 
cíclica”, en: Programa de mano. Coreografías colombianas que hicieron 
historia, Ministerio de Cultura, Idartes, Asociación Alambique, 2012, pp. 
51-53; GONTOVNIK, Mónica. “Cuestión de identidad: Una reflexión en torno 
a la danza y el performance (conversación que no termina)”, en Revista La 
Tadeo. Danza contemporánea. Cuerpo y universidad. Bogotá, D. C.: Univer-
sidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, n.° 77, 2012, pp. 189-195, así como los 
textos de Marta Ruiz que se han referenciado en el curso de este capítulo.

Con la separata dedicada a Restrepo y otros casos que 
miraremos a continuación, es posible destacar una dife-
rencia entre las cuatro personas señaladas por Castillo 
como integrantes del grupo de quienes iniciaron procesos 
de danza contemporánea en el país. Mientras Ruiz y 
Restrepo hacen parte de los autores que han contri-
buido con la producción discursiva publicada en los libros 
incluidos en este análisis, Palacio y Jaramillo aparecen en 
el panorama editorial mencionados a propósito de otras 
investigaciones. Es decir, mientras los dos primeros parti-
cipan como autores de textos específicos, los segundos 
aparecen mencionados en libros que hacen referencia a 
su propia obra, así como en las notas biográficas de los 
bailarines que han participado en sus creaciones o en los 
testimonios que ellos mismos han ofrecido —en caso 
de haber sido entrevistados— o de otras personas para 
relatar experiencias relacionadas con ellos.

Quien de manera más visible ha creado una figura autoral 
alrededor de la producción de sus textos (también 
presentes en medios de opinión del país101) ha sido, sin 
duda, Restrepo. No obstante, los textos de su autoría 
citados en este corpus tienen una característica particular: 
todos son conferencias posteriormente publicadas. La 
primera se publica en Trayectos 2006-2008 y, como 
señalamos párrafos atrás, se leyó en la ceremonia de 
graduación de los primeros licenciados en danza del 
programa Colombia Creativa. La segunda, que inicia con 
un título ciertamente inusual, se publicó en La danza se 

101   Véase, por ejemplo, su columna de opinión en el periódico El Espec-
tador: http://www.elespectador.com/opinion/alvaro-restrepo (página 
consultada el 20 de marzo del 2017).

lee. Memorias, del 2009. La extrañeza que produce un 
título como este (“[…]”) parece indicar que se trata de 
un texto que no logra establecerse con claridad en un 
género específico y su contenido se queda suspendido 
(por los puntos suspensivos), sin saber muy bien hacia 
donde se dirigen sus argumentos. No queda claro si es 
una transcripción literal de la conferencia realizada o si 
existe una edición del texto durante su escritura o rees-
critura. De cualquier manera, el texto conjuga relatos 
autobiográficos y reflexiones conceptuales sobre la 
danza contemporánea colombiana, a partir de la expo-
sición de su experiencia de formación, específicamente 
circunscrita al proceso gestado en el Colegio del Cuerpo 
en Cartagena. De manera similar, la tercera conferencia 
se titula “Arqueología [poética] de un cuerpo”102. Se leyó 
a propósito del evento “creAcción, miradas múltiples”, 
realizado en la Universidad de Bogotá Jorge Tadeo 
Lozano, y posteriormente se publicó como primer artículo 
de la revista La Tadeo n.° 77. Cuerpo, danza y universidad.

Sin perder de vista que estamos tratando el asunto de la 
escritura por encargo, conviene decir que todos los libros 
enunciados en los anteriores párrafos pueden clasificarse 
en tres conjuntos. Aquellos que resultan de los conve-
nios de asociación con entidades independientes como 
la Asociación Alambique; aquellos que son fruto de la 
unión de esfuerzos interadministrativos entre institu-
ciones estatales y privadas, y aquellos que se derivan 
de iniciativas independientes.

102   RESTREPO, Álvaro. “Arqueología (poética) de un cuerpo”, en Revista 
La Tadeo. Danza contemporánea. Cuerpo y universidad. Bogotá, D. C.: 
Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, n.° 77, 2012, pp. 9-14.
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En el primer grupo se encuentran varios de los libros 
que ya se han caracterizado. Ejemplo de estos sería La 
danza se lee. Memorias, del 2009, el principal antece-
dente del emprendimiento editorial que justifica la reite-
rada presencia de Alambique dentro de la producción 
discursiva sobre danza en el país. Aunque está claro 
que este libro resultó de una convocatoria otorgada a 
esta entidad para realizar un evento del que, posterior-
mente, se publicaron las memorias, podría considerarse 
también como el resultado de un concurso, más no de 
una invitación institucional directa. Al revisar la manera 
como se pensaron el evento y la estructura de los conte-
nidos del libro, es posible advertir algunas razones que 
explican por qué puede considerarse una publicación que 
contiene escrituras por encargo. Lo primero que hay que 
señalar es que a todas las personas que participaron de 
los encuentros, conferencias y charlas, ofreciendo luego 
sus textos para la publicación, las invitaron directamente 
los organizadores. Al igual que en el libro La danza se lee, 
del 2005, que reúne las memorias del evento precedente 
con el mismo nombre (pero que diseñó y produjo directa-
mente la Gerencia de Danza), se invitó a los participantes 
a exponer y publicar sus desarrollos investigativos. De 
manera similar, esta forma de entender la escritura por 
encargo puede aplicarse para las tres ediciones de Trán-
sitos de la investigación en danza, las cuales son igual-
mente resultado de invitaciones a participar de encuen-
tros y de la escritura de textos para publicar.

Al revisar este último caso, José Luis Tahua, asesor 
de investigación para la primera edición, explica en el 

prefacio la forma como se seleccionaron los textos y, por 
ende, los autores:

[…] los textos emergen a partir de una línea deno-
minada: movimiento escénico, la cual permitió deli-
mitar y crear un ámbito temático a los proyectos 
de los proponentes. Como se mencionó, la figura 
metodológica a seguir fue una mesa de diálogo 
previa a la del encuentro, la cual dio razón de 
un primer acercamiento a las diversas líneas 
existentes, particularidades de cada grupo y 
fases de sus procesos que dieron lugar a una 
selección de ponencias para el encuentro del 
mes de noviembre del 2010(103).

Se trató de una selección cuyos criterios los determi-
naron los diálogos previos a los encuentros, en los cuales 
las conversaciones con los participantes delimitaron las 
líneas de análisis y la indicación de cuáles experiencias 
podían convertirse en ponencias. Este, por supuesto, es 
un camino distinto que responde a prácticas de escritura 
y de lectura que ameritan discusiones capaces de reco-
nocer que se trata de una invitación a pensar, escribir 
y leer en colectivo. Esa colectividad pone de presente 
un modo de comportamiento que claramente comienza 
a definir un tipo de práctica común en los espacios de 
producción discursiva de la danza contemporánea en 
el país.

103   TAHUA, José. “Prefacio”, en: Tránsitos de la investigación en danza. 
Encuentros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradi-
ción y la memoria. Parte 1: 2010. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes 
(Idartes), Asociación Alambique, edición electrónica digital, 2010, p. 14.

A continuación, en el segundo grupo se incluyen los libros 
derivados de convenios interadministrativos entre insti-
tuciones estatales y privadas. Se trata de aquellos títulos 
en los que la participación colectiva se justifica tanto en el 
marco editorial como en la estructura interna de los libros. 
El primer libro con estas características es Trayectos 
2006-2008, resultado de las agendas conjuntas del 
Ministerio de Cultura y el Ministerio de Educación 
Nacional. Estas dos dependencias gubernamentales, 
apoyadas en los lineamientos del Plan Nacional para las 
Artes 2006-2010(104), proyectaron una propuesta entre 
educación y cultura que derivó en un programa diversi-
ficado y continuo de profesionalización de agentes del 
sector cultural. De esa propuesta se despliega Colombia 
Creativa, en el que varias universidades colombianas 
ofrecieron a artistas la oportunidad de obtener su título 
profesional mediante el reconocimiento de saberes y de 
su experiencia en el campo artístico. 

En el marco de este programa, durante el período 2006-
2008, se llevó a cabo Trayectos, un proyecto que, como se 
dijo a propósito de Álvaro Restrepo, permitió la gradua-
ción de la primera promoción de licenciados en danza de la 
región del Caribe colombiano. Estos graduandos hicieron 
parte del grupo Promoción Bicentenario de Profesio-
nales en Artes, de la Dirección de Artes del Ministerio 
de Cultura, debido a que los lineamientos para la imple-
mentación inicial de Colombia Creativa se incluyeron en la 

104   Consúltese en http://www.mincultura.gov.co/SiteAssets/Artes/
PLAN%20NACIONAL%20PARA%20LAS%20ARTES.pdf (página consul-
tada el 30 de noviembre del 2016).

agenda de actividades programadas para la celebración 
del Bicentenario de las Independencias.

Las instituciones de educación superior que se unieron 
a este proyecto fueron la Universidad de Antioquia y la 
Universidad Tecnológica de Bolívar. La primera presentó 
el pregrado Licenciatura en Danza a través de la Facultad 
de Artes y la segunda ofreció sus instalaciones para la 
implementación. Con un explícito interés celebrativo, con 
motivo de la graduación de los profesionales, se publicó 
Trayectos 2006-2008, el cual reúne diversos textos 
escritos por el grupo de participantes, entre entidades 
y personas, que permitieron el desarrollo de las activi-
dades académicas bajo este modelo educativo. Como 
señala Paula Marcela Moreno, en ese entonces ministra 
de Cultura,

Trayectos […] gradúa hoy una promoción de 
profesionales de la danza, multiplicadores del 
hacer dancístico, investigadores de las tradi-
ciones y creadores de nuevos lenguajes del 
cuerpo en movimiento. Esta significativa culmi-
nación ha sido resultado de las alianzas gene-
radas entre instituciones públicas y privadas, 
organizaciones culturales y autoridades locales. 
Estos esfuerzos por reconocer el carácter profe-
sional del campo cultural y artístico, y en parti-
cular del bailarín, se insertan en una política de 
la cultura que entiende lo cultural como la base 
del desarrollo socioeconómico de la sociedad 
colombiana105.

105   MORENO, Paula. “Trayectos”, en: Trayectos 2006-2008, op. cit., p. 3.
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El libro contiene diversos testimonios que evidencian las 
múltiples alianzas y el diverso grupo de participantes. 
Además del texto de la ministra, que abre la publicación, 
se incluyen los procedentes de la Universidad de Antio-
quia, uno del rector Alberto Uribe Correa y otro escrito 
por los profesores encargados de coordinar el proyecto, 
Luis Viana y Lina María Villegas. En igualdad de condi-
ciones se incluyen los textos de la Universidad Tecnoló-
gica de Bolívar, el primero de la rectora Patricia Martínez, 
quien también participa de la escritura del segundo en 
compañía de Gilma Metre, coordinadora local de esta 
universidad. Consecutivamente hay dos textos escritos 
por los directores del Colegio del Cuerpo de Cartagena de 
Indias: Álvaro Restrepo y Marie-France Delieuvin, hecho 
que expone la participación de una entidad independiente 
en el curso de este proyecto. Ambos son los discursos 
que pronunciaron Restrepo y Delieuvin en la ceremonia 
de graduación, así que su tono solemne, por momentos 
conmovedor, se explica al entender que se trata de textos 
que se escribieron para leerlos en voz alta y a propósito 
de tal acontecimiento. El resto del contenido del libro está 
integrado por veintitrés testimonios de los graduandos. 
Son textos cortos, anecdóticos y autobiográficos que 
evidencian que la invitación a escribir se originó en el 
interés de que contaran sus experiencias como benefi-
ciarios del programa y la importancia de obtener un título 
universitario.

Los textos están acompañados de fotografías que mues-
tran los procesos escénicos, formativos y creativos de 
cada uno de los autores. Son fotografías ilustrativas reali-
zadas con el objetivo de registrar los distintos modos de 

Ilustración 30. Fotografías y diagramación del libro Trayectos 
2006-2008, donde es evidente la diferencia e intencionalidad 
en la inclusión de los retratos de Restrepo y Delieuvin, y 
las fotografías de los estudiantes. Fotografías de páginas 
interiores de los libros impresos (biblioteca personal).

practicar la danza. Un asunto, sin embargo, llama la aten-
ción. Los textos de Restrepo y Delieuvin son los únicos 
que van acompañados con fotografías suyas, a manera 
de retratos. Aunque parece un asunto ligero, este tipo 
de decisiones editoriales no dejan de indicar a quiénes 
se les confiere el reconocimiento como portavoces del 
conocimiento, el pensamiento y las ideas. Mientras las 
fotografías de los estudiantes son panorámicas, repre-
sentativas de las diversas experiencias dancísticas, estos 
dos retratos revelan cierta posición de autoridad en el 
discurso (ver imagen 30). Esta potestad es evidente, 
además, porque El Colegio del Cuerpo fue una de las enti-
dades que participó en el marco de este proyecto, no solo 
con la presencia de sus bailarines como estudiantes, sino 
como parte del grupo gestor y promotor de la iniciativa.

Esa voz del maestro que reflexiona sobre la experiencia 
de sus estudiantes ya se había expuesto en otro libro del 
Ministerio de Cultura, publicado a principios del 2008. Se 
trata de Danza, tradición y contemporaneidad: reflexiones 
de los maestros de los procesos de formación a forma-
dores y diálogo intercultural. A diferencia del anterior, en 
su mayoría compuesto por textos de los estudiantes, este 
es un libro que reúne las reflexiones de los maestros y, 
de igual manera, ambos libros resultan de procesos de 
formación diferentes. Como se señaló en los párrafos 
anteriores, mientras en el primero leemos el discurso 
derivado de la legitimidad universitaria, en el segundo 
se exponen varias experiencias formativas por fuera del 
ámbito institucional. Este último, también en el marco del 
Plan Nacional para las Artes 2006-2010, es una publi-
cación que presenta, principalmente, las inquietudes de 

los maestros invitados a participar de encuentros peda-
gógicos en distintas regiones colombianas y a escribir 
reflexiones a propósito de su experiencia.

Al igual que Trayectos, este libro justifica su ser en el 
mundo a partir de la participación de varios actores 
(maestros, participantes, organizaciones culturales, entes 
territoriales, universidades y el Ministerio de Cultura, 
desde la Dirección de Artes), instancias que se cuestio-
naron

[…] por las dinámicas concretas de la produc-
ción y las dinámicas abiertas de la creación. La 
formación es en este sentido no solo un campo 

de competencias y habilidades específicas en 
constante superación, sino un territorio abierto, 
complejo en el cual la vida del individuo se va 
conformando, transformado y performando 
a través de la multiplicidad de contactos, 
entornos, sonoridades, sensaciones e imagi-
narios recreados en la intersubjetividad106.

Estas palabras, visibles en la presentación del libro, 
motivan algunas consideraciones importantes. En primer 
lugar, se publicaron sin ninguna autoría. Como se trata 
del texto de presentación de un libro institucional, podría 
pensarse que representan la voz de un autor corpora-
tivo: el Ministerio de Cultura. No obstante, al revisar el 
parlamento editorial y encontrar a Natalia Orozco en la 
coordinación de la publicación, es inevitable pensar que 
el texto del que proviene el anterior párrafo lo escribió 
ella. Para el 2008, Orozco era la coordinadora del Área de 
Danza del Ministerio de Cultura y tuvo a su cargo la edición 
de este libro en el mes de febrero, así como la publicación 
de Trayectos, fechada en julio de ese mismo año.

La reiterativa presencia de Orozco en el panorama socio-
histórico que se ha considerado en esta investigación 
propone el desarrollo de un tema que complementa la 
reflexión sobre la invitación a escribir dirigida a ciertas 
personas del gremio de la danza. La inquietud aparece 
al considerar el papel desempeñado por ciertos autores 
en la producción discursiva y en la consolidación de la 

106   SN. “Presentación”, en: Danza, tradición y contemporaneidad: 
Reflexiones de los maestros de los procesos de formación a formadores 
y diálogo intercultural, op. cit., p. 5.
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"La inquietud aparece 
al considerar el papel 
desempeñado por 
ciertas voces en la 
producción discursiva 
y en la consolidación 
de la comunidad de 
interpretación de la 
danza colombiana. Es 
a partir de estos casos 
que resulta importante 
responder a la pregunta: 
¿quiénes escriben?, porque 
a partir de ella es posible 
identificar las funciones 
autorales dentro de 
la construcción de 
discursos".

comunidad de interpretación de la danza colombiana. Es 
a partir de estos casos que resulta importante responder 
a la pregunta: ¿quiénes escriben?, porque a partir de ella 
es posible identificar las funciones de los autores dentro 
de la construcción de discursos. Asimismo, indagar por el 
lugar desde donde se escribe permite develar espacios 
de legitimación e institucionalización que han apoyado el 
despliegue de escrituras, textos y libros; es decir, que han 
promovido las plataformas de publicación y divulgación. 
Finalmente, una inquietud preponderante en este análisis 
ha sido identificar a los lectores y establecer a partir de 
allí los posibles tejidos de relaciones en los nichos de 
recepción y los espacios de reconocimiento.

Orozco es una agente que, reiteradas veces a lo largo de 
este trabajo, se ha citado como autora, becaria, prolo-
guista, editora y asesora del Ministerio de Cultura. Actual-
mente, Orozco es la Gerente de Danza del Idartes, un 
hecho que la ubica más claramente en el marco institu-
cional. No hay que olvidar que los eventos y las ediciones 
lideradas por ella o por Alambique fueron subvencionados 
con dineros provenientes del Idartes y esto evidencia la 
estrecha relación entre los lineamientos estatales y los 
comportamientos de ciertos miembros de la comunidad 
de la danza en la capital. Aunque la independencia se 
sustenta a través de la presencia de una entidad opera-
dora externa a los estamentos gubernamentales y en el 
diseño de unos dispositivos metodológicos experimen-
tales y diversos, es inevitable entrever el impacto de la 
presencia del Estado en los eventos y las publicaciones. 
Sin embargo, la figura autoral de Orozco, y de los otros 

casos que se han considerado en este apartado, también 
está atada a otros procesos independientes que relati-
vizan su lugar como funcionaria pública y la sitúan en otra 
banda: la social y más representativa de la comunidad de 
interpretación.



Horizontes discursivos de 
las escrituras de la danza 

colombiana

Los significados ya vienen calculados, 
no debido a normas incorporadas en el 

lenguaje sino porque este siempre se 
percibe, desde el mismísimo comienzo, 

dentro de una estructura de normas. Esa 
estructura, sin embargo, no es abstracta 

e independiente sino social y, por lo 
tanto, no es una única estructura con una 
relación privilegiada con el proceso de la 

comunicación tal como este se produce 
en cualquier situación, sino una estructura 

que cambia cuando una situación, con 
su trasfondo supuesto de prácticas, 

propósitos y objetivos, ha dado paso a 
otras.

—Fish Stanley

La idea de que este trabajo sustenta sus argumentos, 
en buena medida, en el concepto teórico de “comunidad 
interpretativa” se justifica a lo largo de las anteriores 
páginas. No obstante, si bien es un concepto que surge en 
el ámbito de la crítica literaria, es importante retomarlo en 
este capítulo debido a que ofrece, como unidad de análisis, 
una perspectiva oportuna. Afirmar la existencia de una 
comunidad de interpretación de la danza contemporánea 
colombiana implica, por tanto, reconocer la capacidad de 
expansión de este concepto a partir de ciertas posturas 
teóricas implícitas que ayudan a justificar, en términos 
metodológicos, su sentido dentro de este estudio.

Para nuestro interés se ha justificado la idea de que las 
comunidades interpretativas las integran aquellos que 
comparten normas de comprensión sujetas a estrategias 
de interpretación, usadas para leer y escribir textos y para 
constituir sus propiedades. Esta idea, tomada principal-
mente del ensayo ¿Hay algún texto en esta clase?, del 
teórico literario Stanley Fish, permite ubicar la mirada en el 
“mundo del lector” y, a partir de ese enfoque, observar que 
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la manera como cada lector realiza sus lecturas depende 
de una configuración histórica y social, implicada por la 
existencia de la misma comunidad de interpretación, y 
es inherente a ella.

A partir de las iniciativas escriturales, los procesos edito-
riales y las prácticas de lectura que se han gestado alre-
dedor de la danza colombiana, ha sido posible cartografiar 
una serie de acontecimientos que evidencian la presencia 
de intereses, usos y formas de apropiación comunes. 
Como se ha señalado en los anteriores capítulos, esta 
comunidad se ha caracterizado por el interés en ciertos 
temas presentes en la producción discursiva, tanto en 
el desarrollo de los contenidos textuales como en las 
fórmulas editoriales y formas materiales de los libros. 
Este hecho permite identificar una especie de “anida-
miento institucional”1, en palabras de Fish, que tiene 
incorporadas una serie de expresiones que se leen y se 
escuchan como ya organizadas, de acuerdo con ciertos 
propósitos y objetos supuestos por las personas que 
hacen parte de dicha institucionalidad.

En otro sentido, esa comunidad de interpretación es la 
que favorece el marco semántico de comprensión de los 
textos e incide en el establecimiento de sus formas de 
inscripción y en la definición de sus prácticas de lectura. 
Esta circularidad implica considerar a los autores de 
los textos también como lectores que, en su ejercicio 
de lectura, establecieron conexiones con sus propias 

1   STANLEY, Fish. Is there a text in this class? The Authority of Interpreta-
tive Communities. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1987, p. 221.

comunidades y fijaron por escrito sus interpretaciones. 
Es decir, comprender los escenarios de transmisión 
discursiva exige evaluar aquellos rasgos distintivos 
presentes en los modos de escritura, que también 
reflejan los comportamientos de la comunidad de la 
danza colombiana. Por esta razón es que dicho análisis 
se centra en el reconocimiento de diversos discursos 
cuyo propósito ha sido afirmar y mantener una distinción 
artística y cultural.

Con base en las reflexiones sobre la teoría de la recep-
ción, Fish plantea el debate sobre la naturaleza de los 
procesos de lectura a partir de la variabilidad interpreta-
tiva, siempre dependiente del contexto sociocultural en el 
cual se insertan los textos. De ahí que esta teoría funcione 
como perspectiva de análisis que permite considerar al 
lector no solo como un agente individual y solitario, sino 
como parte de una comunidad que lo rodea y le ofrece 
su estructura de normas. Si insistimos en que la lectura 
nunca es un acto exclusivamente individual (como se ha 
advertido en otros apartados al presentar la lectura en 
voz alta, como gesto característico de esta comunidad), 
es posible afirmar que se trata de una acción afectada por 
diferentes factores académicos, sociales, políticos, cultu-
rales e, incluso, nacionales. Todo ello permite corroborar 
que los textos estudiados no están destinados a cualquier 
lector. Se trata, por el contrario, de lectores particulares 
pertenecientes a determinadas comunidades interpre-
tativas, que inciden significativamente en sus maneras 
de leer. En efecto, el lector no puede considerarse única-
mente como un agente libre, sino como un intérprete 

cuyos supuestos sobre lo que lee están determinados por 
estrategias de comprensión que existen previamente al 
acto de leer. Dichas estrategias surgen del sentido otor-
gado por la misma comunidad de interpretación, más que 
por el texto o los lectores; pues al compartir estrategias 
que posibilitan darles sentido a las propiedades del texto, 
es la comunidad la que, en consecuencia, determina las 
diversas formas de leer.

En este sentido, los capítulos anteriores han demostrado 
ciertos modos de comportamiento de una comunidad que 
ha adquirido solidez al relacionarse y al estar conectada 
en el tiempo y en el proceso mismo de su actividad por 
un número considerable de vínculos. Las referencias 
comunes que se han advertido a partir de las relaciones 
presentes en las prácticas de escritura y de lectura, así 
como en los procesos de publicación y edición, consti-
tuyen los puntos básicos que definen su identidad. Basta 
con recordar algunas conexiones temáticas en relación 
con la manera de ordenar, clasificar y nombrar las estruc-
turas internas en los libros para identificar ciertos hori-
zontes discursivos. En cualquier caso, se puede apreciar la 
búsqueda de un desarrollo epistemológico propio, basado 
en los problemas internos de los procesos dancísticos en 
el país, así como la consolidación de un estatuto artístico, 
cultural y político.

Sea este el momento de ampliar aquellos temas que, ante 
la interpretación de los textos a partir de su composición, 
su unidad formal y de sentido, se presentan a continua-
ción:

• Defensa de la investigación artística en los núcleos crea-
tivos de la danza.

• Circulaciones: discursos exógenos y mundializados.

• Formación e independencia profesional en la danza.

• Las organizaciones independientes y la consolidación 
discursiva de la danza colombiana.

• Políticas culturales y su incidencia en el establecimiento 
de un campo artístico.

Por supuesto, son temas que se abordan tangencial-
mente a lo largo del análisis precedente, al exponer el 
desarrollo de las convocatorias y hacer las primeras 
presentaciones de los libros. Sin embargo, su abordaje 
específico permite indicar con mayor claridad algunos 
regímenes discursivos, o estructura de normas, de los 
que se han valido los autores para desarrollar sus textos. 
Esta aproximación permite tejer relaciones directas con el 
contexto sociocultural que los acoge, así como presentar 
el establecimiento de esta comunidad de interpretación.

Defensa de la investigación artística en los núcleos 
creativos
“Núcleos creativos”2 es un concepto planteado con el 
fin de integrar la experiencia creadora desde su fase de 

2   El concepto de “núcleos creativos” se toma del ensayo CORDOVEZ, 
Constanza. “Red de núcleos creativos. Panorama de la danza de los 
noventa”, en: CORDOVEZ, Constanza, et al. Danza independiente en Chile. 
Reconstrucción de una escena. 1990-2000. Santiago de Chile: Editorial 
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gestación hasta su exposición y presentación. Este tema 
resulta de la observación de aquellos discursos intere-
sados en concepciones que van más allá de la producción 
coreográfica, como generalmente se piensa la creación 
en la danza. Caben dentro de esta categoría los textos 
que proponen una reflexión sobre la creación, partiendo 
de una primera fase en la que las ideas, a través de un 
discurso intencional, animan un proyecto creativo, hasta 
llegar a las etapas de desarrollo, materialización y recep-
ción.

Probablemente, el libro que de manera más explícita 
muestra el interés por abordar y pensar la creación 
dancística como un problema de investigación es La 
creación en danza. Conversaciones con coreógrafos 
de danza contemporánea en Medellín , de la 
editorial Universidad de Antioquia. Al tratarse de una 
investigación académica, ofrece un aporte significativo 
en el establecimiento de unas categorías de análisis que 
estructuran un marco investigativo para el estudio de 
los procesos creativos en danza. Al revisar con atención 
su organización y estructura, su unidad formal y su 

Cuarto Propio, 2009, pp. 19-63. En este ensayo, dedicado a los procesos de 
creación de la danza independiente chilena, la autora explica el sentido y 
razón de lo que ella denomina “núcleos creativos”, concepto defendido a lo 
largo de su argumentación. Este concepto se justifica, en primera instancia, 
a partir de la teoría de los sistemas del sociólogo alemán Niklas Luhmann. 
Esta fuente secundaria le sirve a la autora para explicar la forma como la 
manifestación escénica en Chile funciona como una especie de red social, 
en la cual se configura un complejo sistema de comunicaciones y relaciones. 
En este sentido, Cordovez no solo estudia los “núcleos creativos” a partir 
de datos (pues no se pueden convertir en verdades absolutas sobre el 
pasado); esta denominación se propone como concepto que encierra una 
compleja red de significados atados a múltiples dimensiones de la danza 
en cada sociedad donde ella exista.

unidad de sentido, es posible conectar algunas de las 
apuestas metodológicas de este texto con otros que 
hacen parte del presente estudio. En cuanto a su cohesión 
sintáctica, este libro se ordena en función de dos puntos 
de vista. El primero tiene que ver con la referencia a 
algunos investigadores que han abordado el problema 
de la creación en la danza contemporánea y que en sus 
hallazgos han ofrecido algunas categorías de análisis 
pertinentes. El segundo plantea uno de los argumentos 
que sostiene la propuesta central del libro: los testimonios 
transcritos de quienes han vivido la experiencia creativa 
en la danza son de vital importancia dentro del marco de 
antecedentes estudiado.

Estas dos perspectivas permiten tejer dos conexiones. La 
primera, con el libro La dramaturgia de la danza contem-
poránea, de Álvaro Fuentes, publicado por la Universidad 
de Pamplona en el 2001. Este libro incluye una serie de 
elementos constitutivos de la composición dancística con 
base en el concepto de dramaturgia. De manera similar al 
libro la Universidad de Antioquia, este texto es el resul-
tado de un ejercicio de investigación validado en el marco 
universitario que, si bien responde a estrategias metodo-
lógicas diferentes, también reflexiona sobre los aspectos 
que conducen al nacimiento de una pieza dancística. No 
obstante, mientras el libro de la Universidad de Antioquia 
ofrece sus argumentos mediante el entrelazamiento de 
algunas referencias teóricas e históricas con el testi-
monio de tres coreógrafos de importancia nacional; el 
libro de la Universidad de Pamplona se concentra en 
ofrecer definiciones y en enumerar ciertos hechos histó-

ricos representativos de la historia de la danza oficial3. En 
este sentido, el primero expone una reflexión sobre la 
creación en la danza a partir de las voces de tres coreó-
grafos colombianos, mientras el segundo expone infor-
mación sobre el concepto de dramaturgia sustentada 
en referencias situadas en otros contextos. Ambos, por 
supuesto, abonan un terreno para la reflexión en torno 
a la producción dancística; sin embargo, el de la Univer-
sidad de Antioquia claramente es un insumo directo 
para la memoria nacional de la danza. Hay que señalar, 
no obstante, que las aproximaciones investigativas de 
Fuentes se amplían y se comentan en El dramaturgista 
y la deconstrucción de la danza, publicado en el 2012, un 
libro que recoge buena parte de las categorías analíticas 
insinuadas en la primera publicación, pero que se carac-
teriza, principalmente, por presentarse como una edición 
de mayor cuidado en su diseño y presentación.

El reconocimiento de los testimonios como fuentes 
primordiales de indagación histórica es un hecho que 
permite trazar una segunda conexión. De manera similar 
a como ocurre con el libro editado en Medellín, Concierto 
polifónico sobre la dramaturgia de la danza, de Juliana 
Reyes, propone un acercamiento a aquellos protago-
nistas de la escena dancística colombiana como fuente 

3   Esto puede constatarse al identificar que Fuentes Medrano emplea 
como fuente principal de consulta para las referencias históricas el libro de 
SALAZAR, Adolfo. La danza y el ballet. México, D. F.: FCE, varias ediciones 
desde 1949. A propósito de este libro es importante recordar las críticas del 
chileno Carlos Pérez Soto, quien señala que en este texto no se distinguen 
tendencias, estilos y escuelas con suficiente claridad, al punto de ni siquiera 
diferenciar lo académico de lo moderno e ignorar completamente las 
vanguardias artísticas del siglo xx. En este trabajo, ver nota al pie n.° 100.

privilegiada en la indagación documental. La entrevista 
funciona como el mejor instrumento, ya que permite 
entrar en contacto directo con los seleccionados, a modo 
de puente entre la experiencia y la narración histórica. 
En el caso del libro de Reyes, no obstante, los discursos 
orales quedan reducidos a los testimonios sin amplios 
desarrollos analíticos por parte de la autora. Justificada 
en que queda en manos del lector construir sus propias 
interpretaciones, Reyes deja las ventanas abiertas para 
que cada uno elabore sus hipótesis a partir de las pala-
bras dichas4.

Los anteriores libros ponen en perspectiva varias estrate-
gias textuales que también pueden explicarse al revisar el 
uso de las fuentes primarias y secundarias. Comúnmente, 
esta clasificación se usa para diferenciar la naturaleza de 
variados documentos que se presentan como registros 
testimoniales y dan cuenta de los hechos históricos. De 
este modo, las fuentes primarias en los libros anteriores 
están directamente relacionadas con los relatos testi-
moniales, documentos que son usados por los histo-
riadores como base para estructurar sus discursos. Las 
fuentes secundarias, por su parte, son determinantes 
en la medida en que incluyen una serie de referentes 
teóricos y conceptuales que condicionan las líneas de 
pensamiento seguidas por los autores5.

4   Cfr. REYES, Juliana. Concierto polifónico sobre la dramaturgia de la 
danza. Bogotá: Orquesta Filarmónica de Bogotá, 2010, p. 14.

5   Cfr. Layson, June. “Fuentes de la historia de la danza”, en: Historia de 
la Danza. Una introducción. (Dolores Ponce, trad.). México, D. F.: Instituto 
Nacional de Bellas Artes y Literatura, Centro Nacional de Investigación, 
Documentación e Información de la Danza José Limón, 2004, pp. 33-46.
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Si en el primer libro la pregunta por la creación en la danza 
contemporánea se sustenta en el intercambio discursivo 
generado entre las fuentes primarias y secundarias, en 
los de Fuentes y Reyes es evidente el privilegio en el uso 
de unas u otras. No obstante, el libro de Fuentes posee 
una segunda parte dedicada a presentar el planteamiento 
de sus reflexiones teóricas preliminares en un proceso 
creativo, hecho que podría admitir la presencia de unas 
fuentes primarias derivadas de la experiencia y la prác-
tica. El libro de Reyes, por su parte, presenta como primera 
entrevista la realizada a Carlos José Reyes6, la cual se 
establece como marco referencial e histórico en el que 
se sitúa la pregunta por el concepto de dramaturgia. Es 
probable que ambas situaciones relativicen las unidades 
formales y de sentido de estos libros. Sin embargo, queda 
claro que a pesar de aceptar las teorías que indican que 
la creación aparece en momentos de inspiración, éxtasis, 
delirio o entusiasmo, no puede descartarse que la progra-
mación consciente del acto creativo, aunque parezca una 
postura racionalista, es una realidad manifestada en las 
producciones de los artistas y en los discursos que se 
estructuran a partir de ellas7.

De esta forma es posible señalar la manera como el tema 
de la creación y su defensa como proceso de investigación 
es recurrente en otro tipo de textos de carácter exposi-

6   Carlos José Reyes, además de ser el papá de Juliana Reyes, fue drama-
turgo, guionista de cine y televisión, e investigador histórico de reconocida 
trayectoria en el campo teatral y escénico del país. (N. del E.: Carlos José 
Reyes falleció el 15 de septiembre del 2024.)

7   Cfr., CONGOTE, Juliana, et al. La creación en danza. Conversaciones 
con coreógrafos de danza contemporánea en Medellín. Medellín: Editorial 
Universidad de Antioquia, pp. 3-4.

tivo y ensayístico. Para evaluar estos textos no solo es 
importante reconocer los desarrollos específicos que 
emprende cada autor en sus análisis, sino identificar que 
sus lugares de enunciación están sujetos a las directrices 
editoriales de los libros en los que se publicaron.

En La danza se lee. Memorias, por ejemplo, las clasifi-
caciones de los capítulos dan pistas por momentos más 
explícitas que los propios textos sobre el sentido de la 
creación en la danza contemporánea. Cada capítulo se 
corresponde con las temporadas donde diversos expo-
nentes presentaron sus reflexiones a propósito de varios 
temas. Por ejemplo, la primera enfocó sus discusiones en 
las visiones del cuerpo en la danza contemporánea. Con 
base en esta perspectiva se promovieron inquietudes 
en relación con la técnica8, la interdisciplinariedad9 y los 
modos de representación derivados de tradiciones histó-
ricas10, asuntos que pusieron a la vista preocupaciones de 
orden teórico que derivan y nutren la experiencia práctica.

Esta circularidad entre teoría y práctica justifica la 
presencia del siguiente tema, que aborda la técnica a 
partir de sus múltiples sentidos. Lejos de indicar un adies-
tramiento específico del cuerpo, los textos presentados 

8   Véase: MARÍN, Alejandra. “La danza como ‘medio puro’: más allá de la 
técnica”, en: MARÍN, Alejandra, et al. La danza se lee. Memorias. Bogotá, 
Orquesta Filarmónica de Bogotá, 2009, pp. 34-44.

9   Véase: GUTIÉRREZ, Bellaluz. “Un cuerpo texto”, en: MARÍN, Alejandra, 
et al. La danza se lee. Memorias, op. cit., pp. 45-50.

10   Véase: TAMBUTTI, Susana. “Danza y modos de representación”, en: 
MARÍN, Alejandra, et al. La danza se lee. Memorias, op. cit., pp. 51-65.

en ese capítulo11 exponen que la danza contemporánea 
admite múltiples formas de experimentarse y explo-
rarse con el cuerpo. De ahí que la tercera temporada fije 
como tema central la improvisación y que las conferen-
cias no solo admitan la lectura en voz alta, sino también 
acciones performativas en las que tanto la discusión como 
la puesta en práctica de conceptos y nociones12 puede 
darse a través del cuerpo. En consecuencia, el último 
capítulo relacionado con la creación incluye la posibilidad 
de concebir el performance como una práctica artística 
posible desde la danza contemporánea13. O incluso, que 
la danza contemporánea se emparente directamente con 
el arte corporal y de acción.

Bajo otros parámetros, pero en aparente cercanía, los 
libros digitales Tránsitos de la investigación en danza 
también ofrecen una organización susceptible de ser revi-
sada en relación con este tema. En un sentido estruc-
tural, las tres ediciones reúnen textos derivados de estos 
encuentros, los cuales están organizados de acuerdo con 

11   Véase: MARÍN, Alejandra, et al. “Segunda temporada. Técnica y sentido 
(VIANA, Luis. “Insumos para hablar de danza”, pp. 67-73. ACEVEDO, 
Marybel. “Técnica, intuición y arte: triángulo de oro”, pp. 74-89. MEJÍA, 
Sofía. “Reflexiones sobre lo contemporáneo, la técnica y el cuerpo en la 
academia y la educación no formal”, pp. 90-97. RESTREPO, Álvaro. “[...]”, 
pp. 98-108)”, en: MARÍN, Alejandra, et al. La danza se lee. Memorias, op. 
cit., pp. 67-108.

12   Véase: FLANIGAN, Meghan. “Una conferencia con propósito compuesta 
por 22 fragmentos confesionales y teóricos”, en: MARÍN, Alejandra, et al. 
La danza se lee. Memorias, op. cit., pp. 110-117.

13   MARÍN, Alejandra, et al. “Cuarta temporada ‘Performance’ (HINCAPIÉ, 
María Teresa. “Las cosas como son”, pp. 126-127. FUSCO. Coco. “El ‘perfor-
mance’ y su especificidad en Latinoamérica”, pp. 128-137), en: MARÍN, 
Alejandra, et al. La danza se lee. Memorias, op. cit., pp. 126-138.

tres premisas. De manera general estas premisas pueden 
identificarse en el abordaje de tres problemas: la investi-
gación en danza, la tradición y la contemporaneidad, y el 
papel de la crítica en la consolidación de la danza.

En el primer caso, correspondiente con la primera edición, 
los textos incluidos se clasifican de acuerdo con la idea de 
que cualquier experiencia dancística es una posibilidad de 
investigación en sí misma. Así, la investigación-creación 
parece justificarse en procesos de formación, producción 
escénica, construcción epistemológica y teórica, y en la 
configuración histórica de la danza.

En la segunda edición, que expone los desarrollos inter-
pretativos del segundo problema, la estructura está 
determinada por la relevancia de las reflexiones sobre 
la tradición en la danza, una discusión sustentada en el 
interés en confrontar ciertas ideas que afirman que las 
referencias a la tradición de una cultura solo pueden ser 
objeto de un género particular denominado “danza tradi-
cional”. Esta postura, en consecuencia, promueve otra 
concepción que considera que las mayores rupturas en la 
danza le corresponden a propuestas más experimentales 
y contemporáneas, un terreno que ha sido validado artís-
ticamente como “danza contemporánea”. Esta situación, 
en cierta medida, redunda en un problema nominal que, 
finalmente, se concreta en la pregunta por los géneros 
y sus implicaciones en una práctica que, como se ha 
señalado, no solo puede leerse bajo aspectos formales 
y estructurales.
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Por último, la tercera edición parece responder a las 
inquietudes suscitadas en la segunda. En ella se incluyen 
textos que proponen como tema central la crítica de la 
danza en cuanto ejercicio que hace parte del acontecer y 
de la constante retroalimentación del campo. El llamado 
es a reconocer el papel pedagógico del crítico como parte 
de la comunidad de interpretación, al reflexionar sobre 
la producción artística y sus procesos de recepción. No 
está de más señalar que, en el marco discursivo que se 
ha considerado a lo largo de esta investigación, este rol 
ha sido desempeñado, en buena medida, por organiza-
ciones como la Asociación Alambique (como veremos 
más adelante a propósito del tema relacionado con el 
establecimiento de las organizaciones independientes). 
En esta edición reaparece, de nuevo, la pregunta por los 
géneros de la danza, con el fin de comprender el sentido 
de lo contemporáneo en muchas manifestaciones 
aparentemente situadas en otros escenarios discursivos.

En general, revisar la organización y clasificación de los 
capítulos de los libros presentados en los anteriores 
párrafos permite observar la manera en que se usa una 
serie de dispositivos argumentativos. Como mecanismos 
de comunicación, estas unidades de sentido sirven para 
evidenciar una preocupación permanente en el horizonte 
discursivo, atada a la necesidad de validar los diversos 
procesos asociados a la danza contemporánea como 
procesos de investigación en sí mismos.

Este tipo de estrategias también pueden identificarse 
en algunos de los textos reunidos en la serie Pensar la 

danza. “Cuerpo del cuerpo en la danza contemporánea”14, 
de Jorge Salcedo, y “El estilo y el evento compositivo 
en la danza contemporánea”15, de Natalia Orozco, son 
algunos casos publicados en la edición del 2003. En el 
primer texto, el autor presenta una reflexión a propó-
sito del concepto de cuerpo justificado en la moder-
nidad y en la posmodernidad, una lectura que le permite 
pensar la creación en la danza contemporánea a partir 
de una mirada histórica que explica la pertinencia de las 
teorías sobre cuerpo y sus posibilidades comunicativas. 
Con afirmaciones que señalan que “el reto de la danza 
contemporánea se encauza en el intrincado camino del 
ser, partiendo de un cuerpo, de un ser único que a su vez 
convive con otros semejantes, que igualmente hacen 
historia y la llevan en sí mismos”16, Salcedo propone 
una idea del cuerpo individual, colectivo e histórico que 
subyace a la experiencia dancística.

Por su parte, Natalia Orozco se concentra en el concepto 
de estilo y su pertinencia en una práctica como la danza 
contemporánea, en la que proliferan múltiples “voces” y 
maneras de crear. Al respecto dice Orozco:

14   SALCEDO, Jorge. “Cuerpo del cuerpo en la danza contemporánea”, en: 
ZACHARIE, Guillaume, et al. Pensar la danza. Bogotá: Alcaldía Mayor de 
Bogotá, Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2004, pp. 43-73.

15   OROZCO, Natalia. “El estilo y el evento compositivo en la danza contem-
poránea”, en: ZACHARIE, Guillaume, et al.. Pensar la danza, op. cit., pp. 
75-97.

16   SALCEDO, Jorge. “Cuerpo del cuerpo en la danza contemporánea”, en: 
Pensar la danza, op. cit., p. 69.

Así mismo esta reflexión está condicionada por 
una exigencia actual del devenir de la danza; 
la diversidad y multiplicidad gestadas hoy en 
la danza nos pone en la tarea de atender con 
cuidado los procesos y contenidos de signifi-
cación. Pareciese que nos encontramos en una 
fractura temporal donde se quiebra, se rehace, 
se recicla, se ironiza todo el material artístico y 
cultural que nos precede17.

Este tipo de afirmaciones expone las distintas maneras de 
producir discursos sobre los hechos dancísticos cuando 
se conciben a partir de la dupla investigación-crea-
ción. Adicionalmente, si se consideran otros textos que 
proporcionan, tras su interpretación, información sobre 
concepciones históricas de la creación en danza, estamos 
frente a otro tipo de organización y estructura, no solo 
argumentativa, sino histórica y narrativa. A este grupo 
pertenece otro texto ganador del premio de ensayo, esta 
vez de la convocatoria del 2005. “El espacio danzado: 
análisis de la utilización del espacio a partir del trabajo 
de ciertos bailarines y coreógrafos de danza moderna, 
posmoderna y contemporánea”18, de Emilsen Rincón, 
ofrece un análisis comparativo del concepto de espacio 
según la experiencia de varias personas representativas 
de la danza moderna, posmoderna y contemporánea en 

17   OROZCO, Natalia. “El estilo y el evento compositivo en la danza contem-
poránea”, en: Pensar la danza, op. cit., p. 80.

18   RINCON, Emilsen. “El espacio danzado: análisis de la utilización del 
espacio a partir del trabajo de ciertos bailarines y coreógrafos de danza 
moderna, posmoderna y contemporánea”, en: Pensar la danza 2005, op. 
cit., pp. 65-97.

las historias de la danza en Occidente. En este caso, las 
estrategias narrativas no se usan únicamente para dar 
información que permita comprender el comportamiento 
de unas personas en una época histórica determinada, 
sino, y en mayor medida, dar respuesta a preguntas que 
indagan por

[…] ¿Cómo percibe un bailarín el espacio donde 
va a crear sus obras? ¿Cuál es la relación del 
bailarín con el escenario? ¿Qué significa inter-
venir un lugar, transgredirlo, potenciarlo? Y de 
otro lado, ¿cómo percibe el espectador el esce-
nario donde son presentadas las obras? ¿Cómo 
observa el público los espacios previamente 
connotados como calle, muro o parque, ahora 
convertidos en escenario para la danza? ¿Cómo 
el bailarín logra cambiar en el público su visión 
de la perspectiva, del tiempo, del peso, de los 
objetos? ¿Cómo asume el coreógrafo estos 
interrogantes?19

La inquietud por el escenario convencional y no conven-
cional; la duda por el significado de conceptos como 
intervención, transgresión y potenciación (aspectos que 
pueden relacionarse con el rechazo al espectáculo tradi-
cional y la defensa del sentido de la participación en la 
escena contemporánea); el interés por el lugar del espec-
tador y las transformaciones de su percepción a la luz de 
nuevas perspectivas, son algunos de los argumentos que 
sustentan el contenido de las preguntas de Rincón y que 

19   Ibid., p. 69.
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evidencian un énfasis en aspectos ya replanteados en el 
curso de los desarrollos de la danza contemporánea. De 
este tipo de interrogantes surgen las apuestas investiga-
tivas que dirigen sus análisis en los procesos de recepción 
que, como hemos señalado, se identifican en las fases 
posteriores de circulación, distribución e intermediación.

Poner especial atención en la recepción como parte igual-
mente constitutiva de los núcleos creativos invita a revisar 
otros libros y textos en los que es posible identificar la 
importancia de este tema en su estructura. Hacen parte 
de este grupo los dedicados a registrar las memorias de 
los eventos, por ejemplo, los cuatro tomos destinados a 
los festivales de danza organizados por la Administración 
Distrital, y Cierta época para danzar. Temporada Interna-
cional de Danza Contemporánea de Colombia. Ambos 
son casos en los cuales es posible advertir que la crea-
ción en danza no se cierra en el producto coreográfico, 
como suele pensarse; por el contrario, está inmersa en un 
contexto que le permite circular, difundirse y proyectarse. 
Otro ejemplo en esta categoría es el texto de Raúl Parra, 
dedicado al Festival Universitario de Danza Contempo-
ránea20.

No obstante, hay una diferencia significativa en este grupo. 
Los cuatro tomos que reúnen la serie Memorias de danza 
padecen el sesgo impuesto por el hecho de ser ediciones 
realizadas para informar al sector sobre el cumplimiento 
de las agendas públicas de la Administración Distrital. 

20   PARRA, Raúl. “Festival Universitario de Danza Contemporánea”. 
Revista La Tadeo. Danza contemporánea. Cuerpo y universidad. Bogotá, 
D. C.: Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, n.° 77, 2012, pp. 138-170.

En esos casos, la perspectiva de las reflexiones sobre la 
creación se concentra en la descripción de ciertos hechos 
ocurridos en una serie de eventos, casi todos justificados 
en el concurso como modelo. En las narraciones se 
privilegia la verificación de las gestiones en materia 
artística en la capital, algo que puede constatarse al leer 
las extensas entrevistas a César Monroy, gerente de 
Danza de aquella época. Asimismo, esta apreciación 
se sustenta al comprobar que la organización de los 
libros está sujeta a los listados de los participantes de 
los festivales y al hecho de que muchos de los textos 
provienen de informes administrativos, altamente 
formalizados y sin mayores desarrollos interpretativos.

Sea este el momento de presentar otro tipo de textos. A 
este grupo pertenecen aquellos que con un enfoque auto-
biográfico describen la experiencia particular de algún 
coreógrafo, bailarín u otros actores del hecho escénico. 
Aquí cabrían varios de los textos publicados en el libro 
La danza se lee, del 2005, el cual reúne las conferencias 
dictadas en distintos encuentros del 2004 y el 2005. Los 
textos de Leyla Castillo21, Julio César Galeano22 y Marta 
Ruiz23 responden, en buena medida, a este tipo de estruc-
tura en la que el relato se crea a partir de la memoria de 
ciertos acontecimientos que los autores vivieron como 
protagonistas y testigos. Estos textos se caracterizan 

21   CASTILLO, Leyla. “El Principito y el piloto”, en: La danza se lee, op. cit., 
pp. 17-23.

22   GALEANO, Julio. “Texto en barrotes. Noruz: danza contemporánea”, 
en: La danza se lee, op. cit., pp. 31-32.

23   RUIZ, Marta. “El sistema cósmico del bailarín. Una experiencia de vida, 
una experiencia debida”, en: La danza se lee, op. cit., pp. 65-69.

por deambular en la frontera entre ciertas pretensiones 
literarias y la narración histórica.

En la misma línea de lo anterior es posible incluir otro 
trabajo, esta vez de investigación. Se trata de Afección, 
intuición y visualización. El cuerpo que compone24, de 
Isabel Cuesta, resultado del premio de investigación del 
Idartes en el 2012. La autora expone una amplia reflexión 
sobre la creación dancística sustentada en aspectos 
teóricos y prácticos. A partir de la categoría “cuerpo que 
compone”, Cuesta defiende el concepto de “cuerpo” 
atendiendo a su relación multidimensional. Esto puede 
advertirse en varias de sus líneas en las que es apreciable 
el tipo de escritura referenciada en el párrafo anterior, que 
deambula entre la literatura y la historia: 

Existen varias voces a lo largo de este escrito. 
No soy una sino varias. A veces estoy dentro de 
mi obra y en ella mi geografía baila atravesada 
por sensaciones presentes e imaginarios que 
son parte de un ayer y de un mañana. A veces 
estoy fuera de mi obra dirigiendo y entonces soy 
metódica en el lenguaje técnico de la danza que 
he de comunicar al bailarín. A veces, silenciosa, 
observo el ascenso y descenso de sensaciones 
y pensamientos. El lector encontrará en este 
documento ensayos académicos y relatos de 
sueños danzados. Mi investigación en danza ha 
sido la danza misma, tanto en la escena como 

24   Véase CUESTA, Isabel. Afectación, intuición y visualización. El cuerpo 
que compone. Bogotá: Instituto Distrital de las Artes (Idartes), 2014.

en la vida. Mi trabajo artístico ha sido biográfico. 
Mi creación ha sido guiada por la intuición. Mi 
método de investigación ha sido un cruce de la 
vivencia de cada día y la expresión metafórica 
de esas vivencias en el estudio, en el eco de 
esas reflexiones sobre la piel25.

Si bien esta clase de textos exponen cierta intención 
poética en el discurso, al continuar la lectura del libro de 
Cuesta se vuelve evidente la búsqueda de una síntesis 
teórica de los conceptos que pretende definir (afección, 
intuición y visualización). Lo que resulta difícil de juzgar 
desde esta perspectiva es que los argumentos utilizados 
por la autora no se desarrollan suficientemente a la luz 
de sus indagaciones personales donde, según ella, es 
posible aplicar esos conceptos en la práctica de la crea-
ción en danza.

Para finalizar, vale la pena mencionar dos textos con 
ciertos parecidos. El primero es el que recoge la vida y 
obra de Cuca Taburelli, una edición independiente del 
2010. Una valija de vida. Cuarenta años de danzateatro. 
1969-2009, ya referenciado en el anterior apartado, es 
un libro que reúne los aspectos más destacados de la 
experiencia creativa y formativa de Taburelli desarro-
llados en Argentina, Ecuador, Alemania y Colombia. El 
segundo es el libro La esquina desplazada. Una obra de 
Carlos Jaramillo, del 2014, una edición que informa sobre 
el proceso de creación de la obra coreográfica del mismo 
nombre creada por Carlos Jaramillo. En ambos casos, 

25   Ibid., pp. 10-11.
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como advertimos en el capítulo anterior, la creación se 
retrata en la vida y obra de los coreógrafos como únicos 
protagonistas. Así las cosas, son textos pensados para 
enaltecer su labor como personas representativas de la 
danza contemporánea. Esta razón explica la presencia 
de entrevistas, comentarios, fotos y cronologías (fuentes 
de un valor innegable para el historiador), y los escasos 
análisis históricos de la experiencia escénica y del 
contexto de la danza en el país.

Circulaciones: discursos exógenos y mundializados
Este segundo tema se propone en consecuencia con el 
reiterado interés en registrar y comprender los procesos 
de mundialización de la danza en el país. Aquí es impor-
tante resaltar las conexiones e intercambios a partir de 
los cuales se abre la posibilidad de hablar un lenguaje 
común o de ampliar las comunidades de interpreta-
ción en torno a la danza creadas alrededor del mundo. 
No se trata únicamente de la difusión y recepción de 
propuestas extranjeras (creativas, formativas, teóricas, 
críticas, experimentales, históricas), sino de identificar las 
formas de apropiación y adaptación de esas ideas dentro 
del panorama nacional, así como su transformación en el 
proceso de retorno hacia otras latitudes.

Podemos comenzar por revisar varios textos cuya estra-
tegia textual narrativa, con pretensiones explícitamente 
históricas, exponen los desarrollos de la historia de la 
danza oficial con el fin de presentarla como discurso 
tutelar y representativo. En el libro La danza se lee 2005 
es posible encontrar algunos con estas características. La 

identificación de estos textos es relativamente sencilla, 
debido a que los títulos de los capítulos, que se corres-
ponden con los nombres de los eventos donde se dictaron 
las conferencias, son bastante ilustrativos. Del capítulo 
iii al vii, el tema central es el cuerpo y la danza del siglo 
xx. Cada capítulo se acompaña de un subtítulo específico 
que detalla, principalmente, el período histórico al que 
se dedica cada uno de los textos. Respectivamente, se 
señalan los siguientes subcapítulos: “Décadas decisivas”, 
“Las décadas de los cuarenta y cincuenta y su influencia 
en el cuerpo y la danza mundial”, “La década de los revo-
lucionarios años sesenta”, “Las décadas de los setenta y 
ochenta” y “Nuevas tendencias y técnicas”26.

Como puede advertirse, hay una clara organización 
cronológica dispuesta con el fin de establecer límites 
espaciotemporales en la observación histórica. Como se 
trata de textos de carácter más informativo que argumen-
tativo, la necesidad de organizar el discurso en función de 
la observación de períodos específicos también es una 
característica manifiesta en las estructuras internas de 
cada uno de los textos que conforman cada capítulo. No 
obstante, algunas particularidades merecen considerarse 
dentro de este grupo. Una tiene que ver con la identifi-
cación de dos tipos de textos: aquellos que proponen 
una narración histórica a partir de la consideración de un 
período de tiempo y de una función puntual de la danza, 
de un género en particular o de las relaciones políticas y 
étnicas, y otros que abordan, de manera general, asuntos 
relacionados con contextos sociales y artísticos de ciertos 

26   Véase: URREA, Adriana, et al. La danza se lee, op. cit., p. 4.

períodos de la historia, sin ninguna mención a procesos 
específicos de la danza. Se sabe que los textos que 
reúne este libro son las memorias de unas conferencias 
propuestas por la Administración Distrital para “construir 
espacios donde la reflexión, el debate, el estudio y el 
deseo de compartir conceptos sobre la danza puedan 
amalgamarse con los pensamientos, sentires y saberes 
de otras disciplinas”27.

Esta afirmación justifica la publicación de los textos que 
hemos ubicado en el segundo grupo; aquellos que, sin 
abordar problemas específicos de la historia de la danza, 
hablan sobre situaciones históricas que el lector tendrá 
que considerar a la luz de las experiencias dancísticas. En 
estos casos, no sobra decir que los textos están escritos a 
partir de datos y fechas, un hecho que demuestra ciertas 
carencias tanto en los estudios históricos, sociales y 
culturales, en general, como en el interés en proponer una 
epistemología de la historia de la danza, en particular. Esta 
postura en una sola dirección desvanece posibles cons-
trucciones discursivas sobre el pasado, ya que prevalece 
una enumeración de hechos sin confrontación ni análisis.

Los textos que exponen desarrollos específicos de la 
historia de la danza también parten de un modelo crono-
lógico que favorece la descripción de aquellos aconte-
cimientos que propiciaron la legitimación de la danza 
escénica en Occidente. La determinación de un orden 
temporal en los sucesos históricos expone un tipo de 
aproximación lineal que jerarquiza las cronologías. No 

27   ABAÚNZA, Sonia. “Presentación”, en La danza se lee, op. cit., p. 7.

obstante, en estos casos es evidente que este modelo 
se propone como respuesta a la falta de relatos que 
reúnan, ordenen y clasifiquen la información histórica 
sobre la danza y como una posibilidad de comprender las 
tradiciones mundializadas y construir relatos propios. La 
tarea de los autores puede reconocerse en el interés por 
presentar una serie de situaciones pasadas, que saltan 
de un año a otro, con el fin de exponer una construcción 
histórica tradicional, donde los hechos son precedidos por 
otros más o menos importantes o consecuencia de ellos.

En otro sentido, la circulación de discursos exógenos 
puede constatarse a partir de las narraciones que 
informan sobre las redes de intercambios tejidas con 
otras latitudes. Estas redes pueden reconocerse al 
revisar los procesos formativos y escénicos. En el libro 
Huellas y tejidos. Historias de la danza contemporánea 
en Colombia, del 2013, es recurrente que muchos de 
los entrevistados insistan, a su manera, en la presencia 
de discursos hegemónicos que han marcado su carrera 
artística, casi siempre apropiados a través de la vivencia 
y la escucha, más que de la lectura de textos particu-
lares. Referencias a otros agentes que les dijeron, les 
enseñaron, les mostraron, les explicaron, son las más 
comunes en los testimonios.

Para muchos de los entrevistados, las rutas de inter-
cambio favorecieron la conformación del campo intelec-
tual de esta disciplina artística en el país. La constitución 
de este espacio social fue posible gracias a la aparición 
de diversos agentes y situaciones, como la creación de 
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compañías de danza interesadas en replantear los reper-
torios de las danzas populares y tradicionales a través 
de cuestionamientos críticos y de reflexión a partir del 
cuerpo; la aparición de un público interesado en conocer 
esta nueva experiencia artística; la formación de coreó-
grafos locales, animados por necesidades creativas 
subjetivas, particulares e individualistas; la creación de 
organizaciones gremiales, y la conformación de grupos 
independientes, entre otros. La aparición de un campo 
propio, hoy todavía en proceso, posibilitó la construcción 
de un espacio con algunas legitimidades específicas y el 
reconocimiento de la danza escénica, en sus múltiples 
posibilidades, como práctica mundializada.

Dar cuenta del proceso de constitución y autonomía de 
este espacio social es posible a través de la identifica-
ción de estos intercambios, en los cuales cobra sentido 
el desarrollo de una danza independiente del discurso 
hegemónico. Esa independencia ocurre en la medida 
en que son bailarines, coreógrafos, maestros, críticos 
y espectadores quienes difunden y reciben, apropian 
y adaptan los hechos dancísticos, configurando redes 
de intercambio que definen sus múltiples y particulares 
relatos.

La presencia de discusiones en torno al lugar de la danza 
académica y la no académica que se proponen, por 
ejemplo, en los encuentros de Tránsitos de la Investigación 
en Danza, demuestran un interés por debatir sobre los 
mecanismos y las instancias de legitimación. El propósito 
es pensar cuáles fueron los criterios valorativos que 
estructuraron el devenir de la danza en varios momentos 

sociohistóricos del país. Con el subtítulo: “Encuentros y 
reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la 
tradición y la memoria”, este evento puso en perspectiva 
distintas maneras de construir conocimiento pertinente 
para la danza, que han desarrollado agentes del sector 
desde el contexto colombiano. Así las cosas, los textos 
reunidos en estas tres ediciones digitales exponen 
metodologías sobre los procesos de creación emergidos 
desde el contexto local. Sustentados a partir de relatos 
narrativos y argumentativos, el compendio de textos de 
estas memorias se justifica en el interés en reconocer 
las prácticas discursivas tanto en la configuración escrita 
como en la experiencia corporal.

En una línea similar, el libro Danza, tradición y contempo-
raneidad. Reflexiones de los maestros de los procesos de 
formación a formadores y diálogo intercultural ofrece una 
serie de discursos interesados en construir un escenario 
sobre el cual la danza en el país pueda nutrirse tanto de 
su sentido artístico y contemporáneo —aparentemente 
derivado de contextos internacionales—, como del reco-
nocimiento de las prácticas locales desarrolladas en las 
regiones. Si bien este es un texto que puede ubicarse 
de manera más precisa en el tema relacionado con los 
procesos de formación, como veremos en el próximo 
apartado, vale la pena mencionarlo a la luz de las 
reflexiones de la filósofa Adriana Urrea, en el texto de 
presentación28.

28   URREA, Adriana. “Introducción. La vida es como la danza”, en: Danza, 
tradición y contemporaneidad…, pp. 7-9.

Con la pretensión de caracterizar el uso de las referencias 
teóricas empleadas por los autores de los textos conte-
nidos en el libro (aquellos maestros que trabajaron en el 
proyecto de formación a formadores del Ministerio de 
Cultura), Urrea afirma que

[…] en lo conceptual, todos los textos reflejan 
apoyos teóricos que han permitido enriquecer 
la experiencia y nutrir las intuiciones. Lamenta-
blemente, hay escasas referencias a propuestas 
reflexivas sobre la danza, la cultura y el arte 
en general producidas en América Latina, a 
excepción de las menciones hechas a Estanislao 
Zuleta, a Néstor García Canclini, a Humberto 
Maturana y a Hilda Islas. Aunque no en gran 
cantidad, las experiencias dancísticas cubanas, 
mexicanas, brasileñas, argentinas y colom-
bianas ya han sido recogidas en escritos, en 
algunos casos más que en otros. Esta ausencia 
de mención a las reflexiones producidas en 
América Latina y el Caribe evidencia el mayor 
problema de esta región del mundo en lo que a 
sus producciones artísticas, científicas y teóricas 
se refiere: no circulan29.

Sin lugar a duda, la autora plantea la necesidad de revisar 
los procesos de difusión y divulgación de las ediciones de 
los libros. Sus palabras invitan a pensar en la urgencia de 
proyectos editoriales que consideren relevante, además 
de la publicación misma de los textos, la instalación de 

29   Ibid., p. 9.

plataformas relevantes de distribución y circulación. 
Hay que anotar que este libro hace parte del grupo de 
las ediciones disponibles a través de medios digitales, 
un hecho que podría responder a la solicitud con la que 
Urrea termina su escrito. Ella señala que el reto de las 
instituciones públicas “es propiciar la publicación, circu-
lación y apropiación de estos haceres, conocimientos y 
pensamientos. […] Lo importante es que una vez impreso 
el libro, circule y sea motivo de discusión”30.

Al menos en términos de circulación, la web ofrece un 
canal abierto y de fácil acceso. En cuanto a su impacto, 
varios han sido los nichos de recepción de este libro, 
usado como referencia en algunas investigaciones y 
desarrollos escriturales. En el libro Pensar con la danza, 
que recoge las ponencias del Segundo Congreso Nacional 
de Investigación en Danza, hay un capítulo que reúne los 
textos presentados en el simposio titulado, precisamente, 
“Entre la tradición y la contemporaneidad”. Allí, los textos 
de Ana Carolina Ávila31 y de Inga Yances Ramírez32 son lo 
que de manera más directa reflexionan sobre las posi-
bilidades interpretativas de esta relación conceptual, y 
toman como punto de partida varias de las discusiones 
de los autores que se incluyeron en el libro del Ministerio 
de Cultura.

30   Ibídem.

31   ÁVILA, Ana Carolina. “Tradiciones y contemporaneidades. Cuerpos 
que transforman el tejido del tiempo y el espacio”, en: Pensar con la danza, 
op. cit., pp. 267-277.

32   RAMÍREZ. Inga Yances. “La danza amplia: desdibujando los límites 
entre la tradición y la contemporaneidad”, en: Pensar con la danza, op. 
cit., pp. 297-304.
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No obstante lo expuesto, el estudio de las publicaciones 
identificadas en esta investigación muestra otros efectos 
de los procesos de difusión y recepción de tendencias 
extranjeras (dadas a través de múltiples redes de inter-
cambio pedagógico, escénico, escritural, oral, visual, etc.). 
Estos efectos pueden leerse a través de aquellos textos 
que, sin negar ni oponerse a las tradiciones oficiales de 
la danza, muestran la apropiación de ciertos rasgos y, 
sin imitar el modelo, afirman y mantienen una distinción 
cultural.

Investigaciones como El potro azul. Vestigios de una insu-
rrección coreográfica, de Raúl Parra, muestran una clara 
apuesta por evitar la imposición de un discurso canónico 
y con preguntas como las siguientes ofrecen un desa-
rrollo conceptual y metodológico derivado de una atenta 
observación del contexto nacional.

¿Desde qué modelos, dentro del actual debate 
historiográfico y artístico, se puede formular 
una historia de la danza en Colombia? ¿De qué 
manera se registra o se sigue el indicio de la 
memoria para el caso de obras dancísticas, que 
viven en y del cuerpo y del movimiento? ¿Qué 
prácticas mnemotécnicas y de archivística inter-
vienen en el cuidado, conservación y recreación 
de obras dancísticas que han configurado este 
campo en el país? ¿Por qué en algunas inves-
tigaciones sobre la danza tradicional colom-
biana frecuentemente no se tiene en cuenta 

el movimiento y específicamente el cuerpo en 
movimiento, el gesto?33

Varias relaciones pueden advertirse de estas preguntas, 
que bien ingresan en el debate sobre discursos exógenos 
y mundializados. Parra sitúa su problema de investigación 
en la necesidad de que la historia de la danza se construya 
críticamente sobre la base de lo ya conseguido. Es decir, 
el ejercicio histórico está llamado a proponer debates 
abiertos y públicos acerca de los desafíos académicos 
que proliferan con la caracterización y defensa de una 
disciplina como la historia de la danza, que poco a poco 
ha ido configurando sus desarrollos epistemológicos. 
Como lo afirma June Layson, “la historia de la danza se 
encuentra en una etapa en la cual, en lugar de colgarse 
de la historia general, puede dar pasos para establecer 
sus propios fundamentos”34.

La narración propuesta por Parra, de carácter histórico 
y argumentativo, expone una organización y estructura 
determinadas por el interés de informar sobre la vida 
y obra de Jacinto Jaramillo, figura notable en la historia 
de la danza colombiana. No obstante, al desarrollar sus 
análisis a partir de las preguntas referenciadas en la cita 
anterior, establece un marco contextual y conceptual que 
permite identificar el escenario sociocultural sobre el cual 
es posible pensar la obra de Jaramillo. Lo interesante en 
cada uno de sus abordajes históricos y conceptuales es 

33   Véase PARRA, Raúl. El potro azul. Vestigios de una insurrección coreo-
gráfica. Bogotá, D. C.: Ministerio de Cultura, 2015, p. 12.

34   LAYSON, June, op. cit., p. 29. 

que logran poner en perspectiva un período de tiempo y 
el desarrollo de un tipo de danza que no se había discutido 
hasta ese momento. El surgimiento de la danza moderna 
en Colombia, como período y como género, es la reflexión 
que abre Parra para mostrar otra interpretación sobre 
la relación entre lo tradicional y lo contemporáneo. Con 
calificativos como “danza nacionalista” (denominación de 
la que, en el contexto latinoamericano, se han apropiado 
principalmente en México), Parra revela algunos aspectos 
que determinan un modo particular de comprender la 
danza colombiana como manifestación social y cultural. 
Es decir, la danza como fenómeno social que ofrece 
claves para leer a través de ella la cultura. El aspecto 
social permite identificar, en este tipo de historias, una 
sociedad en su conjunto y, sobre todo, comprender las 
prácticas dancísticas en reciprocidad con las reacciones 
políticas y culturales del país.

Otro modo de entender las circulaciones puede justificarse 
en el intercambio disciplinar que supone el encuentro de 
saberes de distintas áreas del conocimiento. Un caso que 
evidencia esta relación, pero que no se ha cuestionado 
suficientemente es la inclusión de la obra Una cosa es 
una cosa (1990), de la artista María Teresa Hincapié, en 
el libro Programa de mano. Coreografías colombianas 
que hicieron historia. La obra, que se considera paradig-
mática dentro del arte colombiano por la clara relación 
entre arte y vida, consistía en la disposición cuidadosa 
y silenciosa de objetos cotidianos en un espacio deter-
minado y durante un largo período de tiempo. Aunque 
María Teresa Hincapié participó en las jornadas de “La 

danza se lee” y luego el texto leído en su conferencia “Las 
cosas como son”35 se publicó como homenaje póstumo 
en el libro La danza se lee. Memorias, sorprende que la 
comunidad interpretativa de la danza colombiana incluya 
este performance dentro de la categoría de coreografía 
y que haya votado, según los parámetros de selección, 
masivamente por ella.

Más aún, resulta inquietante el hecho de que el texto 
crítico sobre la obra, escrito por el artista visual Óscar 
Leone Moyano36, se concentre en aspectos descriptivos 
sin cuestionar las razones por las cuales sería posible 
incluir una obra de estas características dentro las coreo-
grafías colombianas que hicieron historia. Probable-
mente, la vinculación de esta obra con la danza provenga 
de la manera como la artista, convencida de que su propio 
cuerpo era la obra de arte, saltaba del teatro a incursionar 
en el arte de acción. Sin embargo, esta decisión le abrió 
las puertas en el campo de las artes visuales, área desde 
la cual se han propiciado las mayores reflexiones sobre 
su obra. Mientras el gremio teatral no comprendió tan 
claramente su propuesta y solo hasta la publicación de 
este libro el gremio de la danza pareció adoptarla, el 
campo de las artes visuales ha sido el mayor interesado 
en el trabajo de Hincapié. De esto también es posible 
inferir que la inclusión de esta obra dentro del grupo 

35   HINCAPIÉ, María Teresa. “Las cosas como son”, en: La danza se lee. 
Memorias, op. cit., pp. 126-127.

36   MOYANO, Óscar. “Memoria de una lentitud: acerca de Una cosa es 
una cosa”, en Programa de mano. Coreografías colombianas que hicieron 
historia, Bogotá, D. C.: Ministerio de Cultura, Idartes, Asociación Alambique, 
2012, pp. 47-48.
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de las treinta y dos coreografías responda al hecho de 
que una de las primeras propuestas independientes 
de Hincapié, a finales de los años ochenta, se realizó 
con el bailarín y coreógrafo Álvaro Restrepo, fundador 
del Colegio del Cuerpo de Cartagena de Indias. Ambos 
hicieron una versión sin texto de la obra Ondina, con una 
mirada particular de la danza, pues rompieron con las 
estrategias compositivas comúnmente usadas por el 
ballet clásico o la danza tradicional. Según varios testi-
monios de Restrepo (expuestos en algunos de los textos 
que emplean estrategias dialogales provenientes de la 
entrevista), la propuesta para esta obra fue trabajar sobre 
el cuerpo sin formas, la lentitud y la expresividad de la 
acción cotidiana (aspectos que son comunes en algunas 
apuestas de la danza contemporánea).

Sin embargo, no es precisamente esta pieza la que 
aparece en la selección de las coreografías que marcaron 
la historia de la danza en el país. Ante el cuestionado 
proceso de selección de estas treinta y dos obras, la 
exclusión de, entre otras, la obra de Restrepo e Hincapié 
no responde necesariamente a criterios de calidad o reco-
nocimiento; quizás, se trate, nuevamente, de una de las 
hipótesis que justifican investigaciones como la que aquí 
se desarrolla. Mientras la obra de Hincapié ha sido motivo 
de amplias reflexiones y análisis consignadas en textos, 
desarrolladas por críticos e historiadores del arte, es decir, 
ha sido legitimada por la palabra y la institucionalidad; 
la obra realizada junto a Restrepo cuenta con apenas 
algunas menciones y, por supuesto, con el testimonio de 
aquellos que evocan y recuerdan lo ocurrido.

A pesar de lo anterior, este libro ofrece una serie de clasi-
ficaciones susceptibles de revisarse con atención. Bajo 
denominaciones como: “Territorios”, “Dislocaciones”, 
“Soledades”, “Sincretismos”, “Empirismos”, “Esplen-
dores”, “Ritualidades” y “Resistencias”, se presentan, 
se ordenan y se interpretan las obras seleccionadas. De 
esta manera, es posible identificar una serie de conceptos 
que se establecen como modos de comprensión de los 
múltiples caminos que puede transitar la danza en el 
país y en el mundo, gracias a su capacidad de comunicar, 
reflexionar y presentar nuevas realidades.

Formación e independencia profesional
En cuanto a la formación y el entrenamiento, tercer 
tema propuesto, se tienen en cuenta aquellos textos 
que proponen como tema central la formación en danza, 
atendiendo a la experiencia de maestros y escuelas, sus 
formas de aprendizaje y sus espacios de transmisión. 
Atender este tema implica identificar aquellos espacios, 
institucionales e independientes, desde los cuales se 
han gestado buena parte de estos procesos. Más allá 
de buscar en los textos la defensa de ciertos modelos 
de enseñanza (algo que para la diversidad de posibili-
dades escénicas y de experimentación en la danza es 
bastante complejo), es interesante identificar que algunas 
reflexiones escapan de ser descripciones anecdóticas 
sobre el aprendizaje en el aula y se instalan en el ámbito 
de las ideas.
De ahí que resulte importante dar cuenta de aquellos 
textos escritos por autores empeñados en sustentar los 
proyectos pedagógicos como procesos de investiga-

ción. Esta relación puede suponerse al observar tanto 
producciones discursivas sujetas al marco institucional 
otorgado por las instituciones de educación en danza 
del país, como aquellas que derivan de espacios inde-
pendientes gestados al interior de compañías y organi-
zaciones. En ambos espacios se han formado bailarines 
y coreógrafos que han obtenido reconocimiento nacional 
e internacional. Este hecho expone las formas diversas y 
complejas de entender la profesionalización artística y el 
entrenamiento específico de los intérpretes y creadores 
colombianos.

No obstante, también en ambas instancias educativas, 
formales e informales, es posible reconocer la presencia 
de otros actores del campo que igualmente han hecho 
parte de estos procesos. La producción discursiva que 
se ha estudiado en este trabajo confirma precisamente 
la existencia de intermediarios capaces de pensar 
problemas de historia, teoría, crítica e investigación de la 
danza, con el fin de estructurar un campo humanístico. En 
este sentido, es posible señalar un hallazgo importante, 
que tiene que ver con el hecho de que la formación en 
danza colombiana ha estado alimentada por procesos 
complementarios en los cuales la escritura ha desempe-
ñado un papel significativo. El hecho de que la mayoría de 
las autoras y los autores que han escrito sobre danza en 
el país estén, en buena medida, emparentados con esta 
tendencia específica, demuestra que estamos ante una 
práctica para la que son tan importantes los procesos de 
cualificación y adiestramiento corporal como los desa-
rrollos teóricos e investigativos.

Adicionalmente, hay que señalar que no todos los autores 
(también bailarines, creadores y maestros, en muchos 
casos) han requerido de la validación universitaria de 
los pregrados en danza para abrirse un lugar dentro de 
la comunidad de interpretación. Aunque en Colombia es 
relativamente reciente la oferta de carreras universitarias 
en danza, como se precisó en capítulos anteriores, la deci-
sión de hacer estudios de pregrado y posgrado en áreas 
distintas también parece ser una decisión deliberada. Al 
reconocer en la danza contemporánea un lugar posible 
para la experimentación interdisciplinar es factible que 
estos autores, lejos de sentirse navegando en un mar 
desconocido, se sintieran atraídos por la danza como 
problema susceptible de indagación e investigación.

El contenido de sus textos demuestra que su interés en 
la danza va más allá de una actividad complementaria y 
recreativa. Estos autores han llegado a la danza a través 
de canales externos a la legitimación universitaria y, aun 
así, han hecho de esta disciplina su escenario de acción 
y reflexión. Si bien el significativo número de egresados 
y el permanente ingreso de estudiantes demuestran la 
pertinencia de fomentar procesos de profesionalización 
en el área, esta pertinencia también se ha gestado por 
medio de otras iniciativas fuera del ámbito universitario.

En el país, las universidades han desempeñado un papel 
legitimador para el desarrollo artístico y académico de la 
danza. Esta validación profesional ha podido explicarse 
a la luz de los pregrados interesados en formar maes-
tros, bailarines, coreógrafos, gestores y creadores, y del 
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fomento de procesos extracurriculares de importancia 
social y artística para la danza en el país. No obstante, 
además de la oferta de programas universitarios, también 
hay una extendida presencia de escuelas, compañías y 
espacios independientes relevantes para la cualificación 
de personas interesadas, un hecho que el capítulo “Terri-
torios de la danza. Lugares de la identidad de la danza 
contemporánea en Colombia”37 confirma al decir que

[…] la danza contemporánea se mueve en medio 
de búsquedas y percepciones mutantes que 
están en constante transformación, sin encon-
trar un lugar estático que permita una única defi-
nición o representación de la misma. Así como 
la danza contemporánea se va movilizando en 
su forma de pensarla y hacerla, el concepto de 
la identidad también se puede caracterizar por 
su mutación, por ser temporaria y múltiple38.

Reconocer que el conocimiento de la danza contempo-
ránea se gesta y se transmite en procesos múltiples y 
mutantes permite comprender que sus lugares de vali-
dación son diversos y no dependen, de ninguna manera, 
del establecimiento de hegemonías y estratificaciones. 
En este sentido, conviene abordar algunas ediciones 
universitarias que permiten advertir tensiones entre la 
supuesta autoridad de las instituciones que representan, 

37   CARVAJAL, Bibiana. “Territorios de la danza. Lugares de la identidad 
de la danza contemporánea en Colombia”, en: PELÁEZ, Andrea, et al. 
Huellas y tejidos. Historias de la danza contemporánea en Colombia, op. 
cit., pp. 26-39.

38   Ibid., p. 28.

en oposición a otros procesos gestados al interior de 
lugares y proyectos independientes. Estas ediciones 
universitarias son consideradas más allá del hecho de 
tener el respaldo de sus editoriales. Son significativas en 
este análisis porque en sus contenidos problematizan la 
formación universitaria en danza y ofrecen perspectivas 
susceptibles de interpretación.

Los libros que de manera más clara ofrecen posibilidades 
al respecto son La creación de un currículo pertinente 
en danza, de la Universidad Distrital, y Trayectos 2006-
2008, edición del Ministerio de Cultura en asocio con 
las Universidades de Antioquia y Tecnológica de Bolívar. 
Como se ha dicho, el primer caso es un libro que informa 
sobre el desarrollo de la investigación que sustentó la 
reforma curricular para dar vía libre al inicio del programa 
Arte Danzario; el segundo caso es el que resulta de la 
primera implementación del programa Colombia Creativa 
en el Caribe colombiano.

En ambos casos aparece una reflexión común sobre la 
pertinencia de la formación universitaria en danza. El libro 
de la Universidad Distrital plantea una serie de aprecia-
ciones sobre el impacto de los procesos universitarios y 
una de las conclusiones que amerita discutirse indica que 
en los pregrados en danza de aquella época en el país

[…] se privilegia el entrenamiento técnico en 
detrimento de la formación teórica e investi-
gativa y curiosamente a pesar de que la danza 
tradicional es una práctica artística ampliamente 

difundida y practicada por la población, los 
programas universitarios se orientan funda-
mentalmente por la danza contemporánea que 
a pesar de su rápida difusión sigue siendo un 
fenómeno urbano y afín a la vanguardia artística 
y cultural39.

Varios asuntos pueden debatirse a partir de esta breve 
cita, en especial porque las afirmaciones expuestas 
no parecen reflejar el sentido de muchos de los argu-
mentos que se han sustentado en esta investigación. Para 
empezar, las autoras oponen la danza contemporánea 
a varios asuntos que, a lo largo de este trabajo, se han 
justificado como confluentes y complementarios. Si algo 
se ha defendido en este libro es el hecho de que una de 
las características que permite definir los desarrollos de 
la danza contemporánea en el mundo (y en Colombia, 
por supuesto) es su filiación con perspectivas teóricas e 
intereses investigativos.

No deja de parecer extraña la asociación entre el supuesto 
desinterés de los pregrados en danza por la reflexión 
teórica y la curiosidad que les produce el hecho de que 
la extendida práctica de la danza tradicional tenga poco 
acceso en los contenidos curriculares. Extraña, porque 
lo que realmente sorprende es que lo digan para cues-
tionar el protagonismo de una danza contemporánea que 
privilegia el “entrenamiento técnico en detrimento de la 
formación teórica e investigativa”. Una afirmación de este 

39   ORJUELA, Dorys, et al. La creación de un currículo pertinente en danza. 
Bogotá D. C.: Universidad Distrital, 2011, p. 180.

tipo podría contradecir gran parte de los procesos de la 
danza contemporánea caracterizados en esta investi-
gación.

Adicionalmente, aunque la producción discursiva sobre 
danza tradicional colombiana puede confirmarse por 
medio de un significativo número de libros relacionados 
con algunas danzas40, la mayoría se concentran en indicar 
datos históricos, presentar sus planimetrías e incluir 
imágenes de los vestuarios, etcétera. Como fuentes 
significativas para el historiador de la danza, esta manera 
de presentar la información demuestra que se trata de 
textos con pretensiones principalmente descriptivas más 
que analíticas y argumentativas. En este sentido, ni es 
cierto que la comunidad de la danza contemporánea en 
el país, dentro y fuera del ámbito universitario, rechace 
el desarrollo de argumentaciones y teorizaciones; ni 
tampoco que la danza tradicional no tuviera un lugar 
significativo dentro del panorama discursivo y formativo.

Para el año de edición del libro de la Universidad Distrital 
(2011), ya existían en el panorama editorial alrededor de 
veinte libros publicados sobre danza contemporánea en 
Colombia. De este modo, palabras como “detrimento” 
resultan inapropiadas y descontextualizadas. De igual 
manera, habría que recordar que la Licenciatura en 
Educación Artística con énfasis en Danza y Teatro de 

40   En PARRA, Raúl. El potro azul. Vestigios de una insurrección coreográ-
fica, op. cit., pp. 168-169 está relacionada tal vez la más amplia información 
bibliográfica sobre danza colombiana, de la cual aproximadamente diez 
de las obras corresponden a textos relacionados con danza tradicional 
colombiana.
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la Universidad Antonio Nariño sede Bogotá, primer 
pregrado en danza en el país desde 1983, ha enfocado sus 
investigaciones específicamente a la danza tradicional.

A propósito de estos hechos, surge entonces la inquietud 
por los lugares de legitimación discursiva de la danza, 
aparentemente visibles en otras instituciones. Porque si 
se considera, por ejemplo, la revista La Tadeo n.° 77, publi-
cada por la Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, un 
año después de la publicación de la Universidad Distrital, 
es inevitable encontrar diferencias ciertamente para-
dójicas. En el texto introductorio de esta revista, María 
Cristina Vergara describe el significativo lugar que ocupa 
la danza contemporánea en esta institución y reconoce 
que se trata de una práctica que ha transformado los 
modos de pensar de sus estudiantes. Cuenta Vergara que

[…] el movimiento dancístico en la Universidad 
ha permitido que más de dos mil quinientos 
estudiantes, de todas las carreras, hayan tomado 
conciencia de su cuerpo, lo que se traduce en 
mujeres y hombres respetuosos de su propia 
corporalidad, del espacio que ocupan los demás 
y con las capacidades de autoconocimiento y 
autocontrol indispensables para una vida más 
equilibrada. Asimismo, ha multiplicado las 
posibilidades de los bailarines que antes eran 
empíricos, o venían con formación del exterior, 
pero que ahora encuentran un lugar idóneo 
para desarrollar sus proyectos de dramaturgia 

y coreografía, mostrar sus obras y reflexionar 
al respecto desde la academia.

Hay que recordar que la presencia de la danza en esta 
institución se debe al desarrollo del Festival Universi-
tario de Danza Contemporánea que desde 1996 venía, 
año tras año, realizando sus versiones. Como se dijo 
en capítulos anteriores, el programa universitario de la 
ASAB de la Universidad Distrital comenzó en 1994, así 
que estamos ante dos procesos relativamente ubicados 
en una misma época. Resulta todavía más paradójico, 
si añadimos a esto que, como también se mencionó en 
capítulos anteriores, uno de los aportes más significativos 
de este festival fue la edición de unos catálogos cuyos 
contenidos están destinados a presentar la programación 
del evento acompañada de textos teóricos e históricos 
sobre los procesos de coreógrafos, maestros y bailarines 
de danza colombiana.

Ante las contradicciones que derivan de la cita tomada 
del libro de la Universidad Distrital y la descripción de 
los demás procesos, sería posible deducir, entonces, 
que parte de la comunidad de interpretación de la danza 
contemporánea en el país ha estado relativamente al 
margen del pregrado de esa institución. Ante este hecho 
habría que recordar, por ejemplo, el significativo número 
de autores considerados en este trabajo que son profe-
sionales, entre otras, en áreas como literatura, filo-
sofía, historia, antropología y artes visuales. Siendo así, 
estamos ante un rasgo distintivo que demuestra que la 

formación en esta práctica dancística se instala en otros 
espacios claramente independientes e interdisciplinares.

De otro lado, habría que dedicar otro espacio a la apre-
ciación sobre la escasa presencia de la danza tradicional 
en los pregrados en danza. Aquí es posible contradecir 
dicha afirmación al mencionar los proyectos de profe-
sionalización que han resultado de Colombia Creativa. En 
estos procesos tal vez la característica más significativa 
es el reconocimiento de la experiencia de las personas 
participantes, que comúnmente se forman en danza 
tradicional y popular. Estos hechos pueden identificarse 
en los testimonios incluidos en el libro Trayectos 2006-
2008, tomados del grupo de graduandos de la primera 
profesión de estos programas de extensión universitaria. 
Aunque son textos que relatan de manera anecdótica sus 
procesos creativos y formativos, ofrecen comentarios 
que desmienten en cierta medida las observaciones de 
las autoras del libro de la Distrital. Lobadys Pérez, uno de 
los profesionales de esta promoción, señala que

[…] esta fue sin duda una experiencia de creci-
miento, de afianzamiento, de afirmación, de 
apertura hacia el mundo del conocimiento, de 
producción y transmisión de pensamiento, de 
compartir, con la que se devela una historia 
promisoria para el futuro de la danza en nuestro 
país, quedando demostrado que cuando se 
aúnan esfuerzos se alivianan las cargas y se 
puede sortear el tiempo41.

41   PÉREZ, Lobadys. “Trayectos”, en: Trayectos 2006-2008, op. cit., p. 49.

Como se puede observar, en esta descripción Pérez habla 
sobre eso que da la enseñanza superior: el alimento 
intelectual que se recibe del paso por la alma mater. Es 
probable que ante la pregunta por la pertinencia de un 
currículo en danza, la explicación que permita entender 
ese llamado de atención pueda interpretarse de la rela-
ción entre danza, tradición y contemporaneidad, un tema 
común en varios de los discursos estudiados en este 
trabajo, pues tal vez lo que queda claro es que esas cate-
gorías deben repensarse más allá de rasgos estilísticos, 
pues a partir de estas apreciaciones es posible inferir que 
se trata de fenómenos complejos que involucran dimen-
siones materiales, discursivas y de apropiación. El peligro 
de visiones que entienden las prácticas dancísticas a 
partir de aspectos exclusivamente formales sacrifica 
otras potencialidades de interpretación presentes, por 
ejemplo, en la producción discursiva. Finalmente, es por 
medio de la escritura donde es posible advertir formas 
de pensar y representar el pasado, la exposición de 
conceptos, nociones e ideologías, y acontecimientos que 
se convierten en integradores de una memoria común.

Basta con revisar la manera como desde el año 2004 los 
encuentros de “La danza se lee”, así como Tránsitos de 
la Investigación en Danza, perfilaban inquietudes sobre 
esta compleja e interesante relación. En cualquier caso, 
las inquietudes sobre estos conceptos no se presentan 
con el ánimo de incluir o excluir alguno de los dos. Por el 
contrario, el propósito es mostrar las múltiples relaciones 
susceptibles de tomarse como puntos de partida para el 
desarrollo de procesos formativos. Por ejemplo, de este 
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último evento, el capítulo dedicado a la investigación-for-
mación reúne cinco textos que representan las múltiples 
maneras de formarse en danza contemporánea en el país. 
Algunos están dedicados a la exposición de técnicas y 
métodos de entrenamiento desarrollados a partir de la 
indagación personal y colectiva de las compañías Corto-
cinesis y Danza Om-tri42. Otros abren la discusión sobre 
las posibilidades que ofrece la danza contemporánea para 
permitir la participación de cuerpos diversos como es el 
caso de la Corporación ConCuerpos, la cual indaga en la 
inclusión de personas que escapan de la representación 
del bailarín ideal43. De ahí la reiterativa de presencia de 
textos interesados en prácticas somáticas capaces de 
pensar la danza en cuerpos distintos y dispuestos para 
el aprendizaje sin necesariamente considerarse —ni 
pretender ser— bailarines. Asimismo, otros textos se 
dedican a exponer el concepto de “laboratorio lúdico” a 
partir de una propuesta que involucra diversas perspec-
tivas del cuerpo, la danza y el movimiento a través de un 
carácter experimental, recreativo y formativo44.

42   Véanse RODRIGUEZ, Vladimir. “Cortocinesis. Danza contemporánea”, 
pp. 17-24; LATORRE, Carlos. “Meditación y técnica en la danza contempo-
ránea”, pp.47-52, en Tránsitos de la investigación en danza. Encuentros 
y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradición y la 
memoria. Parte 1: 2010, Bogotá: Instituto Distrital de las Artes (Idartes), 
Asociación Alambique, edición electrónica digital, 2010.

43   OCHOA, Andrea. “Espacios vacíos, espacios llenos. De la integración a la 
no exclusión en danza contemporánea”, en OROZCO, Natalia (ed). Tránsitos 
de la investigación en danza. Encuentros y reflexiones en torno al saber del 
cuerpo, la creación, la tradición y la memoria. Parte 1: 2010, op. cit., pp. 31-37.

44   “La danza tradicional como recurso pedagógico en la escuela contem-
poránea”, en: OROZCO, Natalia (ed). Tránsitos de la investigación en danza. 
Encuentros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradi-
ción y la memoria. Parte 1: 2010, op. cit., pp. 94-99.

Un hecho que hace todavía más inapropiada la afirmación 
de la que se han derivado estos últimos párrafos, tomada 
del libro de la Universidad Distrital, es la inclusión de un 
texto que resume el contenido de la investigación de la 
que se deriva dicho libro45. La sorpresa no está dada por la 
presencia del texto dentro de las memorias del libro, que 
recoge lo ocurrido en el evento “La danza se lee”, pues 
el interés de estos encuentros era justamente presentar 
la diversidad de procesos que hacen parte de la danza 
contemporánea como práctica social. Lo extraño es que 
una afirmación como la expuesta por las autoras del libro 
de la Universidad Distrital pueda darse luego de diálogos, 
exposiciones y lecturas que ponen en tela de juicio sus 
apreciaciones.

Finalmente, el conjunto se cierra con otro texto que 
presenta los avances de una beca de investigación otor-
gada por el Ministerio de Cultura en el año 2006 al grupo 
de investigación de la Asociación Alambique. Este avance 
plantea la pregunta por la normatividad y la experiencia 
pedagógica en danza vista en el ámbito universitario y 
en los procesos independientes de la Fundación Danza 
Común46.

45   PLATA, Hanz. “Ponencia investigación para la creación de un currículo 
pertinente en danza” (Grupo de investigación Arte Danzario, Facultad de 
Artes ASAB, Universidad Distrital Francisco José de Caldas: Martha Ospina, 
María Teresa García, Dorys Orjuela), en Tránsitos de la investigación en 
danza. Encuentros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, 
la tradición y la memoria. Parte 1: 2010, op. cit., pp. 25-30.

46   OROZCO, Natalia y Margarita ROA. “La normatividad como fuente de 
las estructuras expresivas del movimiento”, en: OROZCO, Natalia (ed). 
Tránsitos de la investigación en danza. Encuentros y reflexiones en torno 
al saber del cuerpo, la creación, la tradición y la memoria. Parte 1: 2010, 
op. cit. pp. 38-46.

La mención a esta última entidad requiere pensarse no 
solo a partir de la presencia de ciertos textos escritos 
por varios de sus integrantes, sino por su relevancia 
en el panorama formativo de la danza contemporánea 
en el país. Textos como “Creación Viral”47, de Bellaluz 
Gutiérrez, además de exponer una breve panorámica 
de la estructura del sector de la danza en Bogotá, iden-
tifica un cambio de paradigma que desplaza la forma 
unidireccional de enseñar la danza de maestro a alumno, 
en tanto que la formación como proceso de creación da 
paso a experiencias colectivas de aprendizaje. De estas 
perspectivas es posible entender el lugar significativo de 
esta organización en los procesos de formación en danza 
contemporánea en el país, toda vez que Danza Común 
ha brindado un espacio donde personas interesadas en 
danza contemporánea han encontrado múltiples rutas 
para desarrollar producciones artísticas, vivir experien-
cias formativas y desarrollar procesos investigativos.

Desde las jornadas de “La danza se lee” ya podía adver-
tirse también la presencia de un tema significativo en 
el espacio discursivo. Los textos que hacen parte de 
la segunda temporada, nombrada “Técnica y sentido”, 
comenzaban a mostrar la necesidad de plantear la discu-
sión sobre cómo se forma un cuerpo para y con la danza 
contemporánea. Aparece la inquietud por el hecho de 
que la formación en la danza si bien se sustenta en los 
encuentros pedagógicos, donde se transmite la expe-

47   GUTIÉRREZ, Bellaluz. “Creación viral”, en: VARGAS, Ana Cecilia, et al. 
Tránsitos de la investigación en danza. Encuentros y reflexiones en torno 
al saber del cuerpo, la creación, la tradición y la memoria. Parte 2: 2011, 
op. cit., pp. 95-100.

riencia cuerpo a cuerpo, no se trata únicamente de un 
tema de destrezas y habilidades físicas, sino de la estruc-
turación de un cuerpo capaz de pensarse en el mismo 
acto de aprender.

Hay que anotar que el despliegue logístico de este evento 
fue posible gracias al establecimiento de un lugar espe-
cífico para la danza en Bogotá. Se trata de la Casona de la 
Danza, “puesta en marcha en el año 2011, por el Idartes, 
como espacio para el fomento de las prácticas dancísticas 
y la disciplina del cuerpo en movimiento”48. Este domicilio 
ha permitido el desarrollo de múltiples actividades en pro 
de fortalecer el desarrollo de la danza en la capital. No 
obstante, no puede negarse el impacto de este espacio 
en los procesos de formación pues, ante la presencia de 
instalaciones adecuadas para la práctica de la danza, los 
procesos de enseñanza y aprendizaje han podido justifi-
carse por medio de proyectos de investigación, creación 
y exposición que han sido determinantes para la conso-
lidación del sector.

Las organizaciones independientes y la consolidación 
discursiva

El cuarto tema está relacionado con el surgimiento y 
desarrollo de organizaciones independientes, una cues-
tión que incluye la reflexión sobre los procesos de agre-
miación y organización. En este apartado se identifican 
textos que exponen las inquietudes que han motivado 

48   TRUJILLO, “Idartes”, en Tránsitos de la investigación en danza. Encuen-
tros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradición y la 
memoria. Parte 1: 2010, op. cit., p.11.
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el trabajo colectivo como forma de organización secto-
rial con fines artísticos, formativos, investigativos, entre 
otros. Reconocer las maneras en que estas situaciones 
se han discutido permite entablar otro tipo de diálogo con 
los agentes de la danza en el país, esta vez propuesto 
para reconocer las percepciones de quienes desarrollan 
estos proyectos y los complejos caminos que supone el 
emprendimiento cultural.

Conviene comenzar por la organización independiente 
que ha tenido a lo largo de este trabajo un lugar prepon-
derante en el marco editorial. Como se ha mostrado, la 
Asociación Alambique ha estado presente como aliado 
estratégico de varias instancias gubernamentales para el 
desarrollo de eventos, la escritura de textos y la edición 
de libros de danza colombiana. Este último enfoque que 
evidencia un claro negocio editorial está integrado a una 
serie de proyectos destinados al fortalecimiento de la 
danza en el país, tanto en temas relacionados con la expe-
riencia y la práctica disciplinar como en la construcción de 
conocimiento a través de la investigación. Probablemente 
el hecho de que Natalia Orozco hubiera participado como 
editora del libro La danza se lee. Memorias y hubiera 
trabajado para el Ministerio de Cultura del 2007 al 2008 
explica su interés por configurar de manera indepen-
diente un proyecto que potencie asuntos escénicos y 
de formación. Como se señala en el perfil de la entidad,

la Asociación Alambique tiene como propósito 
fundamental generar prácticas y reflexiones 
alrededor del quehacer artístico que movilicen 
la interacción, la creación y la investigación de 

las mismas. Desde sus inicios (2005) Alambique 
ha desarrollado plataformas permanentes de 
investigación y creación, entre ellas Espacio 
Ambimental y de reflexión como la revista de 
danza El CuerpoeSpín (https://www.elcuer-
poespin.com.co/).

Esta asociación no solo ha cumplido una labor edito-
rial significativa, también ha provocado una serie de 
procesos a favor del desarrollo del pensamiento sobre 
danza del país, detonando cambios y transformaciones 
en los modos de entender esta práctica en la cultura. 
Esta entidad, sin ánimo de lucro, ha confirmado con las 
ediciones y el desarrollo de eventos que su propósito 
fundamental es generar proyectos que piensen la danza 
en sus modos de creación e investigación. Como se espe-
cifica en el perfil citado, además de su incursión como 
agencia editorial, esta asociación abrió el Espacio Ambi-
mental el cual ha funcionado como un centro de creación 
e investigación para las artes escénicas en Bogotá.

Asimismo, comenzó a producir una serie de textos críticos 
que dieron lugar a la revista El CuerpoeSpín49, una publi-
cación, impresa y digital, que abre nuestro panorama 
hacia otro tipo de escritos de significativa importancia. 
Aunque se trata de publicaciones periódicas, un formato 
que está por fuera de los criterios de selección estable-
cidos para esta investigación, es una fuente fundamental 
que sirve para dimensionar los diversos escenarios que 
complementan las prácticas discursivas sobre la danza 

49   Véase: https://www.elcuerpoespin.com.co/

contemporánea colombiana. Esta revista se caracteriza 
por ir más allá del carácter informativo de la prensa. Como 
iniciativa independiente, ha logrado publicar periódica-
mente sus ejemplares y ha ofrecido a bailarines, coreó-
grafos, docentes y demás interesados en el área un lugar 
para leer, escribir y pensar las prácticas dancísticas, prin-
cipalmente las que se acercan a puestas en escena de la 
danza contemporánea. La revista nace de una iniciativa 
liderada por agentes del sector, mayoritariamente de la 
capital, quienes también han escrito textos publicados 
en algunos de los libros que se han considerado en este 
trabajo.

El abordaje de esta y otras publicaciones periódicas sobre 
danza en el país (revista La Danza y el n.° 77 de la revista La 
Tadeo), como se ha justificado en anteriores capítulos, es 
más que necesario. Es evidente que estamos ante publi-
caciones que ofrecen significativos canales de circulación 
de saberes dinamizando el desarrollo de producciones 
estéticas y de preocupaciones de los órdenes político 
y social. Estas revistas también han creado un espacio 
crítico de valoraciones sobre los procesos dancísticos 
que permiten rastrear tradiciones escriturales y modos de 
concebir asuntos disciplinares que han circulado a través 
del establecimiento de un espacio discursivo distinto del 
publicitario y promocional acostumbrado por el perio-
dismo cultural del país.

A propósito de esta apreciación, es útil la referencia del 
profesor Gustavo Bedoya, tomada del artículo “La prensa 
como objeto de investigación para un estudio histórico 

de la literatura colombiana. Balance historiográfico y 
establecimiento del corpus”50, que expone la común 
manera de emplear las publicaciones periódicas como 
fuentes de consulta para las investigaciones históricas, 
pocas veces como objetos de estudio en sí mismas. En 
este sentido, Bedoya señala que

[…] la investigación histórica colombiana, 
en la mayoría de los casos y metodológica-
mente hablando, ha utilizado las publicaciones 
periódicas como fuentes bibliográficas que le 
permite establecer el estado de una sociedad 
aludiendo a los contenidos de la prensa. A 
modo de ejemplo: las editoriales marcan las 
discusiones políticas de la época, las noticias 
determinan los temas cruciales de las socie-
dades, los anuncios publicitarios permiten 
reconstruir el valor de objetos y servicios, las 
imágenes establecen las costumbres y las 
maneras de vestir, etc. Tan solo unas pocas 
investigaciones, la mayoría de muy reciente 
data, consideran las publicaciones periódicas 
como entes vivos, regulados, pero sobre todo 
reguladores, conscientes de su función crítica 
en la sociedad. De esta manera, si para el primer 
tipo de investigación la prensa es una fuente 

50   Bedoya, Gustavo. “La prensa como objeto de investigación para un 
estudio histórico de la literatura colombiana. Balance historiográfico y 
establecimiento del corpus”, en: Estudios de Literatura Colombiana, N.º 
28, enero-junio del 2011.
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histórica de información, para el segundo la 
prensa es su propio objeto de estudio51.

Interesa, principalmente, la idea que considera “las publi-
caciones periódicas como entes vivos regulados, pero 
sobre todo reguladores” que, a través de su función crítica, 
han condicionado ciertos comportamientos sociales. La 
cita de Bedoya sirve para entender, en general, ciertos 
usos de las fuentes en las investigaciones históricas. Esos 
usos comunes advierten sobre el descuido a los modos 
de existencia de la prensa como objeto de estudio, toda 
vez que la atención a esos asuntos deriva en propuestas 
metodológicas que, en ciertos sentidos, desafían los 
enfoques tradicionales al usar estos documentos como 
algo más que fuentes de consulta. Atender a sus conte-
nidos, así como a sus condiciones materiales, ofrece 
una línea de aproximación que complejiza y evidencia 
distintos procesos y prácticas discursivas.

En las ediciones de El CuerpoeSpín se aprecia un signifi-
cativo número de textos que exponen los desarrollos de 
varias compañías de danza nacionales e internacionales, 
así como reflexiones de coreógrafos, bailarines y maes-
tros colombianos interesados en discutir temas asociados 
a sus procesos personales y artísticos. Por tanto, esta es 

51   Ibid., pp. 92-93. Gustavo Bedoya referencia, a propósito de estas 
reflexiones, dos trabajos que resulta pertinente mencionar. El del histo-
riador Renán Silva sobre el Papel Periódico de Santafé de Bogotá (1791-
1797), un ensayo que fue publicado en el libro Prensa y revolución a finales 
del siglo xviii. Medellín: La Carreta Editores, 1.ª ed. 1998, 2.ª 2004, 3.ª 2010, 
y la postura de Luz Ángela Núñez, en su libro El obrero ilustrado. Prensa 
obrera y popular en Colombia 1909-1929, Bogotá: Ediciones Uniandes, 
2006.

una publicación que merece considerarse con amplitud en 
futuras investigaciones capaces de abordar con sistemas 
de análisis pertinentes los alcances de espacios discur-
sivos de este tipo.

Textos que exponen formas de organización del sector 
pueden encontrarse en otros libros de este corpus. Por 
ejemplo, en el tercer libro de Tránsitos de la investigación 
en danza, precisamente el que de manera más explícita 
plantea una pregunta por la crítica de la danza, pueden 
identificarse algunas reflexiones sobre compañías y 
modos de organización social de la danza en el país. Casos 
como el de la compañía Maldita Danza, expuestos en el 
texto “Reflexiones sobre la creación artística. Maldita 
Danza”52, desarrollan con un carácter expositivo y argu-
mentativo las principales características del trabajo desa-
rrollado por la compañía del mismo nombre. A partir de 
esta caracterización, los autores (tres integrantes de la 
compañía) definen como enfoque principal la atención 
hacia la interdisciplinariedad que admite que diversos 
lenguajes artísticos confluyan.

De manera similar, el texto que expone los procesos 
de investigación, formación y creación de la compañía 
Cortocinesis da cuenta de otra organización que no solo 
pretende un reconocimiento escénico, sino que se esta-
blece como un espacio de producción de conocimiento 
que ha incidido en buena parte de los procesos de forma-

52   Maldita Danza. “Reflexiones sobre la creación artística (Maldita Danza)”, 
en OROZCO, Natalia (ed.), et al. Tránsitos de la investigación en danza. 
Encuentros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creación, la tradi-
ción y la memoria. Parte 3. 2012, op. cit., pp.13-18.

ción en danza contemporánea en el país53. A partir del 
empleo de estrategias narrativas y argumentativas, el 
autor presenta una breve historia de la compañía Corto-
cinesis y explica el desarrollo de su método de entrena-
miento “Piso Móvil”. El carácter argumentativo refiere a 
la descripción conceptual de los principales elementos 
constituyentes del sistema de entrenamiento referido 
(acumulación-extensión, tracción-engranaje, velocidad, 
rampas, desequilibrio, atravesar, circunvolución y espiral). 
Como puede advertirse, la explicación y aplicación de 
estos conceptos ofrece un sistema de entrenamiento que 
se desmarca de los métodos convencionales (y exógenos 
en su mayoría) que se establecen en la formación dancís-
tica académica. Este hecho, sin lugar a duda, permite 
reconocer a una entidad que ha pretendido instalar un 
lugar propio y original sustentado en un aporte conceptual 
y metodológico para la danza colombiana.

Otros procesos de compañías bogotanas y de otras 
ciudades del país pueden ser reconocidos a través de 
muchos de los textos. Esto puede observarse en la 
reiterativa presencia de nombres de entidades que 
hacen parte del currículo de muchos de los autores, 
quienes las referencian en sus notas biográficas. Danza 
Común, L’Explose, Cortocinesis, Concuerpos, Psoas, 
Noruz, Sankofa, Danza Concierto, Adra Danza, Cuerpo en 
Escena, El Colegio del Cuerpo, Escuela Triknia Khabelioz, 
Espacio Ambimental, La Arenera, Carretel, entre otros, 
son nombres que más allá de informar sobre la existencia 

53   RODRÍGUEZ, Vladimir. “Cortocinesis. Danza contemporánea”, op. cit. 
pp.17-24.

de compañías que han existido a lo largo de la historia de 
la danza contemporánea en Colombia, funcionan como 
puntos nodales en los que el más mínimo despliegue 
revelaría complejas expansiones sobre las cuales se 
posan la multiplicidad de líneas que tejen esa estructura 
de sentido de esta práctica en el país.

Precisamente esa diversidad de menciones a organiza-
ciones, lugares y procesos motiva parte de las indaga-
ciones desarrolladas en la investigación publicada en el 
libro Huellas y Tejidos. Historias de la danza contempo-
ránea en Colombia. Los investigadores de este trabajo, a 
su vez, son un grupo independiente que bajo el nombre 
Huellas y Tejidos asentaron un espacio para la investiga-
ción académica de la danza por fuera del ámbito univer-
sitario. Margarita Roa, Juliana Atuesta, Andrés Lagos y 
Bibiana Carvajal ofrecen unos análisis pertinentes para 
comprender la necesidad de una revisión histórica de 
los desarrollos de la danza colombiana que conjugue la 
voz de sus protagonistas con aquellos conceptos que 
estructuran sus marcos de sentido común. Vale la pena 
señalar que el insumo principal de esta investigación fue 
el “Taller de historia de la danza en Colombia”, realizado 
en el marco del Centro de Experimentación Coreográfico 
adscrito como proyecto de la Fundación Danza Común. 
Este taller funcionó del 2007 al 2010, tres años en los 
que los autores utilizaron las nociones de “huellas” y 
“tejido” como bases conceptuales para indagar sobre 
los procesos más significativos de la historia de la danza 
en el país. Bajo esas premisas, las huellas fueron inter-
pretadas como los legados personales o colectivos, las 
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historias de vida de los creadores del sector, mientras que 
el tejido dio cuenta de los múltiples entrecruzamientos 
de esas huellas tras los pasos de todos los miembros de 
la comunidad social definida para la investigación.

Esta perspectiva histórica permite identificar una manera 
de comprender la investigación histórica de la danza, que 
se constituye como un insumo fundamental al tratarse 
de una propuesta derivada de la propia experiencia de 
sus participantes, como investigadores e investigados. 

Finalmente, ese es un camino que expone la complejidad 
de los procesos y desarrollos de la práctica dancística en 
el contexto nacional.

Las políticas culturales y su incidencia en el 
establecimiento de un campo artístico
A lo largo de las anteriores páginas se ha insistido en el 
hecho de que esta investigación propone la observación 
de la danza desde una perspectiva social. Con base en este 
enfoque se presenta el quinto y último tema propuesto, 
que plantea la relación entre danza y políticas culturales 
y gubernamentales. Esta relación se ha considerado a lo 
largo de este trabajo a partir de un significativo número 
de proyectos editoriales derivados de la implementación 
de políticas públicas para el desarrollo del sector. Vistas 
desde las necesidades artísticas y laborales del gremio, 
estas políticas se hacen visibles al revisar aquellos textos 
escritos en función de validar, confrontar, defender y 
cuestionar las iniciativas estatales. En efecto, se trata de 
la relación existente entre los agentes de la danza, sus 

formas de organización y sus modos de institucionalidad 
sociales, culturales y políticos.

A lo largo de las últimas décadas es posible reconocer que 
los procesos editoriales que se han presentado en este 
trabajo se han promovido con recursos públicos. Como 
apuestas estatales, no se puede desconocer que estos 
libros consiguen su legitimación al amparo la institucio-
nalidad. Esta situación no solo da cuenta de unas formas 
de pensar y producir conocimiento, tanto de las entidades 
gubernamentales como de los ciudadanos implicados. 
Esta validación demuestra que la subvención hace parte 
de los modos de comportamiento y establecimiento de 
la comunidad de interpretación de una práctica como la 
danza. Dicha dependencia ha creado fuertes lazos que 
hacen de la misma estatalidad un miembro más de dicha 
comunidad.

Basta con revisar los prólogos de las ediciones incluidas 
en este trabajo. Estos textos, además de informar sobre 
los temas tratados en los libros y dar información general 
sobre sus autores, también proyectan una idea del vínculo 
del Estado con el gremio de la danza y evidencian claras 
direcciones de las políticas que rigen parte del funciona-
miento de la práctica. La mayoría se escribió con el fin de 
reiterar la presencia estatal, no solo como una manera 
de justificar el deber de las instituciones públicas de 
promover el desarrollo de actividades culturales de ese 
tipo, sino para exponer que la reflexión crítica sobre la 
danza y sus procesos se ha hecho desde adentro. Es 
decir, que quienes han liderado el desarrollo de políticas 

culturales son personas que conocen con suficiencia el 
comportamiento del campo artístico. Por supuesto, esta 
afirmación puede hacerse porque ya está claro que las 
oficinas del sector público encargadas del fomento y 
apoyo a la danza en el país han sido dirigidas por personas 
significativas dentro de la comunidad interpretativa. Se 
trata de personas que, ante la diversidad de sus perfiles 
(visibles en actividades relacionadas con la coreografía, 
interpretación, investigación, docencia, gestión, entre 
otras), llegan a estos cargos con un conocimiento de causa 
que pareciera justificar las líneas de acción promovidas 
por las instituciones estatales para el desarrollo general 
de la práctica dancística.

Ante la observación de los libros derivados de premios 
y becas promovidos por políticas dirigidas a estimular la 
investigación y la publicación de textos, así como los que 
resultan de convenios con entidades como la Fundación 
Alambique o con universidades públicas y privadas, es 
claro que estamos ante un explícito interés de la admi-
nistración distrital de Bogotá y del Ministerio de Cultura 
por fortalecer una línea editorial sobre temas de danza en 
el país. Además, también es evidente que en casos como 
los de Alambique hay una propuesta de direccionamiento 
conceptual y editorial liderado por esta organización.

En otro sentido, hay dos libros que claramente perfilan 
unas líneas de interés específicamente asociadas a 
las políticas estatales. El primero refiere a los planes y 
programas oficiales, principalmente establecidos en los 
lineamientos para el Plan Nacional de Danza definidos 

por el Ministerio de Cultura. Este es el documento que 
determina los escenarios de inversión del recurso público 
y propone perspectivas que inciden directamente en los 
modos de funcionar de los procesos dancísticos. Todas 
las ediciones del Ministerio de Cultura desde el 2010 son 
el resultado de la implementación de dicho plan, un hecho 
que permite considerar estos lineamientos como estra-
tegias para fomentar el proyecto editorial sobre danza en 
el país. El otro libro es Estado del arte del área de danza 
en Bogotá D. C., un texto que claramente perfila una serie 
de diagnósticos que servirán de guía para el diseño y la 
implementación de proyectos y programas promovidos 
después de su edición.

Esos proyectos y programas se pueden leer a partir de 
varios hechos. Ambos tienen que ver con situaciones 
específicas que promovieron el desarrollo de la produc-
ción teórica y conceptual. Que estos espacios de diserta-
ción e intercambio hayan sido facilitados por instituciones 
gubernamentales y académicas expone un primer hecho 
donde se da una implementación explicita de direc-
trices fijadas por la institucionalidad. En otro sentido, es 
posible advertir la incidencia del lineamiento público al 
observar la participación de creadores e investigadores 
en las distintas convocatorias a escribir. Como parte de un 
comportamiento social característico, este tipo de certá-
menes demarcan unos límites alrededor de los cuales 
se da el despliegue de reflexiones teóricas, históricas y 
críticas sobre la danza en el país.
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De ahí que sea fundamental el estudio de la “expresividad 
de los textos”, una categoría, como se sabe, que proble-
matiza la relación entre los discursos y su materialización 
en formato libro. Al tratarse finalmente de estrategias 
editoriales, todos estos aspectos relacionados con los 
formatos permiten hacerse a una idea más clara sobre 
la organización interna y los símbolos que orientan su 
lectura. Desde asuntos relacionados con la disposición 
de las cubiertas, el diseño y la diagramación, la inclusión 
y selección de las imágenes, la información ofrecida en 
las portadas, la escritura de prólogos, prefacios y dedica-
torias, es posible identificar que todos son aspectos que, 
como se ha dicho, también define los públicos y las formas 
de apropiación, de uso y de transformación de los textos.

La evaluación de estos detalles permitió explicar situa-
ciones como las presentadas con el libro Danza-en-
con-tensión: el Plan Nacional de Danza 2010-2020 
visto desde Miraflores (Guaviare), tal vez el que más 
claramente cuestiona la política estatal y sus modos de 
implementación en regiones apartadas. Probablemente, 
las tensiones entre la institucionalidad y la independencia 
de la escritura de la danza pudieron abordarse a partir de 
los contenidos de la investigación de Argel y no prestar 
atención a los aspectos señalados. No obstante, este caso 
fue el que de manera más clara mostró que la atención 
a las formas expresivas de los libros hace parte de la 
producción de sentido e incide en las formas de lectura.

En esta vía resulta apropiado insistir en la revisión de los 
procesos de difusión de estos libros, dirigiendo la atención 

a sus autores, a las colecciones a las que pertenecen, a 
las reseñas críticas y a los usos que puedan dárseles en 
diferentes círculos sociales y culturales. Las plataformas 
de publicación y divulgación de los textos sobre danza 
colombiana son un objeto de estudio que requiere 
evaluarse como parte de la caracterización institucional y 
de los espacios que promueven la producción discursiva. 
Sus propósitos, por tanto, no solo responden al interés de 
escribir y publicar, sino que se funda en la necesidad de 
instalar espacios de reconocimiento social e institucional.

De ahí que sea posible pasar a señalar una paradoja. 
Esta tiene que ver con la posibilidad de decir que la 
danza colombiana, pese a ser una práctica que abier-
tamente defiende la libertad de decisión y expresión de 
sus practicantes, ha configurado sus pasos, en buena 
medida, gracias a una apuesta estatal que ha oficializado 
sus espacios de reconocimiento y desarrollo. A partir de 
este hecho es posible advertir que se trata de un fenó-
meno complejo que involucra dimensiones materiales, 
discursivas y de apropiación, determinadas por políticas 
públicas. Por esta razón, ante la confluencia y aceptación 
de actores independientes y estatales, queda abierto 
el problema para pensar si los lineamientos para una 
política pública para la danza se propusieron, como se 
dice, solo a partir del diagnóstico del comportamiento 
de un campo en consolidación o, por el contrario, si han 
sido las realidades las que han debido ajustarse a los 
discursos estatales, pues, finalmente, se trata de políticas 
que determinan los escenarios de inversión del recurso 
público y proponen perspectivas que también devienen 

en los modos de funcionar de los procesos dancísticos. 
Asimismo, queda dispuesta la pregunta por los lugares 
que ocupan aquellos que hacen parte de la comunidad de 
interpretación aun por fuera del patrocinio y el beneficio 
estatal, es decir, el lugar de legitimación de producciones 
discursivas que no se han seleccionado en los concursos 
o que han contado con otros espacios de validación.



A modo de cierre

Escribir historia es hacer un relato, y los 
relatos se inician con la afirmación de un 

punto de partida que generalmente hunde 
sus raíces en el mito y escapa a la pura 

racionalidad. “Había una vez…” no significa 
que no haya habido un tiempo anterior ni 

que el relato pretenda afirmarse como una 
realidad absoluta. Significa solo que en un 
momento dado hacemos un corte basado 

en un hecho significativo para el propio 
relato, el cual extrae de allí consecuencias 

relevantes que, en las interpretaciones 
planteadas por otras historias, quizá ni 
siquiera se tomarían en consideración.

—Carlos Arturo Fernández

Narrar lo efímero es una acción pensada a partir de la 
forma como las palabras, por medio de su configuración 
como acto discursivo, ofrecen una representación del 
tiempo y activan nuestro reconocimiento de la expe-
riencia dancística en la transitoriedad, en el transcurrir, 
en la sucesión. Vistos como realidad social y material, los 
discursos estudiados en esta investigación se reconocen 
a partir de su dependencia de diversos contextos, que 
supone considerarlos siempre relativos y no como algo 
dado e inalterable. Ante el interés de dirigir la atención en 
las producciones discursivas fue determinante atender 
diversos actos de recepción, aquellos procesos en los 
cuales las interpretaciones también pueden ser indivi-
duales y arbitrarias, según las apropiaciones producidas 
por síntesis particulares.

La recolección y sistematización de los libros reunidos 
en el corpus primario de esta investigación, como trabajo 
historiográfico, mostró la ausencia de una historia sobre 
la danza colombiana específicamente enfocada en el 
estudio de su producción discursiva, sus materialidades 
y su incidencia en el establecimiento de una comunidad 
de interpretación. Pero también evidenció la cantidad 
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de textos sobre danza que funcionan como base para 
el historiador y que resultan de un valor incalculable. 
Ensayos, crónicas, textos autobiográficos, bitácoras de 
coreógrafos, informes de funcionarios, parlamentos 
institucionales, reseñas, descripciones de procesos de 
creación, entre otros, son textos que hablan sobre la 
danza colombiana y que dan cuenta de una preocupa-
ción, aunque reciente, por relatar y reflexionar sobre la 
disciplina.

Con base en la lectura de muchos de estos textos comen-
zaron a surgir varias preguntas que condujeron el desa-
rrollo de las líneas precedentes. ¿Cómo interpretar las 
producciones discursivas sobre danza? ¿Desde cuándo 
se comienza a hablar de danza contemporánea en el 
país? ¿En qué contextos sociales se han hecho pronuncia-
mientos sobre esta práctica y cuáles han sido los medios 
y soportes para hacerlo? ¿Cuáles son los conceptos que 
sustentan el sentido de lo contemporáneo en la danza 
colombiana? ¿De qué manera se gestaron procesos 
locales en relación con los desarrollos globales de la 
danza contemporánea en el mundo?

Todas fueron preguntas que comenzaron a respon-
derse inicialmente considerando una clara preocupa-
ción por la materialidad de los discursos. Finalmente, 
esas cuestiones se condujeron a través del universo 
textual seleccionado, un camino que resaltó la idea de 
que la posibilidad de dar cuenta de estos procesos se 
había dado por medio de discursos escritos derivados 
de proyectos editoriales específicos. Fue necesario, 

entonces, emprender un ejercicio de sistematización 
que ofreció el inventario de los textos escritos sobre 
danza contemporánea colombiana. Más de cuatrocientos 
textos hacen parte de esta lista, todos incluidos en las 
ediciones, entre libros y revistas, que se consideraron. En 
este sentido, no está de más aceptar que gran parte de 
estos textos merecen abordarse con mayores detalles, 
dados sus alcances interpretativos. Aunque se pueda 
dar la apariencia de que esta fue una investigación con 
cierta pretensión de exhaustividad, cualquier narración 
histórica es una de las muchas posibles y, por los propios 
límites necesarios en cualquier trabajo académico de esta 
naturaleza, es inevitable la sensación de dejar por fuera 
importantes abordajes y desarrollos.

No obstante, a partir de esta sistematización de las 
fuentes, fue posible realizar uno de los ejercicios que 
ofreció importantes hallazgos. La atención específica de 
los autores se enfocó en el desarrollo de una prosopo-
grafía literaria, realizada por medio de fichas biográficas, 
que mostró caminos para entender el comportamiento de 
algunos autores dentro de su propia producción discur-
siva, así como interpretar sus ideas y comprender su lugar 
en el mundo en determinadas circunstancias. De este 
modo, las tres maneras de entender la convocatoria que 
se exponen en el sexto capítulo son, quizás, la apuesta 
interpretativa de mayores desarrollos argumentativos. 
Ante la posibilidad de pensar, conectar e interpretar 
muchas de las categorías advertidas en la primera parte 
de esta investigación, la segunda parte se estructura 
en función de una cartografía trazada por textos, libros, 

fórmulas editoriales y, por supuesto, personas (aquellas 
que componen la estructura social que da sentido a lo 
que se escribe y se lee). Con base en estas situaciones 
es posible extraer unos modos de pensamiento, formas 
de reconocimiento, similitudes, entre otros aspectos que 
dan cuenta de ciertos valores específicos. Estos no solo 
pueden identificarse ante la vasta producción discursiva 
sobre danza colombiana, sino también al presenciar el 
establecimiento de una comunidad de interpretación 
caracterizada por modos propios de pensar y hacer sobre 
una disciplina en proceso de transformación.

Las nociones sobre lo contemporáneo, justificadas en 
asuntos más allá de lo estilístico, permiten rastrear varia-
bles identitarias de la danza colombiana. No obstante, 
lejos del interés de demostrar la existencia de una danza 
con valores propios, gestada desde aquí, cerrada y exclu-
siva, es importante comprender una danza colombiana 
conectada con procesos mundiales. Estas conexiones 
son tenidas en cuenta evitando caer en la “influencia” 
como concepto entendido de manera unidireccional que 
supone la aceptación y aprobación, sin modificación, de 
discursos hegemónicos y oficiales. Lo más significativo 
ha sido comprender el panorama de los intercambios a 
través de múltiples rutas, flexibles, dinámicas y variables, 
en las cuales difusión, recepción, apropiación y adapta-
ción muestran caminos en doble sentido y recorridos 
diversos. En consecuencia, esta perspectiva es significa-
tiva para entender que los procesos de recepción de los 
libros son el resultado de travesías bibliográficas siempre 
sujetas a múltiples actos de sociabilidad.

Se espera que las interpretaciones ofrecidas en este 
trabajo sirvan para comprender posibles marcos teóricos 
y metodológicos que ayuden a desarrollar futuras investi-
gaciones. Por supuesto, son interpretaciones que quedan 
dispuestas al debate, de modo que puedan discutirse, 
enriquecerse y aplicarse a otros estudios. Como ya se 
advirtió, no se desconoce haber dejado por fuera fuentes 
de importancia histórica. Sin embargo, el sistema de 
análisis aplicado a los libros seleccionados sirve de base, 
aun para documentos que posean estatutos diversos 
en su materialidad. Programas de mano, publicaciones 
en prensa y revistas culturales, planes y programas 
oficiales, leyes y sus discusiones previas, textos publi-
citarios, entrevistas no publicadas, planes de formación 
y proyectos educativos son algunos documentos que, si 
bien por su forma de organización y por sus funciones 
comunicativas exigen de la aplicación de categorías 
coherentes con sus características, son susceptibles de 
evaluarse a la luz de algunos planteamientos de este 
trabajo.

Con el ánimo de ilustrar de mejor manera lo anterior, se 
puede recordar que el análisis sociocultural propuesto 
favorece la comprensión de los textos a partir de los 
temas o asuntos tratados en cada uno de ellos, sean 
explícitos o implícitos, así como la caracterización de los 
agentes implicados (quién escribe, para quién se escribe, 
sobre quién se escribe, qué relaciones se establecen). 
Estos aspectos permiten estructurar una cartografía de 
los procesos basada no tanto en la pretensión de deli-
mitar un particular “mundo vivido”, sino en la intención de 
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conectar las prácticas y comprender la compleja estruc-
tura que sustenta sus sentidos. Se trata, por tanto, de 
una indagación que parte de la pregunta acerca de quién 
escribe, con el fin de evidenciar la amplitud de perfiles de 
los escritores e identificar la multiplicidad de sus voces. 
Asimismo, la inquietud por cómo escriben se estructura 
con el propósito de analizar discursivamente las pala-
bras usadas y las ideologías fundadas. Seguidamente, 
la observación por los lugares desde dónde escriben 
devela los espacios de legitimación e institucionalización, 
así como las plataformas de publicación y divulgación. 
Finalmente, preguntar por quién los lee es el cuestiona-
miento que justifica la pertinencia de observar las prác-
ticas de lectura como escenarios de recepción y espacios 
de reconocimiento.

Por esta razón, más allá de que este trabajo dedique 
su estudio a la revisión y análisis de textos escritos, la 
necesidad de tener una mirada transversal que rela-
cione los contextos en los cuales los autores configuran 
y desarrollan su producción también es determinante. 
Dicha labor ofrece canales de diálogo con los autores que 
dan paso a la indicación de ciertos conceptos y trabajar 
problemas narrativos específicos de la danza. A partir 
de esta propuesta de interpretación de los regímenes 
históricos y narrativos propios de los que se han valido 
los autores para configurar sus discursos, reflexivos y 
críticos, es posible identificar el significado de las palabras 
usadas, reconocer la dependencia del lenguaje con el 
tiempo y tejer relaciones directas con el contexto socio-
cultural que los acoge.

Es importante insistir en el hecho de que los discursos 
analizados funcionan como representaciones de la 
realidad dancística colombiana y no como simples radio-
grafías y escaneos. Por estas razones, vale la pena indicar 
que la consideración sobre una expansión del concepto 
de texto podría mostrar interesantes dimensiones discur-
sivas: entre otros, imágenes, gestualidades, materiali-
dades y audiovisuales. Este abordaje podría evidenciar un 
extenso grupo de fuentes conectadas con nuevos modos 
de pensamiento y distintas redes sociales capaces de 
presentar, desde otras perspectivas, a las comunidades 
interpretativas. Por tanto, es en este intento del investi-
gador, que a su vez pertenece a varias comunidades de 
interpretación, en el que es posible pensar en una cadena 
de interpretaciones y subjetividades que producen el 
mundo objetivo.

Para terminar, es aceptable señalar que el abordaje del 
concepto “contemporáneo”, como puede deducirse, 
resulta en varios momentos problemáticos. La mayor 
dificultad radica en la posibilidad de desligarse de una 
mirada histórica tradicional y acudir, en consecuencia, a 
una reflexión teórica capaz de cuestionar las etiquetas 
y estructurar sus sentidos a partir de comportamientos 
y prácticas que se definen en la red de intercambios 
sociales, políticos y culturales. Se está, por tanto, frente a 
una actividad hecha por actores humanos, pertenecientes 
a determinados contextos y condicionada por símbolos, 
representaciones y sistemas de valores vehiculados por 
procesos y formas particulares de existencia gestados en 
el desarrollo de la práctica dancística misma.

Si bien a lo largo de este trabajo se constata la exis-
tencia de un grupo sociocultural denominado “comunidad 
de interpretación de la danza colombiana”, a ratos más 
cercana a la danza contemporánea, no se puede negar 
que estamos ante un conjunto de personas que se instala 
mayoritariamente en el contexto bogotano con algunos 
puntos nodales en Medellín, Cartagena, Cali y Bucara-
manga. Este hecho invita a trascender los límites fijados 
en este análisis y considerar que la danza se nutre de 
las demás regiones y merece ser contada por medio 
de otros relatos cuyos propósitos, como se señala en 
el epígrafe que encabeza estas últimas líneas, quizá ni 
siquiera tomen en consideración las interpretaciones que 
aquí se presentan.

Por lo anterior, solo me resta decir que este trabajo es 
simplemente una aproximación, entre muchas otras, para 
leer las historias de la danza colombiana y que los canales 
están abiertos para continuar desarrollando muchos de 

sus planteamientos.
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Bibliografía

Esta investigación se desarrolla a partir de un abordaje 
bibliográfico que merece explicarse antes de referen-
ciar la totalidad de las fuentes. En primer lugar, están 
aquellos textos que sirven de base teórica y metodoló-
gica para proponer el análisis discursivo. Sus estudios 
conceptuales y teóricos ofrecen un marco semántico que 
ayuda a dilucidar el problema, comprender sus alcances 
y desarrollar argumentos e interpretaciones. En segundo 
lugar, están los textos sobre historia o historiografía de la 
danza, los cuales funcionan como referentes necesarios 
por el hecho de ser los antecedentes principales de los 
estudios históricos sobre danza como una disciplina con 
desarrollos epistemológicos particulares. En este caso, 
vale la pena destacar la presencia de autores latinoa-
mericanos que han comenzado a insistir en la necesidad 
de cuestionar los discursos sobre historia de la danza en 
la región, en especial, por la necesidad de transformar 
el sentido histórico de la danza en América Latina. Este 
nuevo enfoque invita a evaluar los modos de utilización 
de las fuentes y el llamado a los historiadores para que 
debatan los modelos tradicionales y hegemónicos y, en 
consecuencia, pretendan nuevos niveles de interpreta-
ción. Por último, están los textos que integran el corpus 
primario de esta investigación, fuentes fundamentales 
que justifican la razón de ser de las anteriores páginas.
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