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Resumen
Titulo
Danza y construccion de la identidad nacional: paralelos en los discursos del mestizaje en

Brasil y Colombia

Resumen
Esta investigacion tiene por objetivo comprender la relacion entre la danza y la

construccion de discursos de identidad nacional en los contextos brasilefio y colombiano,
especialmente en torno al mestizaje. Con este proposito, se contextualiza y problematiza la
vida y obra de dos artistas, Eros Volusia y Delia Zapata, con el fin de entender como la danza
se erige como un espacio de produccion y cuestionamiento de la identidad, en el que se
refuerzan y/o recrean nuevos significados identitarios relacionados con el discurso del
mestizaje.

El texto se encuentra dividido en tres fases. La primera se basa en establecer una
relacion tedrica entre la danza y los procesos de produccion de la identidad nacional. La
segunda analiza la vida de las dos artistas a través de la teoria de la subjetividad constituyente,
con el objetivo de entender como sus trayectorias se relacionan con la construccion del
discurso del mestizaje en sus respectivos contextos. Por ultimo, la tercera fase propone un
analisis de imagen basado en la iconologia de Panofsky y la teoria del movimiento de Laban,
con el fin de estudiar criticamente las obras e imagenes de las artistas y su papel en la
consolidacion de una identidad nacional.

Finalmente, en las consideraciones finales se realiza un ejercicio comparativo entre el
estudio de caso brasilefio y el colombiano, con el propésito de identificar sus diferencias y
similitudes entre ambos procesos identitarios, asi como de conectar los distintos momentos de

la investigacion.

Palabras clave: Interdisciplinar, estudios culturales, danza, identidad nacional, Delia Zapata,

Eros Volusia, arte



Resumo

Titulo
Danga e constru¢do da identidade nacional: paralelos nos discursos sobre a mesticagem no

Brasil e na Coldémbia

Resumo
Esta pesquisa tem como objetivo compreender a relacdo entre a danga e a constru¢do de

discursos de identidade nacional no contexto brasileiro e colombiano, especialmente no que se
refere a mesticagem. Para tanto, serd contextualizada e problematizada a vida e a obra de dois
artistas, Eros Volusia e Delia Zapata, com o intuito de entender como a danga se configura
como um espaco de producao e questionamento da identidade, no qual se refor¢cam e recriam
novos significados identitarios relacionados ao discurso da mestigagem.

O texto est4 dividido em trés partes. A primeira busca estabelecer uma relacdo tedrica
entre a danga e os processos de produ¢do da identidade nacional. A segunda analisa a vida das
duas artistas através da teoria da subjetividade constituinte, com o objetivo de entender como
suas trajetérias se relacionam com a constru¢do do discurso da mestigagem em seus
respectivos contextos. Por fim, a terceira parte propde uma andlise das imagens com base na
iconologia de Panofsky e na teoria do movimento de Laban, a fim de estudar criticamente as
obras e imagens das artistas e seu papel na consolidagdo da identidade nacional.

Por ultimo, nas consideracdes finais, realiza-se um exercicio comparativo entre o
estudo de caso brasileiro e o colombiano, com o intuito de identificar as diferencas e
semelhancas entre ambos os processos identitdrios, assim como conectar os distintos

momentos da pesquisa.

Palavras chave: Interdisciplinar, estudos culturais, danga, identidade nacional, Delia Zapata,

Eros Volusia, arte.



Abstract

Title:
Dance and the Construction of National Identity: Parallels in miscegenation discourses in
Brazil and Colombia

Abstract

This research aims to understand the relationship between dance and the construction of
national identity discourses in the Brazilian and Colombian contexts, particularly concerning
miscegenation discourses. To this end, it contextualizes and problematizes the life and work
of two artists, Eros Volusia and Delia Zapata, to understand how dance emerges as a space for
the production and questioning of identity, where identity meanings related to the discourse of
miscegenation are reinforced and/or reimagined.

The text is divided into three phases. The first establishes a theoretical relationship between
dance and the processes of national identity construction. The second analyzes the lives of the
two artists through the theory of constitutive subjectivity, aiming to understand how their
trajectories relate to the construction of the miscegenation discourse in their respective
contexts. Lastly, the third phase proposes an image analysis based on Panofsky's iconology
and Laban's movement theory to critically study the artists' works and images and their role in
consolidating a national identity.

Finally, in the concluding considerations, a comparative exercise is conducted to identify the
differences and similarities between the Brazilian and Colombian case studies, as well as to
connect the various stages of the research.

Keywords: Interdisciplinary, cultural studies, dance, national identity, Delia Zapata, Eros
Volusia, art.
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Introduccion

Esta investigacion analiza como la danza sefiala, promueve o reformula una categoria
identitaria mediante el analisis de la vida y obra de dos reconocidas bailarinas de Brasil y
Colombia, Eros Volusia y Delia Zapata. Dos artistas profundamente relacionadas al mestizaje
como discurso de identidad nacional en sus respectivos paises, siendo su obra un escenario
propicio para entender como la danza dialoga con procesos identitarios e historicos e
interpela a la sociedad a través del movimiento creativo del cuerpo. Analisis del cual surgen
importantes elementos comparativos, similares y disimiles, para entender el desarrollo y
consecuencias del discurso del mestizaje en la sociedad brasilefia y colombiana, asi como, la
participacion de la danza y el cuerpo en los mismos.

Por ello, el desafio pasa por entender la obra de danza en cuanto espacio negociador
de identidades sociales donde el uso del cuerpo permite rastrear relaciones con politicas
culturales y la capacidad de amplificar, impugnar o hasta superar diferentes concepciones
identitarias dentro de determinados contextos historicos. De hecho, esta tesis defiende que los
sistemas cinestésicos' a la par que consiguen transformar también son transformados por
diferentes estructuras sociales, politicas, econdmicas y culturales. En este punto, radica la
importancia de estudiar la obra de Eros Volusia y Delia Zapata ya que ademads de ser, mas o
menos, reconocida dentro del campo de la danza, arroja importantes elementos sobre lo que
Bhabha (1994) denomina como el poder de la suplementariedad donde la fuerza de la obra
descansa en la capacidad de renegociar tiempos, tradiciones y términos a partir de los
cuestionamientos y la contemporaneidad de la obra misma hasta convertirse en signos de
historia. Es decir, la relevante obra de las dos artistas invita a ver en el mestizaje un escenario
de disputa de lo identitario que pasa por la raza, género, clase social y la concepcion de
Estado-Nacion, significados identitarios que atn hoy contintian sensibles a la reflexion para
comprender la relacion entre el arte y las identidades sociales.

En esta direccion, para trabajar alrededor en torno a los interrogantes identitarios que
plantea la obra de Eros Volusia y Delia Zapata, la investigacion recoge y analiza datos
provenientes del estudio de archivos audiovisuales con presentaciones dancisticas hechas en
escena o en filmes, archivos fotograficos y documentales, programas de mano, diarios de
campo, recortes de periodico, y por ultimo, textos tanto escritos por las artistas como por la
critica. Esta amplitud de material se debe a que, a pesar de la vigencia e importancia de sus

obras, el material disponible es limitado y de dificil acceso debido a su antigiiedad, lo que ha

! El sistema cinestésico refiere a la forma en que percibimos el cuerpo a través de las posibilidades de
movimiento y recorridos de las cuales dispone el sujeto.
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derivado en la pérdida de muchos documentos y/o en la falta de digitalizacion. Por ende,
entender su obra implica un ejercicio similar al armado de un rompecabezas, donde las
carencias de los archivos audiovisuales se compensan con elementos textuales y viceversa.

Este desafiante aspecto respecto a los materiales disponibles obliga a un proceso
investigativo y una metodologia flexible y capaz de adaptarse. Para ello, la investigacion
consta de dos momentos: el primero propone un marco interpretativo del sujeto social y
politico (Zemelman, 1997), en este caso Delia Zapata y Eros Volusia, fundamentado en
vislumbrar y explicitar los mecanismos mediacionales que participaron en la configuracion
del sujeto, evitando asi la mera asignacion de contenidos tematicos alrededor de la biografia
de las artistas. Esta fase es esencial, ya que permite entender la agencia del sujeto en un
determinado marco histérico y sus lecturas relacionadas al mestizaje, la danza y la identidad.

Para el segundo momento, la metodologia se reajusta para generar un acercamiento a
la pieza de danza a partir de dos elementos: la iconologia de Erwin Panofsky (1972) y sus tres
fases de significado (factico, convencional, intrinseco); la teoria del movimiento de Laban
(1987, 2013). La obra de estos autores abre el camino hacia la comprension de la
coordinacién entre gestos, coreografia, dramaturgia, escenografia y otros elementos,
permitiendo establecer relaciones sélidas entre lo que acontece en escena y el contexto
historico.

En este sentido, la eleccion de Eros Volusia y Delia Zapata no es cuestion de azar o
apenas una correspondencia a su reconocimiento en el campo de la danza. Aparece en cuanto
sujetos sociales y politicos que posibilitan enunciar temas de género, raza, clase y discursos
de identidad nacional como el del mestizaje. Es decir, su trayectoria es el principal hilo
conector que facilita dilucidar la participacion de la danza en la configuracion del discurso
identitario del mestizaje, y, ademas bajo el cual se establece un ejercicio comparativo entre
Brasil y Colombia donde se pueda ver diferencias y similitudes que ensefian rutas identitarias
tomadas y las posibilidades que se desprenden de estas. De hecho, es la intima relacion de
Eros Volusia con el Estado Novo, el movimiento modernista y la obra Casa grande &
Senzala la que guian su eleccidon como sujeto de estudio. Mientras que, la figura de Delia
Zapata es una obra que nace en medio de los primeros pasos del movimiento afro
colombiano, el proceso de Costeriizacion (Wade, 2002) y una fuerte disputa politica entre
liberales y conservadores. En medio de este contexto nacen sus obras, las cuales seran
recibidas de diferentes formas de acuerdo a los grupos y momento histdrico que las aprecian.
Pero, la principal razén pasa porque su obra y su recepcion demuestra complejos procesos de

intercambio, apropiacion, lo nacional y lo internacional, mediaciones de clase, raza y género
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que demuestran que la identidad y los procesos artisticos no se corresponden a movimientos
verticales e imposiciones donde el sujeto existe de forma pasiva u oposiciones simplistas que
solo ven una lucha entre lo popular y las élites. Por ende, se puede decir que la investigacion
desea demostrar que los significados tanto en la obra como en la trayectoria de vida no
quedan fijados o acabados, sino que apuntan a la pluralizacion de miradas de los fenomenos
identitarios a través del estudio de estas dos artistas.

Asi mismo, aunque la obra de estas dos artistas no presente una tendencia hacia la
confrontacidon directa, como bien podrian ser un movimiento social u otros artistas, tiene
como lugar de produccion y principio orientador el generar cambios y crear nociones
identitarias respecto a lo que es ser brasilefio y ser colombiano. Como explica Hall (2006) el
arte es parte de la sociedad, estd alli como actividad junto con la produccion, el intercambio,
la politica, la crianza de familias, es decir, hace parte de las actividades como formas
particulares y contemporaneas de la energia humana vital. De hecho, los cambios artisticos
estan estrechamente relacionados con las mudanzas sociales en cuanto hacen parte de un
mismo contexto cultural. Esto refiere a que la obra de Eros Volusia y Delia Zapata y los
significados que se desprenden de esta, a pesar de no apelar a una confrontacion primaria, si
sirven para analizar el campo social y politico porque estan reinventando nuevas formas de
comunidad, en este caso nacionales, que son relevantes a su momento historico y a las
lecturas de la actualidad.

Por ende, una discusion sobre el mestizaje, edificada alrededor de la danza, coloca al
cuerpo como ese texto social primario que encuentra en este arte una via mas potente de
expresion y creatividad para abordar sus principales cuestionamientos identitarios. Como
senala Desmond (1997) seria un error ignorar las formas en las que la danza sefiala y
representa las identidades sociales en todas sus configuraciones en constante cambio. Muestra
de ello, es que en el cuerpo y danzas de Delia Zapata y Eros Volusia se manifiestan muchas
de las categorias identitarias mas intensas que demuestran relaciones de nacionalidad y
sexualidad, ademas de reflexiones, que a pesar de muchas veces no hacerse textos escritos o
explicitar su significado de formas mas inteligibles, dialogan con momentos politicos e
incluso llegan a anticiparse a textos fundacionales escritos desde la academia sobre la
identidad. Por ello, este trabajo investigativo no se propone realizar un juicio de valor estético
sobre las bailarinas y su obra, sino a explorar los diferentes significados identitarios y
relaciones historico-culturales que se desencadenan de la misma. Y, de igual manera, ayudar a

revalorizar la danza como campo de estudio para los estudios culturales, y las ciencias
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sociales en general, que muchas veces apartan al cuerpo y a este arte de la explicacion
cientifica al centrarse en formas mas explicitas de movilizacion de identidades sociales.

Eros Volusia nacié en Rio de Janeiro, Brasil, en el afo de 1914, y Delia Zapata en
Lorica, Colombia, en 1926, con apenas una década de diferencia entre las dos. No obstante,
crecieron en contextos similares, en relacidbn con un sistema machista que excluia
ampliamente a las mujeres de las discusiones publicas. Por esa razon, recurrir a su trabajo
también es importante para entender como las mujeres participaron e incluso crearon, desde
su lugar de produccion de conocimiento, en la construccion de significados identitarios y en
la configuracion del campo de la danza. Ademas, es relevante recordar que la figura de la
naciébn mestiza se enuncia siempre en femenino, viendo en la mujer el objeto de la
reproduccion material e inmaterial de la nacioén, y como simbolo de diferentes luchas, pero,
en la realidad excluyéndola de planos publicos de decision. Alli, en ese punto, radica la
necesidad de acercarse a la danza, como espacio vital de enunciacion femenina, que les
permitié a ambas crear una propuesta que demuestra las mediaciones sociales que las
interpelaron y como las interpretaron para crear su obra artistica.

De igual manera, la danza puede servir como puente para llegar a entender la
complejidad de un término como la nacidon, pues antes del proyecto del mestizaje se
encuentra esta. Porque como explica Kronig (2005) ya no se define la nacidén con criterios
objetivos y empiricos como la historia, idioma, consanguinidad y unidad nacional, sino que
se parte del término de “proyecto nacional” con el fin de entender tanto el cardcter procesual
del Estado-Nacion como la evolucion conceptual en los procesos de construccion nacional, y
de esa forma, poder diferenciarlos con mayor claridad. Justamente el Estado Novo en Brasil y
la Republica Liberal en Colombia construyeron sus propios proyectos nacionales, no
obstante, como recuerda Wade (2002) un proyecto nacionalista no consiste unicamente en la
supresion de diferencias en pro de la homogeneidad, sino en la mediacion de las tensiones, en
otras palabras, de la heterogeneidad, llegando a resignificar elementos identitarios y
culturales de los mas diversos origenes. Inclusive, en las danzas a analizar se explorard como
Delia Zapata y Eros Volusia por medio de su obra rompen, o llegan a reforzar, marcos
analiticos etnocéntricos, de género y raza que parecen tan solidos a primera vista. Por ende,
aunque, no se puede negar que el objetivo principal de la nacidon, como proyecto, es obtener
afiliacion afectiva e identificacion entre ciudadanos facilitando el origen de lo que Anderson
(1993) denomina como comunidades imaginadas de connacionales.

En ese sentido, es fundamental entender los mecanismos y estrategias narrativas de

caracter contingente detrds de esta identificacion social que ocasiona la nacionalidad, que
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como aparato de poder simbdlico, genera una influencia en la produccion cultural y muestra
como detras del acto de escribir la nacion hay un reflejo de la liminalidad de la modernidad
cultural (Bhabha, 1994). Es decir, Eros Voltsia y Delia Zapata ensefian en su obra una
identificacion con su respectiva nacion donde van a movilizar en su obra diferentes categorias
sociales en las cuales se puede ver ese lugar de hibridez y de umbral de la cultura, que
enuncia Bhabha, puesto que, aunque, sabemos que la nacion mestiza sea el destino la manera
de llegar a ella es muy diferente en cada una.

La eleccion del mestizaje como categoria identitaria central de la investigacion se
debe principalmente porque es una parte esencial para entender y narrar la identidad nacional
latinoamericana, sobre todo en el caso de Brasil y Colombia. Sociedades claramente
marcadas por el mestizaje fisico y cultural. La pertinencia del mestizaje pasa por su caracter
de proyecto de identidad nacional compartido y su relacion con la danza. Wade (2002)
reconoce que contiene inclusion y exclusion, y afirmaciones de homogeneidad y de
heterogeneidad. Su idea alude a la igualdad mediante la diferencia. La amplia variedad de
“mestizajes” permite ver como hay disputas por la primacia de su modelo de mestizaje que
puede mirar hacia la inclusion o la exclusion. Disputas de las cuales la danza no es ajena en

cuanto hace parte del siguiente entramado:

“El mestizaje es mejor definido como un didlogo politico -estratificado y abierto- articulado
por una densa red intertextual que incluia escritos literarios y cientificos, eventos artisticos y politicos,
murales y pinturas, museos y politicas estatales, entre otros”. (de la Cadena apud Valderrama, 2020, p.
149).

Por eso, el dialogo que propone la pesquisa es intertextual porque el respectivo
proceso de configuracion del mestizaje no pasa por una dependencia unica o una simple
agregacion de elementos, pasa por la complejidad de la reinvencion de categorias identitarias
en el plano de politicas culturales hasta los gestos de una coreografia. Es decir, analizar una
serie de movimientos ejecutados en una coreografia también pasa por entender ese didlogo
politico entre partes.

Esto ultimo, nos obliga a hablar de un actor esencial de la investigacion, el Estado,
entendido como una forma de ordenar y producir la vida social (Mann apud Bolivar, 2006).
Existe un marco creado por este que sujeta a las practicas sociales y a partir de ahi influencia
en las formas en como la sociedad se ve a si misma. Siguiendo a Bolivar (2006) una identidad
solo aparece cuando hace uso de los recursos que han sido objetivados en y por la accion
estatal. Esto significa que los didlogos politicos que proponen los actores sociales al recurrir a

la identidad so6lo llegan a una dimension importante en cuanto alcanzan al Estado como
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productor y ordenador de la vida social. Muchas de las discusiones politicas que construyo
Delia Zapata en sus obras no alcanzarian inmediatamente el plano estatal en formas de
politicas culturales, pero la evoluciéon de estas ultimas demuestra que alcanzaron muchas
veces a tocar planos, o al contrario, puede que didlogos que existan en la obra se hayan
quedado relegados con el posterior desarrollo de la sociedad. Por eso, para esta investigacion
es fundamental entender el Estado y esa percepcion de totalidad que genera la nacionalidad
en su condicidon de proyecto nacional.

De igual modo, la comparacion Brasil y Colombia es un pilar basico para la
construccion de esta investigacion, ya que permite abordar, en primer lugar, el mestizaje
como un proyecto latinoamericano de identidad relacionado con la democracia racial que los
dos paises experimentaron, cada uno con sus propios matices, como lo demostrara la
trayectoria y obra de los sujetos politicos a estudiar. Aquel mestizaje que propuso un padron
de identificacion que recogia diferentes grupos sociales y ofrecia la posibilidad de
reconocerse como nacionales, mientras que, por otro lado, colocaba un velo sobre los
conflictos raciales dentro de la sociedad (Ortiz, 2006). En este sentido, la comparacidon nos
permitira ver las caracteristicas del didlogo politico que se gener6 sobre el mestizaje en cada
pais y entender el porqué de los rumbos tomados posteriormente, sobre todo en relacion a
como fueron anexados o participaron diversos grupos sociales. En segundo lugar, la
investigacion aporta un proceso ilustrativo de la conexion entre el proceso de formacion del
Estado - Nacion y la produccion de identidades en el contexto latinoamericano. En tercer
lugar, este ejercicio académico permite comparar los procesos modernizadores y
civilizatorios detrds del mestizaje, y asi poder hablar de sus efectos como discurso
hegemonico y también de propuestas contrahegemonicas. Esto ultimo, puede ser visto en el
campo de la danza debido a que para esta investigacion se le considera parte de la esfera
publica. Por ultimo, est4 la necesidad imperante de analizar los procesos artisticos de la danza
en los dos paises de acuerdo a su contexto y preguntas como campo artistico, mas alla de
imponer categorias de andlisis extranjeras y/o anacronicas sobre los cuadros artisticos. Por
ende, este ejercicio comparativo serda una constante a lo largo del trabajo y que se evidencia
en el balance entre autores que tratan el fendmeno identitario en cada pais, ademas, de la ya
obvia presencia de una bailarina de cada pais.

Asimismo, es importante resaltar que esta investigacion fue realizada en el marco de
los estudios culturales, puesto que investiga la danza como un campo de refuerzo y/o
creacion de significados alrededor de la identidad nacional en dos contextos geograficos

diferentes. Inicialmente, con miras a comprender la relacion de la danza, a través de la vida 'y
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obra de Delia Zapata y Eros Volusia, con el proyecto nacional del mestizaje, por medio del
estudio del periodo de la Regeneracion Nacional en el caso de Colombia, y del primer
periodo Vargas (1930 - 1945) en el caso de Brasil. El estudio de esta relacion abre la
posibilidad de entender los mecanismos de poder que controlan y producen la representacion
de los sujetos - a nivel de género, razas y politicas culturales - y que, en consecuencia,
influyeron en las creaciones artisticas durante buena parte del siglo XX. De este modo, se
puede responder criticamente tanto a las pretensiones de homogeneidad como a las
identidades y a los discursos no homogenizados que estdn ocultos detras de la escenificacion
del “ser brasilefio” y el “ser colombiano”.

Anadida a la pregunta por la identidad nacional y sus caracteristicas, esta
investigacion recurre a los estudios culturales debido a su caracter transdisciplinar sobre el
cual se asocian las ciencias sociales y el arte de la danza. Los estudios culturales son la
herramienta que permite navegar de forma transversal y abarcadora en medio de la diversidad
sin caer en el eclecticismo o en una especie de conocimiento antidisciplinar, al contrario,
sirve para establecer puntos de convergencia o espacios de consenso alrededor del montaje de
un marco teoérico (Diaz, 2008). Los estudios culturales como punto de contacto entre
diferentes formas de conocimiento, como es el caso de las ciencias sociales y de la danza. Al
mismo tiempo, este caracter interdisciplinar se traduce en la flexibilidad metodolédgica del
proyecto investigativo en cuanto apela a ver el sujeto y el cuerpo como objeto de
interpretacion sin dejar de considerar el peso del entramado de relaciones sociales y politicas
que descansan en el mestizaje.

Por lo tanto, esta tesis apela a la conjuncion de lenguajes disciplinares entre las
ciencias sociales y el arte de la danza. Siguiendo a Zemelman (1997) a sabiendas que el
conocimiento simbdlico y la forma de construcciéon de este en el campo del arte, puede
ayudar bastante a las cientificos sociales debido a que categorias de pensamiento que han
sido olvidadas o demeritadas en las ciencias sociales como “lo necesario”, “lo
indeterminado” y “lo potencial” participan del campo del arte con mayor naturalidad. Incluso
el arte - para esta investigacion la danza - tiene en muchos casos mayor experticia para
organizar tiempo y espacio en comparacion al lenguaje denotativo de las ciencias sociales.
Por ello, la invitaciéon de este trabajo desde los estudios culturales es a la conjuncion de
lenguajes disciplinares y no a la subordinacion de un lenguaje sobre otro.

A modo de apertura, esta introduccién presenta los principales elementos
constitutivos de la investigacion: las bailarinas Eros Volusia y Delia Zapata, estudiadas como

sujetos sociales y politicos; su obra artistica, analizada a partir de la iconologia y la teoria del
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movimiento de Laban; el mestizaje como proyecto nacional y de didlogo politico estratificado
e intertextual que une conceptualmente a las artistas y a los dos paises; y los estudios
culturales, que, a partir de su analisis de la identidad y sus significados, constituyen el punto

de contacto entre la danza y las ciencias sociales.

1. Primer capitulo - Marco tedrico

Este capitulo responde a la necesidad de describir y comprender, conceptualmente, el proceso
por el cual la danza sefiala, promueve o reformula una categoria identitaria. Con ese fin, se
abordaran los siguientes topicos: a) la perspectiva del concepto de identidad que engloba esta
investigacion; b) la danza como actividad estética y social, que permite redibujar los limites
de la identidad, especialmente la nacional; c¢) la relacion entre danza e identidad,
materializada en el Estado, basada en el discurso de identidad nacional derivado del proyecto
del mestizaje en Brasil y Colombia.

Esta investigacion utiliza el proceso de identificacion, bajo el abordaje discursivo de
Hall (1996), 6sea, como una construccion constante y nunca concluida. De hecho, su
principal caracteristica pasa por estar siempre “en proceso”. Esto significa que, dependiendo
de la perspectiva desde la cual es observada, ella puede ser adquirida, pérdida o dejada de
lado. Esto se traduce en la identidad como un hecho contingente, que se transforma, a pesar
de tener ciertas condiciones de existencia basadas en recursos materiales y simbolicos. De
esta forma, este abordaje descarta la identidad como una estructura inmovil totalmente
impuesta al individuo, incluso en los casos en el que el pasado parece tener tanto peso que
parece determinar la realidad de un grupo.

Entonces ;Cuales son las implicaciones de este abordaje discursivo para el estudio de

las identidades? Esto significa que

“En realidad las identidades tienen que ver con las cuestiones referidas al uso de los recursos
de la historia, la lengua y la cultura en el proceso de devenir y no de ser; no «quiénes somos» o «de
donde venimosy sino en qué podriamos convertirnos (Hall, 1996, p. 17).

Por lo tanto, al analizar la identidad, es necesario considerar como el sujeto social y/o
el grupo social se vale de estrategias - como, en este caso, el uso creativo del cuerpo en la
danza - para repensar los recursos de la historia y de la cultura, con el fin de revisitar el
pasado para transformar el pasado. En pocas palabras, toda afirmacion de identidad es
concebida para la reinvencion de la tradicion, en relacion a las necesidades del sujeto en el
presente y en lo que este puede construir a futuro. Esto ultimo es vital, cuando piensa en

términos de lo que un proyecto de identidad aspira, respecto al manejo de lo hegemodnico y de
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lo heterogéneo, porque alude a la capacidad de mudar el pasado, con el cual el sujeto se
identifica, lo que Gilroy (Apud Hall, 1996) denomina de la “misma cosa que cambia”, puesto
que se resignifican los datos que produjeron esa identidad.

Siguiendo a Hall (1996), esto implica situar los procesos de identidad en la estructura
historica e institucional en los que se desarrollaron de la mano de formaciones y practicas
discursivas especificas que denotan estrategias enunciativas especificas. Precisamente, ese
elemento teérico es fundamental para la construccion del andlisis cultural de las obras
coreograficas, ya que estas se encuentran encuadradas en un proceso historico delimitable,

como el mestizaje. Y considerando, también, que la:

“Coreografia no seria una expertise o campo profesional sino un conjunto de competencias
que nos permite pensar y organizar tiempo y espacio (y no meramente producir entretenimiento) y por
ende, organizar modos de producciéon, modos de organizacion, estructuras de poder [...] la coreografia
como un marco potente para analizar la vida social” (Naser, 2017, p. 48).

Esto significa que la obra coreografica es capaz de asumir “la misma cosa que cambia”, de
transformar o reforzar discursos en determinado momento historico. Incluso con mayor
habilidad y soltura que los discursos particularmente textuales, en este caso es la danza la que
se erige como estrategia enunciativa y muestra como Delia Zapata y Eros Volusia organizaron
su contexto cultural y lo transformaron en una propuesta que guarda hasta una mirada que
habla sobre lo que ellas consideran socialmente necesario, y, por otro lado, llegando incluso a
mostrar posturas que hoy en dia se consideran problematicas. Por eso, ver hacia la obra
resulta interesante y a su vez necesario porque no ofrece solo una fotografia de sus tiempos,
sino una interpretacion entera de la identidad como presente y futuro potencial.

Asi, a analizar la supuesta homogeneidad interna por detras de los discursos como el del
mestizaje y de las obras de danza que recurren a estilos tradicionales, se abre la posibilidad de
hacer evidente lo que esta ausente, y lo que fue silenciado o transformado dentro de lo que
pareceria un ejercicio estable de identidad. Esto se encuentra relacionado a la definicion de
identidad que brinda Hall (1996), quien entiende la identidad como un punto de encuentro, de
sutura entre, por un lado, los discursos y practicas que nos cuestionan y nos colocan en
nuestro lugar como sujetos sociales, objeto de discursos especificos, y, por el otro, los
procesos que producen subjetividades, que nos construyen como sujetos capaces de “decirse”
e interpelar a los otros. Este es el punto de contacto entre las teorias de Zemelman y Hall que
interesa a esta investigacion, porque, si Hall entiende la identidad bajo estas dos vias

discursivas -lo designado y de la capacidad de “decirse”- Zemelman (1997) entiende la linea
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orientadora de la subjetividad constituyente y el marco de referencia de los nucleamientos de
lo colectivo.

La subjetividad constituyente, segin Zemenlman, no se reduce a variables
psicoldgicas ni estructuras macro historicas, sino que refiere a una emergencia de sentidos y,
agrego, de significados, pensados desde el sujeto en relacion con la exigencia de la
inclusividad de lo grupal y que son orientados hacia la construccién de un futuro en potencia,
es decir, lo que se estima como deseable. Mientras que, los nucleamientos colectivos son los
espacios de constitucion de las fuerzas capaces de determinar las construcciones sociales; en
otras palabras, instituciones como la familia, red de relaciones primarias, territorio, entidades
como el Estado, entre otras. Es decir, tanto Hall como Zemelman escapan de ver al sujeto
como un ente aislado, definido inicamente bajo la categoria de clase, cuestion que lo termina
por reducir a unas condiciones unidimensionales dictadas por lo econdmico y amarrado a una
concepcion estatica y lineal. Sumado a esto, los dos reconocen el peso de la subjetividad
social en funcioén de una agencia social que ofrece la capacidad de “decirse” y de “construir
futuros en potencia”.

Por lo tanto, en los dos autores, la pregunta por lo identitario pasa por lo que Hall
denomina “en lo que podriamos convertirnos”. Asimismo, otro punto de contacto estd en la
importancia que los dos autores reconocen en la conjuncion de lenguajes en ese proceso de
devenir, que se traduce en la multiplicidad de estrategias discursivas, como la danza, la
literatura, la ciencia, etc., que pueden usarse para consolidar un proyecto. Entender esta
relacion es fundamental, ya que son los autores que conducen teorica y metodologicamente la
investigacion.

Al analizar a Hall y a Zemelman, es evidente que el estudio de la identidad debe
transitar por dos momentos: en primer lugar, entender el proceso de discursos y practicas que
cuestionan y/o designan una identidad, lo que subraya la importancia de analizar el contexto
historico y la matriz cultural que roded a Eros Voltsia y Delia Zapata. Por otro lado, se deben
considerar los procesos subjetivos, ligados a sus respectivos nucleamientos colectivos, que
permiten a las bailarinas repensar y crear alrededor del concepto de identidad. Asi, la cuestion
de la identidad pasa desde los niveles mas basicos de la subjetividad individual en lo grupal,
hasta llegar a los niveles mas complejos de las estructuras sociales.

Uno de los grandes desafios de esta investigacion es articular estas dos dimensiones
-vida subjetiva y social- por medio del analisis de la subjetividad constituyente y los
nucleamientos colectivos que despierta la vida y obra de Eros Volusia y Delia Zapata. Estos

dos elementos, vida social e individual, son descritos por Hall (1996) como mutuamente
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constitutivos, pero no idénticos, siendo el punto de interseccion el local de dificultad para el
investigador. Mientras que, Zemelman permite comprender, a través de su teoria, al individuo
como eje del discurso; sin sujeto no hay discurso. Justamente su teoria y las posibilidades
metodologicas de las que ella se desprende posibilita el entender como el sujeto construye su
interpretacion a partir de su lectura de la matriz cultural y de las relaciones sociales que lo
rodean.

Este punto de interseccion, que sustenta cualquier andlisis identitario, precisa tener en
mente que la conciencia es un atributo del individuo; sin embargo, el proceso de produccion
de esa conciencia es social. Significaciones de rasgos individuales y colectivas se encuentran
en ella y de la significacion de estos rasgos se produce una construccion del sentido en el cual
no todos participan en términos de igualdad (Pérez-Agote, 1998). Estudiar a Eros Volusia y
Delia Zapata implica entender mecanismos de produccion, difusidon, mantenimiento y
modificacion de las significaciones que Pérez Agote reconoce como fundamentales en todo
analisis. Es decir, el mantenimiento, modificacion y difusiéon de una identidad dentro de una
conciencia social, no depende, apenas, de un grupo social en una posicion de poder mayor,
sea por condicion de clase, raza, género y sexo. Toda la sociedad participa en el proceso de
produccion y reproduccion de esa identidad, aunque, obviamente, de forma desigual.

Por ejemplo, la samba no se convierte en un ritmo nacional sin la participacion
conjunta de varios grupos sociales en algin momento. Por lo tanto, es erroneo limitar la
creacion y aceptacion de un proceso identitario, especialmente de caracter nacional, a apenas
una persona o grupo, considerando que la configuracion de la misma requiere relaciones
interdependientes. Por eso, el estudio de la identidad va mas all4 de oposiciones simplistas o
explicaciones excesivamente abarcadoras.

Relaciones de interdependencia que para ser estudiadas se debe tener en cuenta la

afirmacion de Hall sobre como:

“Teorizar la identidad no puede diluirse en el arsenal simbdlico de los marcos discursivos proveidos en
los que el sujeto se encuadra docilmente, pero tampoco [en los cuadros que pintan] un ‘agente’ que
elige casi conscientemente, o que simplemente se autorreconoce” (Hall apud Bolivar, 2006, p. 25).

Este fragmento es vital, porque significa que no existe, para el cientifico social el simple
autorreconocimiento o imposicion total sobre el sujeto social. De hecho, la afirmacion de
Hall invita a ver en la identidad un concepto en constante desarrollo dentro de la realidad
social, en el que su uso puede terminar por determinar posiciones sociales, cuestionar
condiciones materiales y nuevos discursos ser generados, desafiando y permitiendo que

ciertos sujetos sociales se enuncien de forma diferente. Esto indica la necesidad de revisitar la
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identidad, pensandola como un fenémeno social, en la medida que no refiere a un pasado
monodtono y remanente; detrds de la aparente superficialidad del concepto se encuentran
elementos fundamentales de estudio para entender al sujeto, sus demandas, organizacion y
proyectos.

Por esa razon estudiar la identidad implica describir, mas alla de juicios de valor,
estéticos y temporales, la forma como los grupos se explican a si mismos, preguntandose por
los recursos y formas de pensamiento que utilizan al hacerlo y asi explicar como y por que
llegaron a referirse a si mismo y a los otros en esos términos ;Qué ganan? ;Qué pasados se
“cierran” a si mismos? (Bolivar, 2006). Osea, en este ejemplo particular (obras de danza)
enmarcado en el contexto del discurso del mestizaje se consigue entender el complejo de
relaciones y sus patrones caracteristicos para comprender cémo fueron vividos y
posiblemente transformados para su periodo histérico, lo que Williams llama de “estructura
de sentimiento” (apud Hall, 2006, p. 237) y que terminan por incidir en las formas y
caracteristicas de la identidad colectiva.

Este proceso investigativo es, extremadamente, necesario para demostrar la relevancia
y estrecha relacion que los productos artisticos tienen con otras transformaciones asociadas al
Estado, clase, sistema politico y asi por delante. Especialmente en sociedades como la
brasilefia y la colombiana, en las cuales el arte de la danza es parte intrinseca de actividades y
espacios sociales porque no es un lenguaje simbolico poco usado o dejado atras. Por eso,
ademas de arrojar luz sobre el posicionamiento de los sujetos frente a sus matrices culturales
y sobre como diferentes grupos participan de la construccion identitaria de la nacion.
También se espera ver qué categorias y conceptos nuevos recrea la obra de arte respecto a la
posibilidad de construcciones futuras alrededor de la identidad, debido a que se reconoce el
potencial de la danza para tocar temas que para el lenguaje denotativo son mas complejos.
Por ende, siguiendo a Ortiz (1998) se espera que la lectura de los posicionamientos
identitarios de Delia Zapata y Eros Voltsia dentro de sus determinadas estructuras
historico-discursivas revele los significados simbdlicos e histéricos que las movilizaron, y asi
comprender qué papel tenian ellas y su obra en las caracteristicas y formas de los cambios
identitarios.

Vale preguntarse entonces ;Cuales son los efectos de la identidad en la realidad? La
identidad construye fronteras simbolicas que son distinciones conceptuales por el sujeto, para
categorizar objetos, personas, practicas e inclusive tiempo y espacio (Lamont, 2015). Por
consiguiente, la frontera simbolica implica procesos de definicién y clasificacion que

envuelven a todos los grupos sociales en una determinada sociedad, no es un esquema binario
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de imposicion ni tampoco una estructura inmovil. De hecho, la frontera se moviliza y, lo que
es mas importante, es internalizada. Lo que significa que es incorporada y serd una parte
fundamental de las mediaciones que ese sujeto realiza en su cotidianidad. Un limite formado
por el contexto, repertorios culturales y narrativas a las que ese individuo tiene acceso
(Lamont citado por Lamont, 2015). Precisamente, hay fronteras simbdlicas que, por su
prolongamiento en el tiempo y su fuerza, se transforman en limites sociales, que son formas
objetivadas de diferencias sociales que terminan por tornarse en acceso y distribucion
desigual de recursos.

Esto tultimo, abre la puerta a destacar la construccion e institucionalizacion de limites
simbdlicos, relacionados a cuestiones clase, raza, identidad nacional y diferencia sexual.
Justamente, sin la necesidad de que esos limites simbdlicos se correspondan con los limites
sociales y objetivos de una sociedad, por ejemplo, el discurso del mestizaje propone una
igualdad triétnica, cuando, en la realidad, tanto en Brasil como Colombia la realidad objetiva
mostraba un panorama totalmente distinto donde las persecuciones, borramiento y filtro de la
cultura negra e indigena son bastante comunes. Esto demuestra que las fronteras simbolicas
no son, necesariamente, paralelas a las mudanzas materiales en la sociedad.

Lamont (2015) describe que las fronteras simbolicas pueden ser usadas de varias
maneras tales como: a) Herramientas para mantener, normalizar y racionalizar las fronteras
sociales; b) los grupos sociales pueden desafiar y repensar el significado de las fronteras
sociales de acuerdo con sus intereses; ¢) las maneras por las cuales las fronteras simbdlicas
estan ligadas a las fronteras sociales pueden estar estar sujetas a mudanzas sociales,
dependiendo del contexto social predominante; d) algunas fronteras simbdlicas pueden
volverse tan fuertes que, incluso cuando el limite social desaparece, ella toma su lugar.

Finalmente, teniendo en cuenta la influencia de Hall, Zemelman y Bhabha, este
trabajo se inscribe dentro de una perspectiva constructivista de la identidad. Esto se debe a
que la identidad no se concibe coémo una entidad estatica, sino como el resultado de diferentes
relaciones sociales en un determinado momento historico, es decir, como una categoria en
constante movimiento. En este sentido, el constructivismo revela que tanto la identidad como
las tradiciones no forman parte de una esencia determinista de la cultura, sino que son
artefactos resultantes de luchas y negociaciones dentro del campo cultural (Schuttenberg
apud Quintana, 2016). Esta investigacion se interesa por dichas negociaciones identitarias en
el marco del discurso del mestizaje presentes en el trabajo de Eros Volusia y Delia Zapata.

Asi, el desafio radica en entender como Eros Volusia y Delia Zapata apelan a un tipo

de identidad nacional para significar su mundo subjetivo y colectivo, y asi poder construir un
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relato coherente sobre lo que para ellas representa “ser mestizo”. Aunque, como senala
Giménez (apud Quintana, 2016), también se mantiene distancia prudente con un ejercicio de
extrema fluidez y precariedad de las identidades posmodernas propuestas por diferentes
autores, entre ellos Bauman, pues se corre el riesgo de caer en un concepto muy débil de
identidad que simplemente se puede reducir a una actitud o resulta muy elastica, por tanto no
aporta material tedricamente significativo.

De este modo, una parte esencial de esta investigacion pasa por comprender el peso
de pertenencias como el género, el parentesco y la etnicidad, que por lo menos para este
estudio de caso, estas dimensiones resultan fundamentales, porque, al presentar una mayor
estabilidad funcionan como punto de partida para muchas de las ideas creativas de ambas
bailarinas, a diferencia de aquellas las pertenencias que puedan ser mas fluidas. En otras
palabras, al analizar como las dos artistas se apropian de la identidad, es posible comprender
procesos sociales mas amplios

En esta direccion, los siguientes capitulos analizardn como la obra de Delia Zapata
desafia los limites simbdlicos y sociales en relacion con la cuestion racial en Colombia, con
el fin de recrear nuevas concepciones identitarias dentro del mestizaje. Por su parte, en el
caso de Eros Volusia, se examinara como el uso de categorias identitarias contenidas en
fronteras simbolicas y el vinculo con un proyecto politico-estético le permite crear un relato
abarcante de la identidad nacional brasilefia y sus rasgos culturales.

Aunque la obra de ambas no apunta a la confrontacidon, en ellas ya existe un
posicionamiento politico y una disputa sobre la concepcion de lo social y los espacios.
Siguiendo un enfoque rancierano, las obras no son politicas por citar explicitamente un tema
que esté siendo discutido en la agenda publica, sino que son politicas en tanto estdn
negociando nuevos espacios, tiempos e identidad sociales dentro de sus obras. En ese sentido,
la obra de Eros Volusia y Delia Zapata se convierte en un espacio prolifico para comprender
como, desde su contexto cultural y su subjetividad constituyente, se constituyo la nacion
mestiza.

1.2. Identidad Nacional
Las diferencias no se deben, simplemente, a las fronteras sociales - diferencias objetivas y
materiales - que son mas comunes en la historia de un grupo. Ellas son producidas también
por el discurso, en este caso, los proyectos de nacidon que construyen narrativas que revisitan
el pasado, en relacion a las condiciones del presente. Justamente, la fuerza de esta narrativa
de la nacionalidad pasa por su condicion de aparato simbolico, que produce el deslizamiento

de categorias, como sexualidad, afiliacion de clase, paranoia territorial, diferencia cultural en
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su mismo acto de escritura (Bhabha, 1994). Por lo tanto, analizar el “acto de escribir la
nacion” implica entender de cudles maneras se expresan las categorias dentro de las politicas
culturales, el mercado y el campo de la danza, ya que puede haber borramiento, filtracién o
refuerzo de estas. La identidad y sus significados cambian segin estas relaciones de
interdependencia.

En este sentido, analizar la identidad nacional y sus estructuras discursivas obliga a
ver en el proyecto de nacion y su narrativa dos rostros del lenguaje - su ambivalencia - donde
los significados son parciales por estar in medias res’, y, ademas donde la historia se
encuentra en proceso de elaboracion (Bhabha, 1994). Es decir, el proyecto de identidad
nacional, en su condicion de contingencia, puede ser susceptible de diferentes
interpretaciones, y asi tomar una variedad de formas como elaboracion cultural. A veces,
como fuente de obediencia y jerarquizacion o, por otro lado, como fuente de creacion de
nuevos significados para las estructuras discursivas.

De esta forma, la pesquisa asume el concepto de identidad nacional de dos maneras:
a) como producto de una elaboracion que busca crear procesos de obediencia, afectividad y
unidad; b) como un proceso de enunciacidn y resignificacion de estructuras discursivas que
pueden partir de grupos alternativos y sujetos sociales. No obstante, esta clasificaciéon no
implica que sean independientes el uno del otro; existe una relacion reciproca que provoca
respuestas coordinadas a la actuacion del otro. El primero de ellos se refiere a la identidad
nacional en relacion con la formacion del Estado-Nacion, dado que la creacion y
fortalecimiento de una identidad nacional garantiza el establecimiento de imaginarios y
posibilita la adhesion emocional y afectiva. Como Anderson (1993) presenta, la nacion es
limitada, o sea, tiene fronteras geograficas, culturales y sociales, y, consecuentemente,
delimita las principales caracteristicas de un grupo contenido en un territorio y los simbolos
producidos en el proceso. Al mismo tiempo, es, supuestamente, soberana, porque es libre y
soberana de decidir su propio destino. Finalmente, se imagina como una comunidad porque
es concebida dentro de una hermandad profunda y horizontal. Cualquier proceso de
obediencia y fraternidad en torno al Estado, se basa en la construccion de una identidad
nacional, sin la cual no hay chance de llevar a cabo determinadas politicas y acciones
estratégicas, como entrar en guerra.

Igualmente, para esta primera conceptualizacion de identidad nacional -y mas atn

considerando que estd enmarcada en el proyecto de mestizaje de mediados de siglo XX-, es

2 En pleno asunto, en plena accion. Usada especialmente refiriéndose al comienzo de una narracion
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pertinente referirse al Estado. En ese contexto historico, dicha institucion se erigia como una
agencia que no solo reclamaba el derecho legitimo, sino que ademas disponia de los recursos
necesarios para formular e imponer reglas y normas en un territorio determinado. Estas
disposiciones tenian como propdsito transformar la contingencia en determinacion, la
ambivalencia en claridad (Eindeutigkeit), el azar en regularidad; el caos en orden (Bauman,
2001). Es decir, el Estado moderno, a diferencia del contemporaneo, tenia un mayor dominio
sobre las producciones culturales, establecimiento de normas y el mantenimiento del orden
social, constituyéndose asi en un ordenador y productor de la vida social . Siguiendo a
Bauman (2001), el Estado moderno descansa en un tripode compuesto de soberania militar,
econdmica y cultural, tres elementos obligatorios para sustentar esta institucion y la
preservacion del orden que administra. Es la soberania cultural la que concierne de manera
particular a esta pesquisa, porque es la que se encuentra mas profundamente relacionada con
el campo del arte.

La pobreza filosofica del argumento nacionalista condiciona que la identidad nacional
y sus caracteristicas, en tanto mito fundador, dependan bastante del “hecho estético” para
encontrar una congruencia entre el pueblo-sociedad y la nacién en construccion (Mandoki,
2006). Hasta el propio Anderson, en su reconocida obra Comunidades imaginadas,
consciente de esto localiza la nacidn en la cultura narrativa del romance realista, demostrando
que el tiempo y el espacio de la nacidn se articulan en el arte. Asi, se puede entender que la
instrumentalizacion del arte para fines identitarios no es un fendmeno nuevo; las narrativas
identitarias, en su condicion contingente, recurren al arte como medio para legitimarse y
conseguir interpelar los limites simbdlicos y sociales construidos por los grupos.

Cuando se aborda la identidad nacional en la formacion del Estado-Nacion, esta no
puede ser explicada de forma univoca, pues no tiende a la homogeneidad. Por esa razon, al
igual que Anderson, esta investigacion ubica la nacion en el arte y en los sujetos artistas; alli
radica el tiempo, espacio y cuerpo que la nacidon, como proyecto, propone. Sin embargo, sin
olvidar que la obra de danza y las artistas por si sola no abarcan la explicacion completa es
necesario revisitar la matriz cultural e histdrica que cobija estas producciones culturales. Sélo
asi es posible reflexionar mas ampliamente acerca del ser brasilefio y el ser colombiano.

En el caso de Europa, la preocupacion con una identidad nacional vinculada al arte
surgié principalmente como resultado de dos procesos: urbanizacion e industrializacion.
Estos fendomenos generaron veloces cambios en términos de necesidades y practicas,
provocando una ruptura con las relaciones tradicionales. En respuesta, El Estado-Nacion

mostrd una creciente preocupacion en preservar ciertos patrones y tradiciones culturales, no



30

tanto como un medio para salvaguardar las manifestaciones, sino como una estrategia para
unificar a las comunidades en torno a ldgicas de centro y disminuir la posibilidad de
diferencias culturales profundas dentro del territorio. Esto condujo a la instrumentalizacion
del folclor -danza, musica y arte- como herramienta legitimadora, porque era el lugar donde
las élites encontraban un espacio para explorar sus intereses privados, sin dejar de lado los
grupos sociales dispersos. En América Latina a pesar que este proceso tuvo sus semejanzas,
como el recurso a la cultura popular, debido a su propia insercion como region periférica en
el sistema global y a las particularidades de su contexto historico su formacion identitaria fue
mucho mas lenta.

Como bien explica Kronig (2005), los proyectos de nacién impuestos por los criollos®
no consideraron caracteristicas y criterios que reflejaran la situacion social y la estructura
¢tnica heterogénea. Estos proyectos se basaron principalmente en criterios politicos de un
grupo econdmica y racialmente privilegiado, cuya principal afirmacion era no ser
dependiente de una potencia colonial. No obstante, la nocidén sobre lo que se deseaba a ser a
futuro aun era muy vaga. En otras palabras, a pesar que los procesos de independencia hayan
resultado en una emancipacion nominal del poder europeo, la tarea de configurar una
identidad y una unidad territorial-cultural sélo ocurriria en el final del siglo XIX y comienzos
del XX. Fue en este periodo cuando Brasil y Colombia asumieron el desafio de representar a
la nacion: Brasil en el contexto del primer periodo Vargas y Colombia en medio de disputas
ideoldgicas entre los proyectos de nacion propuestos por liberales y conservadores.

En este marco, Brasil y Colombia comenzaron a desarrollar un vasto conocimiento
empirico sobre los grupos étnicos, las expresiones culturales, la religiosidad, los rituales, las
artesanias y las festividades. Estos trabajos buscaban dar un lugar en la cultura nacional al
indio, al mestizo (Canclini, 1990), y, mas adelante, se extenderia a los grupos
afrodescendientes. Un ejemplo de estos esfuerzos son las misiones folcléricas (como se
llamaban para ese momento histérico), como las realizadas por el antropdlogo colombiano
Guillermo Abadia Morales que terminaron en su obra magna “Compilacion General del
Folclor Colombiano (1977), o las realizadas por Mario de Andrade durante el primer periodo
Vargas son ejemplos de esos esfuerzos.

Siguiendo a Canclini (1990) estas iniciativas, tanto desde las ciencias sociales como

desde el arte erudito (artes escénicas, ballet, teatro, Opera, danza, artes plasticas), se dedicaron

3 Criollo es un término usado desde la época de la colonizacién europea de América, aplica a los nacidos en
América, pero de origen europeo. Al contrario del nativo, el criollo en el Imperio Espafiol era un habitante
nacido en América de padres europeos.
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a una actividad predominantemente “museoldgica”. De ahi la insistencia en el surgimiento de
centros de documentacion, bibliotecas especializadas, producciones artisticas y bancos de
datos sobre el tema. Estos esfuerzos alcanzaron su punto mas alto en el marco del proyecto
del mestizaje, particularmente a inicios y mediados del siglo XX, cuando ser mestizo se
convierte nacional y pasa a ser el relato de identidad més apropiado para la sociedad brasilefia
y colombia, incluso cuando eso significaba borrar las implicaciones raciales, y ocultar las
fronteras sociales por detrds de una comunidad horizontal, donde el color de piel no importa,
porque todos participaron de la constitucion de la nacion.

La identidad nacional, como una elaboracion cultural que busca generar procesos de
obediencia y autoridad alrededor del Estado-Nacion, utilizé inicialmente el folclor como
herramienta de legitimacion de la hegemonia burguesa en el marco de la consolidacion de los
medios masivos de comunicacion, la modernidad, la industrializacion y la urbanizacion. En
esa ruptura entre lo politico y lo cotidiano, entre la cultura y la vida, esta la preocupacion con
las costumbres populares y los estudios del folclor (Canclini, 1990). La conversion del Estado
territorial en un Estado-Nacion depende de la comprension y conexién de la sociedad con
este, mas allad de la vision que le tiene por una institucion coercitiva; de lo contrario podria
fracasar (Kronig, 2005). Es decir, la nacidn, en términos afectivos, es mas que el Estado, pero
este debe convertirse en un Estado-Nacion y, para lograrlo, debe valerse de politicas que
posibiliten lealtad, identificacion y lealtad. Por ejemplo, esa afectividad hacia la nacién media
mucha de las acciones artisticas de Delia Zapata y Eros Volusia. Sin embargo, a pesar de ser
figuras publicas, en muchas ocasiones no recibieron el apoyo esperado de las instituciones
estatales de su pais.

Por ello, la manera de generar didlogo con los nuevos actores sociales que se
incorporan en la narrativa nacional del mestizaje consistia en recurrir a ciertas tradiciones y
practicas culturales, porque ya eran ampliamente conocidas y respetadas, por su pasado. Por
ende, era mas sencillo anexarlas a un discurso de nacionalidad y que fueran aceptadas.
Muestra de ello, es lo que Rubim (2007) clasifica como una experiencia pionera en Brasil,
llevada a cabo por el Ministerio de Educacion y Salud, liderado por Gustavo Capanema entre
1934 y 1945 porque se consolida una intervencidn estatal sistematica respecto a diferentes
areas de cultura, ampliando ademas su definicion mas alla de las bellas artes. Esta politica
desemboco en el patrocinio de misiones etnograficas a las regiones amazonica y nordestina,
para investigar sobre estas poblaciones y sus practicas, ademas de aumentar el acervo cultural

del pais. No obstante, Rubim (2007) también sefiala un punto débil de esta politica; su vision
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iluminista, basada en la imposicion de la cultura de élite, y la desatencion de problemas
urgentes como el analfabetismo en la sociedad brasilena.

De este modo, aument6 la aparicion de lugares nostalgicos que evocaban practicas
culturales de dmbitos rurales o del “morro” (favela). Un ejemplo claro de esto es la samba,
que, ademas de contar con la accion estatal e intelectual, encontré un importante factor de
diseminacion en la masificacion de los medios de comunicacion, como la radio, noticieros de
cine y la progresiva llegada de la television al hogar. Ese lugar de complicidad social
proporcionado por las practicas culturales - introducidas en el seno de la sociedad - hizo que,
durante la primera mitad del siglo XX, la construccion de la identidad estuviera vinculada al
folclore. Sin embargo, como ya se sefald anteriormente, por una vision iluminista, que
priorizaba una perspectiva civilizatoria y de blanquitud. No fue cualquier ritmo de samba o
cumbia que pasé a representar ese nuevo cuerpo mestizo, sino mas bien aquellas formas que
resultaban funcionales a un proyecto nacional de esas caracteristicas.

Es importante mencionar esta fase de vision romantica del folclor y la cultura, debido
a que tanto Eros Volisia como Delia Zapata dialogan con ella en su obra. Esta vision,
marcada por la busqueda de las raices, se caracteriza por los siguientes elementos: a) las
primeras exploraciones identitarias realizadas en el campo de la danza se basan en la
construccion y/o reinterpretacion sobre las manifestaciones culturales de caracter popular y
tradicional de las comunidades que habitan el territorio nacional; b) los multiples limites
simbolicos de raza, territorio, clase y género, contenidos en esta concepcion de la cultura se
van a reproducir, o inclusive a modificarse, en las propuestas artisticas de las bailarinas; c) la
danza y el folclor como objeto util a los proyectos de nacion y sus discursos.

Esto produjo unas consecuencias como la pérdida de creatividad y la uniformizacion
de practicas tradicionales, en las que, con frecuencia, ni siquiera participaban las
comunidades portadoras y creadoras de dichas manifestaciones. No obstante, resulta
interesante sefialar que, en el caso de Delia Zapata y Eros Volusia, estas problematicas no se
reflejan exactamente, debido a la agencia e interpretacion particular que ambas artistas
hicieron de estos contenidos folcléricos, aunque su obra, sin duda, estuvo influenciada por
este contexto.

El socidlogo argentino Alfredo Povifia, en su texto “Sociologia del Folklore” (1944)
describe muy claramente las funciones que las politicas culturales y buena parte de artistas e
intelectuales encontraban al recurrir a las practicas tradicionales en ese momento historico.
La primera es la funcién ética, que alude a un retorno a la simplicidad de la vida, en

oposicion a la vida moderna emergente del contexto latino-americano. La segunda es la



33

funcidn patridtica, que expone supervivencias “milenarias” que ligan el pasado al presente.
La tercera es la funcion de diferenciacion, la cual distingue y delimita los grupos sociales de
otros. La cuarta es la funcion de unificacion, que promueve la aproximacion y unidad por
medio de costumbres, experiencias y artes en comun dentro de un determinado grupo social y
territorio. Finalmente, la quinta es la manutencion de la distancia social, porque activa la
esfera sentimental, estimulando el patriotismo y la solidaridad. Povina lo ilustra del siguiente
modo: “Un argentino de la alta sociedad se conmueve y se entusiasma con las
manifestaciones folcloricas del pueblo humilde de las pampas; pero no se sienta en su mesa
ni los invita a sus fiestas” (Povina apud Mendieta, 1946, p.116).

Este periodo se caracteriza por un uso mucho mas explicito de las practicas culturales
con fines de legitimacion social y politica. Pero, al mismo tiempo, coloca una distancia entre
el poder y los sujetos creadores de esas practicas, porque la nacion solo podia enunciarse a
modo de una contemporaneidad, y no como un territorio campesino, indigena o afro porque
ofrecia una imagen de retraso en el tiempo.

Aunque, estas funciones basicas de por si ya ofrecen un interesante objeto de estudio,
el analisis de la subjetividad de las bailarinas y su obra en relacion al mestizaje puede ofrecer
muchas mas “luces” sobre lo que represent6 el discurso del mestizaje y como fue entendido,
tanto en Colombia como Brasil. Pues, a pesar de estar encuadrada en un periodo historico de
mayores limitaciones politicas e identitarias, las danzas de las dos artistas exprimen del uso
creativo del cuerpo otras funciones y asociaciones entre lo negro, lo indigena y lo blanco, que
contribuyeron a organizar la identidad bajo otras coordenadas. Incluso en este periodo,
marcado por el peso de los limites simbdlicos, estos no deben entenderse tinicamente como
un chivo expiatorio de practicas discriminatorias, sino como un texto ambivalente de
proyeccion e introyeccion, de estrategias metaforicas y metonimicas, desplazamientos,
sobredeterminacion, culpa, agresion y escision de saberes en pro de la construccion de
posicionalidades y oposicionalidades del discurso racista (Bhabha, 1994). Es decir, en la obra
de danza y las alternativas de vida que escogen las bailarinas, se va a ver la relacion y el peso
de la complejidad social, tanto en su espacio mediacional como en su tiempo histdrico.

Por eso, el desafio para la investigacion pasa por entender y tener la experticia de
entender como la obra se relaciona con lo que Bhabha (1994) denomina como ambivalencia
productiva del objeto del discurso colonial con el fin de revelar como se articula la diferencia
dentro de la obra, los limites del discurso colonial y donde hay transgresiones que nacen del
reconocimiento de estos limites por parte de las artistas a estudiar. Esto se debe a que el

mestizaje, entendido como un didlogo politico estratificado, posibilita la aparicion de la
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alteridad, la cual, al ser reconocida por el actor, puede convertir una forma de opresion en
otra cosa, en un diferente significado. Por ello, cabe preguntar qué posibilidades identitarias
se levantaron en este contexto histérico, que futuros en potencia se abrieron o cuales se
cerraron, a partir de la obra misma de danza. Esta cuestion esta pensada bajo las logicas que
Gilroy (2014) utiliza para describir el potencial de las corrientes musicales, la danza, al
exceder los marcos analiticos y etnocéntricos a los que estamos acostumbrados, adquiere una
capacidad similar. Esto puede ser trasladado para el caso de la danza, que al estar naturalizada
en las dos sociedades se asienta como un elemento constitutivo de las relaciones sociales por
su condicion de mediadora, de representar lo simbdlico y cargar sentidos internalizados en el

sujeto. En resumen, contribuye a generar comunidades imaginadas.

1.3. Sobre la danza

Esta investigacion gira en torno a la siguiente definicion de danza:

“Uso creativo del cuerpo humano en el que el cuerpo es puesto en movimiento en el tiempo y
en el espacio, dentro de sistemas culturalmente especificos de estructura y significados del movimiento,
es decir, son movimientos especializados que tienen significacion sociocultural, modos culturalmente
construidos de accion humana” (Mora, 2010, p. 7).

Esa definicion propuesta por Mora, concibe la danza en relacion a los significados
socioculturales que surgen de su propio quehacer. En otras palabras, los movimientos, asi
como un texto, tiene detrds suyo un bagaje cultural y una interpretacion de los sistemas
culturales. Por medio de la danza, el individuo puede relacionarse e interpretar su formacion
social y sus valores. Por lo tanto, asi como se puede hablar de obras de artes plasticas, teatro,
literatura, etcétera, que generaron una reflexion sobre la identidad, la danza también. No
obstante, de una forma mas desconocida y tal vez hasta méas compleja de interpretar, puesto
que su lenguaje es corporal, lo que, a veces, dificulta su interpretacion y evaluacion con fines
investigativos fuera del propio campo artistico, ya que, como toda arte viva su signo de
historia se produce a través de un medio efimero - cuerpo y movimiento -, pero, eso no la
despoja de dejar efectos en el presente y nociones acerca del potencial futuro que se guardan
en el cuerpo a modo de archivo. Un cuerpo que, en cuanto sistema vivo, estd en la capacidad
de producir una reaproximacion activa de su pasado y a partir de ella generar nuevas
versiones de viejas imagenes, y con mayor razon, cuando parte desde la danza porque las

posibilidades de transformacion, incorporacion y de desincorporar crecen (Naser, 2017).
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La danza, que es una actividad estética y social®, posibilita recrear formas de vivenciar
lo social, a partir de lo corporal, y producir narrativas que pueden llegar a desafiar lo
instituido y lo esperado. En este sentido, en el andlisis de la corporalidad, de la coreografia y
de otros elementos, es posible encontrar pistas que lleven a la comprension de fenomenos
complejos, como construcciones simbolicas alrededor del ser nacional o, como se menciono
antes, de estudiar como una sociedad organiza el tiempo y el espacio para construir sus
propios relatos. Por lo tanto, la ya visible y obvia presencia de la danza en la prosaica -
estética de la vida cotidiana - y como ejercicio profesional artistico en los dos paises, debe
invitar a la realizacion de analisis mas profundos acerca de sus efectos e influencia en la
configuracion de identidades sociales, concepciones del cuerpo y posibilidades de los
lenguajes simbolicos. Esto significa, una revalorizacion de la danza como objeto de estudio
para las ciencias sociales y recordar lo necesaria que es la conjuncion de lenguajes artisticos y
cientificos.

De hecho, como apunta Desmond (1997), es por medio del movimiento del cuerpo
que se puede entender como las identidades sociales son formadas y negociadas, y como ellas
son codificadas en estilos de performances, en los cuales el propio uso del cuerpo duplica,
desafia, amplifica o quiebra las normas, dentro de un determinado contexto. Las obras y
bailarinas corresponden a este panorama, porque, por un lado, amplian, en didlogo con su
contexto, las concepciones del ser nacional, pero, al mismo tiempo, pueden llegar a reforzar
estereotipos 0 concepciones problematicas de la cultura. Esto es una muestra de las
negociaciones identitarias de las que puede dar cuenta la danza, porque no es ajena a los
movimientos de la sociedad y del sujeto; justamente, colocar el cuerpo en movimiento, dentro
de la danza, es lo que despierta la pregunta por los limites simbdlicos que contienen la
identidad y la construccion de nuevas politicas, gracias a que en ella se pueden encontrar
conocimientos tradicionales con formaciones sociales contemporaneas que terminan
reinventando concepciones que parecen fijas.

El desafio consiste, entonces, en comprender la danza en su condicion de proceso, o
sea, en relacion con las condiciones histéricas que mediaron su produccion artistica y su
posterior reconocimiento, asi como su articulacion a un sistema de valores y significados. Es
necesario reconocerla como un producto particular que no solo refleja la sociedad, sino que,
también genera nuevas conexiones y didlogos, en este caso dentro del relato del mestizaje.

Aquel didlogo estratificado donde se pretendian vinculos tedricos entre razas, clases, género y

4 “la estética es una actividad en que todo esta relacionado. Es el arte de crear para compartir emotiva y
carnalmente una comunidad a partir de los artefactos o experiencias compartidas” (Garcia, 2016, p. 9).



36

nacionalidades. Para ello, el andlisis de las obras debe responder a las preguntas planteadas

por Desmond (1997):

“[...] (Quién danza, cuando y dénde, de qué manera, con quién y con qué finalidad? y lo que
es igualmente importante: ;quien no danza, de qué manera, en qué condiciones y por qué? ;Por qué
algunas danzas y formas de mover el cuerpo son prohibidos para miembros de determinadas clases

EEINNT3

sociales, “razas”, “sexos”?” (p. 32, traduccion propia).

Un repaso preliminar a las obras que serdn estudiadas en esta disertacion ya permite
anticipar algunas transferencias que originan procesos complejos de interaccion entre
formaciones culturales, ideologias, clases y subjetividades. En este contexto, radica la
necesidad de cuestionarse como Eros Volusia y Delia Zapata llevaron danzas de terreiro y de
zonas palenqueras a los principales teatros de cada pais, como el Teatro Municipal de Rio de
Janeiro y el Teatro Colon de Bogota. Cabe preguntarse: ;Qué significados en disputa hay en
esas acciones artisticas emprendidas por las dos bailarinas? ;Qué subjetividades son
representadas y cuales emergen en el marco del mestizaje? ;La danza es un elemento de
perturbacion, transformacion o refuerzo del orden en el marco de estas dos bailarinas?
(Cuales son los efectos de la danza en lo politico y sus matrices culturales? ;Como participa
la danza en esa transicion de “lo mestizo” a lo nacional? ;Coémo se ha transformado o ha sido
reemplazada la concepcidon de mestizaje construida por estas bailarinas? Y, por ultimo, la
pregunta que realiza Naser (2017) “;Son posibles proyectos y procesos de emancipacion
politico-estéticos que no se reproduzcan sobre los hombros de ideologias populistas sobre el

desarrollo nacional?” (p. 89).

1.4. Consideraciones primer capitulo

Anderson (1993) observa que la identificacién del ciudadano y su posterior lealtad
con la nacion deviene de los procesos de alfabetizacion e imprenta, los cuales fueron
fundamentales en la construccion de la comunidad imaginada, que tiene por principal
caracteristica lo homogéneo y su tiempo inmemorial que va mas alla de la vida del individuo.
Este vinculo afectivo es esencial en la construccion de todo Estado-Nacion. Pero a diferencia
de los procesos descritos por Anderson, en Brasil y Colombia la comunidad imaginada y sus
tiempos se construyeron no solo mediante los recursos ya mencionados, como la escuela y la
alfabetizacion, sino también a través de la musica y la danza. Estas artes tuvieron un
importante papel, dado el peso que tenian en la vida cotidiana, los altos indices de
analfabetismo en la sociedad y los nuevos espacios de circulacion para el arte que se abrian

en el siglo XX. La danza contribuyo6 para darle forma a ese cuerpo mestizo que se moviliza
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por la busqueda de experiencias comunes entre connacionales, mientras se preocupaba por
entender quienes somos.

No obstante, este cuerpo mestizo que tiene por caracteristica la obtencion de lo
homogéneo a través de la diversidad - ese encuentro organico de tres razas - se encuentra en
lo que Bhabha (1994) identifica como ese reflejo de la liminalidad de la modernidad. Puesto
que la nacién implica un movimiento doble de narrativa: primero, como un “objeto” historico
de una pedagogia nacionalista basado en un pasado que resignifica el presente; segundo, el
movimiento que busca apagar la presencia de comunidades originarias para destacar a la
nacion como actor contemporano y con principios modernos. De alli, que la nacién
reivindique en su narrativa lo indigena, lo negro y lo campesino, mientras que, son objeto de
exclusiones y fuertes jerarquizaciones donde son considerados actores dispensables. Es decir,
el fenomeno de la nacion mestiza funciona en términos de paradoja debido a que se construye
desde lo que es negado en la contemporaneidad.

Aunque, este proceso es mas complejo de lo que parece. Que unas ¢lites nacionalistas
se propongan disciplinar la diversidad es algo evidente, pero es mas productivo decir que
resignifican una diversidad que construyen parcialmente, no es que la diversidad esté ahi para
ser tomada e interpretada, ademas su misma existencia dentro del contexto nacional esta
mediada por representaciones nacionalistas, por lo tanto, un proyecto nacionalista, como el
mestizaje, busca reconstruir una diversidad agreste (Wade, 2002). En este sentido, una
escena cada vez mas comun a lo largo de América Latina durante los comienzos y mediados
de siglo va a ser el surgimiento de estilos nacionales o intérpretes que reflejan la nacién y
permiten procesos de identificacion hacia adentro y afuera (hacia los otros, lo diferente).
Ejemplos de ello incluyen a la ranchera y el ballet folclérico de Amalia Herndndez en
México; la danza de la marinera y la cantante Yma Sumac en Peru; la samba y la cantante y
bailarina Carmen Miranda en Brasil; el Ballet Folclorico de Sonia Osorio en Colombia y las
orquestas de Lucho Bermudez y Pacho Galan; la rumba en Cuba; el tango en Argentina. Es
decir, estilos que surgen de espacios marginalizados, como barrios obreros, palenques o
quilombos, comunidades indigenas nativas, y, que, de por si ya traian una fuerte mixtura de
elementos culturales, se convierten en simbolos nacionales una vez son asimilados por las
clases medias y las elites.

Wade (2002) sefiala el valor de conceptos como la “filtracion™ para explicar este
fenomeno, subrayando la importancia de no simplificar mucho los procesos y actores
involucrados. Es crucial considerar la naturaleza sincrética de las expresiones culturales para

no caer en la nocion contestataria segun la cual un estilo debe totalmente su origen y forma a
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las clases populares, y es la cultura hegemonica la que retoma y moderniza. En otras palabras,
no hay una oposicion simple y mas en culturas como la brasilefia y la colombiana, de hecho
buscar oposiciones entre lo tradicional y lo moderno y lo local y lo global se torna
infructuoso. De hecho, resulta mas pertinente entender los procesos de intercambio entre
clases, espacios sociales como la ciudad y lo rural, razas, género.

Justamente, alli descansa la eleccion de Eros Volusia y Delia Zapata porque se
considera que su subjetividad, en tanto signo de historia, brinda importantes elementos de
reflexion para entender las mediaciones de clase, relacion entre intelectuales y la nacion,
entre la raza y la nacidn, lo nacional y lo internacional. En particular, Delia Zapata y Eros
Volusia que se tornaron unas reconocidas referentes de las danzas colombianas y brasilefias
construyendo puentes entre lo urbano y lo rural. En el caso de Delia, su nocidon de mestizaje,
influenciada por los primeros pasos del movimiento afrocolombiano, muestra como su
trayectoria revela tanto el peso de su vinculo afectivo con el Estado-Nacién como la agencia
del individuo para resignificar la narrativa nacional. Mientras que, Eros Volusia da forma en
el campo de la danza al cuerpo de la nueva republica, a partir de las relaciones que construye
con el movimiento modernista brasilefio, relaciones con las ¢€lites en el poder e interpretacion
de las expresiones culturales de la cultura popular brasilefia. Ambas bailarinas permiten la
interpretacion de los intercambios mas alld de las oposicionalidades simplistas, porque su
trayectoria y su obra estd repleta de estos didlogos estratificados, a veces, hasta
contradictorios. Por esa razon, su obra no puede ser vista inicamente desde la simplificacion;
justamente, son esos “puntos de sutura” donde descansa la identidad lo que interesa para esta
investigacion.

Ni siquiera la hegemonia es producto total de una clase o Estado que impone su
voluntad; la sociedad en su conjunto participa de construir lo que es moralmente aceptable,
de escoger los dotes que son carismaticos y el liderazgo moral de las fuerzas dominantes. Es
decir, hay una medida de consenso, obviamente desigual. El cardcter dominante de estas
ideas radica en su resonancia de la experiencia de diferentes grupos sociales como bien
ejemplifica el mestizaje, que se torna sentido comun al recoger la experiencia social de varios
grupos, incluso de aquellos que estaban marginados (Wade, 2002; Ortiz, 2006). No obstante,
como se menciond previamente, los agentes tienen agencia, y la lucha ideologica pasa por la
apropiacion de estos diferentes elementos que estan en la discusion publica (Hall, 1996). Asi,
la obra de Eros Volusia y Delia Zapata, cada una con sus propias caracteristicas, pasa por

reforzar o redefinir estos parametros identitarios que cimentaron el mestizaje.
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Las estrategias enunciativas de las que se valen las bailarinas dentro de su obra
permiten, por ejemplo, en el caso de Eros Volusia, repensar otras formas de posicionar la
sexualidad de la mujer blanca en relacién con el machismo de su contexto, pero al mismo
tiempo refuerza la sexualizacion de la mujer negra y mulata. También ella, construye
posibilidades de entender lo brasilefio mediante el movimiento corporal y el encuentro del
arte erudita y la popular. Por su parte, Delia Zapata reconoce el mestizaje como la narrativa
que da sentido a la colombianidad, pero a su vez propone su propio relato de lo que es el
mestizaje, y por lo tanto, ideas de su autoria y sus nucleamiento colectivos acerca de las
culturas negras e indigenas aparecen en su obra. "La funcion y el significado de los elementos
heterogéneos estan determinados por su lugar en el sistema actual y no por el significado que
tenian en su cultura original" (Borber y Waterm Apud Wade, 2002, p. 13), es decir, el factor
contingente de la identidad y las necesidades del sujeto son las que definen como este se
apropia de los elementos identitarios. Esto significa que Eros Volusia no buscé replicar los
significados del terreiro cuando hacia danzas provenientes del candomblé, procuraba generar
una experiencia de lo brasilefio. De igual manera, Delia Zapata era consciente de que, al
escenificar danzas tradicionales fuera de su territorio originario, su sentido cambiaba, y lo
reinterpreta para revalorizar la participacion de las tradiciones negras dentro del relato
nacional del mestizaje.

Por ende, no hay significados fijos, ni siquiera en los relatos hegemonicos. En las
danzas de Delia Zapata lo negro se resignifica como nacional al reubicarla de otra forma en
relacion con otros elementos como lo racial y lo histérico, ella persiguio su proyecto social y
politico moldeado por sus nucleamientos colectivos y consiguié trabajar su version de
mestizaje en un contexto hegemoénico. Proyecto individual liderado por ella que mucho
tiempo después participaria como relato oficial. Recuperando a Hall (1996) y a Zemelman
(1997), existe una emergencia de sentidos que evocan la capacidad de “decirse” del individuo
e interpelar lo hegemonico. El signo de la nacion es tan complejo que cabe desde el progreso
hasta la opresion racial. Por ello, la importancia de ver las estrategias que denotan esos
espacios de doble consciencia y como los sujetos los reinterpretan.

La obra de las dos artistas sera leida considerando que la homogeneidad y la
heterogeneidad antes que oposiciones frontales constituyen las dos caras de la misma moneda
en el fenomeno identitario (Wade, 2002). Delia Zapata y Eros Volusia resignifican lo
tradicional, lo nacional y lo racial, todo eso sin necesariamente quedar determinadas por
oposiciones simplistas. Obviamente, no escapan a su contexto espacio-temporal, ni tampoco

son autébnomas a las desigualdades de poder causadas por su género, practica profesional,
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raza y clase social, ni a los proyectos nacionalistas que se implantaron por un Estado que
tenia una mayor capacidad de ordenar y crear la vida social que la figura de Estado actual.
Pero, consiguen desde la heterogeneidad de su condicion como sujeto aportar recursos
criticos, que aun hoy son pertinentes para entender esos tan contemporaneos elementos de
exclusion e inclusion que presenta la identidad nacional.

Considerando que la experiencia y obra de Eros Volusia y Delia Zapata sirven para

entender que:

“la formacion del Estado moderno debe ser entendida como una profunda revolucion cultural,
que tiende a imponer una ‘regulacion moral’ en las mas dispersas esferas de la sociedad. La formacioén
del Estado no es un evento que pueda considerarse concluido en algun punto. Por el contrario, es un
proceso que estd siempre siendo construido, sostenido y reconstruido por agentes y agencias
particulares” (Falcon apud Bolivar, 2006, p, 41).

Es fundamental reconocer que las dos bailarinas participaron activamente en este
proceso con sus propios medios. En este contexto de pesquisa, las cuestiones historiograficas
y coreograficas permiten discutir marcos ideoldgicos y politicos que hacen parte de esa
revolucion cultural, que es la construccion de una identidad nacional y el Estado-Nacion,
sobre todo bajo el relato del mestizaje. Estos temas, lejos de ser cuestiones del pasado, siguen
siendo profundamente actuales, ya que el Estado continia movilizando sus procesos de
significacion mediante la relacion entre cultura, politica y, mas recientemente, con el mercado

global.

2. Segundo capitulo: Subjetividades constitutivas y orientaciones

metodologicas.

Un objetivo fundamental para esta investigacion, es entender la trayectoria y obra de
Eros Volusia y Delia Zapata como signo de historia. Para lograrlo, se retoma el trabajo
teorico y metodologico de Hugo Zemelman®, quien propone pensar y analizar la realidad
social desde el dinamismo de los sujetos. Esto implica organizar el analisis de la realidad
social desde la perspectiva de los sujetos y sus practicas constitutivas. Lo cual resulta
relevante para la investigacion, ya que permite construir una relacion entre el contexto
histérico, matriz cultural y la subjetividad de las bailarinas, para lograr determinar como
influenciaron dentro de su sociedad y como fueron influenciadas por la misma para la toma

de sus decisiones y la expresion de su trabajo en relacion con el mestizaje. Para ello, antes del

5 Fue un socidlogo y epistemologo latinoamericano nacido en Concepcién, Chile. Licenciado en Derecho,
Universidad de Concepcion. Maestria en Sociologia en FLACSO y especializacion en Sociologia Rural en
Universidad de Wageninge, Holanda. sus obras mas reconocidas son: Horizontes de la Razon I y II; Sujeto,
existencia y potencia, Estado, poder y lucha politica
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analisis sobre la trayectoria de las artistas, procederemos a vincular nuestra investigacion al
trabajo tedrico y metodologico de H. Zemelman.

Segun Zemelman (1997), es necesario organizar el pensamiento y reflexion desde un
lugar historico-cultural, lo que significa partir desde la concrecion, que refiere a las
posibilidades producto de las propias limitaciones que conforman la identidad social. Esto
supone reflexionar dentro y desde el espacio marcado por la memoria que contiene el soplo,
la potencialidad de crear una imagen de futuro. En este marco, el sujeto social esta en el
centro del debate porque es categoria y fuerza creativa.

Por ende, la idea central es comprender la complejidad de Eros Volusia y Delia Zapata
en varios momentos de su trayectoria y contexto histdrico, para asi organizar el razonamiento
teorico. Cuestion para nada sencilla. Debido a que en el sujeto latinoamericano, sobre todo

las dos artistas, hay un amplio abanico de alternativas como dice Zemelman (1997):

“Todas las posibilidades de sujeto concebidas estan presentes y potencialmente vivas: son y
somos occidentales, indios, mestizos, desindianizados, hibridos, modernos, posmodernos y arcaicos; a
la vez, y no siempre, dispersos u organizados en clases sociales, sociedad civil e instituciones;
individuos y colectivo; urbanitas rurales y campesinos cosmopolitas; subordinados, resistentes y
protagonicos; guiados por utopias y practicas contingentes; definidos por identidades sociales y
culturales que se ponen en suspenso en el mismo momento de ejercerlas, para contradecirlas; con
creencias en mitos y congregados en ceremoniales y ritos, siendo a la vez seculares; perteneciendo a un
nuevo mundo de memoria milenaria” (p. 12).

Precisamente, esto es lo que representa la obra de ambas bailarinas: en ella se divisan
utopias colectivas, identidades culturales en contradiccion y un mundo nuevo que se levanta
desde la tradicion. Obras que son manifestacion de la historicidad.

Entonces, cuando recurrimos a Delia Zapata y Eros Volusia, para explicar lo que
significo el mestizaje en cuanto proyecto de identidad nacional, no se busca reducir el
problema a variables psicologicas o como resultado de procesos estructurales. Por el
contrario, es encontrar en la subjetividad, la formacion de los nucleamientos colectivos,
entendidos como los espacios de constitucion de las fuerzas capaces de determinar
construcciones sociales (Zemelman, 1997). Por lo tanto, la investigacion aunque se cierra
alrededor del concepto del mestizaje no lo hace frente a un periodo determinado de tiempo
para analizar a las artistas, porque la subjetividad no se restringe a una situacion establecida
y/o controlada. Siguiendo a Zemelman (1997) la subjetividad social constituyente consiste en
una determinada articulacion de tiempos y de espacios, que es historico cultural debido a que
alude a la creacion de necesidades en un momento y lugares diversos, y, a su vez, refiere al

surgimiento de sentidos de futuro. Es decir, en la obra y trayectoria se condensan unas
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memorias que dan cuenta de unos espacios, mediaciones, influencias y la construccion de
unos proyectos y sentidos de futuro, en este caso relacionados a una nocion de mestizaje.
Ambas bailarinas representan una potencialidad realizada en términos de determinadas
alternativas. Analizar sus historias implica entender por qué se concretizaron ciertas
alternativas y no otras, y como estas elecciones dialogaron con la idea predominante de
mestizaje en su contexto historico y cultural.

Se afirma esto ya que una de las grandes problematicas vistas para entender a las dos
artistas, sobre todo a Eros Volusia, pasa por la imposicion de interpretaciones particulares que
se decantan por un determinado futuro, pero que no se contenian en el individuo. Muestra de
ello, es que hay una sobreimposicion de cargas historicas, que van mas alla de la naturaleza
objetiva, con Eros Volusia respecto a la superacion del racismo en Brasil, y con Delia Zapata
en relacion a la representacion del conflicto armado y superacion del discurso del mestizaje.
Esto significa que se les impone un objetivo que es externo a su propia trayectoria, osea, su
subjetividad constituyente. Justamente, una de las razones para recurrir a la teoria de
Zemelman fue la necesidad de no caer en analisis anacronicos.

Para conceptualizar sobre esa subjetividad, Zemelman (1997) proyecta tres ejes
conceptuales: la necesidad, la experiencia y la vision del futuro. El primero, la necesidad,
significa un modo de concrecion entre lo cotidiano-individual y el contexto temporal y
espacial que determina lo que le es ajeno al sujeto, transforméandolo en desafio. El segundo, la
experiencia, es la division de caminos que parte desde el presente hacia otras trayectorias o
bien repetir las mismas en funcién de una idea de presente atrapada en el pasado. Finalmente,
la vision del futuro, refiere a un ambito de realidad de vida posible que representa una
discontinuidad respecto a la realidad cotidiana.

La articulacidon de estos tres ejes permite entender la estructura (realidad social) como
abierta, es decir, con posibilidad de cambio. Con el fin de superar explicaciones simplistas
que reducen al sujeto social a su condicion de clase, viéndolo como un ente unidimensional.
Estos ejes conceptuales permiten preguntar por lo que la sociedad entiende como lo necesario
y como la subjetividad adquiere la capacidad de constituirse, primero en experiencia y
posteriormente en vision de futuro. Este enfoque permite reconocer la potencialidad de la
agencia del sujeto en contraposicion a un automatismo historico, y, al mismo tiempo, ver en
el arte una posibilidad de trascender sobre esos andlisis unidimensionales, puesto que en esta
actividad estética y social estd la posibilidad de desconfigurar con mayor facilidad las
coordenadas de tiempo-espacio, ya que se puede tratar en una misma obra diferentes

temporalidades y lugares. A diferencia del lenguaje de las ciencias sociales, el arte aborda
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con mayor intensidad la pregunta por lo necesario, lo potencial y por la vision del futuro
-utopia.

De este modo, la subjetividad, en tanto capacidad de construccion desde lo potencial,
se convierte en lo que Zemelman (1997) denomina teoria de la subjetividad constituyente,
que se ubica en la voluntad que manifiesta el sujeto por participar de la dialéctica
individuo-colectivo y se refleja en como ¢l se relaciona con sus nucleamientos colectivos, y
la construccion de nuevos valores que encarnan sentidos en nuevas praxis politicas, y en este
caso, hasta artisticas. De este modo, lo que se estudia en las dos bailarinas es ver como dan
continuidad o discontinuidad a lo dado por su contexto y experiencia, y que sentido le dan a
esta ultima. Esto ultimo, implica no solamente pensar sobre lo que es dado, sino también
sobre los futuros que se abrieron con las acciones que emprendieron las bailarinas a través de
su arte.

En conclusion, la teoria de la subjetividad constituyente permite entender, primero,
los derroteros del desenvolvimiento histérico mediante las subjetividades, es decir, que
caminos se abren y que otros se cierran en términos de identidad e interpretacion del
mestizaje en Brasil y Colombia a partir de la trayectoria y obra de Eros Volusia y Delia
Zapata. Segundo, qué elementos fueron fundamentales en la activacion de los sujetos;
acontecimientos o mediaciones que influyeron en la construccién de una alternativa que
termind por influenciar la obra y a todo un nucleamiento colectivo. De hecho, estas
emergencias de sentido que surgen de la subjetividad pueden ser vitales para superar limites
simbolicos profundamente enraizados en la sociedad porque de ellos surgen construcciones

con otros significados, por ende, nuevas narrativas. Finalmente:

“El esfuerzo por organizar el analisis de la realidad, desde la optica de los sujetos sociales,
significa reemplazar el analisis de estructuras (fundado en el presupuesto de una regularidad social que
rige la historia en cierta direccion) por un analisis basado en la dialéctica presente-futuro; pero
concebido este ultimo desde el proceso de su historizacion a través de las practicas constructoras de los
sujetos” (p. 29).

Esto implica valorizar la agencia del sujeto en tanto creador de sentidos y de

proyectos a futuro.

2.1. Metodologia de analisis
Con la teoria de la subjetividad constituyente como farol se considera el siguiente
esquema para la realizacion del andlisis de las trayectorias de las artistas:
1. Subjetividad individual en lo grupal: apunta a la inclusion del individuo en una

experiencia grupal.
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2. Experiencia grupal: Definir relaciones y espacios posibles al pensar la
subjetividad desde las exigencias de inclusividad de lo grupal.

3. Niveles de nucleamiento de lo colectivo: Este paso surge como la definicion
de los puntos de interaccion entre la subjetividad del sujeto y la experiencia
grupal y los elementos que llevaron a su activacion.

4. Apropiacion del contexto: incorporacion de nuevos contenidos a partir de la
comprension del contexto.

5. Espacios de nuevas experiencias: de la comprension del contexto surgen
nuevos espacios de experiencias posibles para el individuo.

6. De la utopia a vision del futuro: necesidad de futuro, construccioén de proyecto.

7. Transformacion de la utopia en proyecto viable: apropiacion y consolidacion
de ese proyecto de futuro.

Es decir, a través del analisis de estos siete momentos de la realidad social se espera
entender como la trayectoria y obra de Delia Zapata y Eros Volusia tiene una apertura hacia
lo grupal, lo social. Para de ese modo entender como ellas se relacionaron con sus diferentes
nucleamientos: familia, escuela, politicas culturales y concepciones identitarias relacionadas
al Estado Nacion, y, asi, posteriormente, ver como se apropiaron de esas relaciones y qué
contenidos y praxis artistica y politica surge de aquel ejercicio. Este paso nos llevaria a la
fase VI y VII, donde ellas construyen su necesidad de futuro y como posteriormente
materializan este mediante sus acciones. Por lo tanto, en las subjetividades de los sujetos de
estudio se espera reconstruir la dimension grupal y los contenidos sociales alrededor de una
concepcion del mestizaje y poder determinar qué proyectos colectivos o nuevos significados
se formaron alrededor de ese concepto.

Como sefiala Zemelman (1997) la investigacion avanza para dar cuenta de lo dado y
lo dandose, significa articular el objeto - producto de un proceso - con sus potencialidades -
expresion de un proyecto de construccion social-. En otras palabras, aunque las dos artistas
fallecieron es posible analizarlas como producto de un proceso de construccion de
Estado-Nacion y de relaciones de género, clase, raza e identidad.Y, al mismo tiempo, ver
como este proceso fue “dandose” hasta convertirse en la expresion de un proyecto de
caracteristicas sociales, o por el contrario, un proyecto que no tuvo continuacion.

Ahora bien, ;Qué sucede con la danza en este esquema metodoldgico? La danza es el
escenario donde se estudian las representaciones simbolicas de este proyecto de construccion
social. Primero, como apropiacién del contexto histérico-cultural; segundo, como creacion de

sentidos y significados; y finalmente, como la consolidacion de un proyecto de construccion
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social capaz de generar una narrativa alrededor del mestizaje. Por ende, los contenidos que
las danzas brindan pueden ser reflejo de una condicidn estructural de la sociedad, como
puede ser el racismo, o de una condicidon en “construccion” como era para ese momento de
mediados del siglo XX la incorporacion de la comunidad afro en el relato de nacion.

En conclusion, este esquema tedrico-metodologico permite explorar la realidad en
toda su multiplicidad de rostros: lo dado y lo que estd en construccion. Como menciona
Zemelman (1997) de ver en la realidad un significante que contiene varias posibilidades de
significacion que se corresponden a los modos de concrecion de esta. Esto significa ver como
la vida y obra de Delia Zapata y Eros Volusia contiene los diferentes significados del
significante (mestizaje), que es susceptible de transformarse por medio del lenguaje

simbolico de la danza.

2.2. Método Iconografico y analisis del movimiento de Laban

Para analizar las obras de danza se recurrid al método iconografico de Erwin
Panofsky (1967) y el analisis del movimiento propuesto por Rudolf Von Laban. La
iconografia, es una rama de la historia del arte que se preocupa por la busqueda de
significados en la obra de arte. Segin Panofsky (1967) el significado se divide en tres
estratos: primario, secundario e intrinseco. El primario, consiste en un significado factico
basado en la identificacion de la forma, en esta fase pre-iconografica se puede mencionar los
materiales; los objetos naturales representados (humanos, animales, herramientas, escenario,
etcétera); se identifica las caracteristicas expresivas de los personajes y la escena. Es decir,
las formas que cargan los motifs (motivos) y recursos primarios de la obra. El secundario,
consiste en el significado convencional donde la combinacion de motifs resulta en temas y
conceptos que desea transmitir el autor de la obra. Este nivel obliga a un conocimiento sobre
el campo del arte del cual se esté hablando, ya que aqui se ve la imagen, historia o alegoria
que construye la obra. El tercer nivel, consiste en identificar los principios subyacentes detras
de la obra, que como explica Panofsky (1967), pueden revelar la actitud de la nacion, un
periodo historico, una clase social o una religion que inconscientemente fue condensado por
una persona en un unico trabajo. Este es el nivel mas profundo de la iconografia, pues
significa situar la imagen en su contexto ideoldgico y cultural propio de su momento de
produccion. Es una fase, que como explica Yuguero (2015), puede resultar profundamente
subjetiva y especulativa del analisis, puesto que, el investigador como observador critico debe
realizar una interpretacion propia de las significaciones del texto y su vinculacion con los

valores y tradiciones del contexto de produccién. En palabras de Panofsky, este ejercicio
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implica una “intuicion sintética” que esta relacionada con la experiencia del pesquisador con

el area y la capacidad de construir correctamente las dos primeras fases para poder ver mas

alla en la obra.

Tabla 1. - Analisis iconografico y sus partes.

Objeto de interpretacion

Acto de interpretacion

1. Primario o natural. Factico y
expresivo. Constitucion de los motifs
artisticos.

Descripcion preiconografica

II - Secundario - convencional. Constitucion
de las iméagenes, historias y alegorias.

Andlisis iconografico en el sentido mas
estricto de la palabra.

111 - Significado intrinseco - constituyendo
el mundo de los valores simbolicos.

Interpretacion iconografica de la obra en un
sentido més profundo.

De igual manera, Panofsky (1967) resalta la importancia de los siguientes elementos

para llevar a cabo el método iconografico: experiencia practica (familiaridad con objetos y

eventos), ademas de un conocimiento historico de los estilos y variables historicas que

inciden en su desarrollo; conocimiento de fuentes literarias (familiaridad con temas

especificos y conceptos; intuicidén sintética que implica un conocimiento de los sintomas

culturales y simbolos en general y como fueron expresados en temas y conceptos especificos.

Respecto a este aspecto considero que como investigador me apoya mi experiencia practica

como bailarin de danza folclorica en Colombia y México, lo cual me permite tener una

familiaridad con los conceptos e historia de este estilo dancistico. Asi mismo, desarrollé

investigaciones sobre el campo de la danza, que me posibilit6é tener una familiaridad con

literatura del campo de la danza.

«El historiador del arte tendra que comprobar lo que €l cree que es el significado intrinseco de
la obra, o grupo de obras, a las que dedique su atencioén contra lo que él crea que es el significado
intrinseco de tantos documentos de civilizacion, relacionados histéricamente con aquella obra o grupo
de obras como pueda dominar: documentos que testifiquen sobre las tendencias politicas, poéticas,
religiosas, filosoficas y sociales de la personalidad, periodo o pais que se estén investigando. No es
necesario decir que, a la inversa, el historiador de la vida politica, de la poesia, de la religion, de la
filosofia y de las instituciones sociales deberia hacer un uso andlogo de las obras de arte. Es en la
busqueda de los significados intrinsecos o contenido donde las diferentes disciplinas humanisticas se
encuentran en un plano comun en vez de servir de siervas la una de la otra» (Panofsky apud Gonzalez,

1998, p29).

El método iconografico es una herramienta propicia para esa conjuncion de lenguajes, de la

que precisa esta investigacion, puesto que, no es suficiente con citar documentos como
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politicas culturales, recortes y textos de otra indole. También es necesaria esa busqueda de los
significados en la obra de arte.

Sin embargo, cabe la pregunta ;Como realizar una iconografia sobre la danza? Para
abordar esta pregunta se puede citar el trabajo de Seebass (1991) que habla de una
iconografia de la danza como una subdisciplina de la coreologia® o como una subdisciplina de
la historia del arte. En el primer enfoque, las imdgenes de danza son estudiadas para tener
informacion sobre el acto fisico de danzar. En el segundo, se analiza la obra de danza en
términos de sus simbolos y contexto historico cultural, pero también se reflexiona sobre la
vision del artista o fotégrafo que tomo la imagen de la obra de danza. Para esta investigacion
que recurre a archivo audiovisual de las dos bailarinas, la imagen se convierte un importante
elemento porque brinda la siguiente informacion, segin Seebass (1991):

- Representa una posicion de baile.

- Representa un resumen sincronico de una sucesion de movimientos.

- Representa expresiones fisicas de emocion.

- Representa un concepto concreto de danza.

- Representa, simbolica o abstractamente, la idea de danza.

- Incluye elementos relacionados con la danza, como el traje, maquillaje, herramientas

y objetos.

- Representa la ubicacion fisica donde se realiza la danza.

De igual modo, es importante resaltar cuatro aspectos mencionados por Seebass
(1991) para construir una iconografia de la danza. El primero de ellos refiere a los aspectos
formales y temporales de la danza en tanto hay elementos de la danza que eluden toda
representacion como lo es su temporalidad, por ejemplo el ritmo, pero hay otros aspectos
como la corporalidad y la forma que son visuales y posibles de ver. El segundo aspecto se
refiere a la identificacion de los elementos constitutivos de la danza, lo cual es fundamental
para describir y analizar la danza. Este paso es particularmente importante porque, en
ocasiones, el fotografo o artista no consigue entender el lenguaje de la danza. En tercer lugar,
en ocasiones es posible identificar la danza en una imagen sin la presencia completa del
elemento constitutivo. Este aspecto es crucial considerando que muchas veces el unico
contenido con el se cuenta de las danzas realizadas por Eros Volusia y Delia Zapata es apenas

un recorte de periodico, fotografia o pintura.

6 “La ciencia de la danza se trata del estudio de las leyes del movimiento que hacen que este sea expresivo y
funcional. Originariamente la coreologia abarcaba la eukinética, la coréutica, la kinetografia y la coreosofia, las
principales materias de Laban; hoy en dia se incluyen dentro del término las aportaciones en torno a la danza y
el movimiento de otros investigadores ademas de Laban ” (Lizarraga, 2013, p. 405).
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No obstante, es necesario resaltar el cuarto aspecto, que ayuda a evitar trampas
iconograficas distinguiendo entre la identificacion de una danza particular y la reconstruccion
de sus caracteristicas, dice el autor, que es mejor mantenerlos separados por fines

metodologicos:

“Para la identificacion, pueden ser suficientes indicios diminutos, quizés secundarios pero
émicos. Igualmente util para comprender el componente estético y social de la danza es un analisis de
indicaciones, a veces minimas, de la actitud interior del bailarin. Pueden decirnos mucho sobre el
contexto conductual estético o conductual-social: los parpados bajados o la manera en que una bailarina
sostiene el extremo de un paiiuelo con las yemas de los dedos pueden representar gracia, un signo de
comportamiento cortesano y estandares cortesanos de elegancia y belleza” (Seebass, 1991, p. 37,
traduccion propia).

De hecho, Seebass, que es musicologo, se detiene en este paso porque considera que
el tercer estrato de la interpretacion iconografica debe ser realizado propiamente por los
bailarines porque cuentan con mayor experticia para entender los conceptos detras del

movimiento.

2.3. Analisis del movimiento de Laban

Para complementar el método iconografico propuesto por la investigacion, sobre todo
la fase tres, la cual propende por un mayor nivel de experiencia y entendimiento del
movimiento dentro de la obra de arte, se recurrio a la teoria del analisis del movimiento de
Rudolf Von Laban (1879 - 1958). El coredgrafo austro-hungaro, considerado uno de los
padres de la danza moderna, entendia al movimiento como la columna vertebral de toda arte
interpretativa porque de este nace la capacidad primaria de expresar y comunicar un objetivo
en especifico. Laban resaltaba como el movimiento puede afectar los estados interiores, o al
contrario, los estados interiores afectar las caracteristicas del movimiento, es decir el cuerpo y
su uso como herramienta de expresion e impresion. Para entender este cuerpo en movimiento
Laban se vale de unos principios y conceptos que le ayudaron a generar una técnica y unas
determinadas formas de anotacion (Labanotacion), que hasta la actualidad contintian siendo
utilizadas en el campo de las artes vivas. De hecho, entre sus alumnos se puede contar a
reconocidos nombres de la danza como Mary Wigman, Kurt Joos y Sophie Taeuber-Arp.

Es necesario, asi sea brevemente, explicar este sistema de notacion del movimiento
propuesto por Laban. Primero, algunas aclaraciones conceptuales, empezando por el cuerpo
que se divide del siguiente modo: Cabeza (actividad mental y sensorial (olfato, gusto, vista y
oido); tronco (4rea de la actividad metabdlica del cuerpo); extremidades (movilidad,
gesticulacion). Estos tres elementos se potencian en las artes interpretativas a través de la

flexibilidad de la columna vertebral, fuerza del abdomen, ritmo y capacidad de expansion del
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torso y los pulmones para producir una correcta respiracion. De igual manera, el bailarin debe
armonizar con el espacio correctamente, el mismo Laban lo nombraba del siguiente modo
“Nuestros cuerpos desplazan el espacio, se mueven en el espacio y el movimiento en el
espacio existente en nosotros mismos” (Laban apud Lizarraga, 2013, p. 169). Esta
complejidad espacial fue resuelta a partir de la kinesfera (ver figura 1), descrita por Lizarraga
(2013) como el espacio que rodea el cuerpo, un icosaedro en el cual se contienen todos los

movimientos posibles del cuerpo humano.

Figura 1 - Kinesfera de Laban

Fuente: Pinterest, 2024. Autor: desconocido

Como elemento complementar a la anterior figura geométrica, se encuentran los
planos sagital, frontal y transversal (ver figura 2). Estos planos, junto a la kinesfera, permiten
organizar los movimientos con mayor precision, ya que elementos como la direccion, niveles,
extension y trayectoria se perciben con claridad. Asi mismo, Laban distingue las siguientes
posibilidades para ellos: Direccion (Adelante, izquierda adelante, derecha adelante, izquierda,
derecha, izquierda-atras, derecha-atras, atras); Niveles (alto, medio, profundo); Extension

(cerca, normal, lejos, pequefia, normal, grande); trayectoria (directa, angular, curvada).

Figura 2 - Planos de Laban (Choreutics, 1966)
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Fuente: Pinterest, 2024. Autor: Laban, R.

Esta organizacién del movimiento del cuerpo en el espacio, ademds de convertirse en
una forma de anotacion dentro de las artes vivas sobre todo de la danza, también hace parte
de diferentes métodos de ensefianza y sistematizacion del movimiento para bailarines y otros
expertos en el area. Mientras que, para este proyecto su importancia radica en la
identificacion bdasica de las caracteristicas de la danza. No obstante, la importancia de Laban
para esta investigacion no se agota alli, también pasa por el determinar la calidad dinamica de
una accioén, acciones basicas y ritmo.

La calidad dindmica de un movimiento se refiere a las caracteristicas que definen
como se ejecuta el movimiento, el cual puede ser firme o suave, formando un rango que
permite expandir la capacidad de transmitir una emocién o intencion. Los elementos que
componen la calidad dindmica del movimiento son los siguientes: primero, la fuerza, que se
entiende como la intensidad que acompafia un movimiento. Esta puede ser liviana, débil,
fuerte, pesada. En segundo lugar, esta el espacio, relacionado con el origen del movimiento.
Este puede partir de una zona periférica, como una extremidad que esta lejos del centro del
cuerpo, o directamente partir desde el centro del cuerpo. A partir de esta plasticidad del
cuerpo hacia el espacio se construyen diferentes emociones a ser transmitidas. En tercer
lugar, el tiempo hace referencia a la lentitud o rapidez del movimiento. A través de esta
nocion temporal, que es invisible y depende del ritmo, se crean sensaciones que pueden ser
lentas, pesadas, duraderas o rapidas y momentaneas. Por ultimo, el flujo, que consiste en la
capacidad de control del movimiento, dentro de ese rango entre un flujo sostenido o libre, se
une a las otras calidades dinamicas del movimiento (ver figura 3).

Figura 3 - Calidades dinamicas del movimiento
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* Fuerte * Lento
= Débil * Rapido

Fuerza

* Libre
* Sostenido

* Central
* Periférico

Fuente: Reinterpretacion propia de la imagen elaborada por Lizarraga (2013).

Finalmente, el ultimo elemento de la teoria de Laban a tener en cuenta para la
realizacion del analisis de las obras de danza, son las acciones basicas: basicamente son
esfuerzos (impulso interno que provoca un movimiento). Segin Lizarraga (2013) son
producto de la relacion entre el tiempo, la fuerza, el espacio y el flujo. En cada accion esté
presente cuatro cualidades dinamicas del movimiento, las cuales estan acompafiadas de una
carga mental y emocional. Esto permite identificar los movimientos controlados de los que no
lo son. Las ocho acciones bésicas son: golpear, flotar, cortar, deslizar, torcer, palpar, presionar
y sacudir. Estas ocho acciones estdn presentes tanto en la cotidianidad como en el hecho
escénico y pueden manifestarse de forma voluntaria o involuntaria, de hecho, a este tltimo
movimiento no consciente, Laban le da el nombre de movimiento sombra’.

En conclusion, traer a Laban fue necesario para construir un analisis mas solido y
claro de la obra de danza, porque permite dar nombre e interpretacion basica a los
movimientos ejecutados. En otras palabras, facilitar el proceso de describir, visualizar y
analizar la pieza de danza. No obstante, aunque esta metodologia, contribuyd bastante
durante mi formacién como bailarin de danzas folcléricas colombianas y es fundamental en
la realizacion de esta investigacion, compartd la critica realizada por Davis et al (2021)
quienes sefialan que esta metodologia se presenta como una herramienta universal cuando, en
realidad, tiene un sesgo eurocéntrico respecto al cuerpo y el movimiento. Por eso mismo,
presenta dificultades para la interpretacion de danzas que salen de las definiciones

occidentales del cuerpo y el movimiento. En ese sentido, al trabajar con la teoria de Laban, es

7 Se entiende como un movimiento inconsciente que resulta ser el mas caracteristico de la persona. No obstante,
no tienen un significado concreto y representan un esfuerzo incompleto.
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necesario adoptar una orientacion critica para no verlo como una herramienta universal de
interpretacion que puede leer cualquier danza o movimiento. Es crucial acompafiar esta teoria
del movimiento de unos elementos tedricos que impidan creer que esta herramienta es una
medida estandar que descarta automaticamente las otras lecturas posibles. Por lo tanto, siendo
susceptible de un proceso de re-apropiacion mediante el cual describimos, visualizamos y
analizamos una pieza de danza. No obstante, la construccion de esta propuesta no es el
objetivo de esta investigacion, y, ademads, es una tarea de caracter colectivo para el personal

que hace parte de las artes interpretativas.

3. Tercer capitulo - Sobre Delia Zapata y Eros Volusia

Entender a las dos bailarinas como fuerza creativa dentro de esa dialéctica
individuo-colectivo implica conocer su apropiacion del concepto de mestizaje y su posterior
transformacion en un proyecto de futuro para incidir en la realidad social. Con ese fin, la

investigacion analizara los topicos plasmados en el siguiente esquema (ver tabla 2):

Tabla 2. Topicos Delia Zapata y Eros Volusia.

Delia Zapata Olivella Eros Volusia

Contexto:
1. Proceso de costeilizacion.
2. Fuerzas liberales versus

Contexto:
1. Estado Novo (1937 - 1945)
2. Movimiento modernista.

- Manuel Zapata Olivella (hermano).

- Movimiento folclorista académico
colombiano.

- Sonia Osorio.

conservadoras. 3. Casa Grande & Senzala de Gilberto
3. Nueva Constitucion Politica Freyre.
colombiana (1991).
Influencias: Influencias:
- Katherine Dunham. - Gilka Machado (madre).

- Isadora Duncan.

- Maria Olenewa.

- Carmen de Miranda.

- Personalidades del movimiento
modernista.

Espacios:

- El Palenque de Delia (agrupacién de
Delia Zapata).

- Participacion en instituciones
estatales.

- Primordios del movimiento afro
colombiano.

- Circulos académicos sobre el folclor.

Espacios:
- Teatro Municipal de Rio de Janeiro.
- Cinematografia y producciones
audiovisuales.
- Teatro de Revista.
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Utopia - Proyecto de futuro: Utopia - proyecto de futuro:
- Escuela Nacional de Folclor. - Escuela Nacional de Folclor.
- Mestizaje entendido bajo la nocion - Universalizacion del arte brasilefia.
de “pueblos vivos”. - Construccion del cuerpo mestizo de
- Comprension de los cambios la Nueva Republica.

culturales generados por el
desplazamiento ocasionado por el
conflicto armado.

Vida Personal: Vida Personal:

- Muyjer soltera. - Muyjer soltera.

- Criada en circulos académicos, pero - Criada en circulos académicos, pero
en contacto con la cultura popular, en contacto con la cultura popular,
especialmente de la ciudad de especialmente de Rio de Janeiro.
Cartagena de Indias. - Profesora de danza.

- Profesora de danza.

Obviamente, algunos temas tendran mas aparicion que otros en la constitucion del texto
investigativo, aunque, todos tienen una consideracion y por eso entraron en el esquema. La
comparacion se construye a partir de dos elementos: las conclusiones que nos arrojan cada
uno de los momentos propuestos en el esquema y la pregunta por cémo la narrativa del

mestizaje hizo parte de la vida y obra de las artistas mediante procesos de apropiacion.

3.1. Contexto - mestizaje
Tanto Delia Zapata como Eros Volusia comparten el relato del mestizaje. En Brasil y en
Colombia, esta narrativa se presentd como efectiva para explicar tanto las diferencias sociales
como los procesos comunes a buena parte de la poblacion. El mestizaje apelaba a la mezcla
de tres grupos étnicos - negros, indigenas y europeos - este ultimo como amalgama
civilizadora para explicar a nivel de identidad y cultura a la sociedad. Wade (2002) y Ortiz
(2006) concuerdan que, tanto para el caso brasileno como colombiano, el mestizaje, en
cuanto esta enmarcado en la democracia racial, genera la negacién u ocultamiento de las
relaciones sociales, bajo las cuales grupos afro e indigenas son excluidos e incluidos en el
imaginario de este relato, ademds de generar una memoria no conflictiva que conecta el
pasado, presente y futuro. Este sincretismo como dimension ontoldgica para pensar la
sociedad se di6 en dos fases historicas similares para Brasil y Colombia: la consolidacion del
Estado-Nacion.

Para aquel momento historico, inicios del siglo XX, el problema identitario transita

por lo que Bauman (2001) identifica como la pregunta moderna sobre como construir una
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identidad solida y estable. Curiosamente, a diferencia de otros casos de identidad nacional, el
mestizaje en Brasil y Colombia se construye a partir de esa marca de heterogeneidad fisica y
cultural que confluyen en el territorio, pero determinado a partir de un claro sesgo de clase y
raza. Muestra de ello, es esa inclusion ambigua del indigena como elemento primitivo que da
sentido al pasado, pero que al mismo tiempo, presenta rasgos de grandeza y civilizacion
moderna. Por otra parte, el mestizaje permitia incluir al negro sin africanizar o aceptar que
Brasil y Colombia eran paises con un importante porcentaje de poblacion afrodescendiente.
Por lo tanto, la paradoja respecto a la ideologia del mestizaje y al mito de las tres razas es que
si por una parte no se materializa debido a que las condiciones potenciales para su existencia
eran puramente simbdlicas, por otra, pasa a difundirse socialmente hasta tornarse en sentido
comun y a ser celebrado en reinados de belleza, carnaval y deportes masivos (Naser, 2017,
Ortiz, 2006). Anadiendo también que fue el relato que posibilit6 al Estado-Nacion presentarse
con mayor facilidad como una institucion de rasgos democraticos, a pesar que ese periodo
historico estuviera acompafiado de varias politicas opresivas en nombre de una seguridad
nacional,

Por ende, el mestizaje se presenta con razones y consecuencias similares en los dos
paises, no obstante los recursos simbolicos utilizados y las condiciones materiales presentes
para cada caso fueron diferentes. Por ejemplo, en Colombia no hubo una obra paralela que
equiparase la dimension explicativa de una cultura nacional como la obra de Freyre “Casa
Grande & Senzala” 'y tampoco se ciment6 en las bases de un movimiento artistico y cultural
como el modernismo. El caso de Colombia radica mas en una serie de consumos culturales
tanto internos como externos, disputas entre élites regionales por imponer su imaginario
identitario que derivé en el proceso sociocultural e identitario de “la costefiizacion”. Aunque,
sin importar las diferencias del proceso, hubo una amplia inclusion de sectores populares e
integracion cultural que facilité el proceso de consolidacion del Estado-Nacion y la afiliacion
afectiva de la poblacion hacia este.

En este sentido, cobra importancia retomar a Delia Zapata y Eros Volusia, puesto que
ambas estan relacionadas con este proceso y, lo mas importante, tienen una agencia dentro del
mismo. De hecho, su trayectoria y obra demuestra como el mestizaje puede ser una categoria
en disputa y, también bastante amplia. Por ejemplo, en el trabajo de Eros Volusia, el mestizaje
aparece como estrategia decolonial desde el movimiento modernista, otorgdndole nuevos
significados al ser brasilefio. No obstante, sin poder dejar de lado sesgos de raza y clase que
generan contenidos que, en ocasiones, resultan hasta contradictorios. Mientras que, en el caso

de Delia Zapata, se evidencian fuertes rasgos de una propuesta contra-hegemonica basada en
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el mestizaje. Sin embargo, dicha propuesta también se ve limitada por el mismo marco de
pensamiento y posibilidades ontologicas que subyacen a esta narrativa.

En ambas artistas se revelan elementos que reflejan la disputa por el control
discursivo del significado del mestizaje; el papel del Estado y las politicas culturales, el
mercado, los movimientos raciales y artisticos, asi como los procesos socioculturales. Estas
dindmicas, que junto a la obra de danza, ofrecen una dimension significativa de lo social y lo
identitario, ayudando a comprender con mayor claridad los derroteros identitarios escogidos

por cada nacion.

3.2. Delia Zapata Olivella (1926 - 2001)

3.2.1. Los primeros pasos de Delia Nicolasa Tercera Zapata Olivella

Actualmente, en Colombia, hablar de Delia Zapata evoca lugares comunes como la
“madre del folclor colombiano” y “la primera defensora del folclor colombiano”,
expresiones empleadas con frecuencia para referirse a ella. Su figura se levanta como una
personalidad destacada a nivel nacional. Ejemplo de esto es la reciente inauguracion de la
Sala Delia Zapata en el Centro Nacional de las Artes, ubicado en la ciudad de Bogota, que no
solo lleva su nombre, sino que también exhibe un retrato de gran escala de la bailarina. En
este cuadro se le ve ondeando un vestido de baile que se convierte en flor mientras estd

rodeada por un cielo estrellado y un pescador (ver figura 4).

Figura 4 - Retrato de Delia Zapata en el Centro Nacional de las Artes

Fuente: Centro Nacional de las Artes, 2024.
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Hoy en dia, resulta casi inevitable que el nombre de la artista no sea mencionado cada
vez que una institucion estatal o entidad artistica piense en personalidades afro que han
aportado en la construccion de la identidad nacional. No obstante, esta reiterada mencion
suele ir acompafiada de una sobresimplificacion de la propuesta y de su historia por parte de
actores e instituciones estatales. Cabe sefalar, que esta tendencia relativamente reciente, no
refleja como era percibida la figura de Delia Zapata ni su pensamiento para la época donde la
ideologia del mestizaje estaba en su auge.

Por esa razdn, esta seccidon del capitulo obedece a entender mas profundamente a la
bailarina y su propuesta, evitando caer en discursos institucionales o simplistas que con
frecuencia la reducen Unicamente a la parte afro de ese entramado multiculturalista del
mestizaje nacional.

La vida y obra de la bailarina nacida en Lorica tal vez sea uno de los ejemplos mas
evidentes para visibilizar el mestizaje y sus significados cambiantes, determinados por las
condiciones del contexto y las elecciones del sujeto social. La figura de Delia comenzo6 a
despuntar a partir de la década de 1950, cuando se presenta en el Teatro Colon de Bogota,
uno de los mayores teatros en importancia en Colombia, sino el que mas, en el afo 1954 y
pasa a convertirse en la primera bailarina negra en ocupar ese escenario. Ademas de su
condicion racial lo que llamaria la atencidon de aquella presentacion es que la realizaria junto
a campesinos, en su mayoria afrodescendientes, provenientes de diferentes regiones del
Atlantico colombiano.

No obstante, para llegar a esa primera presentacion, es preciso regresar hasta los
origenes de Delia Zapata y explorar codmo construyd su experiencia y sus preguntas en
relacion al mestizaje como proceso de identidad nacional. Desde su nacimiento el signo del
mestizaje estd presente. Primero, en sus padres. Su padre, Antonio Maria Zapata, era un
hombre negro, quien ejercid la docencia, pertenecid al Partido Liberal Colombiano y era
defensor del laicismo. Por su parte, su madre, Edelmira Olivella de Zapata, fue fruto de la
union entre una mujer indigena de la cultura Zent y un hombre de origen cataldn, se dedico al
cuidado del hogar y sus hijos, con su madre desarrollaria un importante vinculo afectivo. El
encuentro triétnico ya era un elemento fundante. En buena medida, esta union de sus padres,
sustentaria su defensa del mestizaje como relato abarcante de la sociedad.

Delia Zapata naci6 en Lorica, en el departamento de Cérdoba, Colombia, pero apenas
vivio alli durante sus dos primeros afios. Su familia se vio forzada a abandonar el municipio
debido a la violencia desatada por los conservadores contra los liberales. En medio de este

conflicto, la Imprenta Zapata, propiedad de su padre y desde donde se editaba la revista



57

liberal Rojas Garrido, fue incendiada. Este acto de hostilidad no solo destruyé el sustento
familiar, sino que marcd profundamente a Delia y a sus siete hermanos, obligdndolos a
desplazarse hacia Cartagena de Indias. Este exilio forzado constituy6 el primer encuentro de
Delia con las dinamicas del conflicto armado que atravesaban el pais.

Una vez en Cartagena, su familia se radico en el barrio Getsemani, conocido por ser
un foco cultural de la comunidad afrodescendiente, ubicado dentro de la ciudad amurallada.
Esto produjo que Delia creciese en un espacio de importante intercambio cultural entre las
¢lites blancas de la ciudad y las comunidades afro de la ciudad. Esta etapa de su vida es
significativa, porque durante su infancia consigue observar las ultimas sobrevivencias de los
Cabildos Negros® de la ciudad. Su hermano, Manuel Zapata, describe el Cabildo del siguiente

modo:

“Originarios de distintas comarcas, pronto se organizaron en naciones para participar en el
carnaval con sus tambores, banderas y danzas [...]. En esta forma, yo alcancé a conocer en Cartagena
los cabildos del Getsemani, de San Diego y de El Cabrero, asi como otros en los extramuros de la
ciudad” (Zapata apud Gutierrez, 2011, p. 300).

Una de las obra mas reconocidas de Delia Zapata es “Cabildo en carnaval ™, creada
en 1978. Esta obra escenifica las fiestas negras realizadas el dos de febrero durante el dia de
la Virgen de la Candelaria. No obstante, esta sera tratada con mayor detalle mas adelante en
el texto. En los Cabildos Negros, Delia percibié aportes de la cultura afrodescendiente a la
cultura nacional y por eso pasaria a convertirse en otro pilar de su nocién de mestizaje.

Su educacion fue otro episodio fundamental en su apropiacion del concepto de
mestizaje. Delia Zapata fue una de las tres primeras mujeres a nivel departamental en
completar sus estudios de bachillerato en la Universidad de Cartagena. Para ese momento
historico, las mujeres generalmente solo accedian a educacion primaria y/o basica, y sus
posibilidades laborales estaban sujetas a unas cuantas posibilidades. Su padre fue
fundamental para la superacion de esta barrera porque insistio fuertemente en la educacion
liberal de sus hijos e hijas.

Finalizado el bachillerato, su intencion era estudiar medicina, como sus hermanos
Manuel y Juan. Con ese fin, se trasladé a Bogota. Pero, una vez alli su hermano la convencié

de matricularse en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Colombia,

8 Durante la Colonia la constitucién de cabildos negros que congregaban gente procedente de una misma tribu o
nacion fue una tactica de las autoridades para erosionar cualquier brote de solidaridad rebelde, como
consecuencia inesperada se tornaron en refugios de africania y de ese modo consiguié permear a la cultura en
diferentes aspectos (Friedemann, 1993).

® Considerada por el Ministerio de Cultura en su libro “Programa de Mano: Coreografias colombianas que
hicieron historia” como una de las obras con tematica tradicional con mayor relevancia.
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argumentando que ya habia muchos médicos en la familia. Delia se formaria en Bellas Artes
con un enfoque especial en escultura.

Su estancia en Bogota fue un episodio esencial por dos razones. La primera, debido a
que alli experimentaria el peso de la diferencia en forma de exclusion y prejuicios sobre su
color de piel y origen geografico por parte de habitantes de la capital. Cabe aclarar que este
era un periodo marcado por profundos estereotipos, reforzados por la dificultad de comunicar
diferentes regiones del pais y de construir una homogeneidad cultural desde la cual producir
1dentificacion entre ciudadanos. Pero, también, fue su encuentro con otros afrodescendientes
de la region atlantica y pacifica. Varios de ellos se transformarian en importantes académicos.
Segun Pisano (2014), fue un grupo de estudiantes de la region del norte del Cauca y de la
region Caribe, que en junio de 1943, organizaron la manifestacion conocida como el Dia del
Negro y el primer movimiento negro de la historia colombiana, el Club Negro de Colombia.
Entre sus integrantes se encuentran Manuel y Delia Zapata Olivella, Natanael Diaz, Adolfo
Mina Balanta y Marino Viveros. Este movimiento afro se centré en demostrar los aportes de
la comunidad afrodescendiente a la construccion del pais.

Al mismo tiempo, Delia participd6 de las Juventudes Comunistas Colombianas
(JUCO). Ademas junto a su hermano Manuel impulsarian las “empanadas bailables”,
encuentros universitarios dedicados a brindar un espacio para que los estudiantes foraneos
exaltaran tradiciones culturales de su region de origen.

Una vez finalizados sus estudios universitarios, Delia regresé a Cartagena, donde
inicialmente se dedico a dar clases de arte y participar de concursos escultdricos, sin mayor
éxito o reconocimiento. Esta etapa a nivel personal seria de bastante importancia para ella por
el nacimiento de su hija, Edelmira Massa Zapata (1953-2024) fruto de un matrimonio que
ella misma describiria como: “un fracaso ya que nada me identificaba con mi marido, decidi
la separacion antes de que fuera demasiado tarde y fué entonces cuando volvia pensar en las
cosas folcloricas y me decidi organizar un grupo y pasiarlo por el pais” (Zapata, S.D., p. 3)
Sin embargo, quedaria Edelmira, que fue su principal colega de trabajo y continuadora de su
trabajo.

Desde 1953, su hermano Manuel habia invitado a Delia a acompafiarlo en eventos con
musicos provenientes de la costa atlantica colombiana, sin embargo, ella no pudo debido a la
enfermedad de su madre y posterior fallecimiento ese mismo afio. A principios de 1954,
aceptaria esa invitaciéon de su hermano y procederia a formar un grupo de danza y musica

folclérica costefia, compuesto por obreros y campesinos de la region. Entre los primeros
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miembros destacan Los Gaiteros de San Jacinto y José Lara que se transformaron en
importantes representantes, primero de la cultura costefia, y después de una cultura nacional.

De esta fase personal, se puede destacar su divorcio, debido a que el matrimonio,
sobre todo para aquel momento historico, significaba la pérdida de autonomia de la mujer y
su consecuente imposicion al trabajo doméstico. Como ella misma lo expresa “volvia a
pensar cosas folcldricas” (Zapata, S.D, p. 4). De hecho, las dos bailarinas, Eros Volusia y
Delia Zapata, comparten la solteria como un aspecto fundamental para la concrecion de sus
aspiraciones profesionales y personales, y mas en un campo como el de la danza, donde la
mayoria de bailarinas se retiraban inmediatamente después del matrimonio, o en el mejor de
los casos, tenia que convertirse apenas en un sobby de fines de semana.

Con este grupo de folclor costefio consigui6 presentarse en el Teatro Colon de Bogota.
A pesar de la resistencia de las élites bogotanas, su grupo pudo realizar una presentacion
compuesta de las siguientes danzas, musicas y estampas folcloricas: Danza de los indios
farotos, danza de la tejida de la palma, baile del mapalé, baile del fandango, baile de la
cumbia, danza de los gallinazos, danza de los diablitos espejos, danza de los gallinazos, danza
del garabato y danza de los cabildantes, baile del bullerengue; Conjunto de gaitas de San
Jacinto, conjunto de acordeoneros y guacharaqueros del Magdalena, Cumbiamba de
soplaviento conjunto musical; estampa navidad negra, estampa alma de los tambores'.

Estas danzas, que en su mayoria nunca habian salido de sus practicantes regionales,
ahora ocupaban por primera vez uno de los escenarios mas relevantes del pais donde se
definia lo que era digno de representar estética e identitariamente a la nacion. Delia Zapata

describe esta primera experiencia de la siguiente manera:

“En esta lucha estuvimos un afio recorriendo las carreteras de Colombia mostrando lo que eran
los ritmos costefios de la Costa Atlantica. Totalmente desconocidos en el pais, pues solo eran
reconocidos como bailes colombianos El Bambuco y la Guabina (danzas del interior)” (Autobiografia
Delia Zapata, p. 4).

En este relato se evidencian las tensiones regionales y raciales que Delia Zapata
identifico entre la costa y el interior del pais, marcadas por la disputa de lo que es
representativo de la nacion a mediados del siglo XX. Donde el bambuco y la guabina
representaban danzas de origen rural, pero con claros tintes civilizatorios modernos, a partir
de todo el aparato simbolico y material que rodeaba su presentacion como lo era su
ensenanza académica, su conexion discursiva con la musica europea y su personificacion de

una ¢lite regional intelectual y moderada en sus comportamientos. Mientras que, las danzas

1 Este programa fue descrito por Delia Zapata en su autobiografia pagina 5.
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costefias para el imaginario del interior del pais eran sindnimos de descontrol, excesos, atraso
y negritud que debian ser rechazados como elementos representativos del mestizaje de la
nacion. Es decir, por medio de la experiencia de estudiar y presentar folclor costefio en
Bogota, Delia Zapata percibe elementos de desigualdad dentro de ese discurso del mestizaje
que dominaba en la capital, donde la region caribe, afrodescendientes e indigenas estaban
excluidos de las representaciones oficiales.

En consecuencia, esta primera fase de la vida de Delia Zapata determinara la pregunta
por lo necesario que se revela en varios de sus derroteros y preguntas que mostrara su trabajo
y obras. En concordancia con la teoria de la subjetividad de Zemelman, esta primera fase de
lo necesario que refiere a un modo de concrecion entre lo cotidiano-individual y el contexto
temporal-espacial que determina lo que le es ajeno al sujeto, y por lo tanto, se convierte en
desafio. En otras palabras, en ese plano cotidiano de su origen triétnico, traslado con fines
educativos a Bogota, participacion dentro del movimiento negro y su primera presentacion
importante, se revela ante Delia Zapata lo que no le pertenece: el relato del mestizaje, que
para esa epoca era hegemonico.

En ese sentido, su desafio como ella misma describe

“En esta empresa no escatimé esfuersos ni develos, desde la recoleccion de tradiciones que
aun estan a punto de desaparecer, llendo a los apartados rincones de los pueblos, charlando con
ancianos y reconstruyendo todo lo olvidado y perdido hasta la lucha contra los prejuicios de quienes
menosprecian los bailes folcloricos por considerarlos engendros de mal gusto y vulgaridad” (Zapata,
S.D., p. 6)

Aqui, Delia Zapata, describe un desafio que representa buena parte de su trabajo y es
la busqueda y recoleccion de un folclor “auténtico” con el fin de que sean reconocidos,
ademas de posicionar a la cultura costefia dentro de una cultura nacional. Esta pregunta por lo

ajeno es lo que se transformara en el futuro en experiencia y caminos.

2.2.2. El proceso de costeiiizacion.

El mestizaje, como elemento ideologico, ya existia en Colombia mucho tiempo antes
de la obra de Delia Zapata. El mestizaje en Colombia se erige como una critica al régimen
colonial y como reclamo de la autonomia de la nacion frente a la monarquia espafiola. El
escritor, Jos¢ Maria Samper, para mediados del siglo XIX definia la identidad nacional

mestiza de la siguiente manera:

“Esa obra maravillosa de la mezcla de las razas, que debia producir toda una sociedad
democratica, una raza de republicanos, represente al mismo tiempo de la Europa, del Africa y de
Colombia, y que le da su caracter particular al Nuevo Mundo. La Conquista, llevandole a Colombia la
poderosa infusion de la sangre caducaso-arabiga —es decir, el elemento espiritual—; el régimen colonial,
vigorizando el organismo del europeo y del indio con la sangre generosa, fuerte y ardiente del negro
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—es decir, el elemento fisico—; y el sistema orografico, haciendo sin cesar, durante tres y medio siglos,
el gran trabajo de fusion —tales han sido los agentes creadores de los fendomenos sociales mas
interesantes en la situacion actual de casi todo el mundo colombiano”. (Samper apud Arias, 2007, p.
45).

Es decir, el mestizaje como un encuentro de razas que desemboca en procesos de
regeneracion o degeneracion de la sociedad, pero en este caso, enfocado hacia el
blanqueamiento como sinénimo de un proceso civilizatorio y donde lo indigena representa un
aporte ambiguo romantizado y lo negro se encuentra concentrado en una fisicalidad. Arias
(2007) concluye que el mestizaje permitid generar una unidad a partir de la heterogeneidad
del origen, produciendo asi, una unidad moral, social y, hasta somadtica, al limpiar herencias
negras e indigenas sin suprimirlas, sino articuldndolas de acuerdo a los valores funcionales a
la nacion.

Esta nocion de mestizaje, al tornarse una dimension ontologica de la sociedad,
consiguié permear otros campos de la vida social como el arte. Ejemplo de ello, es el texto
escrito por el maestro folclorista Jacinto Jaramillo en un programa de mano del Ballet

Nacional en 1954:

“La riqueza folkldrica colombiana es impar en América. Crisol de razas, amalgama de pueblos
y costumbres, fundida en el molde hispano, conserva lo autdctono, lo aborigen en su variedad multiple.
Al Alma india, abigarrada y poliforme, de callada elocuencia y numerosas en sus valores plasticos; al
ancestro negro de tan vigoroso ritmo y tan honda angustia elemental; lo espafiol proteico (...) y como
fuerza cohesiva y aglutinante (...) es preciso que el arte -floracion suprema de la cultura- conjugue estos
elementos, los desentrafie y convierta en color, ritmo, danza y armonia (...) es lo que hoy ofrece el
Ballet Nacional como una contribucion modesta pero valiente al renacimiento de la Patria” (Jaramillo
apud Parra, 2015, p.94).

Este texto, a pesar que es escrito casi un siglo después del de Samper, presenta la
misma concepcion racial del anterior, es decir, la danza a su vez que fue permeada también
contribuyo a la interiorizacion del mestizaje como relato de identidad nacional en la sociedad
colombiana.

Esta nociéon de mestizaje, se encuentra fuertemente relacionada a la antigua
Constitucion Politica de 1886, que defendia la idea de una nacidon con una tUnica lengua,
religion y raza producida por el mestizaje. Aunque, la nacién como expresion pacifica de
unidad solo existio en el lenguaje simbolico del arte. En la realidad, a finales del siglo XIX y
comienzos del siglo XX, Colombia atraves6 por un periodo historico de fuerte convulsion
social y politica producto del bipartidismo politico, conflictos internos y externos y una falta
de soberania estatal que condujeron a profundas divisiones territoriales y culturales. En este

contexto, el mestizaje encontrd en el arte un vehiculo explicativo e inclusivo de lo social, que
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dentro de la realidad material no existia. La danza brind6 forma a las metaforas que proponia
este relato identitario.

A mediados del siglo XX, el proceso sociocultural de la costeriizacion (Wade, 2002)
va retumbar las bases de ese pais que se concebia bajo los caracteres culturales de la zona
andina y como mayoritariamente blanco. Este proceso consiste en la movilizaciéon de un
imaginario del interior hacia una identidad entendida desde los caracteres identitarios de la
costa caribe colombiana, que presenta mayores elementos afro en su composicion. Este
cambio identitario se apoyd en movimientos literarios, musicales, dancisticos, politicos y
comerciales, y abarco desde mediados de siglo hasta la década de 1990. Delia Zapata, Sonia
Osorio (1928-2011) y otros artistas de la danza estuvieron incluidos en el. Este proceso tiene
una responsabilidad importante en que el colombiano se continlie reconociendo como
mestizo, pero ahora desde elementos asociados a la costa caribe como la alegria, el baile, la
sensualidad y la felicidad. Asi, de una infravaloracion de la cultura afrocolombiana y la
necesidad de asimilarse a una identidad blanca, se pas6 de forma progresiva a una identidad
caribefia. Desde la figuracion de personalidades costefias como el Presidente Alfonso Lopez
Michelsen (presidente 1974 - 1978), la literatura de Manuel Zapata y Gabriel Garcia
Mirquez, la musica de Lucho Bermudez, Pacho Galan y José Barros, disqueras y
agrupaciones de danza como el Ballet Nacional de Colombia de Sonia Osorio y el Grupo de
Danza Folcloérica Delia Zapata. La costeflizacion construyd el puente mas efectivo entre
tradicion y modernidad y entre homogeneidad y heterogeneidad (Garcia, 2016).

La cumbia, mapalé, tambora, porros costefios, tambora, bullerengues y fandangos
encontraron sitio en lugares donde antes no eran bienvenidos, a través de la estilizacion de
sus formas y comercializacidbn masiva que permitia la radio y la emergente television.
Orquestas y el Ballet de Sonia Osorio fueron inicialmente aceptados dentro de los clubes
sociales de las ¢lites costefias, para después trasladarse hacia el centro del pais y hacer parte
de reinados, carnavales y celebraciones nacionales como eventos de futbol, posesiones
presidenciales y visitas del Papa Catdlico. De esta manera, propuestas que partian desde lo
tradicional empezaron a caracterizarse por su plasticidad, se agregaron trajes de gala,
instrumentos de orquesta, arreglos de jazz y casino en cumbias y porros que encontraron en
las disqueras un crecimiento exponencial en su escucha y comercializacion.

En el campo de la danza, el grupo mas famoso de aquel momento fue el Ballet
Nacional de Colombia de Sonia Osorio, que antagoniz6 con Delia Zapata en varias ocasiones
debido a la diferencia de sus propuestas, origenes sociales y forma de comprender el folclor.

Esta agrupacion incorpord a su puesta en escena elementos de espectaculo, como vestuarios
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llamativos y suntuosos, técnica corporal proveniente del ballet, y una dinamizacion de la
musica orientada a captar el nuevo publico que surgia de la urbanizacion. Ahora las danzas
tradicionales se acercaban a un estatus cosmopolita, pues habian sido relativamente
blanqueadas y limpiadas de elementos populares y étnicos.

La propuesta de Sonia Osorio puede entenderse por lo que Garcia Gonzalez (2016)
denomina como proceso de resemantizacion donde se revierten los valores de expresiones
culturales de esencia afro, indigena y campesina para que sean consumidos por sectores mas
amplios, resultando mas atractivas y exoéticas tanto para el imaginario interno como
extranjero. La idea de mestizaje continuaba vigente, pero bajo otros caracteres identitarios
basados en nuevos elementos raciales y regionales que se agregaban, como lo negro y la costa
caribe del pais, aunque con un marcador diferencial de clase y raza que privilegiaba la vision
de las clases altas de la sociedad. De este modo, se construia una unidad nacional que
colocaba culturas regionales y/o populares en funcion de la nacion.

En este sentido, para entender la obra de Delia Zapata, y el como consigui6 destacar,
es necesario visitar también la obra de Sonia Osorio, pues ambas participaron del proceso de
costefiizacion de forma diametralmente opuesta, pero valiéndose del mestizaje como
argumento explicativo de la nacion. Sonia Osorio fue, en la segunda mitad del siglo XX, la
coredgrafa mas reconocida del pais, y su trabajo, aunque hoy en dia es duramente criticado en
el gremio de la danza folclérica colombiana por la espectacularizacion de lo tradicional, supo
construir un relato escénico de nacidon que fue replicado por buena parte del campo de la
danza. Su importancia en el campo de la danza fue reduciéndose progresivamente a partir de
la Constitucion Politica de 1991, cuando otras formas escénicas de representar la nacion,
entre ellas las de Delia Zapata, comenzaron a ser revaloradas dentro de un discurso
multiculturalista. No obstante, Sonia Osorio supo darle forma corporal y sentido narrativo,
sin presencia explicita de conflicto, a varios de los imaginarios que flotaban dentro de la
sociedad colombiana. Por eso, a pesar de contener estereotipos problematicos de género,
clase y raza fue abrazado y aceptado por parte de la sociedad. Tanto asi, que Sonia Osorio y
su agrupacion participd activamente de importantes eventos como el Reinado Nacional de
Belleza, programas de television y junto a Delia Zapata fueron consideradas las principales
banderas de la danza folcldrica.

Garcia (2016) entiende que el concepto de trietnicidad sirvio a numerosos folcloristas
para conciliar en el escenario las diferencias entre lo indio, lo espafol y lo negro. En su
investigacion doctoral La fémina y la danza como experiencia de Nacion, Garcia trata el caso

de Sonia Osorio, quien a través de su principal obra La Leyenda del Dorado, elabor6d un
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relato unificado de nacién utilizando mecanismos, formas de organizacion y personajes de
carnaval. Ejemplo de ello es “el mapalé¢”, danza de origen negro, que la artista organizo
alrededor de la copula como evento catartico y colectivo de una sexualidad. Donde por una
parte se reforzaban los imaginarios erdticos, sexuales y primitivos que se tenian de la
comunidad afrodescendiente, pero que a su vez, también eran reproducidos y aceptados por la
sociedad, inclusive por la misma comunidad afro que entendia ese erotismo “como algo

inherente” mostrando el grado de racializacion interno. Bien lo explica Garcia (2016b):

El mapalé asegura el contraste a lo ordenado, jerarquizado, pictorico y racional que le
pertenece a los Andes y los Llanos, e invita a la cdpula, la emocion, lo salvaje, lo primitivo que se
asocia a lo negro, que es comunitario, indiferenciado y rudimentariamente estructurado. (p. 92).

Es decir, el éxito del mapalé de Sonia Osorio radica también en una sociedad, incluso
un porcentaje importante de la comunidad afrodescendiente, que naturalizé imaginarios y los
transformo en fronteras simbolicas que explican identidades y comportamientos sociales.

Otro cuadro importante por tratar, es “El Dorado”, este cuadro en linea con otras
tendencias nacionalistas de América Latina, entre ellas la brasilefia, coloca al indio (en
singular pues no hay variedad de grupos) como pasado historico y origen rico y lujoso de la
nacion, otorgando una condicidon de grandeza. El costo implicito estuvo en la invisibilizacion
del indigena como comunidad contemporanea y la esencializacion de su cosmovision. El
cuadro, basado en el relato fundacional de La Leyenda del Cacique Guatavita, quien
ofrendaba orfebreria de oro a la Laguna, transformaba a los bailarines en artefactos que
simulaban no solamente a las joyas, sino deidades. Garcia (2016) lo explica del siguiente

modo:

“La nariguera reforzo6 su tamafio y se relocalizé como brasier del bikini que apenas cubre la
desnudez. Por efecto de tal inversion, el cuerpo que se omite en el Museo del Oro adquiere todo el
protagonismo. El tunjo de oro otorga al cuerpo semidesnudo que lo porta, el valor, esplendor y
sacralidad del objeto ceremonial y asi se neutraliza la exhibicion sexual convocando en el espectador
extremo alejamiento y respeto (Garcia apud Vasquez, 2019, p. 47).

Otro elemento que garantizo esta inmersion en el “mundo de las deidades” fue la
acertada eleccion de la cantante Yma Sumac como intérprete. La cantante peruana, a través
de su amplio rango vocal, conseguia construir una atmosfera de misticidad y de lo sagrado
que conducia a la transformacion de los cuerpos en objetos sagrados. Con estos recursos “La
Leyenda del Dorado” se asentdé como un estandarte explicativo alrededor de los origenes de
la colombianidad.

Este cuadro responde a la funcion patridtica y unificadora que identifica Poviiia

(1944), ya que construye significados que proponen sobrevivencias “milenares” ligadas al
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territorio y a una raza atemporal. Por otro lado, también unifica, pues crea, por no decir
inventa, un pasado comun, conectado mediante tradiciones que, como en este caso, pueden
estar totalmente tergiversadas en funcidn de las necesidades de la obra.

Este relato construido habilmente por Sonia Osorio y su Ballet Nacional de Colombia
por su éxito comercial termind por convertirse en canon interpretativo para muchos de los
grupos. De hecho, atn quedan remanescentes de la narrativa y elementos dancisticos que
produjo esta agrupacion dentro del campo de la danza. De alli, la importancia de mencionarlo
pues se torno la forma imperativa de representar la nacion y justamente es sobre la que Delia
Zapata constantemente hace un ejercicio de contrapeso desde los espacios que ocupa y obras
que produce.

(Doénde se encontraba Delia Zapata en medio del proceso de costefizacion? Una vez
realizada su primera presentacion en el Teatro Coldn y otras presentaciones por el pais con su
grupo de danzas del Atlantico. Delia decidio ir, junto con su hermano Manuel, a la otra costa
del pais: el pacifico. Esta region se caracteriza por tener la mayor concentracion de poblacion
afro en Colombia.

El viaje, que dur6 8 meses, tenia como proposito recolectar informacion sobre la
historia, la tradicion oral, las danzas del pacifico e intérpretes artisticos de las
manifestaciones culturales. Todo esto para la conformacion de un nuevo grupo de danzas y
recoleccidon de material para la obra literaria de Manuel Zapata.

Este primer ciclo de investigaciones se caracterizd por su precariedad y falta de
experiencia académica, pues carecian de material investigativo como grabadoras y cdmaras
fotograficas, y no contaban con procedimientos sistematicos para la recoleccion de datos.
Generalmente, una vez en territorio, Manuel, médico de profesion, ofrecia sus servicios a
cambio de historias, mientras que Delia ofrecia su trabajo como costurera con una maquina
alquilada a los mismos habitantes del pueblo. En esencia, esta investigacion era una empresa
personal mas que una interés o politica publica por detrés, a pesar de la reciente importancia
comercial que estaba cobrando la musica de origen costefio y afrodescendiente en el pais.

La bailarina describe el resultado del viaje de la siguiente manera “23 negros
formaron este nuevo grupo que se llamaria Danzas Folcloricas Chocuanas de Delia Zapata
Olivella. Otra nueva jira por el pais abrié los horizontes folcloricos colombianos” (Zapata,
S.F, p. 6). Este grupo interpretaba una amplia variedad de danzas, como jotas careadas,
contradanzas, currulao, fugas, bunde, alabaos, romances, patacoré, bereju, torbellino, arrullos,
abozaos, guali, estampa de la jota sangrienta y solos de marimba. Entre sus integrantes

destacaban Madolia de Diego (1937 - 2017), reconocida cantante chocoana, y Leonor
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Gonzalez Mina (1934 - 2024), cantante, compositora y defensora de la comunidad
afrodescendiente, conocida popularmente como “la negra grande de Colombia”.

A pesar de que varios de estos ritmos musicales, danzas y artistas son
considerablemente reconocidos en la actualidad, para mediados del siglo XX este contenido
de origen afro era practicamente desconocido y su presentacion era inédita. Posteriormente,
para 1957, Delia decidia unificar sus dos grupos, porque emprenderia una gira internacional
por Asia y Europa, especialmente en paises aliados de la Union Soviética. Las presentaciones
incluyeron destinos como la Union Soviética, China, Checoslovaquia, Alemania Oriental y
Alemania Occidentral, entre otros. Esta gira fue posible gracias a los contactos de su hermano
en estos paises, establecidos a través de movimientos de izquierda y grupos afros
organizados.

Figura 5 - Delia Zapata con su grupo durante la gira en Europa

DELIA ZAPATA OLIVELLA EN EL FESTIVAL DE CACERES (Eﬁpﬁ:ﬂa} :

Fuente: Jstor - Scrapbook - History of dance and folklore. (sin fecha).

De estas primeras experiencias grupales se pueden observar estrategias que

permitieron a Delia Zapata incorporar lo “negro” al relato de nacion y la creacién de
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contenido escénico sobre este tema. En primer lugar, logr6 la consolidacion de una red de
folcloristas afrodescendientes provenientes tanto del pacifico como del atlantico colombiano
a través de la conformacion de su grupo de danza. Es decir, Delia transformo su subjetividad
en una pregunta colectiva al trabajar sobre su relato de nacion, recurriendo a practicantes
nativos de las danzas y musicas. Por otro lado, complementd este esfuerzo con la clase media
afrodescendiente académica que estaba emergiendo en las ciudades grandes del pais como
Bogoté, Cali y Medellin.

Como resultado, su forma de investigar y crear obras tuvo una cantidad importante de
replicadores, interesados en encontrar el papel cultural que tuvo la diaspora africana y las
personas negras en la construccion de una cultura nacional. Las danzas folcloricas, en este
contexto, fueron una puerta de entrada a discusiones mas complejas hacia la comprension de
lo afro al estudiar practicas culturales, modos de vestir, tradiciones, musicas y danzas, en un
gjercicio de reconocimiento que posibilitdé construir conocimientos y memoria que ya existia
alrededor de poblaciones o tradiciones de otras regiones del pais.

Este ejercicio era, para ese momento histérico,extremadamente necesario para superar
el estatus de “objeto vulgar” atribuido a las expresiones culturales afrodescendientes,
consideradas como indignas de ser conocidas o valoradas. En Brasil y Colombia, el elemento
de africanidad era visto por algunos sectores como un problema que “degeneraba” la raza.
Por ello, no tenia cabida dentro del mestizaje hegemodnico promovido por ciertas élites que
buscaban marginar y superar estas expresiones culturales.

En este sentido, se observa como el trabajo de Delia actu6 como un contrapeso frente
a la inclusion sexualizada que predominaba en gran parte del campo de la danza durante el
proceso de costeflizacion. Su labor, caracterizada por una mayor disciplina investigativa y
trabajo de la mano de la poblacion local, produjo unas danzas menos influenciadas por el
relato mas predominante de aquella época. Es decir, un relato de mestizaje que funciona
como alternativa al hegemodnico. Asi, Delia Zapata, en los siguientes anos, reforzaria esa
metodologia académica que le permitié construir un relato propio sobre el mestizaje

Propuestas de la costeiiizacion - Delia Zapata frente a Sonia Osorio

Tabla 3 - Propuestas de Sonia Osorio y Delia Zapata

Sonia Osorio Delia Zapata

Figura 6 - La Leyenda del Dorado. Figura 7 - Atabi: La tltima profecia de los
Chibchas
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Fuente: ATABI - Newspaper clipping about
performance of"ATABI, 1977. Periddico El

Vespertino 09/11/1976.
Fuente: Ministerio de Cultura, 2012. Fotografia
original: Luis Melo. Archivo personal de Marvel
Benavides.
Figura 8 - E1 Mapalé de Sonia Osorio Figura 9 - El Mapalé de Delia Zapata

N Da
| GALL. B provitan
3 . E&
misddor el Valln, Marino
nl Congress I

Fuente: Galeria de Fotos Ballet Nacional de Fuente: Jstor Scrapbook - various dates. Periddico El
Colombia, 2024. Colombiano Marzo de 1959.

Estas fotografias ofrecen pistas de como Delia Zapata abre paso a lo “negro” y a lo
“indio” en su relato de nacién mestiza. Por ejemplo, mientras en la figura 5 se ve claramente
como la mujer se torna objeto-ofrenda del ritual que es La Leyenda del Dorado. Por otra
parte, al observar la figura 6 que corresponde a la danza Atabi: la ultima profecia de los
Chibchas, se puede contemplar una representacion diferente de la cuestion indigena. Las dos
obras escenifican al mismo grupo étnico, Los Chibchas o Muiscas. Pero, las formas son

radicalmente opuestas.
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Atabi: la ultima profecia de los Chibchas es una obra de teatro creada en colaboracion
entre cuatro autores: Delia Zapata a cargo de las coreografias, danzas y direccion; Fernando
Gonzalez director; Rosario Montafia a cargo del montaje y direccion; y Raul Mojica
responsable de los arreglos musicales. Esta obra se encuentra basada en el texto Mitos,
leyendas tradiciones y folclor del Lago de Tota, escrito por la antropdloga Lilia Montafia de
Silva Celis. Dicha investigacion recopild relatos de campesinos de la region sobre La ultima
profecia. La obra retrata un conflicto civil dentro de la misma comunidad Muisca,
representada en las pugnas entre sus lideres, entre ellos, el protagonista, el Zaque'' Atabi,
quien intentd, infructuosamente, frenar aquella lucha porque premonizo la llegada de los
espafioles y la consecuente caida de la civilizacion muisca frente a los conquistadores,
escenificada a través de la muerte de Atabi a manos de un espaiol.

De la obra se pueden destacar varios elementos como: la fusion entre historia y mito
que se da en el protagonista Atabi, pues el director F. Gonzalez se di6 la libertad de
combinarlo con una figura historica, el cacique Tundama, que se enfrent6 a los espafioles
durante el periodo de la conquista, y a partir de alli construir un paralelismo con el presente
dando un mensaje acerca de que se continua cayendo en el conflicto por causa del
desconocimiento de la historia, como bien lo deja claro el prologo de la obra a cargo del

personaje del pregonero:

Figura 10 - Guién Atabi Hago el papel en esta obra

de un pregonero chibcha,
muerto ya hace mucho tiempo,

y por fortuna,

antes de la conquista espafiola.
Hoy venimos a ustedes

desde la lejana oscuridad

de nuestro pasado ignorado

para recordarles

que también nosotros los antiguos
chibchas

somos parte -de la historia
americana,

y de nuestro sacrificio historico
habran de sacar experiencia muy

profunda
Fuente: ATABI - Multiple iterations of script for los hombres americanos de hoy
“ATABL.”, 1976. que nos quieran escuchar.

" Titulo de nobleza y gobernanza dentro de la cultura muisca.
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Asi, Delia Zapata participa activamente en la creacion de una obra que posiciona lo
“indio” desde un lugar mas contemporaneo y critico, porque se vale de argumentos como la
mezcla entre mito e historia al misturar el protagonista con personajes historicos, como el
Cacique Tundama; una mayor precision historica que se puede observar en la eleccion de los
vestuarios (figura 7), los cuales presentan una mayor correspondencia con lo que realmente
eran las ropas ceremoniales de la comunidad Muisca; la musica fue compuesta de acuerdo a
instrumentos musicales disponibles para ese momento histérico; y el hecho de estar basada en
relatos de tradicion oral de la region Cundiboyacense del pais. Estos elementos al estar
presentes en la obra, construyen un relato mas coherente a lo que fue la realidad material de
estas comunidades, y ademas abren espacio a una discusidbn mas compleja sobre la
participacion de lo indigena en el relato de nacion, asi como la complejidad de estas
comunidades. Es decir, esta obra, que supo ser pionera en su tematica, también coloca a lo
indigena como origen de la nacion, pero lo hace en términos mas profundos al mostrar con
mayor cuidado la organizacidon social y los efectos de su cosmovision sobre la misma,
ademas de representar el conflicto que genero la llegada de los espafioles, mostrando que el
relato del mestizaje tiene detras de si mismo un pasado de violencia, que no fue un encuentro
pacifico.

Mientras tanto, la labor de Delia Zapata a cargo de las coreografias fue reconocida por

la critica de danza, Nohra Ramirez, del siguiente modo:

“Delia se reflejé en los dos montajes, porque en ellos se vio la precision historica, asi como la
pureza del folclor y la exactitud de los movimientos. Y son estos los elementos que precisamente hacen
que Delia sea la voz mds autorizada y la bailarina mas completa del pais (...) se demostrd gran pureza
folclérica y autdctona” (Atabi, 1977, p. 16).

Esta critica encontrada dentro de una libreta con recortes de prensa hecha por la misma Delia
Zapata sobre la recepcion de la obra, demuestra con precision las exigencias del medio
folclorico de la época en torno a la nocion de “pureza” y “autenticidad” impuestas a cualquier
hecho escénico relacionado con manifestaciones culturales tradicionales. Esta exigencia de
“pureza”, que también era una de las banderas de Delia Zapata, solia responder mas a la
creatividad y recursividad del coredgrafo que a una representacion estrictamente fiel.

En el caso de Atabi, la bailarina creo la coreografia de la danza de la honda, que
representaba uno de los momentos mas importantes de la obra, inspirada en una danza de la
comunidad indigena Guahibo, que habita en los llanos orientales. Sin embargo, esta
comunidad no tuvo relacion alguna con la comunidad Muisca. Es decir, la obra coreografica,

aunque, tenga un componente investigativo mas solido, no representa esa “pureza” ni
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“precision historica de los movimientos” que se esperaba en el discurso folclorico de la
época. No obstante, el argumento de la autenticidad estuvo presente a lo largo de las
creaciones de Delia Zapata, lo que demuestra el peso de los discursos folcloristas de su
contexto historico sobre sus obras. Asimismo, muestra que la ‘“autenticidad” es una
elaboracion que se acomoda de acuerdo a las necesidades creativas e ideologicas del
coreografo.

Respecto a la inclusion de lo negro durante el proceso de costefiizacion, las figuras 8 y
9 permiten anticipar algunos elementos que diferencian la propuesta entre Delia Zapata y
Sonia Osorio. Mientras que el mapalé de Sonia Osorio utiliza un vestuario que apela a un
imaginario de primitivismo y erotismo —con bikinis de estampado animal (animal print) y
hombres con taparrabos—, esta estética recuerda ampliamente a filmes de Hollywood como
Hace un millén de aiios'?, pero llegando incluso a llevar mas lejos la exposicion corporal al
reducir el tamafio del bikini en comparacion con las producciones cinematograficas que
estaban en boga durante la década de los sesenta.

El vestuario complementa una coreografia que destaca por elevaciones, posturas y
levantamientos propios del ballet mezclados con intensos movimientos ondulatorios de
cintura y sugestivos movimientos de pecho y pelvis al ritmo de la tambora. A su vez, quien
lideraba la danza era una pareja, hombre y mujer, y en torno a ellos giraba esa seductora
celebracion corporal. Para el publico que veia esta obra resultaba inevitable no asociar el
mapalé a una voluptuosidad y carnalidad de los cuerpos en una celebracion del encuentro
heterosexual.

Esta obra contribuyd a reforzar esos imaginarios sociales que concebian a la
comunidad negra como un grupo prominentemente sexual y anclado a un pasado primitivo.
Incluso hoy en dia, el mapalé sigue siendo asociado por una considerable parte de la
poblacién colombiana a estos estereotipos. Las posturas y la estética observadas en la figura
reflejan claramente el proceso de filtracion que atravesaban las danzas tradicionales para
integrarse a una identidad nacional. Esta transicion, que el ballet posibilitaba, le da el crédito
suficiente para autodenominarse como danza nacional.

La danza, al realizar este transito del contexto rural al urbano, adquirid6 nuevos
significados. Por un lado, su sexualizacion fortalecia estereotipos sexuales respecto a la
comunidad negra; por otro lado, representaba un proceso de liberacion sexual y corporal,

especialmente para mujeres blancas. En un pais con una fuerte tradicion catolica, esta danza

12 Titulo original: One Million Years B.C. (1966)
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introdujo una celebracion de la sexualidad nacional que hasta entonces habia sido
mayoritariamente rechazada. Las dos caras de la danza y sus procesos de identidad nacional.

Al observar la figura 9, ya es posible resaltar unas diferencias respecto a la
representacion del mapalé. El vestuario, por ejemplo, cambia a un pantalon largo y sin
camisa, esto sucede porque Delia Zapata asocia al mapalé a una danza de laboreo, en ella los
bailarines son tanto pescadores como los propios peces. El fuerte y ritmico golpe de tambora
se mantiene al igual que los movimientos vigorosos y rapidos que parten del centro del
cuerpo hacia las extremidades. Sin embargo, la motivacion del movimiento es distinta: la
fuerza ya no busca seducir ahora expresa un esfuerzo por seguir el ritmo del tambor y simular
el potente contoneo del pescado cuando se encuentra fuera del agua. El bailarin en la
fotografia plasma este esfuerzo, y aunque su cuerpo indica un proceso de disciplinamiento
dancistico-corporal, no recurre a los principios del ballet. En su lugar, emplea recursos
propios de la danza afro colombiana, como la enérgica gestualidad, la disociacion de
diferentes partes del cuerpo, movimientos repetitivos y una marcada inclinacion hacia la
tierra, en contraste con el ballet, que privilegia una ligereza y rigidez del cuerpo.

De igual manera, la foto contiene un aporte significativo de Delia Zapata, pues detras
del bailarin, esta en el publico el entonces Presidente de Colombia, Misael Pastrana Borrero
(1970-1974), quién entregaria el titulo de Ballet Nacional a la agrupacién de Sonia Osorio.
Delia Zapata presentd su version del aporte afrocolombiano para la identidad mestiza en
varios de los escenarios mas importantes del pais y las presentd siendo danzadas por sus
mismos portadores, sin mayor influencia de un proceso de filtracion mediante el ballet. Es
decir, llevo a la misma comunidad afrodescendiente a espacios que le eran negados en ese
entonces para que demostrase que su cultura hace parte de la colombianidad.

Durante esta etapa inicial del proceso de costefizacion, se observa a una Delia Zapata
que va a posicionar lo afro desde una perspectiva mas académica. Esto se evidencia en su
mayor fidelidad al vestuario, las caracteristicas de los movimientos, la musica y las escenas
costumbristas. Asimismo, Delia construye un posicionamiento historico de la comunidad afro
al destacar figuras y acontecimientos clave, como la rebelién cimarrona de Benkos Biohd y
los aportes de la comunidad afrodescendiente en la campaiia libertadora de Simén Bolivar y
Francisco Paula de Santander. Con ello, su objetivo era constituir un protagonismo histdrico
de las comunidades afrodescendientes dentro de ese entramado triétnico del mestizaje.

Figura 11 y 12 - Colombia Negra de Delia Zapata
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Fig. 12. Fuente: Jstor Scrapbook - Various Dates. sin
fecha. Delia Zapata y su grupo en el extinto
periddico Voto Nacional, articulo: dos mujeres
enaltecen el folclor nacional.

Fig. 11. Fuente Jstor Scrapbook - Various Dates. sin
fecha. Poster de Colombia Negra - evento especial
realizado durante la Feria de Cali.

En la figura 11 se evidencia con claridad el proposito del trabajo de Delia Zapata. Hasta ese
momento, el mestizaje predominante en Colombia se reconocia bajo parametros racializantes
que priorizaban la cultura blanca y andina del pais, ahora tenia un contrapeso desde la
escénificacion de otros significados de lo “negro”.

El hecho de nombrar al evento “Colombia Negra” implicaba reconocer un componente de
africanidad dentro de la identidad nacional. A esto se suma la inscripcién que acompana la
parte inferior del poster: “conozca y admire los bailes y canciones de nuestras vertientes
negras”. Este enunciado significaba reconocer la participacion de la cultura negra dentro de
ese entramado regional y racial planteado por los estudios folcloricos colombianos. Dichos
estudios, inicialmente, s6lo destacaban las expresiones culturales andinas y, en menor
medida, la cumbia de la costa atlantica, mientras ignoraban a las tradiciones que pertenecian a
la costa pacifica colombiana. Cabe, sefialar, no obstante, que el reconocimiento de las danzas
de la costa pacifica colombiana tardd mucho mas en integrarse a unos imaginarios de
identidad nacional y en aparecer en el repertorio de los grupos de danza folclorica, en
comparacion con las danzas de la costa atlantica. Delia Zapata fue vital en este proceso de
incorporacion del pacifico a una identidad nacional, pues facilitd la aparicion de artistas,

danzas y rasgos culturales de esta region en diferentes escenarios nacionales.
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En este sentido, durante este proceso sociocultural de la costefiizacion, en el cual la
identidad colombiana se movilizé hacia diferentes valores e imaginarios para reconocerse
como un pais caribefio, alegre, sexy y musical, en contraposicién al imaginario andino de
recato, control y melancolia, la danza cumpli6 un papel esencial. Le dio un cuerpo y una
forma de moverse a esa nueva comprension de la identidad colombiana, en la que el cuerpo
triétnico ahora presentaba una presencia mas visible de lo indigena y lo negro, e igualmente
importante, un cuerpo que resolvia estas diferencias regionales en medio de una época
marcada por las consecuencias de la violencia de la decada de los 50 y el surgimiento de las
guerrillas contemporaneas.

El proceso de costeflizacion ofrecid la posibilidad de concebir la colombianidad bajo
elementos identitarios ajenos a la violencia que azotaba al pais en ese momento (Wade,
2002). Dentro del periodo que comprendié este proceso, Sonia Osorio obtuvo mas
reconocimiento y fama debido a su pertenencia a grupos de élite social, lo cual le permitio
escenificar jerarquias y valores hegemonicos que expresaban con mayor facilidad lo que
primaba en aquel momento.

Por otro lado, Delia Zapata, en este periodo, consigui6 fortalecer su red de contactos,
escenificar sus primeras obras importantes y construir un discurso de mestizaje paralelo, que
seria reconocido con mayor fuerza desde las instituciones estatales a partir de la Constitucion
Politica de 1991, la cual promueve una naciéon multicultural y el deber de reconocer y

proteger a las comunidades indigenas y negras que ocupan el territorio.

3.2.3. Delia Zapata, la investigadora.

En 1963, Delia Zapata fue nombrada directora de la seccion de Danzas y coredgrafa
del Departamento de Investigacion del Instituto Popular de Cali. Alli realiz6 dos
investigaciones, la primera abordd la cultura afrodescendiente riberefia en el municipio de
Guapi, departamento del Cauca, al sur del pais. La segunda investigacion se centrd en los
indios cholos (actual comunidad Eperara Siapidaara) en el municipio de San Sebastian,
también en el Cauca.

Durante este periodo, conoci6 al musicologo Georg List, de la Universidad de
Indiana, quien estaba investigando manifestaciones musicales en el Departamento de Bolivar.
Este acercamiento académico resultd en una invitacion para realizar un intercambio cultural y
académico en los Estados Unidos, becada por la OEA, en 1965. Esa estancia de casi dos afos
le posibilito a Delia Zapata acercarse a dos referentes claves en su carrera: Georg List y

Katherine Dunham.
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Con Georg List, Delia reforzo la idea de que las danzas solo pueden ser investigadas a
través de un método antropoldgico que consistia en una inmersion directa en campo y
recoleccion de datos mediante diario de campo, grabadora, magnetéfono. Junto a List, dictd
conferencias sobre generalidades de las danzas negras colombianas en las Universidades de
Michigan e Indiana. Mientras que, con Katherine Dunham, participd como su estudiante en el
curso Danzas Negras Africanas, que segun Zapata (1967) fue fundamental para reconocer la
raiz africana de las danzas colombianas.

La influencia de la bailarina norteamericana Katherine Dunham sobre Delia Zapata
radica en su innovacién en el campo de la danza, al ser pionera de la danza moderna
afro-americana. En su propuesta elementos afro se fusionaban con la danza moderna a través
de una técnica innovadora que se basa en el principio de disociacion de varias partes del
cuerpo en funcién del seguimiento del ritmo o los requisitos de la danza. En esta técnica, se
exploran los diferentes rangos de movimiento que tiene cada parte y luego se adecuan a la
musica.

Al revisar la técnica de ensefianza de la danza folclorica de Delia Zapata, se pueden
observar influencias del método Dunham. Asi lo reconoce la misma Zapata (1967), quien
afirma “Nuestras danzas son demasiado expresivas para someterla a la escuela rigida del
ballet (...) cuando he tenido elementos que han estudiado ballet se sienten casi incapaces de
relajar sus musculos para asimilar el ritmo (...) es por eso que me inclino hacia la danza
moderna” (p. 8). Esta eleccion se debe a que la danza moderna se adecua a los principios de
movimiento de las danzas afro con mayor facilidad, debido a que se centra en el contacto con
el suelo y peso corporal, en contraste con el ballet. Ademas la danza moderna tiene una
técnica mas libre y expresiva que se adapta al tema o emocion que se desea expresar.

Esta libertad creativa que ofrece la danza moderna fue vital tanto para Delia Zapata
como Eros Volusia. No obstante, cabe resaltar que, a pesar que la técnica de movimiento
tenga mayor relacion con la danza moderna, la estructura narrativa de las danzas de Delia
Zapata corresponde a la producida por los ballets folcloricos, que suelen realizar revistas por
las tradiciones dancisticas o contar relatos de un determinado territorio.

Por tanto, cada una de las etapas de la técnica de Delia Zapata estuvo profundamente
influenciada por las ensefianzas de Katherine Dunham. Ejemplo de ello, es la descripcion de
la segunda etapa: la relacion cerebro-muscular, dada por la relacion del cerebro con todas y
cada una de las partes del cuerpo con apoyo del ritmo, y luego se relacionan diferentes partes
del cuerpo entre si, para comenzar la coordinacién corporal (Martinez apud Delgadillo,

2012). Esta etapa, que responde a un ejercicio de disociacion, refleja la influencia directa de



76

Dunham en el método de ensefianza de Delia Zapata. Una técnica que responde mas a las
dindmicas de danzas de origen afro.

Este aspecto fundamental, ya que la danza folclérica se pensaba en funcidén de la
relacion jerarquizada ballet y danza popular, mientras la danza moderna, en su condicion de
técnica importada, permitio explorar otras dimensiones corporales. En otras palabras, la
danza moderna, ademas de una respuesta contra el formalismo del ballet, en Europa, a través
de Isadora Duncan, sirvid para lidiar con la experiencia del fascisimo, en Katherine Dunham
permitio crear una forma de comprension y aprehension de la experiencia afrodiasporica en
América. Por esta razon, el método Dunham, danza afromoderna, termina siendo relevante
para Delia Zapata, porque le permitid sistematizar corporalmente y darle forma escénica a
manifestaciones dancisticas de origen afrocolombiano.

Otro aspecto fundamental para entender la parte investigadora de Delia Zapata es su
concepcion del folclor bajo la cual construye sus obras. Delia Zapata es considerada, dentro
del subcampo de la danza folclérica, como parte de la escuela de tradicion folclorica con
orientacién académica, junto a otros maestros como Jacinto Jaramillo, Hernando Monroy,
Jaime Orozco, entre otros. Esta escuela es heredera de las reflexiones de la época acerca de
concepciones romanticas y costumbristas del patrimonio cultural.

Mientras que en Argentina, Brasil, Chile y Uruguay, la documentacion inicial de las
tradiciones culturales fue realizada mas por escritores que por investigadores, ejemplo de ello
son Ricardo Rojas, Ezequiel Martinez, Oswaldo de Andrade y Mario de Andrade que
valorizaron el patrimonio folclorico e historico dentro de la historia nacional a través de una
mirada literdria (Canclini, 1990). No obstante, como el mismo Canclini (1990) enuncia,
termind por contribuir al divorcio entre las élites y los pueblos, sobre todo en sociedades con
alto indice de analfabetismo, pues la cultura termina reservada para unas minorias letradas, y,
en consecuencia, también sus usos simbolicos. Es decir, estas élites y estudiosos del folclor
determinaban qué era lo tradicional, lo digno de ser conservado y lo que debe ser reproducido
desde las instituciones estatales. El folclore llevd consigo una sensacion de distanciamiento
condescendiente, de subordinacion y de las costumbres como reliquias (Thompson apud
Bolivar, 2006, p10). Por lo tanto, mediante este llamado a la diferenciacion cultural, racial y
regional se fortalecid6 un consenso sobre la cultura nacional que trae por detras de si la
legitimacion de un orden y el discurso moderno, en el cual el espacio urbano esta sobre lo
rural, lo blanco sobre lo negro y la civilizacién sobre la barbarie.

En el caso de Colombia, esta valorizacion del folclor surge de la mano del programa

de gobierno, La Revolucion en Marcha, del gobierno de Alfonso Lopez Pumarejo
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(1934-1938). La Republica Liberal tenia un proyecto politico con dos objetivos: una
modernizacion social a través de una serie de reformas sociales e institucionales que iban
acompafiadas de un esfuerzo de refundacion nacional que reforme la identidad nacional
(Zapata-Cortés, 2010). En otras palabras, la creaciéon de una memoria colectiva que genere
una experiencia nacional. Delia Zapata es entonces influenciada por estos discursos,
diferentes al de los gobiernos conservadores, que pretendian mas por una unidad de nacién
determinada por la homogeneidad.

Asi, como en el resto de América Latina, habia un crecimiento de las misiones
folcloricas (investigaciones sobre el patrimonio cultural en distintos territorios), asi como la
realizacion de las primeras investigaciones antropologicas, que en el caso de Colombia
terminaron en acciones institucionales como la Encuesta Nacional Folclérica de 1942
realizada por el gobierno liberal, donde quedaron por fuera todas las expresiones culturales
provenientes de la costa caribe y pacifica colombiana. Ni siquiera en la idea de nacién
mestiza del gobierno liberal existian la costa caribe y pacifica como participantes de una
cultura nacional. Esto sucedia porque este mestizaje institucional aceptaba hasta cierto punto
la diferencia, en tanto no significase un cambio en la constitucion moral y fisica del pueblo
(Arias, 2007).

De este modo, la concepcion del patrimonio cultural se tradujo en acciones
folcloristas inspiradas en ideales de rescate y fortalecimiento de lo propio, que terminaron
degenerando, muchas veces, en acciones esencialistas, estereotipos culturales y tipologias
llenos de caracteristicas a no cambiar (Blanco, 2009). Desde este momento se articuld, lo que
Wade (2002) identificd como la construccion politica y cultural de Colombia como un pais de
“regiones”. Esta forma de comprension de la colombianidad influencié claramente en la vida
y en la obra de Delia Zapata, porque permitio integrar sincronica y diacronicamente varios
sistemas de practicas simbolicas bajo un esquema de diferenciacion territorial.

Asi, en el trabajo de Delia Zapata, se levantan elementos dicotomicos entre el peso de
una tradicion folclorista propia de su época y su agencia como artista que trabaja con la
tradicion musical y dancistica, especialmente de comunidades negras e indigenas. Delia
Zapata interpela la identidad colectiva a través de los recursos de su historia, es decir, a través
de sus grupos de danza, investigaciones y circulacion en espacios afrodescendientes ella
encuentra, en términos de Hall, la posibilidad de devenir dentro de ese discurso del mestizaje,
proveyendo otra forma de incorporar lo negro a la nacién y generando otras respuestas sobre
“en qué podriamos convertirnos” bajo un mestizaje que no este demarcado por jerarquias

raciales, sino un balance de aportes de cada grupo. Esto demuestra un proceso de reutilizacion
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de la tradicion, es decir, una visita al pasado con el fin de transformar las determinaciones que
generan las fronteras y estereotipos problematicos del presente de Delia Zapata. Esto significa
que cuando Delia Zapata visitaba comunidades junto a su hermano Manuel, se formaba con
Katherine Dunham y creaba obras, aludia a resignificar los datos que produjeron una
identidad mestiza que ella consideraba que no la recogia ni a ella ni a sus pares. Demostrando
asi, que es posible participar en la redefinicion de lo politico, en contraste con visiones
hegemonicas del mestizaje, a través de campos que no parecen generar mayor impacto en la
sociedad, como lo es la danza folclérica colombiana.

No obstante, también es necesario llamar la atencion acerca del contexto historico que
influye tanto en Delia Zapata y produce elementos, que hoy en dia se podrian considerar
como contradictorios, pero que para ese momento histdrico eran movimientos coherentes.
Muestra de ello es que sus ideas de rescate y fortalecimiento del folclor a nivel nacional
pueden terminar en el fortalecimiento de esencialismos y determinismos, que refuerzan
fronteras sociales y congelan las chances de transformar a través de la tradicion, como bien lo
muestran esos compilados folcloricos de mediados de siglo XX que resultan siendo un
manual de caracteristicas inmodificables generados desde la escuela de tradicidon folclorica
con orientaciéon académica. Por ejemplo, Delia Zapata denunciaba la transformacion de la
cumbia del siguiente modo: “Es una lastima que no se haya adelantado ninguna investigacion
sobre sus origenes (...) tiende a desaparecer (...) actualmente se le baila muy deformada en los
salones de baile y aun en las plazas publicas” (Zapata, S.F., p. 28). Ese término “deformada”
ya permite entrever ese congelamiento de la tradicion en funcion de unas caracteristicas
determinadas desde el campo académico, asi como una negacion a las transformaciones que
pueda tener la cumbia dentro de las plazas populares, esas mismas que crearon la tradicion
que ahora se protege, pasando por encima de ese valor funcional que la misma Delia Zapata
reconocid: “el folclore es esencialmente el estudio de las supervivencias de las condiciones
mas primitivas de las comunidades civilizadas, muchas de las cuales persisten porque atn
tienen un valor funcional (Haddon citado por Zapata, S.F., p. 76). De hecho, la cumbia en
Colombia a diferencia de otros paises de América Latina se establecido como danza folclorica
y no dio el salto a la danza popular, en parte por el peso de esta tradicion académica que
negaba variaciones sobre el género.

De igual manera, el mestizaje, como marco explicativo de la nacidn, también tiene sus
problemas, como la sobresimplificacion de los procesos sociohistoricos, ya sea a través de la
ideologizacion excesiva o la pérdida de rigurosidad histérica. Por ejemplo, Delia Zapata

explica la cumbia y sus origenes de la siguiente manera:
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“La comprobacion del origen de la cumbia se liga a la integracion del coctel americano y llega
a las raices de nuestro ancestro triétnico, cuyos tres ingredientes, mezclados ya en diferentes
proporciones, forman la sintesis de la Nacién colombiana”. “El tafiido propio de los instrumentos que
acompaflan con su musica la coreografia de la cumbia asi lo demuestra: tambores de acento negro;
flautas de gemido indigena; el vestido y el canto revelan el estilo hispanico (...) Un equipo o conjunto
coreografico en el que confluyen la ritmica euforia del negro, la cadenciosa melancolia del indio y el
donaire del espafiol”. “Es como una sintesis musical de nuestra nacionalidad” (Zapata apud Ochoa,
2016, p39).

En ese apartado, se puede ver la trietnicidad del mestizaje como elemento explicativo de la
cumbia y, en consecuencia de la Nacion, en el cual participan negros e indigenas. No obstante,
participan bajo un esquema de determinismos sociales, donde son descritos bajo un lenguaje
romantico propio del folclorismo de la época de Delia Zapata. De hecho, como describe Wade
(2002), los pueblos indigenas y negros son percibidos como portadores de la tradicion, pero
tambien son vistos en terminos de una busqueda de la autenticidad. Por lo tanto, hay un marco
discursivo del mestizaje del que Delia Zapata no consiguid escapar totalmente: los
esencialismos. Esto condujo a la construccion de obras e investigaciones que no consiguieron
escapar totalmente de los efectos de las visiones hegemonicas sobre lo afro explicado a través
de su fisicalidad y el indigena explicado por medio de un aura de misticismo que le rodea.

De igual manera, a pesar de la denuncia de Delia Zapata sobre la falta de
investigacion, esto no le impidid crear un relato acerca de la misma que se acomodara a las
necesidades de su relato de mestizaje. Un relato en el que la cumbia significa la unién
triétnica, que, a pesar de tener un pasado violento, representado en la esclavitud y exterminio
cultural, su resultado era pacifico y se manifestaba en el colombiano contemporaneo. De
hecho, la explicacion de Delia Zapata del mestizaje es similar a la construida por Gilberto

Freyre en Casa Grande & Senzala:

El (los negros), a través de su esclavitud y a través de todo, siempre fue imponiendo poco a
poco su propia cultura, y es lo que hoy produce el mestizaje. No lo hace directamente, pero, a través de
las ancianas y las esclavas criando los hijos de los blancos, van dandoles, amamantandolos con sus
tradiciones, con sus creencias, y eso va calando entre la comunidad. Que luego, al producirse otros
mestizajes, como ya directamente tener hijo de blanco, en fin, eso ya va tomando fuerza. Lo que pasa es
que aqui, en Colombia, nunca le hemos querido dar el puesto a la influencia negra que le corresponde.
Es decir, hasta ahora estamos empezando a hablar que tenemos una tradicion indigena, pero del negro
no se dice nada, ni de su participacion, inclusive, en la gesta libertadora. Es una tarea que la historia
tiene que hacer (Musicalafrolatino, 2024).

Delia Zapata da un importante paso al reconocer el peso de la esclavitud en la construccion
identitaria de pais. No obstante esta opresion es dejada en el pasado y sus efectos en el
presente son apenas marcados como una tarea de la historia y no de una deuda histdrica de la

sociedad hacia la comunidad afrodescendiente. Esta simplificacion histérica acontece porque

como dice Viveros (apud Garcia, 2016):
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Si bien es posible reconocer el potencial del mestizaje para desafiar las hegemonias raciales

prevalecientes, no hay que olvidar que el mestizaje supone considerar las relaciones sexuales y

racializadas que lo hacen posible, y que €stas no necesariamente implican desafiar el orden socioracial:

por el contrario, en muchos casos no hacen sino confortarlo y reproducirlo (p. 82).

Es decir, ese sincretismo ontoldgico que subyace en el mestizaje dificulta cuestionar la
desigualdad y el orden racial, incluso cuando este es de caracter no hegemonico, como el de
Delia Zapata. El mestizaje propuesto por Delia Zapata dio cabida a lo negro y a lo indigena a
través de la amplificacion de sus manifestaciones culturales, estéticas, musicas y danzas
dentro de ese relato de nacion. Sin embargo, estuvo limitado porque no pudo pensar mas alla
de los limites del mestizaje para abrirlo hacia otros senderos que no se concentraran tanto en
ver lo negro y lo indigena como un componente ancestral que colaboro en la configuracion de
la trietnicidad, sino que también permitieran hablar, en contemporaneo de la participacion
activa de estas comunidades. Muestra de ello es su método de investigacion, que insistia en ir
hacia las regiones mas alejadas de la civilizacion occidental para encontrar la manifestacion
mas “pura” de la tradicion. Para asi, generar tipologias y padronizar tanto en las obras de
danza como en los productos académicos, y asi tener una autoridad capaz de deslegitimar a
quienes realizaban las danzas de forma diferente. De hecho, fue comun la publicacion de
articulos por parte de Delia Zapata en la Revista de Folklore Colombiano, la cual enunciaba
diferencias y jerarquias de raza, clase y cultura en funcidén de legitimar un mestizaje no
conflictivo, al tiempo que configuraba una perspectiva de la cultura que ignoraba las
contradicciones sociales del pais (Buitrago, 2017)

De igual manera, otro aspecto que ni la misma Delia Zapata consiguid superar es la
dicotomia moderna entre lo urbano y lo rural. En efecto, lo rural, incluso en la actualidad, se
sigue legitimando solo cuando pasa por los conocimientos y las estructuras de la ciudad. Es
decir, la tradicion del pacifico y el atlantico se transforma en nacional Unicamente cuando
comienza a ser reconocida y estudiada en las grandes metropolis, donde es difundida
masivamente a través de los medios de comunicacidon, procesos de comercializacion y la
ideologia contingente del Estado. Esto refuerza el proceso de inclusion abstracta y exclusion
concreta que sefiala Canclini (1990). No obstante, también es necesario reconocer que este
elemento hace parte de un gran proceso macrosocial e historico que, en ocasiones, supera la
actuacion de un unico agente, en este caso Delia Zapata, y mas atn, cuando no tiene el control
sobre herramientas institucionales, sino que hace parte de un campo como la danza que,
aunque puede llegar influenciar poderosamente sobre nociones identitarias, no es la principal

herramienta social e institucional disefiada para mudar sobre la identidad.
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En este sentido, Delia Zapata va a proveer un nuevo relato de nacion donde se resalta
la valentia del negro y se explora mas detalladamente lo indigena como componentes de la
nacion. Representaciones que van a resignificar la nocion de estos grupos culturales en la
cotidianidad. Como afirma Zapata (2010) “Esta comprension histérica potencializa un
universo significante para posicionar al “negro” como una realidad sociocultural susceptible
de ser definida e identificada en sus diferentes proporciones” (p. 96). No obstante, este trabajo
se distancia de la investigacion de Zapata (2010) cuando dice que la representacion folclorica
de Delia Zapata no cae en problemadticas estructurales como el “purismo” y el “esencialismo”,
debido a que su obra coreografica e investigativa al estar enmarcada sobre todo en estudios
folcloristas de las décadas de los cincuentas y sesentas ha detentado formas de “purismo” al
enquistar en el subcampo de la danza folcldrica unas tipologias de como debe ser ejecutada
cada danza tradicional y lo que no quepa ahi sea llamado de deformacion o también pasando
por su descripcion de la cumbia donde a pesar que reconoce los tres grupos que conforman la
trietnicidad lo hace acudiendo a los términos costumbristas y romanticos de la época que fijan
a los grupos sociales. Es decir, el trabajo de Delia Zapata presenta limitaciones dictadas por su
mismo contexto historico y circulo de produccion académica y coreografica que derivan en la
construccion de una orientaciéon académica para el folclor que fija las tradiciones en
instituciones de folclor, manuales o compilados o en determinados maestros del género
produciendo su exotizacion y limitando su capacidad de renovarse para configurarse como

estrategia enunciativa de los grupos contemporaneos herederos de esa tradicion.

3.2.4. Proyecto a futuro-Utopia de Delia Zapata

Esta experiencia como investigadora folclorista y coredgrafa le permitio a Delia
Zapata pensar, y a veces, hasta concretar espacios de nuevas experiencias donde consolidar su
vision de futuro. Por ejemplo, a través de su experiencia de estudio en los Estados Unidos,
giras internacionales y estancia laboral en el Instituto Popular de Cali ella entendié como
necesario la creacion de una Escuela Nacional del Folclor. Aunque esta idea nunca llegd a
concretarse, le permitié a Delia Zapata crear y consolidar otras estrategias como el Instituto
Folclorico Colombiano, la Licenciatura en Danzas y Teatro en la Universidad Antonio Narifio
y el Grupo de Danza Folclorica de la Universidad Nacional de Colombia, todas ellas
orientadas para fortalecer su proyecto de preservacion y divulgacion de las tradiciones

colombianas y profesionalizacion de los bailarines.
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En 1965, Delia Zapata escribio un Plan de Estudios para la creacion de la Escuela
Nacional de Danzas Nacionales. En este documento, defendi6 la implementacion de una

gimnasia basada en los bailes nacionales.

“Mantenerlos fisicamente sanos y a la vez que aprendan sus bailes nacionales, creandoles asi
un sentimiento patriotico. (...) He estructurado una gimnasia basada en los bailes nacionales: he tomado
cada paso de nuestros bailes y lo he convertido en ejercicios gimnasticos con un doble resultado:
conseguir de los estudiantes elasticidad en sus cuerpos y aprendan a la vez sus propios bailes” (Zapata,

1965, p.3

Este proyecto estaba encaminado en dos direcciones: por un lado, la propuesta de una
gimnasia basada en las danzas nacionales, y por otro, la creacién de una Escuela Nacional de
Danzas Nacionales, que apuntaba a la formacion y formalizacion de profesionales. para 1967,
Este plan parecia estar bien encaminado y apunto de concretarse, como lo sugiere este articulo

periodistico:

Figura 13 - Educacion Fisico - Folclorica Crea la Direccion Artistica Distrital
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Fuente: Jstor Scrapbook (S.D.) - Periddico El Tiempo 22 de mayo de 1967
En este articulo, Gustavo Adolfo Gordillo, el Director de Educacion Artistica del
Distrito de Bogotd, reconoce que fue aprobado por el consejo técnico de la Secretaria de

Educacion el plan para ambientar los ejercicios fisicos y el deporte con base en ritmos
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folcloricos. La intencion era que los nifios del distrito aprendieran ritmos provenientes del
interior del pais, costa pacifica y atlantica, asi como danzas de los llanos orientales, a la par
que disciplinaban sus cuerpos. Este enfoque refleja nuevamente la comprension regional bajo
la cual se formo el pais y que guid en gran parte la labor escénica de Delia Zapata. Para
celebrar la confirmacion de este plan, se proyectaba un evento en el que mas de 10.000 nifios
danzarian simultdneamente en las plazas y calles, aunque no se encontrd ningln tipo de
informacion o noticia que confirmara la realizacion de dicha presentacion. El articulo presume
que es posible la expansiéon de este plan a otras regiones del pais, pero esta expansion
finalmente no sucederia.

Este plan distrital nunca lleg6 a consolidarse en un modelo homogéneo, no por falta de
entusiasmo de Delia Zapata, sino porque los gobiernos de turno no primaron esta cuestion
dentro de un plan general de estudios. En realidad, la ensefianza del folclor si llego a ser
bastante comun en las escuelas colombianas, ya que existian disciplinas sobre danza folclérica
dentro del plan curricular que formaba profesionales en Educacion Fisica. Sin embargo, la
presencia de la danza folclorica en la formacidon de estudiantes de ensefanza primaria y
secundaria dependia en gran medida de los esfuerzos individuales de los docentes del area de
educacion fisica, y no era una ensefianza estandarizada del folclor ni especializada en el area
de la danza, como deseaba Delia Zapata

Tampoco se concretd la idea de formar una Escuela Nacional de Danzas Nacionales
que formara profesionales en danza y teatro. En realidad, las iniciativas de caracter nacional
que Delia Zapata concibi6 junto al Estado no llegaron a materializarse, pues para 1965, la
realizaciéon de una politica cultural de este tamafio era un desafio que sobrepasaba la
capacidad institucional del Estado colombiano. Este ultimo no contaba atin con un Ministerio
de Cultura; solo hasta 1968 con la creacion del Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura),
entidad descentralizada adscrita al Ministerio de Educacion, el Estado colombiano contaria
con una instituciéon encargada propiamente en la creacion de planes de fomento, estudio,
mantenimiento y actividades asociadas a la cultura.

Este contexto permite descartar la idea de un Estado o un tunico grupo de élite
totalmente dominante en la configuracion de las ideas que construyen el relato del mestizaje.
Por el contrario, se observa que las ideas sobre el mestizaje que producia Delia Zapata
resonaban en la sociedad. La cuestion es que como sefiala Wade (2002) los contenidos
generados en este momento historico acerca de la diversidad que traia consigo la
costeflizacion y la trietnicidad continuaban siendo juzgados, apropiados y transformados

dentro de un campo ideoldgico por valores hegemonicos. Por esa razon, el Ballet Nacional de
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Colombia de Sonia Osorio concentraba los pocos estimulos economicos dedicados a
agrupaciones de este subcampo de la danza.

Esta situacion condujo a que Delia Zapata se decantara por trabajar a partir de
iniciativas gubernamentales regionales o propias, apoyandose especialmente en los circulos
intelectuales y artisticos que habia cultivado a lo largo de su trayectoria. En 1967 fue
nombrada directora del grupo de Danzas Folcloricas de la Universidad Nacional de Colombia,
actualmente dividido en dos grupos, siendo uno de ellos el Grupo Institucional de Danzas
Afrocolombianas de la Universidad Nacional de Colombia, denominado asi por su influencia
y a modo de homenaje. Alli continu6 sus investigaciones académicas y realizo algunas giras
por el pais y Sudamérica. Posteriormente, en 1976, junto a su hermano Manuel, fundo la
Fundacion de Investigaciones Folcloricas y fundd su grupo en Bogota, llamandolo Instituto
Folclorico Colombiano Delia Zapata (hoy conocido como el Palenque de Delia). Finalmente,
en 1983, Delia Zapata, junto a la actriz Rosario Montafa Cuellar, inauguré la Licenciatura en
Danza y Teatro de la Universidad Antonio Narifio, institucion universitaria privada ubicada en
la ciudad de Bogota.

Por lo tanto, es a través de estas iniciativas que Delia Zapata consigue suplir los vacios
que observa al interior del Estado colombiano y concretar bajo sus propios medios su
proyecto - utopia - de futuro. Sobre todo a través de la licenciatura ella logro profesionalizar a
quienes querian o se dedicaban a las danzas tradicionales, obviamente sin el alcance de una
escuela nacional, que hasta el dia de hoy contintia sin existir, pero avanzando en términos de
espacios de formacion, investigacion y divulgacion de danzas tradicionales. Esto ultimo, toma
ain mayor importancia cuando se tiene en cuenta que ni la Academia superior de Bellas Artes
de Bogota (ASAB) ni el Conservatorio Nacional de Musica contaban con profundizaciones en
danza y musica tradicional dentro de sus curriculos académicos para aquel momento historico.
De hecho, quien inaugura la profundizacion en danza tradicional dentro del programa
curricular de arte danzario en la ASAB es Martha Ospina, alumna y bailarina de Delia Zapata
tanto en el grupo universitario como en la Fundacion Folclorica. Es decir, Delia Zapata, desde
su agencia como sujeto politico, aporté directa e indirectamente en la construccion de
espacios institucionales que al facilitar procesos de profesionalizacion e investigacion
consiguieron mitigar las altisimas carencias del Estado colombiano a la hora de ofrecer
espacios institucionales dedicados a todas las actividades de la cultura.

Frente a su quehacer artistico e investigativo posterior a la década de los ochenta, se
pueden destacar dos preguntas imperativas para Delia Zapata: la primera, profundizar sus

estudios alrededor de la didspora africana y su herencia en la cultura negra y mestiza del pais;
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la segunda, comprender los efectos del desplazamiento forzado por el conflicto armado en las
tradiciones de los pueblos que, al ser desplazados de sus territorios originarios, llegaron a los
principales centros urbanos del pais. Para abordar la pregunta sobre la herencia africana en la
cultura negra de Colombia, Delia Zapata estuvo al tanto de los didlogos y encuentros que se
desarrollaban acerca del mestizaje americano, como lo evidencian las figura 14 y 15, que
hacen referencia al IV Congreso de la Cultura Negra de las Américas, en el cual participd
como ponente la Fundacion Colombiana de Investigaciones Folcloricas, de la cual era
miembro Delia Zapata y su hermano Manuel. A su vez, su grupo, el Instituto de Danzas
Folcloricas Colombianas de Delia participdé como uno de los organizadores del congreso
realizado en el afio de 1992.

Figura 14 y 15 - IV Congreso de la Cultura Negra de las Américas
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Fig. 12 Programs - France - Performances -

(Includes 15th Festival Semac 1986, 6th Fig. 13 Programs - france - Performances -
Festival Mondial de Folklore. (Includes 15th Festival Semac 1986, 6th

Festival Mondial de Folklore.

w/Correspondence). 1986
w/Correspondence). 1986

Este congreso, cuyo objetivo era destacar el aporte negro como componente de la
identidad de las américas a lo largo de 500 afios de mestizaje étnico. Objetivo bastante similar
al de Delia Zapata. Por esa razon, a comienzos de los afios 2000, decide viajar junto a
Edelmira Massa, su hija, al continente africano en busqueda de las raices de las tradiciones de
las comunidades afrodescendientes colombianas. Esta investigacion fue también una

respuesta a la grave situacion de orden publico que vivia Colombia debido al conflicto
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armado a finales de la década de los noventa y principios de los afios dos mil, lo que impedia
a Delia Zapata viajar a otras regiones como lo habia hecho durante sus investigaciones
iniciales. Lamentablemente, durante ese viaje al continente africano contrajo malaria, y
aunque consiguid volver a Colombia, fallecio el 24 de mayo de 2001 debido a esa enfermedad
parasitaria. Sus exequias se conmemoraron en Bogotd y Cartagena, y finalmente, en un evento
acompafiado por agrupaciones de musica y danza, y con la presencia del Ministerio de
Cultura, representado por la ministra Araceli Morales, asi como familiares, sus cenizas fueron
arrojadas al mar de la bahia de Cartagena desde el Galeén Bucanero.

Por tanto, Delia Zapata no pudo abordar las dos preguntas finales que le ocuparon sus
ultimos afios de quehacer artistico e intelectual. No obstante, dejo trabajo investigativo
inconcluso, el cual su hija, Edelmira Massa, se encargd de compilar y organizar. Gracias a ello
se publicaron dos textos postumos de Delia Zapata: Manual de Danzas Folcloricas de la Costa
Atlantica de Colombia (2005) y Crénica de una vida para la danza (2002) incluida en las
Memorias ciclo de conferencias Encuentros en la diversidad Tomo I, publicado por el

Ministerio de Cultura.

3.2.4. Conclusiones Delia Zapata

En la actualidad, la figura de Delia Zapata estd consagrada tanto a nivel cultural como
académico, pues su trabajo representa los primordios del movimiento afrocolombiano y el
reconocimiento de esta comunidad en la construccion de la nacion y de su identidad. Un lugar
que claramente obtiene a partir de la consolidacion de redes artisticas e intelectuales que
reconocian ampliamente al artista afrocolombiano, la creacién de espacios académicos y
artisticos en diferentes lugares del pais, y la creacion de obras que reconocian las tradiciones
y la participacion de comunidades indigenas y afrodescendientes en la construccion de
Colombia.

No obstante, este reconocimiento masivo a Delia y su trabajo por parte de la sociedad
e instituciones estatales, como una muestra del aporte afrocolombiano a la construccion de la
identidad nacional, es relativamente reciente. Aunque siempre fue una figura relevante en el
campo de la danza y el movimiento afro, ella misma, asi como la sociedad colombiana, se
identificaba como mestiza. Puesto que, los dos proyectos de identidad nacional que abordaron
a Delia fueron, por un lado, el proyecto blanco-mestizo propuesto por la Constitucion Politica
de 1886 durante el proceso de la Regeneracion conservadora, que buscaba la nacioén bajo una
sola religion (el catolicismo), una sola lengua (el espaiiol) y una sola raza (la mestiza). Por

otro lado, estuvo el proyecto liberal de la “Revolucion en marcha” (1934-1938), el cual
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consistid en asumir la misiéon de “educar al pueblo”, el fortalecimiento del dispositivo
folclorizador y la puesta en valor de expresiones de la cultura popular y rural colombiana
(Garcia, 2016; Zapata, 2010). Es con estos dos proyectos de nacion, que Delia Zapata va a
renegociar, a través de su trabajo y obras coreograficas, tiempos, tradiciones y categorias
identitarias de la nacidon colombiana.

Si bien Delia Zapata no cuestiona el mestizaje como destino final de la nacidén
colombiana, si cuestiona las formas en que se ha llegado a esa conclusion. A partir de su
trabajo propone un mestizaje que trasciende la vision blanco-mestiza de la Constitucion de
1886, reivindicando la participacion de la comunidad afro, su cultura, historia y tradiciones,
dentro del entramado triétnico. En particular ella y su hermano entendieron el mestizaje como
un proyecto antirracista, que denunciaba el cardcter invisibilizador y los efectos de olvido que
tenia este proyecto hegemonico de 1886.

Esto se evidencia en obras que revalorizan la historia afrodescendiente, como Cabildo
en carnaval que hace referencia practicas culturales y de resistencia contra la esclavitud poe
parte de comunidades afro de la ciudad de Cartagena. También en otras obras que valorizan y
divulgan practicas culturales, como el rito finebre del Lumbalu de la comunidad palenquera
de San Basilio de Palenque. En términos de Hall, Delia zapata propone un “repensar” los
recursos de la historia a través de la danza y acciones concretas como llevar artistas afros a
escenarios donde antes no tenian acceso, con el objetivo de generar un mestizaje que no solo
recoja unas experiencias raciales, sino que se amplie hacia una experiencia de lo afro y lo
indigena, que hasta entonces era negado y/o desconocido.

De igual manera, frente al proyecto liberal de la Revolucion en marcha, no existe un
distanciamiento tan pronunciado respecto a sus objetivos de generar dispositivos folcloricos y
una pedagogia nacionalista. El principal aporte de Delia Zapata en este marco politico es
resignificar el espacio social y cultural de la nacion. Debido a que la puesta en valor de
diferentes expresiones culturales del pais por parte del Estado no tuvo en cuenta inicialmente
a la region atlantica y pacifica del pais. Sobre estas regiones Delia Zapata construy6 sus dos
primeros grupos de danza folclérica y cimentd una propuesta que promueve el conocimiento
de estas regiones en el marco del proceso de costefiizacion. No obstante, en su trabajo atn
pueden identificarse remanentes de aquellos dispositivos folcloricos de caracter esencialista.

Esta condicion de mestizaje antirracista condujo a que la obra coreografica de Delia
Zapata, a diferencia de la de Eros Volusia, no fuera la més predominante, ya que no se
relacionaba con el contenido simbdlico propuesto desde el mestizaje-blanco de las élites

regionales del pais, las cuales ocupaban en su mayoria las instituciones estatales. Ese papel le
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correspondid a Sonia Osorio y su Ballet Nacional de Colombia. Esto llevo a que Delia Zapata
construyera su capital social y cultural alrededor de la academia y el campo de la danza. Sin
embargo, esto no significa que no tuviera una participacion significativa en la vida publica
nacional, como lo demuestra su presentacion para la visita del Papa Juan Pablo II en 1986,
ademas de ser reconocida como una de las folcloristas mas importantes del pais.

Es a partir de la Constitucion Politica de 1991 que su version del mestizaje comienza
a ganar un mayor reconocimiento, ya que esta nueva carta politica va a tener una vocacion
culturalista. Como explica Garcia (2016), la constitucion del 1991 removio inercias historicas
y redefinid la forma en que el Estado y el mercado se relacionaban con la cultura. De este
modo, hubo una transicion del prejuicio colonial hacia una version multiculturalista, que ve a
la cultura como recurso explotable, fuente de riqueza cultural y comercial, y un patrimonio de
la nacidon. Esto se confirma con la posterior creacion del Ministerio Cultural pocos afos
después.

Asli, esta constitucion, que surge del movimiento estudiantil por la séptima papeleta'
y la consolidacioén de los acuerdos de paz con la guerrilla del M-19 en 1990, condujo a una
descentralizacion politica y administrativa, € incentivo circuitos turisticos de festivalizacion y
patrimonializacion de las danzas, los cuales iban de la mano de la apertura econdmica
promovida por el gobierno de César Gaviria (1990-1994) (Garcia, 2016).

De este modo, el relato dominante del mestizaje pierde peso y es reemplazado por un
discurso de ethos multiculturalista, en el cual la obra de Delia Zapata asume mayor
importancia, porque el mestizaje ya no se construye desde un ejercicio de asimilacion étnica
donde se borra toda diferencia, sino desde el reconocimiento de los diferentes grupos étnicos
que componen la nacién. En este contexto, se comienzan a valorar una mayor diversidad de
manifestaciones, y al ser Delia Zapata pionera en esta tarea, obtiene un reconocimiento social
e institucional mucho mayor que antes.

Ademas, este reconocimiento resalta a Delia Zapata en cuanto artista afrodescendiente
méas que por su condicion de mujer mestiza. Aunque, vale aclarar que este ethos
multiculturalista también presenta dinamicas problematicas, como una mayor
mercantilizacion de la cultura y turistificacion desregulada de diferentes regiones del pais.

Por lo tanto, las coreografias de Delia Zapata y su trabajo por la construccion de redes
compuestas por artistas e intelectuales en su mayoria de origen afro, y varios de ellos siendo

oriundos de regiones marginalizadas por el centralismo estatal se adelantaron en décadas al

'3 La 7 papeleta fue una propuesta que surgié del movimiento estudiantil para promover la realizacién de una
nueva Constitucion Politica en el marco de las elecciones para el senado y Camara de representantes de 1990.



90

Estado colombiano al proponer un mestizaje que prioriza el reconocimiento antes que la
asimilacion como estrategia para la construccion de una identidad nacional.

Ese es el gran mérito de la propuesta de Delia Zapata, pues logré crear una puesta en
escena que valorizaba y visibilizaba a comunidades excluidas en un contexto historico
dominado por un mestizaje hegemodnico. Esto explica, porque hoy en dia el reconocimiento
de Delia Zapata por parte del Estado esta ligado a papel como representante de la comunidad
afrocolombiana y su labor dentro de ella, a diferencia de épocas anteriores, cuando su
condicion racial no era un aspecto central en el discurso oficial.

Esto no significa que Delia Zapata haya estado por delante de su tiempo en todos los
aspectos. Su formacién tuvo lugar en un contexto donde las ideas esencialistas y romanticas
en torno a la identidad, la nacionalidad y la tradiciéon ain eran predominantes. Como
resultado, en algunas ocasiones, especialmente en su trabajo coreografico mas que en sus
escritos, idealiza la nacion, particularmente en las presentaciones realizadas en el exterior. En
estos casos se ignoraban las contradicciones sociales, regionales y raciales para generar una
imagen optimista y no conflictiva del pais. Es decir, su obra fue funcional a las logicas del
mestizaje dominante, y contribuy6 a la representacion del pais como un destino turistico.

De igual manera, esta perspectiva esencialista de la cultura también se refleja en la
resistencia al cambio dentro de la escuela de tradicion folcldrica con orientacion académica
de la que Delia formaba parte. Esto dio lugar a posturas reticentes que se arraigaron en el
campo de la danza folclorica, impidiendo hacer uso de la tradicion para reinventarla. Por el
contrario, esta postura la encasillaba en un ejercicio de pedagogia nacionalista que la
consagra como simbolo nacional, pero le hace perder efectos como herramienta cultural
dentro de los grupos sociales que originalmente habian creado la danza. No obstante, es
necesario reconocer, que en la etapa final de su carrera, a diferencia de sus primeras décadas
de trabajo, Delia Zapata adoptd una postura mas critica frente a esta situacion. Como se
evidencia en su interés por entender los efectos del conflicto armado en las tradiciones
culturales y en sus ultimos trabajos coreograficos donde trabajo con grupos de danza
contemporanea, pero con enfoque en lo tradicional como la Corporacion Artistica de danza E/
Colegio del Cuerpo.

En este sentido, analizar la trayectoria artistica y personal de Delia Zapata brinda
importantes marcos de comprension hacia procesos sociales y artisticos de mayor alcance.
Por ejemplo, su recorrido revela el surgimiento de lo afrocolombiano en tanto elemento racial
y regional. De hecho, su trabajo estd marcado por la presencia de varias de las personalidades

intelectuales y artisticas afro mas relevantes del siglo XX en Colombia, muchas de ellas
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esenciales en la construcciéon de ese marco multiculturalista que revalorizo el trabajo de
Delia.

Asimismo, la historia de Delia Zapata es paralela a la institucionalizacion de espacios
de profesionalizacion y divulgacion del arte, como el Instituto Folclérico Colombiano, la
licenciatura en danzas y teatro de la Universidad Antonio Narifio y el Palenque de Delia.
Estos, sumados a su trabajo dentro de instituciones publicas y privadas, demuestran que ella
impulso6 la consolidacion de la danza en el pais, incluso en periodos historicos con escasas
politicas culturales vinculadas al tema. Es decir, aunque su proyecto futuro-utdpico de una
Escuela Nacional de Danza y la inclusion de la ensefianza del folclor en la educacion bésica y
media nunca se hizo realidad, si logré que este propdsito se transformara en otras acciones
que contribuyeron a la dignificacion de las condiciones laborales del artista danzario,
procesos de formacion y valoracion de la danza folclorica en la ensefianza escolar.

Este trabajo sobre Delia Zapata demuestra que aiin hay bastante material investigativo
en torno a ella, la danza y su relacidon con el contexto historico. Més alla de las limitaciones
que el mismo discurso del mestizaje implantd en su trabajo artistico, en su figura radica una
parte fundamental de la historia afrocolombiana del siglo XX, la consolidacion de la danza en
Colombia y una version diferente del mestizaje como relato de identidad nacional.
Asimismo, su trayectoria evidencia como el sujeto puede llegar a hacer uso del arte como un
activador de cuestionamientos sobre lo “necesario” y el futuro en potencia que pueden
construir los sujetos politicos de la mano de otras subjetividades dirigidas a lo colectivo.

De esta manera, el nombre de Delia Zapata y su uso en la actualidad debe remitir a
una perspectiva critica, especialmente de las acciones estatales y del mercado, que en el
marco de esta “celebracion” multiculturalista dentro de un contexto neoliberal, la citan
apenas como una cuota racial de caracter nominal que tienen a cumplir, despojando su trabajo
de un sentido historico complejo. Hacer referencia a Delia Zapata deberia ser un ejercicio
mas consciente de su historia y no un ejercicio vacio de mencidn destinada a cumplir cuotas

de representacion.

3.3. Eros Volusia.

La eleccion de Eros Volusia para esta investigacion obedece a que el mestizaje es una
cuestion central en su obra. A pesar de compartir generacion con otras/os importantes y
reconocidas artistas de la danza como Felicitas Barreto, Mercedes Baptista, Madeleine Rosay,
Chinita Ullmann, Vaslav Veltchek, entre otros, se considera que es en la artista carioca donde

se manifiesta con mayor fuerza el relato del mestizaje en tanto proceso sociocultural e
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identidad nacional, asi como en el desarrollo de un sujeto social y politico (Eros
Volusia),quién experimentd el mestizaje no solo como una politica cultural, sino como una
explicacion ontoldgica de lo que significa ser brasilefio. En esta direccion, su trayectoria y
obra revelan desde complejas contradicciones raciales hasta formas de superar fronteras
sociales de género y tematicas. De ahi, la necesidad de revisitar una bailarina que, a diferencia
de Delia Zapata, no es frecuentemente citada ni reconocida en su trabajo, pero cuya obra
permite comprender esa relacion intrinseca entre danza e identidad.

Entender el olvido de Eros Volusia estd vinculado al mismo desarrollo del relato del
mestizaje como explicacion abarcante de la sociedad brasilena. Es posible construir un
paralelismo entre Eros Volusia y la comprension de los efectos y derroteros del mestizaje en
Brasil. En este sentido, “desempolvar” a la creadora de los bailados nacionales, Eros Volusia,
resulta una tarea mas que necesaria para revalorizar como la danza se relaciona con diferentes
elementos de indole artistica, académica y politica, los cuales, al articularse constituyen el
mestizaje como relato de identidad nacional. Estos elementos incluyen las politicas culturales
del Estado Novo, el movimiento modernista brasilefio, la obra Casa Grande & Senzala de
Gilberto Freyre, y la llegada de la danza moderna y expresionista a América Latina. Todos
estos aspectos confluyen en Eros Volusia y resultan en una obra que se consolida como una de
las primeras busquedas de un cuerpo que abarque la experiencia mestiza de la nacion.

Asi, los bailados nacionales de Eros Volusia no refieren a una experiencia anclada en
el pasado; al contrario, representan una de las tantas experiencias que buscan sincronizar unas
categorias identitarias de pertenencia a través del movimiento corporal. No obstante, debido a
la escasa documentacion disponible sobre la bailarina —ya que la mayoria de sus danzas solo
existen en filmes y algunos cortes de documentales— reconstruir su obra implica un
importante esfuerzo de ensamblar un rompecabezas a partir de criticas de periddicos, videos y

fragmentos de su propia biografia.

3.4. Eros Volusia, sus primeros pasos, antropofagia y mestizaje.

Heros Volusia Machado naci6 el primero de junio de 1914 en la ciudad de Rio de
Janeiro, estado de Rio de Janeiro. Su nombre original se escribe con H, pero la artista preferia,
dentro del ambito artistico, escribirlo sin la H, a su consideraciéon era mads artistico y
llamativo. Su nombre resulta casi premonitorio frente a lo que despertaria su figura entre los
criticos y el publico. “Eros”, que se refiere al Dios del amor en la cultura griega, este
caracteriza el deseo, la pasion, la atraccidon sexual, mientras que, Volusia es el nombre de un

condado en los Estados Unidos donde se producia miel.
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Eros Volusia viene de una familia con una importante inclinacion por el arte. Sus
padres, Rodolfo de Melo Machado y Gilka da Costa de Melo Machado, fueron poetas
reconocidos de su época, siendo Gilka mucho mas destacada. De hecho, la obra de su madre
cada vez cobra mas relevancia, ya que fue una referente de la poesia simbolista, una de las
primeras mujeres en hacer poesia erdtica en Brasil y una de las fundadoras del Partido
Republicano Femenino en 1910. La prematura muerte de su padre en 1923 condujo a que su
madre se convirtiera en su principal vinculo afectivo y compafiera de vida. Esta relacion
produjo una fuerte influencia de la obra literaria de su madre en la obra coreografica de Eros,
lo que se refleja en la transicion del texto hacia el movimiento creativo de la bailarina.

Por otro lado, sus abuelos maternos también hacian parte del medio artistico: el poeta
Horténsio da Gama Sousa Melo y su abuela Teresa Cristina Muniz, fue actriz de radio y
teatro. Este entorno facilit6 la entrada de Eros Volusia al medio artistico de la ciudad, ya que
no hubo ninguna oposicidon por parte de su familia a que se dedicara a la danza. Por el
contrario, hubo un constante aliciente por parte de la madre para que Eros Volusia se
transforme en bailarina. Esto ltimo, no era comun para la época, generalmente las mujeres
que se dedicaban a la danza u otras practicas artisticas eran consideradas mujeres
problematicas no aptas para el matrimonio, por lo que el arte quedaba sujeto a ser inicamente
un pasatiempo.

Eros Volusia crecid entre dos focos culturales y artisticos de la ciudad de Rio de
Janeiro. Uno de ellos estaba en el barrio Sao Cristévao, actual zona norte, que supo ser un
importante foco urbano durante el reinado de Don Pedro II y, posteriormente, a inicios del
siglo XX, un centro industrial de la ciudad. El otro lugar era la pension administrada por su
abuela y su madre en el barrio Sao José, actual centro de la ciudad. Esta pension se convirtid
en un significativo punto de encuentro para la emergente intelectualidad carioca, donde
figuras como Nelson Rodrigues, Arthur Azevedo, Coelho Neto, Olavo Bilac, Chiquinha
Gonzaga, Darcy Vargas, solian reunirse. A partir de la década de 1930, la pension se
transform6 en Studio Eros Volusia, un espacio que acogid una amplia variedad de
presentaciones y encuentros semanales de la élite intelectual carioca, ademas de ser el lugar
donde la bailarina realizaria sus primeras presentaciones desde los 12 afios de edad.

Este tipo de espacios, junto a la influencia y libertad creativa que Eros Volusia recibia
de su madre y su abuela, le permitieron estar al tanto de las principales discusiones artisticas
en su pais y contar con un apoyo incondicional para el desarrollo de su carrera como bailarina
profesional. Es dentro de este contexto que se puede presumir el conocimiento de Eros

Volusia sobre las discusiones realizadas durante y a posteriori de la Semana del Arte Moderna
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de 1922 en Sao Paulo. Este episodio cultural no s6lo confirmé la madurez del movimiento
modernista brasilefio, sino que también planted en el horizonte la necesidad de una
renovacion cultural, no solo en torno al arte, sino también a la identidad brasilefia. Dentro de
este proyecto cultural, destacan como figuras principales Mario de Andrade y Oswald de
Andrade.

Es esencial pensar la trayectoria de Eros Volusia desde el proyecto cultural
antropofagico y el mestizaje como relato explicativo de la sociedad, pues en ese marco esta
delimitada su obra. Esto significa que su pregunta por lo necesario - como subjetividad
pensada hacia lo social - esta relacionada con la demanda que los y las intelectuales, sobre
todo de origen carioca y paulista, se realizan sobre la identidad brasilefa y sus significados.

Este proyecto cultural, tom6 el acto literal de devorar practicado por los Tupinambas
para transformarlo en una metafora que no sélo explicara lo brasilefio, sino que también
ofrecia un horizonte de accidn politica, cultural y artistica. Como bien explica Rolnik (1998),
extrae la formula ética de relacion con el otro que preside este acto y lo hace migrar hacia una
metafora de la produccion cultural que se practica en Brasil desde su fundacion, generando asi
un signo de multiplicidad variable de referencias combinadas. Es decir, pensar Brasil desde la
potencia que brindan los multiples encuentros culturales y enunciarla como una caracteristica
epistémica a ser aprovechada y trabajada para renovar culturalmente a la nacion.

Segun Rolnik (1998), la antropofagia se sostiene en tres estrategias. La primera
consiste en el desplazamiento de la cultura de ¢lite y europea como centro epistémico,
permitiendo que otras formas de existencia, territorios y conocimientos, hasta entonces
ignorados se manifiesten de manera no jerarquizada. En esta estrategia, se busca entender
coémo funciona y qué funciona de cada sistema de valor para asi generar sentido. La segunda
operacion consiste en construir cultura antropofagica a partir de ejercicios cartograficos:
mapas de sentido que participan con el territorio que representan. Esto remite a un sentido
critico dentro de la accidon antropofdgica; no es repetir un sistema de valores, es ver que
funciona dentro de un determinado contexto de accion. La tercera estrategia hace referencia al
desmantelamiento de la division binaria entre colonizados y colonizadores, debido a que las
fronteras entre un grupo y otro han tendido a difuminarse, el enfrentamiento con el Otro ya no
es tan evidente como lo fue antes.

Siguiendo con Rolnik (1998), estas estrategias terminan por constituir una
subjetividad antropofagica que se caracteriza por la yuxtaposicion irreverente de mundos,
desmitificadora de valores, descentralizadora de logicas de pensamiento y transmitirse a

través de una ética critica. Esta tltima es esencial porque, cuando no existe es reemplazada
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por un criterio narcisista, un cuerpo compuesto de contaminacion, lo que O. de Andrade
llamaba de una “baja antropofagia”, que devora para continuar en el mismo estado de antes.
Rolnik resalta una baja antropofagia que existe en las élites brasilefias y los productos
culturales que se reproducen en medios como la television, y que se caracteriza por el
estrechamiento en que son colocados los grupos étnicos, raciales, religiosos y las naciones,
para soldarlos en forma de identidades, facilmente comercializables. Este dilema, inicialmente
planteado por O. de Andrade y profundizado por Rolnik, resulta esencial, porque la obra de
Eros Volusia podria decirse que esta en una especie de limbo entre la antropofagia baja y la
alta. Eros representa las primeras digestiones antropofagicas en la danza brasilefia al
yuxtaponer lenguajes dancisticos como el ballet y danzas provenientes de espacios como el
“morro” y el terreiro de candomblé, para presentarlas directamente en espacios radicalmente
diferentes como el Teatro Municipal, donde inicialmente eran ampliamente rechazadas.
Asimismo acentué un erotismo femenino que muchas veces fue resistido por olas de
conservadurismo propio de sus tiempos. Pero, por otra parte, su obra, por el mismo
estrechamiento en que coloca los grupos raciales, sirvido a la necesidad de construir una
renovada nacion brasilefia para el “Estado Novo”, el cual posiciona culturalmente a Brasil y
fija identidades. Como advierte Naser (2017), Brasil gana reconocimiento internacional
dentro del contexto de vanguardias culturales, pero dedica mucha energia a una construccion
idealizada de si mismo, que no solo es proyectada al imaginario exterior, sino también al
interior.

Es decir, Eros Volusia presenta en su obra y experimentd en carne una multiplicidad de
intercambios simbolicos paralelos a la construccion de imaginarios internos y externos de la
nacion brasilefia. Comenzando en la exotizacidon de su origen, sexo, cuerpo y nacion cuando
posoé para la Revista Life en 1941; la consagracion de sus bailados nacionales, que contenian
un Brasil mestizo y triétnico; y la figura de Eros Volusia, considerada una “vedette”
cosmpolita y moderna, por proponer un Brasil como parte de una cultura universal a través de
sus danzas, que combinaban lenguajes artisticos, y de esta forma, poder superar esa condicion
de subalternidad. Por lo tanto, la subjetividad de Eros Volusia logra explicar en buena medida
lo paradojal que resulta la fase modernista en Brasil, porque como sefiala Naser (2017), se
levantan propuestas que se enuncian antisistémicas pero que, al mismo tiempo, tienen un
caracter funcional para posicionar a Brasil dentro de un mercado cultural y artistico. Esto
termina por levantar la pregunta de hasta qué punto se ha superado en la contemporaneidad

esa paradoja de la fase modernista, que supo organizar la hegemonia cultural.
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Este proyecto cultural es uno de los pilares sobre los que se cimentan los primeros
pasos de una joven Eros Volusia: “Mi danza es una mezcla de cldsico, moderno y folclorico,
como es la danza universal actualmente, pues, como ya dije, el baile cldsico ya no existe mas
después de Isadora Duncan” (Pereira, 2003, p.238, Traduccion propia). Esta cita revela el
ejercicio de digestion de lenguajes que se lleva a cabo dentro de la antropofagia y la busqueda
de universalidad que tiene en tanto vanguardia artistica. De igual manera, también presenta
una de sus mas importantes influencias artisticas, Isadora Duncan, de la cual se tratara mas
adelante.

De este modo, la carrera de Eros Volusia comenzaria a tomar vuelo en el marco de una
renovacion cultural de Brasil y la busqueda identitaria del Estado Novo a cargo de Getllio
Vargas. De hecho, la biografia de la bailarina ilustra bien este encuentro entre ideas
modernistas emergentes y un estado-nacion con la necesidad de crear una identidad nacional
que abarcara a la mayor cantidad de poblacion posible. En 1927, se fundd la primera escuela
oficial de danza del pais, la Escuela de danzas clésicas del Teatro Municipal de Rio de
Janeiro, a cargo de la bailarina Maria Olenewa y el critico teatral Mario Nunes. Eros Volusia
se unio a la agrupacion en 1928, con 14 afios de edad. La escuela del Teatro Municipal es
heredera directa, a través de Maria Olenewa, de la escuela rusa de Anna Pavlova, que tuvo
una gran influencia en América Latina, como se observa en ballets como el Ballet Folclérico
de Amalia Hernandez o en el Ballet Nacional de Colombia de Sonia Osorio.

A 1nicios del siglo XX, el ballet era una moneda de intercambio global que constaba
de una multiplicidad de précticas acumuladas (terminologia francesa, virtuosismo italiano,
repertorios internacionales) que ya eran conocidos entre sectores populares y ¢€lites en Europa,
no obstante, esa practica transnacional fue especialmente exitosa como expresion rusa
(Garcia. 2016). El ballet era una de las principales formas eruditas que encontraban los
Estados nacion de financiar un arte que ayudara a encontrar la esencia y principales rasgos
que definian a la nacion. Esta facilidad del ballet con el lenguaje romantico provocd que se
tornara casi que una necesidad que cada pais contase con su propia agrupacion. Por eso, el
ballet de Maria Olenewa se radicd en Rio de Janeiro, capital de Brasil, durante la década de
los afios veinte. Asi, los ballets se convirtieron en figuras clave en la construccion de ciertas
formas de percepcion de la identidad y en la manera de discernir las diferencias para
representar lo que es legitimamente nacional.

El Estado Novo comenzé a patrocinar un ballet heredero del romanticismo aleman,
con el objetivo de fortalecer el nacionalismo politico. Su primera presentacion fue un

apoteosico saludo a la bandera, y en sus inicios las obras se basaron en un indigenismo con
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piezas como Braziliana o La tribu de las féminas (Pereira, 2003). Estas producciones, creadas
desde una mirada extranjera tenian una fuerte inclinacion hacia la representacion de una
mitologia asociada a escenarios amazonicos o imaginarios acerca del “indio” como figura
abstracta objeto de ambiguas interpretaciones. Esto sucedia principalmente porque se apelo al
indio como elemento histdrico que sostenia el origen de la nacion, debido a que los elementos
de africanidad de lo brasilefio aiin eran negados no solo dentro de la escuela del Teatro
Municipal de Rio De Janeiro, también en los diferentes espacios institucionales donde el
Estado incidia. Pereira (2003) describe coOmo estas representaciones destacaban por la
busqueda de un origen indio, no necesariamente con una precision historica, pues danzaban
con musica de Heitor Villa-Lobos, vestuarios inspirados en la cultura inca y alusiones mitos
griegos, pero buscaban crear un sentimiento de nacionalidad y un relato comun a todos.

No obstante, este recurso de apelar a lo indigena, que habia demostrado ser tan
efectivo en México a través del vasconcelismo y el concepto del “mestizo magico”, no tuvo la
mayor repercusion en Brasil. Eso se debid a que no lograba abarcar la realidad material de la
sociedad brasilefia, especialmente aquella que comenzaba a surgir desde el movimiento
modernista y una obra académica que mudaria poderosamente la comprension del mestizaje
en el pais: Casa Grande & Senzala, escrita por Gilberto Freyre y publicada en 1933.

Hasta el siglo XX, Hobsbawm (1990) reconoce dos fases del nacionalismo en
América Latina. La primera es la fase postindependencia, inspirada en el patrioterismo militar
y la revolucion francesa, la cual no produjo aportes significativos respecto a la identidad
nacional. Esto se debe a que era un nacionalismo basado en criterios politicos, pero no
culturales. La segunda fase, se caracterizd por una perspectiva antitradicionalista, en la que la
nacion se transformo en sindnimo de progreso y el establecimiento de un poder estatal
efectivo sobre el territorio. La tercera fase, que identifica el historiador britdnico, empieza con
las revoluciones rusa y mexicana donde ya hay una participacion activa del movimiento
popular y por el reconocimiento, entre intelectuales y politicos, de que la nacidon estaba
formada por todo el pueblo.

En este sentido, Brasil seria, para Hobsbawm (1990), un ejemplo del reconocimiento
de intelectuales y politicos, del papel del pueblo en la construccion de un nacionalismo mas
integrador. Los tres libros con mayor incidencia en esa formacion de los intelectuales
modernistas serian Casa Grande y Senzala, de Gilberto Freyre; Raizes do Brasil, de Sérgio
Buarque de Holanda; y Formagdo do Brasil Contempordneo, de Caio Prado. Estos libros
comparten como rasgo comun una denuncia del prejuicio racial con el fin de integrar al indio,

al negro y a los descendientes del mestizaje dentro de una nacién, que en ese momento, se
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consideraba como blanca y de origen europeo. Esto permitio expandir el concepto de nacion
para incluir una mayor poblacion.

En Casa Grande & Senzala, Freyre realiza una busqueda del caricter brasilefio,
llegando al mestizaje como dimension explicativa de la sociedad. Identifica los aportes y
caracteristicas de blancos, negros e indios en la construccion de la identidad y cultura
brasilefia. Este enfoque le posibilita explicar la sociedad brasilena mas alld de las
ambigiiedades de las teorias racistas que le precedieron, que explicaban el mestizaje de un
modo profundamente jerarquizado racialmente (Ortiz, 2006).

Este enfoque posibilitd pasar de una idea de raza a una idea de cultura brasilena,
puesto que de esa interaccion inicial se explicaban dinamicas estructurales de la sociedad
brasilena. Como sefiala Costa (apud Naser, 2017), la reconstruccion del proceso de
constitucion de Brasil desde el periodo colonial, asi como el peso de la esclavitud y el
encuentro con los indigenas -tres grupos humanos que viven en complementariedad-, permitio
la constitucion de una “brasilidad” (unidad diversa) que se manifiesta en la formacion de una
cultura nacional mas orgénica y unitaria, no sobre una base racial homogenea, sino sostenida
en la figura del mestizo.

Al mismo tiempo, esta nueva concepcion del mestizaje coincidid con el gobierno
varguista que, segun Hobsbawm (1990), se caracterizaba por un nacionalismo econémico que
impulsaba el desarrollo estatal de recursos minerales y un nacionalismo politico identificado
con la democracia, justicia social y el fortalecimiento del poder central. Por ende, el
varguismo se concentré en que un alto porcentaje de la poblacion empobrecida en Brasil
procediera a identificarse como brasilefia. Estos esfuerzos se reflejaron en una fuerte inversion
en la cultura y el arte para la creacion de temas nacionales.

siendo la década de 1930 el punto de partida de las politicas culturales como una

verdadera preocupacion del Estado a nivel nacional.

La politica cultural implementada valorizaba el nacionalismo, el ser brasilefio, la armonia entre
las clases sociales, el trabajo y el caracter mestizo del pueblo brasilefio. La potencia de esta actuacion
puede ser dimensionada por la cantidad de instituciones creadas en su mayoria, ya en el periodo de la
dictadura. Puede citarse: por ejemplo, Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica; Instituto
Nacional de Cinema Educativo (1936); Servico de Radiodifusdo Educativa (1936); Servigo do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional (1937); Servico Nacional de Teatro (1937); Instituto Nacional
do Livro (1937) e Conselho Nacional de Cultura (1938) (Rubim, 2007, p. 104, traduccion propia).

Seglin Rubim (2007), este conjunto de intervenciones en el area de cultura por parte
del Estado se consolidd6 como una accion afirmativa que permitié generar nuevas practicas,

legislaciones y organizaciones culturales en Brasil. Pero que, por otra parte, estaban
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articuladas a acciones negativas de opresion, represion y censura tipicas de una dictadura, a
través de instituciones como el Departamento de Informacao e Propaganda (DIP).

Es decir, el ejercicio nacionalista propuesto por el Estado Novo promovia una
diversidad controlada, en la que el mestizaje funciona como herramienta de incorporacién del
ser brasilefio por encima de otras identidades. Esto explica porque el discurso del mestizaje se
aplico tan fuertemente contra migrantes y personas negras e indigenas, en un intento de
superar diferentes rasgos culturales y reproducir socialmente como sentido comun el
mestizaje.

De este modo, tanto en Colombia como en Brasil, el mestizaje se reprodujo como
estrategia de asimilacion mds que de reconocimiento, implicando inclusion, exclusion e
idealizacion de determinados grupos y caracteristicas. En este proceso, los actores con una
posicion mas privilegiada terminan por tener mas peso en quién y qué queda
excluido/incluido dentro de ese relato abarcante de masas que es el mestizaje.

En este sentido, la reproduccién del mestizaje en Brasil, a través de instituciones
estatales, sirvid al Estado Novo como estrategia de asimilacion de grupos sociales que estaban
dispersos culturalmente. Esto fue fundamental, considerando que se trataba de un Estado
desarrollista estatalmente que buscaba la consolidacion del poder central y el fortalecimiento
del nacionalismo politico. Por esta razén, el varguismo representa el crecimiento de un
sentimiento amplificado de identidad nacional, ya que convergieron politicas sociales,
econdmicas y culturales. No obstante, este proceso tuvo el costo de la negacion y
ocultamiento de relaciones sociales, como sefiala Ortiz (2006).

Esto significa que hay un sentido simbolico que surge de la obra de Freyre y el
movimiento modernista con tintes nacionalistas que surgié en Brasil, al mismo tiempo que
hay un sentido histoérico marcado por las politicas culturales implementadas durante el Estado
Novo. La conjuncion de estos dos sentidos es lo que genera, socialmente, la forma de
diversidad -en este caso, el ser mestizo- que termina predominando en un respectivo periodo
de tiempo.

Por ejemplo, siguiendo el planteamiento de Ortiz (apud Canclini, 1990), el desarrollo
de los estudios folcloristas en Brasil descansa en objetivos poco cientificos, como fijar el
terreno de la nacionalidad en la que se fusionan lo negro, lo blanco y lo indio. De este modo,
los intelectuales, entre los que se incluye a artistas (Eros Volusia), encuentran en la cultura
popular un vehiculo de conciencia nacional que les permitié expresar la condicion de su pais
tanto interna como externamente, y asi consolidar el Estado-Nacion como referente afectivo e

historico, caracteristicas fundamentales para garantizar el dominio politico nacional.
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Asi, las misiones folcloricas patrocinadas por instituciones como el Ministerio de
Educagdo e Satde permitieron la ampliacion de los repertorios simbolicos, los cuales Eros
Volusia supo aprovechar en sus obras sobre todo en las temporadas de 1937, 1939y 1943 en
el Teatro Municipal de Rio de Janeiro.

Eros Volusia, al igual que la Escuela de Danzas Clasicas del Teatro Municipal de Rio
de Janeiro, buscaban formas de asumir esa nueva diversidad-unidad propuesta por el
mestizaje. Esto responde a que el ejercicio de exclusion de lo negro y lo indio, asi como la
consagracion del portugues como herramienta civilizadora, ademés de no responder a las
nuevas necesidades, se caracterizaba por idealizaciones o representaciones grotescas de estos
grupos (Pereira, 2002).

Entonces, cabe preguntarse ;De qué modo la subjetividad de Eros Volusia comprendiod
este nuevo sentido simbdlico e historico de su tiempo? Esta pregunta puede ser respondida
recurriendo a su paso mas famoso de danza: la samba en punta de pies. Este paso representa la
apropiacion que hizo Eros Volusia de la formacion en danza clasica con Maria Olenewa, del
movimiento antropofagico, de la Casa Grande & Senzala y de la cultura popular brasilefia. No
tardo en popularizarse y tornarse en marca registrada de la bailarina, quien, de esta manera
inaugurd los bailados nacionales brasilefios. La critica especializada no tardé en reconocerla.

En la comprension de este paso de Eros Volusia, se puede ver el peso que adquirio el
mestizaje como busqueda de la captacion masiva de grupos sociales y definicion de rasgos
culturales caracteristicos a lo brasileno mas alld de diferencias de clase. La misma Eros

Volusia se explica del siguiente modo:

Para la realizacion artistica de la danza brasilefa yo tenia conmigo dos coeficientes poderosos:
la sangre y la convivencia con los miserables. No fuese el medio humilde en el que naci y creci, entre
las capoeiras cotidianas del “morro da mangueira” y las batucadas nostalgicas de Cascadura, jamas
podrian mis miembros fijar en sus movimientos el multiple, el sucesivo y el imprevisto de la
coreografia de nuestro pueblo (Volusia apud Maia y Santiago, 2016, p. 235, traduccion propia.).

En esta frase, es evidente el simil entre Eros Volusia y el discurso del Estado Novo, pues ella
se entendia asi misma como la responsable de dar cuerpo y movimiento a la “indomita” danza
brasilefia, reconociéndose como resultado de la combinacion diversa del mestizaje.
Adicionalmente, se veia como la responsable de crear danzas que recogieran a una mayor
parte de la poblacion a partir del encuentro entre lo popular y lo erudito, con el fin de obtener
una universalizacion de las danzas brasilefias dentro de un marco global. De igual manera, se
observa el intento de ejercicio antropofagico que la artista realiza al asociar diferentes

lenguajes dancisticos mediante su movimiento corporal.
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Es decir, los niveles de nucleamiento colectivo, entendidos como los puntos de
interaccion entre la subjetividad, experiencia grupal y los elementos que llevaron a su
activacion, que avivaron la busqueda artistica de Eros Volusia, fue una fuerte relacioén con el
movimiento modernista de Brasil que, desde espacios como su Studio Eros, procuraban
formas de resignificar lo brasilefio. Esto la influencié para producir una técnica y danzas
escénicas que presentaran la unidad bajo la cual coexisten diversas formas sociales dentro del
ser brasilefio, con el fin de encontrar un cuerpo propiamente brasilefio que, a su vez, pudiera
ser vanguardia artistica a nivel global.

En segundo lugar, Eros Volusia basé su trabajo en las formas identitarias que
comenzaban a ser objetivadas por la accion estatal durante durante el Estado Novo, y sus
esfuerzos por configurar una nacioén, en tanto comunidad politica. Esto significa que ella
particip6d con sus medios y espacios, como el Teatro Municipal, en la reconfiguracion de los
simbolos identitarios que trajeron nuevas categorias de percepcion de lo social y un
reordenamiento de las relaciones sociales. En este caso, el mestizaje apuntaba a colocar a la
totalidad de la poblacion bajo una misma experiencia racial e historica basada en una lectura
simplificada de la obra Casa Grande & Senzala.

En tercer lugar, la danza se encontraba en un importante momento de consolidacién
institucional, pero también estaba experimentando la llegada de otros géneros que causarian
movimientos casi cismaticos, como la danza moderna, especialmente a partir de la obra de
Isadora Duncan, quien tuvo estadias en Brasil y lleg6 a influenciar fuertemente en la obra de
Eros Volusia. Esto colocd en el horizonte creativo de la bailarina la pregunta por la
constitucion del “alma brasilefia”, lo que la llevo a explorar dentro de las danzas tradicionales
y otras posibilidades de movimiento que rompieran con la estructura textual de la danza
clasica. Por tanto, siguiendo a Bolivar (2006), Eros Volusia, es un ejemplo de como el
proyecto del mestizaje se encarnd en rutinas y practicas especificas, las cuales permitieron su
reproduccion en el marco histérico de una expansion estatal, urbana e industrial.

De este modo, cabe preguntarse en qué medida la apropiacion de este contexto por
parte de la bailarina Eros Volusia trajo nuevos sentidos o, por el contrario, termind por

reforzar los propuestos institucionalmente.

3.5. Eros Volusia, de la samba en punta de pies a la temporada de 1943.
El nombre de la bailarina comenzo6 a conocerse entre 1929 y 1931, cuando tiene sus primeros
espectaculos con una repercusion importante en la prensa. Su nombre despertaba curiosidad,

ya que era hija de dos reconocidos poetas cariocas. Una de sus primeras danzas solista fue el
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sdbado 11 de abril de 1931 en el Theatro Joao Caetano, lo que también significo su
presentacion en sociedad ante la élite carioca. Este evento fue un homenaje a Adolpho
Bergamini, quien seria interventor de la ciudad de Rio de Janeiro ese mismo afio. La critica
del dia siguiente permite anticipar un poco de lo que seria artisticamente Eros Volusia y el
porqué de su acelerado éxito. Para la muestra algunos recortes del texto escrito por H.A. en el
Diario de Noticias de RJ:

(...) Eros Volusia surgié para danzar “O amor de Iracema” que el maestro Peixoto Velho
compuso especialmente para la joven artista. En la ejecucion de ese baile tipicamente brasilefio,
realmente primitivo, Eros Volusia demostré haber comprendido casi que psicologicamente el poema
que la inspird (H.A. 1931, p. 15, traduccién propia).

(...) después del intervalo la celebrada animadora de motivos musicales no se mostr6 exhausta,
y vino para el escenario, toda vestida de caipira para hacer la “Sertaneja” de Brazilio Itebere; como no
hay quien ignore, la musica es tipica y bizarra, con sus sonidos de macumba y batuques (H.A. 1931, p.
15, traduccion propia).

Debussy mereci6, no obstante, una mejor interpretacion de la pequefia artista. La “Ansia de
Azul” fue un gran poema silencioso de gestos y actitudes. (H.A. 1931, p. 15, traduccion propia)

Eros Volusia es una notable vocacion de bailarina, que tiene el raro don de ser muy personal.
Dificil decir su escuela, porque no se le puede clasificar a la clasica ni a la Imperial de Rusia, también

no copia los bailados norteamericanos del cine. (...) De ahi el refinamiento primitivista de su arte
maravillosa. (H.A. 1931, p. 15, traduccion propia)

Figura 16 - Presentacion del 11 de abril de 1931
Eros Volusia ¢ sua farde arlistica
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Fuente:https://memoria.bn.gov.br/ Diario de Noticias - 9 de abril de 1931
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Esta columna fue dedicada exclusivamente a la bailarina. De los tramos citados se
puede destacar los siguientes aspectos. En el primero, que trata de un bailado con temaética
nacional, O amor de Iracema, seguramente inspirado en la obra de José de Alencar, se aborda
el encuentro propuesto por el escritor en su novela romance /racema sobre la relacion entre
una mujer tupi, Iracema, y un hombre portugues, Martim, de la cual nace Moacir, el primer
hombre de Ceard. Iracema, acostumbraba ser representada como una mujer de extrema
belleza, virgen y con un aura de misticidad, producto de conocer los secretos de la bebida
magica de la Jurema. Ese trecho muestra que lo indigena se entendia en ese contexto como un
elemento de caracter primitivo, del cual se desprenden algunos elementos poéticos y que
participaron de la configuracion del mestizaje brasilefio. Sin embargo, no se enuncia en
presente, sino como un elemento que hace parte de la mezcla que compone el ser
contemporaneo.

De igual manera, un elemento importante en el éxito de Eros Volusia ante el publico y
la critica especializada era su inicial indefinicion racial. A pesar de su tez blanca, presentaba
un cabello rizado, piernas y caderas anchas que contrastaba con su pequefa cintura. La
bailarina no presentaba el cuerpo ni aspecto tipico de una bailarina de danza clasica o mujer
caucasica; por el contrario, su cuerpo se acercaba mas a la imagen idealizada de la mujer
mulata que caracterizaria a la belleza de este discurso del mestizaje. Aunque en retrospectiva
es evidente que Eros Volusia fue una mujer blanca y goz6 de varios de los privilegios de serlo,
porque caso hubiera sido morena no habria tenido tan importante repercusion y participacion
del Teatro Municipal, que en ese momento no aceptaba a personas negras y sus protagonistas
debian ser mujeres blancas, si es necesario reconocer que supo aprovechar a su favor su
aspecto fisico e incorporarlo a su discurso artistico, al afirmar que ella realizo la danza
brasilefia al contar con el coeficiente de la “sangre” en referencia a la mezcla racial. Es
posible que este factor fisico le haya servido para distinguirse frente a su principal rival
artistica, Madeleine Rosay, quien supo ser la primera bailarina de la Escuela de Danzas
Clasicas del Teatro Municipal, por encima de Eros Volusia.

Justamente, la segunda cita permite ver cudl era la fortaleza de Eros Volusia para la
critica especializada de la época: su capacidad de conseguir que musica “tipica y bizarra con
sus sonidos de macumba y batuques” se convirtiera en un hecho escénico que toma el arte
erudito y popular, logrando un resultado arménico donde elementos de la danza clasica y la
danza tradicional convergen. Por ejemplo, Oliveira (2018) muestra como Eros aplica una

nomenclatura propia del ballet “fouéttes de cabeza™ para explicar movimientos de danzas



104

ligados a la cultura negra, o su reconocido Zico-tico no fuba, en el que ejecutaba la samba en
punta de pie.

Esto ultimo es fundamental no s6lo para entender el éxito del ejercicio de estilizacion
de la bailarina brasilefia, sino también para comprender el mestizaje como proceso
civilizatorio e identitario. Por ejemplo, ritmos y danzas como el maxixe, samba y expresiones
culturales de origen de religiones de matriz afro brasilefia eran relacionadas por la critica y
buena parte de la sociedad con adjetivos peyorativos como primitivos, barbaros, lascivos,
inmorales, grotescos, exoticos, excéntricos, degeneradoras del cuerpo (Pereira, 2002; Naser,
2017). Pero, al ser estilizada desde el conocimiento de lo “civilizado™ (técnica clasica) e
interpretado por una persona de tez blanca, se volvian consumibles y aceptables para las
clases medias y altas de la sociedad. Esto se debe a que el mestizaje propone es un ejercicio
de asimilacion desde lo hegemonico y no de reconocimiento de la diferencia. Siguiendo a
Naser (2017), una brasileridad esencialista que destaca por dos aspectos: primero, prima unas
formas culturales sobre otras, en un proceso impulsado por de la intervencion estatal en el
campo de la cultura; y segundo, establece una identidad mestiza no étnica, capaz de asimilar
todas las representaciones €tnicas y, por lo tanto, de descalificar la raza como instrumento de
discursos politicos publicos, a pesar que esta continie orientando las acciones y
jerarquizaciones sociales de los agentes sociales.

Es decir, el mestizaje a través del borramiento de fronteras a nivel simbdlico, logro
invisibilizar unas fronteras sociales que pesan sobre la subjetividad y realidad material de los
agentes sociales. Por esta razon, aunque la categoria de pueblo brasilefio se ampliara, ain no
era una posibilidad material que las representaciones de danzas de origen afro e indigena
fueran hechas por sus propios miembros. Esto habria significado un reconocimiento de estas
comunidades en tiempo presente y, por ende, también de sus problematicas raciales
especificas. Por ello, quienes terminaban escenificando estas danzas son quienes mayores
privilegios sociales, econdmicos y culturales ostentan en la estructura social. Asi, fue Eros
Volusia quien asumio la tarea de llevar danzas de origen afro e indigena al escenario nacional,
aunque comprendidas desde su posicion social, racial y de género. No obstante, esto no
significa que la misma Eros Volusia no haya enfrentado resistencias por llevar estos
contenidos a escenarios eruditos.

Respecto a la tercera cita, acerca de la interpretacion de una pieza de Debussy, se
puede observar otro aspecto clave que acompafard las interpretaciones futuras de Eros
Volusia, asi como las temporadas de 1937 y de 1943 del Teatro Municipal. En estas, la puesta

en escena de piezas de cardcter nacional se encuentran acompafiadas de piezas clasicas y/o
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modernas. Esto respondia al deseo de conectar cultura popular y erudita y, al mismo tiempo, a
la intencioén de universalizar la cultura brasilefia, equiparandola en la medida de lo posible al
arte occidental. Asimismo, en esa cita, el critico H.A. ya anticipa la dificultad de Eros con la
interpretacion clasica, pero resalta su capacidad gestual y actitudinal. De hecho, el
caracteristico movimiento de brazos y manos de Eros, fluido y rapido, se popularizdé como
una de sus sefias distintivas,al punto que ella misma afirmaba que Carmen Miranda, famosa
también por el movimiento de sus extremidades superiores, la habia imitado. Sus brazos son
otro ejemplo de esa conjuncion de lenguajes dancisticos, pues podian transitar rapidamente de
un flujo sostenido tipico de posturas basicas del ballet -como una tercera o cuarta posicion-, a
una mayor fluidez y fuerza para seguir el ritmo de la percusion de una danza afro. En otros
casos, conseguia movimientos que evocaban a las danzas hindues (mudras) y en otros casos al
flamenco espanol.

Respecto a la ultima de las cuatro citas, que describe la imposibilidad de clasificar a
Eros Volusia, se puede rastrear el paralelismo que la critica especializada vio entre ella e
Isadora Duncan. Pues, ademas de su obvia condicion de solistas, lo que el critico llama de
“refinamiento primitivista” es el uso de lo negro y lo indigena para la busqueda de esa alma
brasilefia por parte de Eros, una inquietud que se comparaba frecuentemente con la
exploracion de Isadora Duncan dentro de la cultura de la grecia antigua para hallar formas
mas naturales del movimiento, que rompieran con la estructura gramatical del Ballet.
Probablemente, en esta inmersion dentro de “as selvas da floresta e as voliipias do trépico™*
fue lo que llevo a la critica especializada a considerar a Eros Volusia una expresionista, al
igual que Isadora Duncan. Si bien en la obra de Eros Volusia existe un evidente contenido
expresionista—pues su interpretacion de lo brasilefio pasa por una manifestacion subjetiva
que deforma la realidad— esto se evidencia en la pieza “Cascavelando”. En esta coreografia
interpreta una samba compuesta por Sebastido Barroso, —musico precursor de la
incorporacion de elementos afro en la musica de concierto—, la bailarina representa los
movimientos de una serpiente, lo que le permite construir una danza con fuertes tintes de
sensualidad femenina. Con ello, Eros Volusia se consolidé como la “Salomé Brasileira” una
femme fatale que, mediante la relectura de danzas de origen popular o tradicional y la
transicion de las poesias eroticas y nacionalistas de su madre al movimiento escénico,

contribuyé a consolidar un imaginario de lo brasilefio. En este proceso su figura también

" Descripcion del trabajo de la bailarina escrita en el diario O Malho de Rio de Janeiro en 1934,
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reforzo la asociacion de la mulata brasilefia a un estereotipo sexualizado, que mas tarde se
tornaria en una marca que caracteriza a Brasil.

No obstante, la conexion entre Eros Volusia e Isadora Duncan se limita a dos aspectos
esenciales: En primer lugar, la buisqueda de recursos expresionistas en el pasado para
encontrar una mayor fluidez y naturalidad en el movimiento; segundo, la proyeccion de un
sentido de futuro-utopia que adopta de la bailarina alemana. Sin embargo, mas alla de estas
similitudes, ambas se distancian en puntos claves: Eros Volusia no renuncia completamente a
la técnica clasica y su busqueda artistica pasa por el encuentro con una danza nacional
brasilefia. Mientras que, Isadora Duncan no tenia una referencia nacionalista tan definida,

pero fue un importante referente artistico para Eros:

Yo vengo de lejos, subiendo de la tierra. Mis ojos de suefio quedan profundos de observar los
abismos (...) Mi cuerpo se afin6 en el esfuerzo continuo de ser mi alma. (...) No busques detenerme:
llevo danzando mi raza al encuentro con la humanidad, para el baile del futuro en el que seré muy
amada. No busques detenerme: hay en mi inquietud un loco anhelo de eternidad (Volusia apud Silva,
2007, p. 160, traduccion propia).

Este fragmento, con referencias al alma y a un movimiento que remite a la naturaleza
humana, evidencia la influencia de Isadora Duncan. No obstante, puede leerse el tinte
nacionalista cuando ella misma se asigna la tarea de comprender su “raza” para poder
conducirla hacia un encuentro con lo universal. Esta diferencia radica en los distintos
contextos geograficos y politicos de cada una. Puesto que, Duncan buscaba una conexién con
la esencia del movimiento a partir de la cultura de la Antigua Grecia, la utopia de Eros
Volusia estaba profundamente ligada a la ideologia del mestizaje promovida por el Estado y
reforzada por instituciones como el Teatro Municipal, donde desarrollé gran parte de su
carrera.

Meyer (2013) resalta que la estilizacion de danzas a inicios del siglo XX a partir de
culturas africanas en Brasil difiere de la alteridad constituida por Isadora Duncan, quien
proyectaba una vision utdpica y romantica de las culturas griega o egipcia. En Brasil, existen
unas implicaciones sociopoliticas diferentes debido al proceso de configuracion identitaria. A
diferencia de Meyer, este analisis afiade la categoria de lo racial en cuanto implicacion que
modifico la forma en que fueron creadas y recepcionadas por el publico estas obras con
tematica afro. Debido a que la condicion racial y posicion social de Eros Volusia influyeron
significativamente en su recepcion ante el publico, asi como su interpretacion de lo afro como
“energia primordial”. Esta interpretacion le permitié deconstruir ciertos elementos del ballet y
desafiar estereotipos de género para la mujer blanca. Pero que a su vez sirvieron a invisibilizar

relaciones sociorraciales problematicas al interior de la sociedad brasilefia.
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Figura 17 - Eros Volusia danzando Cascavelando

Fuente: Documental “Eros Voltsia: a danga mestiga”, 2004.

Asi, para finales de la década de los treinta, Eros Volusia comienza a ser ampliamente
reconocida y considerada como una personalidad vanguardista dentro del campo de la danza

nacional brasilefia y la construccion de la identidad nacional:

Eros Volusia es poco mas que una nifia. Habla con la naturalidad y sin tapujos del suefio del
arte. Es brasilefia hasta la médula. Tiene en las venas la sangre de las tres razas formadoras de la
nacionalidad. De la linea materna le vienen las virtudes del indio, la ingenuidad, la intrepidez, el buen
institnot del habitante primitivo de la selva. El corazon que es la riqueza del negro y la inteligencia que
la civilizacion desarrollo en el blanco los trajo de la ascendencia paterna (Maul apud Britto e Tardock,
2015, p. 308).

Ademas de la comprension del mestizaje por la que Eros Volusia fue reconocida,
también esta, la construccion de tipos regionales como el seringueiro, el sertanejo nordestino,
el negro, praiero baiano, el caipira y el gaucho. Estos se suman a creaciones coreograficas con
motivos brasilefios como Batugque con musica compuesta por Alberto Nepomuceno,
Maracatu (musica de capiba), Catereté (musica de Francisco Mignone), Oia o Congo (musica
de Benedito Lacerda), Dang¢a indigena (musica de Carlos Gomes, Tico-Tico no Fuba (musica
de Zequinha de Abreu, Frevo (musica de Severino Araujo), Cascavelando (musica de
Sebastiao Barroso) (Silva, 2004).

Una revision sobre el trabajo de estos musicos demuestra que Eros Volusia no estaba
sola en la labor de construir una comprension de lo nacional desde una institucion cultural de
caracter estatal. De hecho, varios de estos compositores tenian vinculos con Heitor

Villa-Lobos, Mario de Andrade y Oswald de Andrade. Es decir, la renovacion de lo brasilefio
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impulsada por el movimiento modernista fue absorbida dentro del discurso del mestizaje
promovido como estrategia estatal por el Estado Novo, liderado por Getulio Vargas.
Figura 18 y 19 Programa de mano de la Temporada de 1937 Teatro Municipal de Rio de

Janeiro.

4 .

TEATRO MUNICIPAL

EROS VOLUSIA

BAILADOS BRASILEIROS ‘
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Fuente: FTM - Centro de Documentacdo da Fundag@o Theatro Municipal
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Fuente: FTM - Centro de Documentacdo da Fundag@o Theatro Municipal

De este modo, se llega a la temporada de 1937, cuando Eros Volusia comienza su
periodo de mayor relevancia y produccion artistica para ella, consagrandose como primera
bailarina del Teatro Municipal. La primera parte del espectdculo comienza con O Guarani de
Carlos Gomes, esta obra significa el inicio de la nacidn, en tanto territorio y origen. En ella se
transmite la complejidad y pureza natural que se refleja directamente en sus habitantes
originarios, los “indios”. Ceribeli (2019) propone que esa asociacion entre la naturaleza y el
indio forma parte del proceso de construccion de un imaginario que, a su vez, sirve como
valor de la nacidén para contraponerse a la imagen del indio como atrasado y barbaro. Este
recurso del guarani no solo se reproduce en la musica, sino también en la literatura y la danza.
Es decir, el recurso de los indigenas se presenta bastante similar al caso colombiano, en donde
se propone al indio como origen didfano y precivilizatorio de la nacion. Un intento de
descolonizar y dar un origen a la nacion, a partir de un claro sesgo colonial, que es tipico del
uso del mestizaje durante este periodo. El indigena se convierte en un simbolo de origen
historico, pero observado desde una mirada de superioridad racial.

Ejemplo de esto es el segundo cuadro de la primera parte, donde se desarrolla la
descripcion de Yara en el programa de mano: “El alma encantadora de las selvas brasilefias

(...) v Yara, en la sabiduria intuitiva de los caboclos incultos, ejerciendo su sortilegio de
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belleza sobre quien se cruza con ella” (traduccion propia). Es decir, Yara, como representante
de lo indigena, es vista como una entidad de abstracta y primitiva belleza, que genera un
fuerte encanto magnético para quien la observa. Por lo tanto, es una mirada exotizada hacia el
otro, personificada en una figura femenina, ya que la nacion, es un simbolo que se manifiesta
casi siempre en una figura materna, en este caso, la mujer indigena. Esto demuestra un
ejercicio de revalorizacion de lo indigena dentro de una historia nacional oficial, pero que
contintia cayendo en el ejercicio simplista de la asimilacion étnica e histdrica propuesto desde
el mestizaje.

Una vez terminados los dos primeros cuadros, que sirven de introduccion a dos
elementos fundantes de la nacion—el territorio y sus riquezas naturales—, y la madre
indigena, destacada por su pureza y conexion intuitiva con la naturaleza. En este cuadro, Eros
Volusia tenia la tarea de generar una abstraccion corporal de estos dos elementos en conjunto
a partir de sus “gestos tentaculares y ojos que absorben”, con el fin de captar el caracter
hipnético y sensual atribuido a lo indigena, al tiempo que reflejaba los gestos fluidos del agua
y de los elementos naturales.

De igual manera, el tercer cuadro del primer acto, se dedica a crear los tipos
nacionales, Peneirando Fubd hace referencia a la escenificacion dancistica del proceso de
elaboracion de la farinha en los sertdes'® por parte de la poblacion proveniente del noroeste de
Brasil. Este cuadro tenia por funcidn representar a una poblacion altamente estereotipada por
el sudeste y sur de Brasil, pero que, dentro de la dindmica dicotomica de la modernidad
—entre lo urbano y lo rural, lo moderno y lo tradicional—, era fundamental para construir
unos ciertos rasgos culturales y la asimilacién de un importante porcentaje de la poblacion.

En este sentido, el cuadro sertaneja es totalmente coherente al anterior, porque la
invocacion del sertdo y la sertaneja obedece a lo que Bhabha (1994) entiende como los signos
de la emergencia de la comunidad en términos de proyecto, que trasciende la propia
individualidad, para revisar y reconstruir las condiciones politicas del presente. Es decir, el
uso de esta tradicion responde a las busquedas del proyecto politico del Estado Novo bajo el
discurso del mestizaje. Por esta razon, la sertaneja viene a ser una mezcla de expresiones
raciales que lleva a la realizacion de lo auténticamente brasilefio seglin el programa.

La Congada y el Lundu son de origen afro, aunque el programa no lo menciona, le da
el adjetivo de “maxixe primitivo”. La obra de Mignone, al igual que la de Eros, era

reconocida por colocar habilmente un signo de africanidad dentro de la cultura erudita de la

'® El sertdo es una region geografica semiarida del interior del noreste de Brasil.
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musica para sala de conciertos. Siguiendo a Bhabha (1994), estas piezas representan como lo
afro estaba comenzando a participar de una pedagogia nacionalista, que otorga para el
Estado-Nacion un principio de autoridad basado en el origen. Asi, la comunidad afro es el
centro del romance celebratorio del pasado para justificar el mestizaje. Mario de Andrade

reconoce la danza de la bailarina del siguiente modo:

El caso de la bailarina es de enorme importancia (...) es una verdadera bailarina, que tiene en
su danza la real necesidad mistica del gesto imitativo, por el cual, en las palabras de algunos etnografos,
el baile fue la primera expresion estética de los hombres sobre la tierra (...) Ahora la vemos evocando el
antiguo Lundu, en una gracia mestiza que recuerda delicadamente los dibujos de Rugendas y Debret
(Andrade apud Maia y Santiago, 2016, p. 231, traduccion propia)

Este fragmento deja ver que también para Andrade, el Lundu no es una operacion de
reconocimiento afro, sino una asimilacién mestiza, que se obtenia a través de la interpretacion
de Eros Volusia, quien sirvid6 como puente entre la cultura popular y la erudita. Sin embargo,
vale sefialar que, incluso cuando Eros Volusia recurre a la cultura popular, esta es legitimada
porque, aparentemente, tiene mas similitudes con el arte de Rugendas y Debret que con las
cultura afro urbana. Es importante aclarar que danzas como el lundu y el maxixe cuando eran
ejecutadas por la comunidad afro eran rechazadas por su aparente “desorganizacion” e
“imprevisibilidad”. En cambio, la obra de Rugendas y Debret ya estaba en el marco de una
idealizacion corporal que resultaba mas funcional a la idea escénica de Eros (Maia y Santiago,
2016).

El cuadro posterior, “No terreiro de Umbanda” acompafiado de una exotizada
descripcion de “ritual de magia negra”, que relata el descenso de Xango, enviado de San
Jeronimo, y de Exu, enviado de Satands. A continuacion, se relata como Eros Volusia estudié
directamente en el sitio los éxtasis, trances y alucinaciones de esas danzas muy difundidas en
Brasil. Para el periodo del Estado Novo, estas formas de religiosidad eran ampliamente
perseguidas. De hecho, existian, “(...) La Comissdo do Delegado Augusto Mattos Mendes
para la represion al Bajo Espiritismo y curanderismo para todo el Distrito Federal” (Oliveira,
2015, p. 91, traduccion propia).

No obstante, no es casualidad que el programa de mano mencione a la Umbanda y no
al Candomblé¢, porque el factor diferencial de la Umbanda. Segin Brown (1985), radica en
que las clases medias se inclinaron hacia religiones de matriz afrobrasilefia para expresar sus
propios intereses de clase, sus ideas sociales y politicas y sus valores, lo que le permitio
expandirse y tener una amplia proliferacion después de 1945. Ademas, esta religion se
corresponde mejor a los simbolos de identidad nacional que buscaba el Estado Novo, pues

incorporaba simbolicamente a grupos poblacionales marginalizados (Baianos, Z¢ Pilintra,
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Pretos-Velhos, etcétera) y sus entidades eran ficilmente asociadas con la religion catdlica. Por
estas razones, debido a su vinculo con las clases, su inclusion simbolica y sus similitudes con
el catolicismo, la Umbanda fue mejor recibida como expresion religiosa brasilefia que el
Candomblé¢ y sus variantes. Esto explica porque la temporada de 1937 en el Teatro Municipal,
Eros incluida, se decanta por representar la Umbanda. Aunque, sin poder escapar de la
produccion de la pieza desde un lugar de exotizacion que conlleva a términos como
alucinaciones o éxtasis.

Para el segundo acto, se presenta [lracema, un cuadro que ya se menciond
anteriormente en este texto, y que la misma Eros Volusia realizaba desde sus inicios en la
danza. Esta pieza servia para representar desde la figura materna los valores que
caracterizaban lo indigena y que se heredan en el ser mestizo, mientras que, lo blanco se
comienza a problematizar en tanto elemento de violencia. Esto es comun incluso dentro de los
discursos mas hegemonicos del mestizaje, porque este surge como una respuesta contra el
estado colonial y a la busqueda de unos rasgos culturales auténticamente nacionales. Aunque
lo blanco contintie ocupando un lugar de privilegio dentro del relato del mestizaje, ya se
enuncia que hay un elemento de violencia detrds de aquel ejercicio de conquista y
colonizacion.

La tercera pieza, “Catereté”, compuesto por Francisco Mignone, también responde a
la formacion de tipos regionales en este caso el caipira, un pueblo-cultura originario de la
region del interior que surge a partir de diferentes procesos de colonizacion durante el siglo
XVI y XVII. Lo caipira sirvid para encontrar rasgos culturales que caracterizaron zonas del
interior de Brasil, inclusive partes del Estado de Sdo Paulo. Por lo tanto, aunque la cultura
caipira, al igual que otras, seguia siendo materia prima para la construccion de la identidad
nacional, en la realidad los portadores y territorios de estas culturas enfrentaban bajos indices
de desarrollo y la constante amenaza de la desaparicién de su cultura. Este es un elemento
paradojal que acompana los procesos de identidad nacional en América Latina durante los
inicios y mediados del siglo XX.

716 muestra la influencia de la obra “Casa Grande &

El siguiente cuadro, “Banzo
Senzala” de Gilberto Freyre en la produccion artistica del Teatro Municipal. En esta pieza es
evidente la construccion de otro tipo nacional: el negro. En “Banzo” ya existe la mencion de
la esclavitud en cuanto proceso violento y doloroso para la comunidad afro. Asi como un

mayor esfuerzo por comprender las religiones de matriz afrobrasilefia. No obstante, el

'® Banzo, término que refiere a una depresion profunda adquirida por los esclavos africanos en América
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programa a diferencia de la pieza musical no menciona lo negro, sino que se enfoca en la
mestiza atormentada por las remanescencias de la senzala y el maltrado de “seu protetor”.

La quinta pieza, “Samba” de Alexandre Levy, y la sexta, “Carnaval na Pra¢a Onze”
responden adecuadamente a la celebracion de la trietnicidad a través de la samba. Este
fendmeno es bastante similar al caso colombiano, donde la cumbia sirve como cierre alegre y
feliz del ser mestizo. La samba, respaldada por un lugar y festejo histérico de la ciudad de Rio
de Janeiro, como la Praga Onze y la celebracion del Momo'’, evento tradicional del carnaval,
funciona como aglutinador de masas y ampliacion de la poblacidon que esta identificada en la
nacion. En otras palabras, la samba y el carnaval se transforman en sindnimos de lo nacional.
Sin esta legitimacion estatal, la samba posiblemente no se habria expandido social y
comercialmente de la forma en que lo hizo en las décadas posteriores a lo largo de Brasil, y tal
vez habria permanecido como una expresion limitada a determinadas regiones.

No obstante, en esta transicion del “morro” (favela) de samba hacia las salas de
concierto y, de ahi, al mundo comercial y medios masivos de comunicacion, aunque presenta
una participacion de diversos grupos sociales con diferentes origenes de clase y raza, es
necesario entender que su divulgacion en espacios como el Teatro Municipal, e inclusive su
masificacion, pasa por un ejercicio desigual de poder. Prueba de ello es la manera en la que la
samba se entiende dentro del programa como el “punto convergente de las multitudes
humildes (..) la alegria ingenua de las mismas. Ritmo de masas (...) y al enmascarado
retardatario (el Momo), vencido de embriaguez y fatiga adormecido en plena plaza”
(traduccion propia). Es decir, aunque existe el reconocimiento de la samba, esto no implica
que ella y los que la practican ya pertenezcan a una alta cultura. El concepto de nacion se
expande, pero aun presenta procesos de exclusion por motivos de clase, género y raza, que se
evidencia en la jerarquizacidon que se colocan los géneros y su asociacion con un proceso de
dominacion de una entidad salvaje.

Incluso la propia Eros Volusia replica este ejercicio, como se evidencia en el contenido
de su conferencia “La Danseuse étoile Bresilienne” (La Bailarina estrella de Brasil) dictada en
Francia para “Les Archives internationales de la Danse” (los archivos internacionales de la

danza) en el afio de 1939:

(...) Mas tarde, llegando de Bahia (Estado de Brasil), la samba de poca ropa y modales
groseros, llegd a Rio (de Janeiro). Observo sorprendida la urbe y, elevando la vista, encontrd en
nuestros morros viejos retratos de la ciudad de Salvador. Y fue a vivir cerca del cielo. El Maxixe
(entonces disfrazada de tango) escuchaba desde lejos unos rumores que le producian en las notas
(musicales) extrafias palpitaciones... Cierta vez... fue por un carnaval: la samba tuvo el deseo de

7 Momo, refiere a la apertura del carnaval de Rio de Janeiro, pero tambien se conmemora en otras cidades,
entre ellas Sao Paulo.
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esparcirse por el asfalto, bajo, penetro el centro, y, asi, en plena Avenida, compartieron conocimientos el
maxixe y la batucada. El - elegante, perfumado, culto, europeizado; ella - de vestido de chita'®, de
sandalias sin medias, zapateando con los pies y oliendo a selva. Eran de la misma familia, se amaron en
el primer encuentro y, tal fue el encantamiento de uno por el otro, que se despersonalizaron, se
fundieron, no hay quien los consiga separar (Volusia apud Silva, 2007, p. 214, traduccién propia)

La evidente capacidad literaria demostrada por Eros Volusia para describir el
encuentro entre la alta y baja cultura, mediante la metafora de una relacion entre hombre y
mujer de diferentes origenes sociales resulta sumamente didactica. Al analizarla se puede
observar la jerarquizacion de las expresiones culturales y cdmo estas so6lo son apreciadas
cuando salen del morro para encontrarse con los conocimientos de la metrépoli. De igual
manera, el texto deja entrever el mestizaje como respuesta abarcadora del ser brasilefio, al
reafirmarlo como producto de esa unidon de dos personas de origenes tan radicalmente
diferentes en todos los sentidos.

Siguiendo a Vianna (1995), la samba, dentro del proceso de construccién nacional,
esta vinculado a un mito de pureza: la samba de morro, un ritmo no contaminado por las
influencias extranjeras y que precisa ser preservada con el fin de conservar el alma brasilefia.
Justamente por eso, Eros Volusia la describe como una mujer vestida apenas de sandalias y
vestido de chita, pero que, detrds de ese apariencia esta la raiz del ser nacional esperando ser
vista. Aunque la samba es un género relativamente reciente en comparacién con otros de
mayor antigiiedad, tras su transicion hacia la ciudad se transformé en un asunto nacional,
ocupando a toda clase de artistas, intelectuales, emisoras de radio, el mercado y el Estado.

De ese modo, la temporada de 1937 fue absolutamente consagratoria para Eros
Volusia en el plano profesional. Una vez culminada, ademas del reconocimiento obtenido por
la critica especializada y presentada ante Getulio Vargas, recibid por parte del Ministro de
Educacion y Salud, Gustavo Capanema, el cargo de directora del curso de Ballet do Servigo
Nacional do Teatro, que dio origen al cuerpo de baile del Servicio Nacional de Teatro
(Carloni, 2014). Eros Volusia desempefio esta funcion hasta finales de la década de los
sesenta, cuando decidio retirarse para cuidar de su madre en la vejez.

Esta temporada fue clave para la configuracion de una danza clésica en Brasil, con
Eros Volusia como una de sus principales representantes, junto con los maestros de toda su
generacion Maria Olenewa y Vaslav Veltchek, y destacados bailarines como Madeleine

Rosay, Yuco Lindberg, Leda Yuqui, Juliana Yanakieva, Tamara Campeller, Wilson Morelli y

'8 Un vestido de chita es un vestuario hecho con tejido de chita, presenta estampados y destaca por su colorido.
Es de origen hindu. Es un tejido asociado a un origen popular y las fiestas juninas en Brasil.



115

Artur Ferreira. Brasil logro institucionalizar, al menos por un tiempo, un cuerpo de danza que
abordaba tematicas propias y en sintonia con la idea del mestizaje.

En 1938, Eros Volusia también se presentd con motivo de la conmemoracion de los
cincuenta afios de la abolicion a cargo del Ministerio de Educacdo e Saude y el Teatro
Municipal de Rio de Janeiro (Figura 20 y 21). El evento estuvo enfocado en la presentacion
de piezas inspiradas en musica y danzas de origen afro, aunque estilizadas a través de lo
clasico. Para ese afio, el cuerpo de ballet ain no contaba con ningun bailarin negro; habria que
esperar hasta 1948 para ver la primera bailarina negra en el Teatro Municipal de Rio de
Janeiro, Mercedes Baptista (1921-2014), quién fue alumna de Eros Volusia en el Servico
Nacional de Teatro. Finalmente, el evento presentd un repertorio bastante parecido a la
temporada de 1937. Es decir, el evento no presentd una nueva creacion artistica que sugiriera
una reflexion sobre el proceso de abolicion y su comprension dentro del discurso del

mestizaje, esta creacion llegaria en la temporada de 1943.

Figura 20 y 21 - Programa de Mano conmemoracion 50 afios de la abolicion de la esclavitud

en Brasil.
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Fuente: FTM - Centro de Documentacao da
Fundagdo Theatro Municipal

Fuente: FTM - Centro de Documentacio da
Fundagéo Theatro Municipal

La temporada de 1943 fue una de las mas importantes dentro de la carrera de Eros
Volusia, porque seria su ultima participacion como primera bailarina en el cuerpo de baile del
Teatro Municipal, una agrupacion historicamente caracterizada por su intermitencia temporal.
Pereira (2002) explica que, debido a la segunda guerra mundial, el cuerpo de baile del
municipal suspendié su programacion en 1939 y sdlo retomd una temporada oficial hasta
1942, bajo una nueva direccion, pasando de Maria Olenewa a Vaslav Veltchek.

La temporada de 1943 se destacd por su matiz nacionalista, con una amplia mayoria
de bailarines de origen brasilefio y un repertorio que incluia piezas con tematicas nacionalistas
como Leildo con musica de F. Mignone; Uirapuru con musica de H. Villa-Lobos; y Festa na
Roca con musica de J. Siqueira. Ademas, el programa también incorporo piezas tradicionales
del ballet que incluian musica de P. Tchaikovsky, M. Ravel, F. Chopin.

De esta temporada, se analizara la pieza Leildo, ya que aborda el proceso de abolicion

de la esclavitud. Basandonos exclusivamente en lo descrito por el programa, esta obra
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denuncia el caracter deshumanizante de la esclavitud a través de la historia de una pareja de
esclavos africanos que son separados cuando la mujer es adquirida por un hacendatario. El
hombre intenta, por distintos medios, ser comprado junto a ella para no ser separado, no
obstante todos sus intentos resultan infructuosos.

A partir de ahi, la pieza se traslada a una fiesta en el salon de la corte, en aquella
celebracion se encuentra la Princesa Isabel, que tras danzar una polca vuelve al trono y
solicita para sus ministros “4 Lei da Escravatura” la cual procede a rasgar en pedazos para
firmar el Decreto de la Abolicién. A partir de ese momento comienza una fiesta que termina

en un carnaval compuesto por tres “corddes”"’

, siendo el ultimo de ellos integrado por los
negros libres. La obra concluye con el novio de la esclava buscando desesperadamente a su
pareja, a quien nunca mas va a encontrar.

Esta obra refuerza un relato que se consolidé como el oficial durante varias decadas
en Brasil: la responsabilidad de la abolicion de la esclavitud fue mérito de la Princesa Isabel
que en un acto de bondad con las personas esclavizadas firmé la “Lei Aurea” en 1888. Por
tanto, simplificando el marco historico y la participacion de diversos grupos.

La incorporacion de las personas negras a la nacién se muestra de un modo no
conflictivo ni problematico; incluso hacen parte del carnaval, que es el lugar por excelencia
para celebrar la nacionalidad brasilefia. Sin embargo, esta representacion contradice la
realidad, pues no hubo ninguna acciéon de indemnizacioén para las poblaciones afro ni ninguna
politica que se importara por afiadirlos a la sociedad como actores sociales, culturales y
econdmicos.

Aunque, al analizar la reaccidon de la critica especializada ante esta temporada del
ballet del Teatro Municipal, se puede ver que el cuerpo de baile estaba innovando al llevar a
escena tematicas como la abolicion y danzas estilizadas inspiradas en motivos afro. En este
contexto Eros Volusia fue absolutamente vital, debido a que era una de las mas respetadas
conocedoras del tema dentro del campo de la danza. Muestra de ello, es la critica escrita por

JIC:

(...) de la interpretacion coreografica, dificilisima, debido a la apariencia rudimentar, ingenua,
barbara y fetichista del elemento africano, destacaremos el papel de Eros Volusia, llena de talento y
endiablada fantasia, en esas creaciones exoéticas, que no son propiamente nacionalistas, porque
claramente no somos africanos (a pesar de los descos de los ignorantes en geografia). Eros Volusia,
como es sabido, fue la creadora, entre nosotros, con gracia espontanea y una técnica toda suya, del baile
brasilefio. Es natural que hubiese encontrado en el papel de la esclava momentos felices para
exteriorizar su técnica personal y sugestiva, mereciendo aplausos del publico. (JIC apud Pereira, 2002,
p. 185).

¥ Los “cordoes” eran un grupo de personas disfrazadas de motivos carnavalescos que desfilaban por las calles
de Rio de Janeiro a comienzos del Siglo XX.
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El texto escrito por el critico JIC demuestra como la obra de Eros Volusia, al ser
producida y divulgada en espacios como el Teatro Municipal, era capaz de desestabilizar unos
imaginarios sociales que tenia un sector mas acomodado de la sociedad acerca de Brasil como
un pais blanco y occidental, considerando su relacion con el continente africano un signo de
atraso y barbarismo.

Entonces, es necesario reconocer que, sin dejar de lado que Eros cont6 con privilegios
raciales por su condicion de mujer blanca y por estar inmersa en relaciones intelectuales y
familiares que le facilitaron incursionar en el campo artistico, logro, a través de su
movimiento corporal, situar la pregunta, bastante incomoda para ese momento: la presencia
de una herencia afro que hace parte de la identidad mestiza brasilefia.

La critica JIC sefiala que el movimiento de Eros fue calificado de exotico e, incluso,
incoémodo, porque interpela una frontera simbolica, la cual ha constituido un cuerpo brasilefio
sin signos de africanismo. En este sentido, resulta relevante destacar que Eros, al incorporar
elementos de la cultura afro y popular de Brasil en espacios elitizados, junto a otras figuras de
su generacion, como Felicitas Barreto, contribuyd a tomar conciencia de los prejuicios
raciales que marcaban su época.

Gran parte de la “exotizacion” y “gracia espontdanea” que imprimian en Eros obedece
al desconocimiento de la cultura popular y afro que existia para ese momento por parte de un
sector de la poblacion en Brasil. En un escenario ideal, habria sido preferible que esta labor
inicial hubiese sido llevada a cabo por una mujer negra. Sin embargo, dentro del marco
temporal y social en el que Eros Volusia desarrolld su carrera esto resultaba altamente
improbable. En realidad, muchos de los movimientos, conceptos, vestuarios y musicas que la
bailarina llevo a escena fueron aceptados tinicamente porque estaban siendo interpretados por
una mujer blanca conectada con élites intelectuales y figuras gubernamentales como G.
Capanema.

No obstante, esto no significa que el trabajo de Eros Volusia no presente lecturas
problematicas de lo afro y lo popular. De hecho, como ya se ha mencionado en este texto, en
varios de sus trabajos es evidente como incurre en interpretaciones esencialistas, clasistas e
incluso racistas, las cuales pueden entenderse al analizar como su subjetividad se relaciona
con la experiencia grupal dentro de su contexto histdrico.

Por esta razén, mientras asumié como propia la labor de constituir el cuerpo mestizo
del Estado Novo, pasaba por alto procesos de exotizacion y sexualizacion de la mujer afro,

especialmente a través de la figura de la mulata. Asimismo, tendia a simplificar procesos
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sociales y a representar las culturas indigenas bajo la nocion del "buen salvaje", visto como un
origen “puro” de la nacién.

La actividad artistica de Eros Volusia como primera bailarina se complement6 con su
incursion en el cine. Particip6 en varios filmes nacionales y uno internacional, entre los que se
incluyen: Favela dos meus amores (1935), dirigido por Humberto Mauro; O samba da vida
(1937), dirigida por Luiz de Barros; Caminho do céu (1943), dirigido por Milton Rodrigues;
Romance proibido (1944), dirigido por Adhemar Gonzaga; Pra la de boa (1949) dirigida por
Luiz de Barros; Rio Rita (1942), S. Sylvan Simon. Ademas tuvo apariciones en el
cortometraje Brasil (1981), dirigido por Rogério Sganzerla, y en documentales, Uma visita a
Eros Volusia (1982) dirigido por Cristina Nazareno, Documentario Radio Auriverde A F.E.B
na Italia (1990); y Eros Volusia - A dan¢a mestica (2004). También aparecid en el Cine Jornal
Brasileiro. v. 4, n.008 (1945) donde aparece danzando un frevo junto a Grande Otelo en un
evento realizado por la Unido Nacional dos Estudantes (UNE) en apoyo a las tropas brasilefias
que participaron de la II Guerra Mundial. Incluso también es mencionada en canciones, como
por ejemplo: Presenga (2010) de la banda Skank y Emicida. Entender esta actividad en el
mundo audiovisual hace parte fundamental para entender la propuesta de Eros Volusia en

relacion al relato del mestizaje y su legado. Por eso, se le dedicara un subcapitulo a parte.

3.6. Eros Volusia en el mundo audiovisual

La participacion de Eros Volusia en producciones audiovisuales tiene una relacion
directa con la formacion de la identidad nacional durante el Estado Novo, tanto dentro de
Brasil como en el extranjero. Muchas de sus participaciones, al igual que su trabajo en el
Teatro Municipal, responden a la necesidad de construir unos rasgos culturales homogéneos,
una caracterizacion de tipos regionales y una imagen de Brasil en un contexto global.

En esta faceta, Eros experimento la posibilidad de ser ella la mediadora creativa entre
la cultura popular y la cultura erudita, dentro de los inicios de la Edad de Oro del cine
brasilefio. Pero también fue testigo de cémo su propuesta de identidad nacional chocaba con
los imaginarios que se han creado de Brasil desde el extranjero. De hecho, con Eros Volusia
existia otra Carmen Miranda en potencia, pero fue este choque entre su identidad brasilena,
construida a lo largo de su vida, y la mirada del “Otro” lo que provocaria que declinase esta
posibilidad.

La primera participacion de Eros Volusia en un filme fue Favela dos meus amores
(1935). La cinta dirigida por Humberto Mauro, fue un gran éxito que permanecié en las salas

de cine durante afios. Lamentablemente, por las condiciones de preservacion y material de
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fabricacion® la produccion audiovisual se perdié para siempre, restando apenas algunas
imagenes y posters promocionales del filme (Mendonca, 2021).

Este filme es fundamental porque va a ser un altavoz para las ideas de nacionalidad
que se reproducian desde instituciones estatales, el Teatro Municipal de Rio de Janeiro y el
trabajo de Eros Volusia. Al igual que las temporadas del Teatro Municipal, esta produccion
reuniod artistas de diferentes campos para construir una imagen de lo que es brasileno. Asi, las
musicas de Ary Barroso (Ao luar y Quando um sambista morre) se encontraran con las danzas
de Eros Volusia, no solamente en este filme, sino también en otros, para construir un
imaginario no solo de la mujer brasilefia, sino también de sus caracteristicas, gustos y
especificidades, de ese modo aparece lo carioca, la samba y la favela en una escena nacional.

La sinopsis de Favela dos meus amores consiste en dos hombres jovenes que, recién
llegados de Paris, deciden abrir un cabaret dentro de la favela del Morro da Providéncia. En
este escenario fisico y cultural, uno de los protagonistas, caracterizado como un malandro, se
enamora de Rosinha, una joven profesora dedicada a la alfabetizacion de nifios, muy querida
tanto por los habitantes de la favela como por los musicos de samba. Infelizmente, hasta ahi
llega la descripcion ofrecida en el archivo de la Cinemateca Brasileira y la mayoria de resefias
disponibles en internet. Pero, esta poca informacion y algunas imagenes nos permiten deducir
la importancia de este filme para esta investigacion, en términos de produccion de la identidad
nacional en la antesala del discurso del mestizaje.

Este filme que fue estrenado dos afios antes del comienzo del Estado Novo, anticipa
fuertemente la politica de cultura nacional y asimilacién de la mayor cantidad de poblacion
posible. De hecho, su guidn, se convierte en un patréon comun dentro de los filmes con tintes
nacionalistas en los que participa Eros Volusia.

Un ejemplo es la manera en la que se recurre a la samba y a los estereotipos sociales
con los que se asocia. En la figura 22 se puede observar un grupo de samba que remite
inmediatamente como expresion cultural del pueblo. Ademas, dentro del grupo de musicos,
en la parte superior del centro de la imdgen se observa un personaje social profundamente
conectado con la samba: el “malandro”.

Este personaje se caracteriza por ser representado a partir de la demarcacion de sus
caracteristicas sociales e historicas, relacionadas con la ginga, las estrategias y las tacticas de
sobrevivencia inmersas en una vida bohemia, en el dinero fécil y en la habilidad verbal que

tienen para salir de problemas, en otras palabras, el malandro lapeano (carioca) de finales del

20 Las peliculas y negativos fotograficos estaban realizados de este material altamente combustible.
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siglo XIX (Porfirio e Marques, 2019). Este tipo social se torné un arquetipo nacional
fuertemente asociado la samba dentro de las producciones audiovisuales y la cultura popular.
La asociacion entre la samba y el malandro se complementa con la favela como escenario
social, generando asi una produccion de un espacio social y popular de caracter nacional.

A su vez, este escenario marginal y popular se apoya también en una determinada
construccion de la mujer. En general, la protagonista, tanto en Favela dos meus amores como
en Romance proibido, repiten el patron de mujer bondadosa, comprensiva, delicada, entregada
y de tez blanca, dedicada a la alfabetizacion de nifios vulnerables. Es decir, como objeto
romantico e ideal femenino se consagra este tipo, incluso cuando el filme estd inmerso en el
contexto festivo de la samba estas mujeres protagonistas no suelen hacer parte de ella, porque
no es una caracteristica deseable en una mujer que obedece a esta vision promovida desde los
filmes.

Figura 22 - Imagen del filme Favela dos meus amores.

s de Fawela dos Meus Amores. Destaque para o primeiro violdo, & esquerda, o jovem Silvio Caldas.

Fuente: https:/assistebrasil.com.br/,Favela dos Meus Amores: vestigios de um classico perdido, 2021

En esta direccion, cabe preguntarse: ;Cual era el papel de Eros Volusia en estos filmes
de produccion brasilena? Eros Volusia nunca fue protagonista ni actriz principal de ninguna
de sus producciones, su participacion casi siempre hacia parte de los posters promocionales

debido a su relevancia como figura artistica. En la mayoria de filmes, Eros Volusia presentaba


https://assistebrasil.com.br/
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un interludio musical y dancistico cuyo objetivo, mediante sus “bailados nacionais”, era
reforzar elementos de identidad nacional que ayudaron a situar la ambientacion de la pelicula
en territorio brasilefio. Por esa razon, es comun verle danzar géneros tradicionales y/o
populares como samba, frevo y sus creaciones como Tico-tico no fuba. Es decir, Eros Volusia
estaba inmersa en ese ejercicio de pedagogia nacionalista dentro de las artes que promovia el
Estado Novo a través de las politicas culturales que apoyaban la produccion audiovisual.

Aunque, en Favela dos meus amores no se cuenta con ninguna clase de registro sobre
la participacion de Eros Volusia, es posible presumir una participacion danzando samba en el
cabaret pues ella interpreta canciones de Ary Barroso que generalmente componia samba con
elementos de orquesta que se ajustan mas al imaginario de una presentacion de cabaret que
una de favela. Este otro espacio, seguramente estaba mas a cargo de la musicalizacion de
Silvio Caldas. No obstante, en la mayoria de los otros filmes si se cuenta con un registro de la
participacion de Eros Volusia.

Empezando con "O samba da vida" dirigida por Luiz de Barros y producida por
Adhemar Gonzaga, quien apreciaba el trabajo de Eros, pues colabor6 junto a ella en Romance
proibido. O Samba da vida es un despliegue de elementos técnicos sin precedentes antes
vistos en Brasil, pues contaba con tecnologia de punta, direccion fotografica innovadora y un
amplio y apto elenco que le permitio llevar a cabo iconicas escenas, como el Maracatu,
compuesta por Capiba y con la escenografia por Hip6lito Colomb. Este filme es una muestra
de la multiple conjuncion de artes en funcion de fomentar una nacionalidad tanto dentro de
Brasil como en el extranjero.

El “Maracatu” de la pelicula esta construido alrededor de la creacion de una atmosfera
de solemnidad, acompafniada de un lamento nostalgico sobre la didspora que tuvieron los reyes
africanos, lo cual es evidente en la letra de la cancidn interpretada por Heloisa Helena “De sdao
paulo de luanda, Me trouxeram para ca, oh Calunga”. Este elemento se compagina con una
coreografia ceremoniosa, similar a una procesion catdlica, que gira en torno de Heloisa
Helena (reina del maracatu) y al actor que interpreta al rey.

Este maracatu evidencia los procesos de “estilizacién” y filtracion de elementos por el
que pasaban estas manifestaciones para hacer parte del acervo cultural oficial de la nacion.
Esto se observa en los actores, todos blancos, especialmente los protagonistas; en los arreglos
de cuerdas e instrumentos de sala y el tono diferente de la solemnidad, pues se reservan el
tono festivo y satirico que el maracatu presenta en su forma de manifestacion cultural.

También se puede llamar la atencion sobre la cancidén “numa roda de samba” escrita

por Heloisa Helena, en la que, ademas de interpretar la samba, coloca puentes musicales con
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el tango y con melodias de jazz similares a las interpretadas en los musicales de Broadway.
Pudiéndose percibir ese esfuerzo, que también existe en Eros VolUsia, por brindarle un lugar a
la samba como expresion universal junto a otros géneros conocidos casi que globalmente.
Esta accion es muy caracteristica de la década de los treinta en Brasil. Como explica Vianna
(1995) la conciencia nacional brasilefia se fundamentd en el diagndstico de un atraso en
comparacion los paises “civilizados” de occidente, siendo el uso de la samba, en tanto
simbolo nacional, un elemento vital para construir una modernidad que incorporase los
elementos culturales considerados como sintomas de atraso, entre ellos el mestizaje y la
propia samba. Por esta razén, tanto Freyre y estos movimientos buscaban posicionar el
mestizaje y sus expresiones culturales en términos de una vanguardia cultural capaz de estar a
la altura de tantas otras esparcidas por el mundo.

Este es el ejercicio central de estas peliculas relacionadas al proyecto de formacion de
una identidad mestiza: lo negro, indigena y lo popular son la materia prima de una cultura
nacional. Por eso, no resultaba relevante que los integrantes del grupo de samba en el filme
fueran personas negras o que se reconociera su importante papel historico en la creacion y
difusién de la samba. De igual manera, sucede con Eros Volusia el reconocimiento a su
trabajo responde a que sus esfuerzos se centran en construir una vanguardia brasilefia dentro
del campo de la danza, al asumir como materia prima la alteridad cultural de la sociedad
brasilefia y transformarla en una propuesta escénica.

Adicionalmente, Eros Volusia evocaba el modelo de belleza mulata propuesto por el
discurso del mestizaje, donde sus rasgos se caracterizan por su misma indeterminacion racial
para los estandares de la época. Aunque gozaba de algunos privilegios de mujer blanca, estaba
lejos de ser una persona de rasgos caucasicos. Esta misma indeterminacion, cobijada bajo un
discurso institucional, le permiti6é explorar escénicamente un amplio espectro de expresiones
de diferentes origenes, por eso se tiene una Eros que danza en los filmes desde danzas afro,
sertanejas y demds. Porque como sefala Vianna (1995) dentro de la propuesta mestiza de
Freyre, existe un tono de homogeneidad al ser abierta e indefinida, en consecuencia, siendo
capaz de abarcar cualquier diferencia.

No obstante, el mestizaje como discurso abarcante de la historia nacional, implica un
esfuerzo de gran dimension: una articulacion de politicas, instituciones, medios masivos de
comunicacion y actores de toda clase de origenes raciales y socioecondmicos, que trabajan,
intencionalmente o no, para construir una identidad brasilefia. De hecho, este proceso, en
comparacion con el colombiano, donde los simbolos culturales fueron de origen rural, en

Brasil logré unificar, con relativo éxito, a buena parte del pais en torno a unos imaginarios
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identitarios surgidos en espacios urbanos populares, dando a estos nuevos simbolos un lugar
identitario que supera fronteras de clase y raza. Aunque, es necesario no pasar por alto el
caracter represivo del Estado contra estas poblaciones y sus manifestaciones culturales a
través de politicas opresivas (Rubim, 2007).

Este relato del mestizaje, que en el campo del arte surge desde los modernistas
antropofagicos, la obra plastica de Tarsila de Amaral, la literatura de Mario de Andrade, las
composiciones de Francisco Mignone, las temporadas en el Teatro Municipal, y otros
ejemplos mas, encuentra su real efecto amplificador en el cine. Mientras que, espacios como
el Teatro Municipal apenas llegaban a una poblacion privilegiada, el cine supuso un acceso
mas democratico para la poblacion. Por esa razon, todo este trabajo previo encontr6 un lugar
dentro de la cultura popular brasilefia gracias al cine, la radio y los medios masivos. De lo
contrario, divulgar una idea de nacionalidad habria quedado limitada a estos espacios mas
elitistas del arte y la sociedad.

Que la samba llegara a tener una categoria de nacional dependi6é de que mediadores
culturales, como Eros Volusia, llegaron a ella y encontraron un amplificador de su idea en la
reproduccion masiva del cine. Adicionalmente, la sociedad fue receptiva hacia este mensaje y
se encargd no solo de reproducirlo, sino también transformarlo y cuestionarlo con el tiempo.
Describe Vianna (1995) esta hegemonia del mestizaje no implica la ausencia de otras posibles
formas de lidiar con la heterogeneidad racial y el contraste entre la cultura popular y la
erudita, pues a la par de este discurso continud existiendo posturas verticales respecto al gusto
artistico, élites racistas y otras que se levantaban en contra de estas posturas, asi como un
reconocimiento y rechazo de la samba dentro de la misma realidad. Es decir, ni siquiera
dentro de lo hegemonico deja de existir un entramado identitario complejo que empuja hacia
la transformacion de los sujetos y los discursos.

Alli radica la importancia de analizar la subjetividad de Eros Volusia en relacion a su
marco historico, debido a que ella coloca en didlogo diferentes elementos de espacios
radicalmente distintos y los pone en contacto dentro de su propuesta escénica. Al observar
detenidamente su trabajo y trayectoria, podemos ver como se transforma un concepto de raza
en la realidad de los individuos. Cuando ella nace en 1914 las tesis de la raza de Silvio
Romero alin eran dominantes, pero con la llegada de Freyre, el movimiento modernista y el
Estado Novo la misma Eros se apropia de una nocién diferente de raza. De igual manera, el
declive de su figura y trabajo artistico nos muestra ese mismo proceso, pero ahora es la
superacion del discurso del mestizaje en la década de los setenta. sin embargo, son estas

subjetividades que realizan un llamado a la accién a través de su labor artistica que resultan
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relevantes de estudiar, pues en ellas se observan las fronteras simbdlicas y sociales
movilizdndose, y mds aun, pensando en un discurso de tan larga temporalidad y alcance como
lo fue el mestizaje.

En O samba da vida apenas tendria una participacion testimonial, pues a pesar de
aparecer en los créditos del filme, no es posible identificarla entre las bailarinas debido a la
calidad audiovisual en la que esta disponible la pelicula y a que no tiene ninglin momento
solista. No obstante, sin estas dos primeras producciones junto a Luiz de Barros y Adhemar
Gonzaga, seguramente no habria llegado a trabajar en las siguientes dos producciones,
Caminho do céu y Romance Proibido donde si tiene la chance de realizar una presentacion
solista y mostrar los aspectos mas destacados de su trabajo.

En la pelicula Romance Proibido Eros Volusia interpreta Batuque no terreiro con
musica compuesta por Alberto Nepomuceno. Para esta pieza se destacan las siguientes
figuras:

Figura 23 - Eros interpretando un Preto Velho con un cachimbo®'. Figura 24 - Eros y una

perspectiva del terreiro de Umbanda.

Fuente: Romance proibido (1944). Fuente: Desarquivando a Alice Gonzaga (2017)

Figura 25 - Eros y su técnica de brazos y manos. Figura 26 - Eros ejecutando un battement

21 Bl preto velho es una entidad espiritual de la umbanda que representa espiritus de adultos mayores que fueron
esclavizadas en Brasil. Mientras que, el cachimbo es un utensilio para fumar.
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Fuente: Desarquivando a Alice Gonzaga (2017) Fuente: Romance proibido (1944).

Figura 27 - Eros danzando. Figura 28 - Eros incorporando una entidad.

Fuente: Desarquivando a Alice Gonzaga (2017) Fuente: Romance proibido (1944).

El filme Romance proibido trae a colacion diferentes aspectos contrastantes de la
sociedad brasilena, sin llegar a cuestionarlos. Més bien simula un ejercicio de inventario,
acumulando diferentes rasgos socioecondmicos, raciales y culturales de Brasil que no llegan a
tocarse entre si, pero conviven pacificamente. Una pelicula que tiene a las personas blancas
como protagonistas y a los personajes negros y nordestinos como afiadidos de la historia: o
bien para ser ayudados a través de la bondad de la protagonista que se refleja en los procesos
de alfabetizacion que lleva a cabo, o utilizados como alivio comico, en ocasiones con tintes
racistas, como sucede en el caso del personaje interpretado por Grande Otelo.

De este modo, la pieza Batuque no terreiro funciona dentro de la pelicula para

expandir ese espacio social brasilefio hacia praticas de religiones de matriz afrobrasilefia. No
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obstante, al igual que la participacion de tipos regionales y raciales se encuentra limitada por
una mirada exotizante de la practica religiosa.

La pieza de Eros consiste en el proceso de incorporacion de un Preto Velho dentro del
terreiro de umbanda, de ahi que en la figura 23 Eros Volusia aparezca fumando en una pipa de
madera, un objeto tipicamente asociado con la representacion del Velho Preto, mientras que
las bailarinas le rinden culto a la entidad. Ese momento inicial se caracteriza por presentar
unicamente percusion.

Posteriormente, en la figura 24 se observa un plano mas amplio que permite divisar la
escenografia del terreiro, el vestuario de las bailarinas y los percusionistas. Estos elementos se
complementan entre si para generar una impresion de que se estd observando una expresion
muy antigua, casi primitiva. Esto se consigue a través de la conversion del vestuario
tradicional de color blanco de la umbanda en una blusa que deja los hombros y el pecho al
descubierto, acompafiadas de collares de cuentas de mayor tamafio que los que normalmente
son usados dentro de la umbanda. La falda, que casi que se mimetiza con la escenografia de la
selva, es decir, este vestuario en conjunto otorga una mayor dimension de exotizacion y
erotizacion de la mujer.

Este escenario selvatico se contradice con una religion de procedencia mas urbana, a
pesar de existir dentro de esta unas fuertes referencias a la naturaleza, Este tratamiento
escenografico sugiere una conexion de la umbanda con un contexto no urbano, distorsionando
su realidad contemporanea.

Finalmente, los musicos, quienes son las Unicas personas negras en la pieza, son
esenciales en cuanto su presencia permite enunciarla como una practica que tiene su origen en
la parte afro de la nacion. No obstante, al observar como estan dispuestos y como aparecen en
el cuadro, parece que su presencia se reduce a un elemento ornamental, un accesorio
escenografico que, si bien es necesario para la representacion simbdlica, apenas tiene una
funcién activa en la narrativa visual.

Mientras tanto, la figura 25 permite apreciar a Eros en su condicion de solista
escénica. En ese momento, la bailarina ejecuta sus tipicos movimientos de brazos y manos
que escapan de la técnica clasica para asociarse mas con técnicas de danzas hinda y espafiola.
De hecho, es dentro de ese movimiento fluido de los brazos y manos —similar a los mudras
hindues—, que Eros conseguia proyectar esa “atraccion magnética” y “sensualidad mistica”

de la que hablaba la prensa. En la misma figura, también se aprecia una Eros en un rol central,
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pues es en ella donde la entidad “incorpora®?, lo que hace que los desplazamientos de las
demas bailarinas y sus respectivos movimientos se organizan en torno a su presencia.

En la figura 26, Eros aparece realizando un Battement™, con ciertas dificultades
técnicas pues claramente no se ve el mejor lanzamiento recto de la pierna, confirmando las
limitaciones que le atribuian. No obstante, lo relevante para la investigacion, es como Eros
procedia a combinar movimientos estilizados de la gira®* de umbanda con movimientos de
técnica clasica del ballet.

La pieza oscila entre estos dos estilos de movimientos de acuerdo con los arreglos
musicales. La percusion marca momentos en los que predominan gestos caracteristicos de la
umbanda, como la inclinacion de la cabeza—parte del proceso de incorporacidon—y
movimientos fuertes y ritmicos. Pero, una vez la musica de orquesta entra en escena Eros
procede a ejecutar movimientos en puntas de pies, esta elevacion respecto al suelo indica la
influencia de la técnica clasica. Asi mismo, la ejecucion de pasos similares a un deboulé® y
Battement en la primera parte del cuadro sefiala una transicion desde movimientos mas
contenidos hacia otros de mayor intensidad y fuerza, a medida que la “incorporacién” se
vuelve mas evidente. Ese transito es fundamental para conseguir el efecto de trance intenso
deseado por Eros.

La figura 27 permite apreciar con detalle uno de los vestuarios mas conocidos de Eros.
De hecho, el brasier de perlas fue el que hizo parte de su iconica aparicion para la Revista
Life, por esa razon se popularizé como una marca de identidad de la bailarina. Este vestuario
hiperboliza el elemento de las cuentas y de ser collar lo transforma en un brasier de perlas que
también resguarda sus hombros. Es decir, Eros transforma una prenda de vestir para conseguir
una imagen femenina mas atractiva que terminaba por amplificar su imagen de mulata, o
“salomé brasileira” como la llamaba la prensa popularmente.

Este fenomeno refleja un patrén comun en el que elementos de la cultura negra eran
apropiados por mujeres blancas para explorar una mayor libertad corporal y sexual,
desafiando las normas conservadoras de la época. Sin embargo, este tipo de apropiacion

también tuvo consecuencias problematicas, ya que contribuyé a la reafirmacion de

22 La incorporacion dentro de la umbanda es cuando una entidad se manifiesta en un sujeto que se evidencia en
un estado de alteracion de la conciencia.

2 Un Battement es la denominacion de un movimiento que consiste en un lanzamiento de pierna de una
posicion a otra en linea recta.

24 Es la ceremonia que implica la incorporacién de entidades espirituales dentro de la umbanda.

%5 El Déboule es un giro rapido donde la bailarina alterna las piernas en cuanto gira.
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estereotipos hipersexualizados sobre las mujeres negras, al igual que ocurrié en el caso
colombiano con la bailarina Sonia Osorio.

La figura 28 explora el momento cumbre de la “incorporacion” de Eros. Ahi ella
explora diferentes cualidades del movimiento caracterizados por ser fuertes, de tiempo rapido
y un flujo libre. Este tipo de ejecucion ilustra claramente porque a Eros se le llamaba de la
Isadora Duncan brasilefia, porque se ve una busqueda por la autenticidad del movimiento
dentro de una expresion de caracter antiguo. En realidad lo que hacia la bailarina era el
gjercicio en linea con la propuesta Freyreana de apertura e indefinicion, en la que se abarca
toda diferencia cultural y étnica, pero en su caso a través del movimiento para construir una
nocion de lo que es la danza brasilefia. En este caso apoyandose en una religion afrobrasilefia
que estaba en un promisorio proceso de consolidacion durante la década de los 40.

De este modo, el cuadro propuesto por Eros sirve para fortalecer esa caracterizacion
de los espacios y sujetos sociales de la vida cotidiana brasilefia. Mientras ella construye un
imaginario del terreiro, el resto del filme se encarga de construir los otros sujetos sociales y
simbolos nacionales, es decir, tipos regionales, roles de género y estereotipos raciales, como
también simbolos por ejemplo la samba que musicaliza gran parte del filme.

Asi, tanto el trabajo de Eros como la pelicula se encargan de crear una vision amplia
de la sociedad, con el objetivo de unir a la sociedad brasilefia alrededor de algunos simbolos
de identidad nacional que generan lazos afectivos y una comunidad de sentido que se
construia para trascender mas alla de las diferencias de clase. No obstante, como se ha
sefialado previamente, el desarrollo de la pelicula demuestra que tras el discurso de
integraciéon que propone el mestizaje, alin coexisten pensamientos de superioridad estética,
racial y regional, que terminan por influenciar en la construccion del producto audiovisual. De
ahi que, a pesar de su intencion de representar la diversidad cultural de Brasil, el filme
reproduce problematicas tipicas de un pais que se concibe a si mismo dentro de la
"democracia racial", pero que sigue perpetuando estructuras de exclusion y desigualdad.

Siendo estas las experiencias de Eros Volusia en el contexto de las producciones
audiovisuales brasilenas, vale preguntarse por como fue su experiencia en el extranjero, ya
que esto puede ayudar comprender coémo la experiencia identitaria latinoamericana,
especialmente la brasilefa, se relaciona con los Estados Unidos, pais que pertenecia a esa
vanguardia cultural de la que Brasil deseaba formar parte. Asimismo para entenderla también

mas alla de Carmen Miranda.
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Figura 29 - Portada Revista Life, septiembre de 1941.

BRAZIL'S"TOP DANCER
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Fuente: Google Books - Revista Life 22 de septiembre de 1941

La portada de Eros Volusia en la Revista Life fue todo un acontecimiento en Brasil,
pues esta publicacion era una de las mas importantes y con mayor circulacion dentro de los
Estados Unidos. Ella fue la primera artista sudamericana en aparecer en la portada de la
revista, bajo el titulo de “Brazil's top dancer”. La bailarina esta con su vestuario de Batuque
no terreiro, que viene siendo una interpretacion estética realizada por Eros Volusia de los
vestuarios tradicionales de las baianas y de religiones de matriz afrobrasilena, por eso el collar
de cuentas que se transforma en pechera, los grandes aretes y el arreglo en su cabeza, un
mofio que comple la misma funcion estética del turbante similar al de las baianas quituteiras.
En la imagen ella aparece haciendo un leve cambré®® hacia atras, sus brazos se encuentran en
una posicion similar a la primera posicion del ballet, mientras que sus manos sujetan
levemente la falda. Cabe mencionar que en ninglin punto de la portada mencionan el nombre
de la bailarina.

El anélisis sobre el corto articulo dedicado a Eros Volsia demuestra como todo su
trabajo alrededor del mestizaje, la produccion de un bailado nacional y sus conocimientos
quedan invisibilizados por una imagen mas bien sensacionalista y poco precisa cultural e

historicamente de la sociedad brasilena. En otras palabras, se termina imponiendo la imagen

%6 El cambré es un movimiento del ballet que consiste en doblar el cuerpo a la altura de la cintura para el frente,
atras o para los lados.
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de los norteamericanos para explicar el fendmeno identitario brasileno. Asi, se puede observar
como el articulo titulado “Brazil’s Eros Volusia does negro witch dance” (Eros Volusia, de
Brasil, baila la danza de brujeria negra) desde su titulo es un compilado de pensamientos de
superioridad racial y sesgos historicos que demuestran que a pesar de los intentos de ser parte
de una vanguardia cultural a nivel global por parte de Brasil se continuaban imponiendo los
estereotipos de Estados Unidos.

El articulo comienza reconociendo la presencia triétnica en la genética de Eros, pero
afirma que la bailarina se hizo famosa a partir de danzas provenientes directamente de las
“junglas africanas”. Afirma que Eros pasé su nifiez en la exdtica Bahia (Exotic baia) donde
los “negros practican la brujeria primitiva de sus ancestros del Congo” (The primitive
witchcraft practiced by their Congo Ancestors) y donde “pudo ver la frenetica invocacion de
los dioses de la jungla” (and see the frenzied invocation of jungle gods).

Posteriormente, el articulo describe que en las imagenes Eros Volusia esta danzando
macumba una danza que los esclavos brasilefios alguna vez usaron para invocar feroces
deidades africanas y vengar sus agravios (Macumba with which brazilian slaves once used to
invoke fierce African deities to avenge their wrongs). El articulo termina describiendo que el
mayor interés de Eros es trabajar en la creacion de un ballet nacional junto al ministro de
educacion y la posibilidad de realizar una gira por los Estados Unidos en términos de una
relacion de buenos vecinos entre Brasil y el pais norte americano.
la investigadora norteamericana Hofling (2020) describe como el reportero no consigue
reconocer la coreografia mestiza de Eros y termina por encuadrarla a ella y su trabajo como
“danzas de la jungla”, siendo omitidos la modernidad de su baile en pies descalzos y la
influencia de la técnica clasica del ballet europeo. Para la autora esto significa que sin el poder
civilizador de su blanquitud, Eros para los norteamericanos no era mejor que los “barbaros” e
“indolentes” de los que se inspird para hacer sus danzas, asimismo la bailarina pasaba de ser
una respetada académica a una alteridad afro latina en su maxima expresion. Este trato como
alteridad fue una de las razones que alejaron a Eros Volusia del mercado americano y a
reducir su estadia en aquel pais cuando mas destinada al éxito parecia.

En territorio estadounidense consiguid participar en un filme Rio Rita (1942), un
remake del clasico cinematografico Rio Rita de 1929. Esta produccion de comedia se
desarrolla en un hotel de lujo en la frontera entre Estados Unidos y México, dentro de este se
realizan varios tipos de presentaciones entre ellas la de Eros Volusia quien presenta Zico-Tico

no Fuba (Figura 30)
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Figura 30 - Eros danzando “Tico Tico no Fubd” en Rio Rita (1942)

S,

Fuente: Wikimedia Commons. Pelicula Rio Rita, 1942.

Segtin Hofling (2020) Eros Volusia insistid en danzar unicamente musica brasilefia
hasta que llegd a un acuerdo de realizar una danza en formato de popurri musical con arreglos
de Nilo Barnett. Por esa razon, resultdé danzando Bahia de Ary Barroso, Tico-Tico no fubd de
Zequinha de Abreu y Batuque no terreiro de A. Nepomuceno en el lapso de un minuto y
medio. El Popurri musical de Barnett apenas deja distinguible cada pieza, puesto que cada
musica es notablemente acelerada, esto deja unas piezas dancisticas huérfanas de las
caracteristicas originales que le habia dado Eros Volusia.

De este modo, se observa un Batuque no terreiro que pierde ese proceso de
construccion de la “incorporacion” de la entidad por unos movimientos mas acelerados que
simulan mas un juego coreografico entre las bailarinas que el transito de un estado espiritual a
otro. Es decir, la coreografia y escenografia que se desarrolld en Romance proibido se

difumina en un escenario de casino que no permite entender con claridad lo que esta
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sucediendo con la bailarina. Parafraseando a Hofling (2020) no hay una danza rigurosa de
posesion ni un divertissement latino. Por ende, no es una cosa ni la otra, ya que la danza por
una parte no consigue construir ese ambiente primitivo de Romance proibido, pero tampoco
logra dar un sentido musical y dancistico a los nuevos arreglos.

De igual manera, el cambio en el vestuario no es al azar, claramente la vestimenta
original de Eros Volusia, que se puede observar en la misma sesion de fotos de la Revista
Life, resulté bastante sugestivo sexualmente para el contexto conservador de los Estados
Unidos. Esto condujo a que su clasico brasier de cuentas fuera cambiado por un vestuario mas
proximo al imaginario que tenia Estados Unidos de América Latina, de ahi esa falda, con
capas, y las hombreras que aparentan més un contexto caribefio que brasilefio. De igual
manera, sus bailarinas fueron obligadas a usar pelucas para aparentar un cabello mas
voluminoso que se ajustara a la imagen de mulata. Este nuevo vestuario termind por enterrar
toda posibilidad de comprender una danza de incorporacion en aquella pieza.

Eros Volusia, especialmente por su estatus de intelectual, se negd totalmente a
continuar en este camino que le marcaba la industria del entretenimiento norteamericana para
consolidarse como una nueva Carmen Miranda. Por esa razon decidio desistir de intentarlo
mas en los Estados Unidos de América, ya que su trabajo no pasé de una alteridad latina.
Lamentablemente, en el vuelo de vuelta para Brasil todos sus vestuarios originales se
perdieron en medio del mar atlantico debido a la caida del avion donde iban. Igualmente, las
condiciones historicas por el desarrollo de la segunda guerra mundial tampoco ayudaban a
una mayor estadia de Eros Volusia.

Posterior a la temporada de 1943 en el Teatro Municipal de Rio de Janeiro la figura de
Eros Voluisia va desapareciendo lentamente del ojo publico. Restan apenas unas apariciones
publicas danzando en diferentes casinos de la ciudad de Rio de Janeiro. Aun asi, trabajaria por
lo menos unos veinte afios mas como docente dentro del Servigo Nacional de Teatro.

Figura 31 - Eros Volusia danzando casino.
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Fuente: Documental Eros Voluasia - A danga mestiga. 2004.

No obstante, tras su aparente desaparicion, la figura de Eros Volusia siguid
retumbando dentro de la cultura popular brasilefia de diferentes formas, como lo demuestran
las posteriores producciones audiovisuales. Su legado y los significados atribuidos a su obra
estan marcados por su relacion con el Estado Novo, el nacionalismo politico, la nostalgia de
otros tiempos, la satira de su época y su condicion de femme fatale brasilefia. Todo ello para
recordarla, para superarla, para homenajearla, para denunciarla. Lo que es seguro es que su
figura no pasa desapercibida, pues detras de ella y su trabajo hay una identidad y una memoria
sobre ser brasilefio.

Por ejemplo, en el cortometraje Brasil (1981) de Rogerio Sganzerla, la figura de Eros
Volusia sirve como un marco histérico para describir el Brasil de los afios 40, que se encontro
el historico director estadounidense Orson Welles durante la realizacion de su pelicula It's all
true que nunca fue terminada.

El cortometraje, musicalizado con Aquarela do Brasil, presenta visualmente la
multiplicidad de formas culturales que coexistian en el pais durante esa década. Su principal
proposito es ensefiar a las principales personalidades intelectuales y sociales responsables de
este permanente ejercicio de “digestion canibal”, un proceso que integra diversas imagenes,
desde Eros Volusia danzando frevo en apoyo a las tropas expedicionarias de la segunda guerra

mundial hasta la aparicion de figuras como Getulio Vargas, Vinicius de Moraes, Grande Otelo
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y Ary Barroso, junto con escenas contrastantes de la ciudad de Rio de Janeiro, que en algunos
cuadros aparece como una gran metropoli y, en otros, como un pequeio pueblo.

Asi, la aparicion de Eros Volusia no es un ejercicio aleatorio; de lo contrario se habria
elegido a cualquier otra bailarina. Su inclusion representa el reconocimiento a ese intento por
construir una nacionalidad brasilefia a partir de escenarios contrastantes, una caracteristica
propia de la década de los cuarenta y que O. Welles encontraria en su visita, por eso el
nombre Brasil.

Mientras tanto, en el filme Rddio Auriverde A F.E.B na Itdlia (1990), dirigida por
Sylvio Back, la figura de Eros Volusia se complementa con la de Carmen Miranda, sobre
todo para satirizar la campaia estatal de guerra divulgada en los medios de comunicacion
brasilefios. Asi, a la par de imagenes de combates de guerra, aparecia la imagen de Eros
Voltsia danzando como una muestra del nacionalismo del Estado Novo, mientras que
Carmen Miranda representa el proceso de americanizacion cultural de la sociedad brasilefia.
Esto sugiere que S. Back entendid que Eros Volusia condensaba toda una propuesta en
materia de politicas culturales articuladas a unas propuestas artisticas cuyo objetivo era
encontrar una identidad y memoria corporal brasilefia.

También permanece en la memoria social una Eros Volisia como icono sexual
femenino representativo de Brasil. Un ejemplo de ello es la cancion Presenga de Skank y
Emicida:

Devaneio do sexo oposto (ensuefio del sexo opuesto)
Facgo gosto a imaginar do meu posto (me gusta imaginarla desde mi lugar)
Toda volupia, eros volusia manda (Toda volupia, Eros Voliisia manda)
E lembra terra boa a la Carmen Miranda (Y recuerda la tierra buena de Carmen Miranda)

Esta cancion, que ademds fue banda sonora de la telenovela Amor eterno Amor,
describe una mujer brasilefia de gran belleza y se vale de diferentes referencias y analogias
que remiten al contexto cultural del pais. En este marco Eros Volusia entra como simbolo de
una mujer de ensuefio, que despierta placer y lujuria con su voluptuosidad, caracteristicas que
el cantante asocia con la identidad brasilefia al evocar también la figura de Carmen Miranda.

De igual manera, Eros Volusia en tanto icono sexual nacional también ha servido
para establecer importantes discusiones raciales y de género dentro del campo de la danza.
Muestra de ello, es el trabajo del bailarin Luiz de Abreu que construye su mas famosa obra O
Samba do crioulo doido (2004) a partir de la critica sobre el ejercicio antropomorfico que

propone Eros Volusia en su obra Cascavelando donde equipara la figura femenina de la



136

mulata con los movimientos de una serpiente de cascabel. Esta pieza sirvio para Luiz de
Abreu como punto de partida para entender la construccion identitaria del cuerpo negro y
como poder transgredir los simbolos asociados a los negros brasilefios por parte de unas élites
blancas.

Por ende, a pesar de la desaparicion dentro de la vida publica brasilefia, su trabajo, al
estar vinculado a la busqueda identitaria de una época que fue definitoria para Brasil, atin
resuena en diferente clase de producciones audiovisuales, articulos académicos, libros y en el
campo de danza, donde ultimamente se ha revitalizado la pregunta por la comprension del
periodo del mestizaje.

Eros Volusia fallecidé el 1 de enero de 2004, a los 90 afios, a causa de un derrame
cerebral. Paso sus ultimos afios de vida junto a su sobrino, Amaury Menezes, quien era pintor

de profesion.

3.4. Conclusiones Eros Volusia

La eleccion de Eros Volusia responde a que, detrds de su aparente posicion de
privilegio blanco y élite social y artistica de la ciudad de Rio de Janeiro, aguarda un contexto
de complejidad que merece ser estudiado con detenimiento. Su historia personal y artistica
ejemplifica el acto de escribir la nacion, en el que las contingencias, en forma de imaginarios
y fronteras sociales, se transforman en determinacion o, por el contrario, se desafian y se
replantean significados sociales que hacen de manifestaciones ampliamente rechazadas en
simbolos de identidad nacional. En la trayectoria de Eros Volusia convergen reflexiones
colectivas, sujetos y acontecimientos historicos que hicieron del mestizaje el relato
hegemonico e integrador de la sociedad brasilena.

La trayectoria de Eros ensefa la creacion de un tiempo, un espacio y un cuerpo para la
nacion, oscilando el escenario y el “morro”. Por ello, su propuesta resulté desafiante para su
época, ya que introdujo elementos afros, populares y urbanos a un sector elitista de la
sociedad que se negaba a relacionar lo nacional con cualquier rasgo de africanidad y negritud.
En este sentido, asumié como propia la tarea del Estado Novo de darle forma a esa expansion
de lo nacional hacia un concepto mas amplio a través de una version estilizada a su manera de
las tradiciones, con el fin de consolidar una identidad nacional que sentase las bases de una
vanguardia artistica nacional.

Pero, el ejercicio de analisis de Eros Volusia es de suma complejidad, porque, a la par
de esta tarea de expansion de los rasgos culturales de la nacion junto a artistas de diferentes

campos, la sociedad y las politicas culturales, también se daba una invisibilizacion y
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homogeneizacion. Este proceso justificaba la negacion de una deuda histérica con las
comunidades negras e indigenas y reforzaba una vision abstracta y anclada en el pasado sobre
estas ultimas. Esto se evidencia en el trabajo de Eros Volusia cuando, en plena temporada de
1943 del Teatro Municipal, se celebra el fin de la esclavitud a través de la figura de la
Princesa Isabel y el decreto de la Lei Aurea, presentando la libertad como fruto de la accion de
la élite blanca. En este sentido, las contradicciones inherentes a este discurso identitario no
solo se manifiestan en los textos, sino que cobran vida en el escenario mismo.

Es decir, al darle forma a este nuevo “ser mestizo” brasilefio, Eros Volusia contribuy6
a racionalizar las nuevas fronteras simbolicas propuestas por este discurso, dejando atras el
racismo cientifico de finales del XIX y comienzos del XX para abrazar un proyecto nacional
basado en un ser que contenia todas las posibilidades identitarias. A pesar que en la realidad
material, las fronteras sociales presentaban un panorama totalmente diferente al propuesto
simbolicamente, debido a que la cuestion racial seguia siendo un determinante social, y
espacios como la favela seguian excluidos tanto social como politicamente.

A pesar de estos principios contradictorios tipicos de la modernidad latinoamericana,
los contenidos generados durante este periodo acerca de lo que significa ser brasilefio aun
resuenan fuertemente en la sociedad. De ahi la importancia de estudiar su origen, que se
encuentra en mentes intelectuales y artisticas de la época, como la de Eros Volusia. El Estado
Novo establece todo un engranaje institucional que posibilita unas politicas culturales e
instituciones como el Teatro Municipal, pero el contenido conceptual del mestizaje viene de la
obra de Freyre, mientras que su escenificacion esta en la labor artistica de Eros Volusia.
Puesto que, todo el éxito que tendrian estas ideas nacionalistas a través del cine y la radio,
primero preciso de la literatura de personalidades como Maério de Andrade, de los musicos
nacionalistas y del trabajo escénico de Eros Volusia, junto con la generacion de bailarines que
la acompafiaron. Trabajos que la industria audiovisual brasilefia los condensaba en sus
producciones para crear el periodo de mayor crecimiento del sentimiento de identidad
brasilefia, consolidando un concepto de mestizaje que llevd a una gran parte de la poblacion
brasilefia a reconocerse en este relato de su historia

Esto significa que las bases de esta experiencia exitosa de incorporar expresiones
populares y urbanas como rasgos culturales de la nacion surgen en buena medida debido a las
intervenciones artisticas de estas personalidades. Lo que refleja una compatibilidad entre la
percepcion de Eros Volusia y la del Estado Novo, pues ella aprovechd los recursos
disponibilizados por el Estado. Asi, la samba en punta de pies de Eros confirma ese puente

que establecio la artista entre la cultura popular y lo erudito, asi como entre el Estado-Nacion
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y la nocién de pueblo que le acompafia. En pocas palabras, la danza tuvo un papel vital en la
transicion de “lo mestizo™ a lo nacional. En el que la propuesta de Eros Volusia es un ejemplo
de un proyecto politico-estético que se apoya en una ideologia populista como la que tuvo el
Estado Novo.

(Esto es negativo o positivo? tal vez no sea posible generar una respuesta dicotomica
porque es un tema del que se desprenden diversas aristas. Si lo vemos desde una perspectiva
de consolidacion del Estado-Nacion, este proceso fue fundamental para consolidar a la nacion
como figura afectiva y consolidar una comunidad simbolica que trascienda mas alld de las
distancias geograficas. Por otro lado, puede llegar a ser preocupante observar que el arte y sus
productos son cooptados para legitimar proyectos de identidad nacional, despojandola de su
autonomia y capacidad de renovacion critica. Por ende, tanto el mestizaje como la figura de
Eros Volusia precisan de un acercamiento critico que no se reduzca totalmente a un aparato de
dominacion y de privilegios raciales y de clase. La trayectoria demuestra la compleja red
intertextual de eventos artisticos y politicos, en los cuales diferentes segmentos de la sociedad
se encuentran, en condiciones de desigualdad, y llegan a participar y dejar su huella en la
construccion de la identidad nacional

En esta direccion, esta investigacion propende por estudiar los significados en disputa
dentro de su discurso del mestizaje, puesto que este enfoque invita a analizar la danza en
relacion a la perturbacion, transformacion o refuerzo del orden social y nociones identitarias.
Porque justamente estas posibilidades descansan en Eros Volusia, un trabajo que removio las
bases de lo que era la danza brasilefia, mientras, por otro lado, reforzaba el orden social por un
proyecto politico. Este ejercicio de andlisis sobre la bailarina y su contexto historico puede
arrojar importantes elementos de reflexion para las ciencias sociales y para la danza que
constantemente se esta preguntando por el cardcter méstizo de la sociedad brasilefia y la
relacion entre arte, politica y las dindmicas identitarias. Siendo absolutamente vital visitar esa
memoria técnica y estética que cred Eros Volusia e influyd notablemente en el campo de la
danza.

Asi mismo, durante el transcurso de la investigacion diferentes materiales sobre Eros
Volusia fueron apareciendo, lo que demuestra que es posible continuar investigando acerca de
su trabajo. Por esa razon, no comparto la critica realizada por diversos autores que afirman
que Eros Volusia no tuvo una metodologia de investigacion ni ensefianza, y que esto condujo
a su olvido (Villeroy, 2021, Monteiro, 2011). Considero que esta afirmacion es precipitada, ya
que en ambas investigaciones no se observa una busqueda centrada en estos aspectos, ni

entrevistas con ex estudiantes de Eros en el Servigo Nacional de Teatro. Para emitir esta
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afirmacién, es necesaria una pesquisa en profundidad que consulte los archivos dentro de la
Fundacao Nacional de Artes (Funarte), entidad que reemplazé el Servigo Nacional de Teatro,
pues Eros Volusia fue parte de esta institucion por mas de 25 afios.

Es decir, es crucial reconstruir la memoria artistica de este espacio, no solo por Eros
Volusia, sino por la danza en Brasil. Ademas, existe el archivo personal de Eros Volusia,
custodiado por su sobrino, Amaury Menezes, al que, lamentablemente esta investigacion no
pudo acceder. Por lo tanto, no comparto la afirmacion que sostiene que en Eros Volusia no
tuvo una metodologia de ensefianza ni de investigacion. Al indagar en diferentes medios y
archivos, se observa que existe una relacion entre Eros con bailarinas que vinieron después de
ella, como Luz del Fuego, Mercedes Baptista, Mariza Estrela, Vera Jamaina, Hugo Bianchi,
Felicitas Barreto. En realidad, el olvido de Eros Volusia debe ser un llamado a fortalecer el
trabajo académico de historia y memoria artistica de la danza brasilefa, ya que su trabajo no
se reduce a un intento de la blanquitud por “devorar” la cultura afro y popular, sino que
expresa formas de vivenciar lo social a través de la danza, e interpelar a la sociedad y sus
concepciones identitarias, especialmente cuando se considera todos los entrecruzamientos que
presentes en su trabajo.

Por tultimo, al igual que ocurrié con Delia Zapata, Eros Volisia no pudo consumar
totalmente su proyecto futuro-utopia. Eros anhelaba una Escuela Nacional de Danza que
impulsara un estilo de formacion y danza auténticamente brasilefia. Su idea era un grupo de
ballet nacional al estilo Diaghilev, que en México si se reprodujo o, en el caso de Cuba, derivo
en la Escuela Nacional de Ballet de Cuba.

Como explica Carloni (2014), aunque Maria Olenewa y Eros VolUsia las mas cercanas
al centro de poder institucional, ambas sufrieron por la falta de recursos para mantener sus
agrupaciones y presentar sus espectaculos. La produccion y el elenco de estas compafiias eran
intermitentes. Es decir, tanto Eros como Delia experimentaron la desidia estatal en cuanto a la
organizacion del campo de la danza, lo cual resulta paraddjico, ya que el Estado recurre al arte

para legitimarse, pero no parecia importarse por las condiciones de los artistas practicantes.

4. Cuarto capitulo - El trabajo de Eros Volisia y Delia Zapata frente a frente

Este capitulo responde a la necesidad de acercarnos a la obra de las dos bailarinas, mas alla
de lo escrito. Se ha observado que en las diferentes investigaciones existe un enfoque
recurrente de estudiar a las dos bailarinas a través de textos escritos por ellas o por terceros.

Esto ha provocado que el trabajo dancistico quede relegado, o como sucede en el caso de
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Delia Zapata, donde en varios espacios e investigaciones los textos escritos por su hermano
explican casi que automaticamente el trabajo de la bailarina colombiana, a pesar de su
relaciéon extremadamente cercana e ideoldgicamente similar es necesario diferenciar el
trabajo de cada uno.

De este modo, este capitulo tiene como objetivo generar una aproximacion general
sobre como la danza participé escénicamente en el discurso del mestizaje de cada pais, y
coémo posibilitd generar sentidos alrededor de la identidad nacional y los rasgos culturales de
la nacion. Ademas, este ejercicio permite revalorizar también la participacion de la mujer en
los procesos identitarios, ya que se trata de un ejercicio de produccion de conocimientos y
reflexion sobre los elementos de la nacionalidad en un momento historico donde su influencia
en espacios definitorios era mas bien reducida.

Tal vez, una de las diferencias mas importantes entre Colombia y Brasil respecto al
proceso de mestizaje del siglo XX radica en su origen. Por un lado, el discurso del mestizaje
en Brasil tiene una influencia directa de intelectuales como Gilberto Freyre, Mario de
Andrade, Oswald de Andrade y el movimiento modernista antropofagico, que establece
puentes entre tradiciones populares y las “eruditas”. Por otro lado, el proceso colombiano,
que inicialmente sigue el modelo tipico de mestizaje-blanco cimentado en la constitucion de
1886, y que se modifica con el proceso de costenizacion. Este ultimo, mas que ser el
resultado de un cimulo de intelectuales, est4 dirigido por las disputas regionales alrededor de
la definicién de los caracteres identitarios de la colombianidad. A pesar que las obras de
Manuel Zapata Olivella, Orlando Fals Borda y el mismo Gabriel Garcia Marquez tienen un
peso explicativo sobre la nacioén, ninguna de ellas se compara con el peso y legitimidad
estatal que tuvo la obra de Gilberto Freyre. Esto condujo a que la explicacion nacionalista del
mestizaje en Colombia dependiera en mayor medida de la musica, la danza y el mercado
cultural que surgi6 de la revalorizacion de estos “nuevos” géneros nacionales que aparecen
con la costenizacion, en comparacion con el caso brasilefio, donde se tuvo un Estado con
mayor capacidad de ordenar la vida social a través de las instituciones.

Asimismo, en el capitulo anterior se evidencia que la trayectoria de cada una produce
una relacion diferente con el discurso del mestizaje. En el caso de Eros Volusia, su trabajo
estd mas conectado a los principios del Estado Novo y a la obra de Freyre. Eros Volusia
buscaba construir una danza auténticamente brasilefia, tomando como materia prima la
cultura tradicional y popular del pais, con el fin de crear una vanguardia cultural mestiza,
cuya principal caracteristica era la capacidad de abarcar diferencias étnicas al ser abierta e

indefinida. Mientras que con Delia Zapata no existe una relacion tan fuerte con el Estado, al
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menos en términos practicos. Gran parte de su trabajo intelectual pasa por su participacion en
redes afro y la influencia de una orientacion académica clasica. Esto posibilita el
distanciamiento de Delia Zapata de la perspectiva méas dominante del mestizaje, enfocandose
primero, en las comunidades afro y luego también lo indigena, reivindicandolas como
culturas participantes dentro de la nacion mestiza.

Otro elemento importante que influye en el trabajo de Delia y Eros, es su formacion
dancistica. Ambas presentan una separacion con la técnica clasica, aunque en ninguno de los
casos es total. Esto condujo a la biisqueda de otros referentes dentro del campo. Asi, Eros se
familiariza con el trabajo de danza moderna de Isadora Duncan, lo que le permite incorporar
recursos expresionistas y el uso de culturas “antiguas”, transformdndolos en elementos
necesarios para liberarse de la técnica clasica. Por su parte, Delia Zapata también encontrd en
la danza moderna-afroamericana propuesta por Katherine Dunham un referente técnico para
entender las dindmicas de movimiento de la danza colombiana, generar una metodologia de
ensenanza y profundizar en la investigacion antropoldgica. Es decir, las dos bailarinas
encontraron en vertientes diferentes de la danza moderna, una mayor libertad de movimiento,
que se ajustaba, segin ellas, a las necesidades de movimiento que exigian las danzas
tradicionales y/o populares.

Otra diferencia relevante a tener en cuenta para comprender el relato del mestizaje
nacional propuesto por cada artista radica en la naturaleza del espectaculo. Por un lado, Delia
Zapata apuesta a una escenificacion fiel de las tradiciones, lo que da como resultado un
producto con menos elementos de estilizacion en términos de vestuario y técnicas, ademas de
la ausencia de presentaciones solistas. Por otro lado, Eros Volusia desarrolla creaciones
propias basadas en elementos de danza tradicional y popular, por eso, su catalogo artistico se
caracteriza por presentar obras expresionistas basadas en la naturaleza brasilefia, como 4
morte da borboleta o Cascavelando, ambas danzas solistas.

A diferencia de Delia, el ejercicio propuesto por Eros no busca un acercamiento
riguroso hacia la tradicion, sino que la toma como insumo creativo para sus propias danzas,
estilizando pasos y vestuarios. No obstante, esto no implica que en la danza de Eros no haya
un ejercicio de pedagogia nacionalista; al contrario, su trabajo también contribuye a la
construccion de tipos regionales y rasgos culturales. Por ello, es importante reconocer estas
diferencias y evitar evaluar a Delia por su falta de elementos expresionistas o a Eros por una
supuesta falta de rigor en la representacion de las expresiones originales que interpreta.

Estas son algunas de las diferencias que, como se observé en el capitulo anterior,

influyeron en la construccidon escénica del mestizaje por parte de las dos bailarinas. A
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continuacion, se analizard como el cuadro de danza comprendio a los diferentes grupos de esa
trietnicidad —unidad diversa— que sustenta sus propuestas, destacando tanto sus similitudes

como sus diferencias.

4.1. Los origenes de la nacion y lo indigena.

Tanto Delia Zapata como Eros Volusia incorporan en su propuesta escénica una
representacion del origen de la nacion, un elemento fundamental porque posibilita reinventar
el pasado en funcion de las necesidades del presente. Eros se basa en la obra literaria Iracema
de José de Alencar y en elementos expresionistas inspirados en la poesia de su madre, Gilka
Machado, para construir el escenario primigenio de la nacion. Mientras tanto, Delia Zapata
recurre a un ejercicio de objetivar la cultura Muisca, ya reconocida por la accion estatal a
través del Museo del Oro, y también enuncia culturas indigenas originarias del atlantico
colombiano.

No obstante, mientras el ejercicio de Eros muestra lo indigena como una pieza
fundante de la cultura brasilena por su conexidon con la naturaleza, “pureza” y un estado
precivilizatorio —ubicandolo asi en un tiempo pasado—, Delia genera una iméagen de lo
indigena que abarca el pasado y el presente. Si bien recurre a lo Muisca, como origen de la
nacion, también presenta las danzas de Los Indios farotos y La Yonna Wayuu, danzas vigentes
en la actualidad, la primera dentro del contexto del Carnaval y la segunda practicada por la

misma cultura indigena Wayuu.
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Figura 32 - El grupo de danzas folcloricas colombianas Delia Zapata escenificando un
ritual de ofrenda muisca.

Fuente: Musical afro latino, 2006, Producciones Musicales Mar.

Figura 33 - Danza de los indios farotos.
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Fuente: Jstor Scrapbooks - Various dates. Enero de 1958.

Figura 34 - Danza de la Yonna o Chicha Maya de la cultura Wayuu

Musica y danza tradicional

Fuente: Musical Afrolatino, 2018. Presentacion de 1988.
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Estas imagenes muestran la comprension de lo indigena en la obra de Delia Zapata.
La figura 33 representa una estilizacion basada en la ofrenda que realizaban los indigenas
muiscas en la laguna de Guatavita. Destaca la repeticion del patrén de transformar el cuerpo
en un objeto sagrado ofrecido a las deidades, lo que se evidencia en la manera en que las
piezas de orfebreria muisca se convierten en coronas y la postura corporal, similar a la
representacion del cuerpo humano en las piezas de esta cultura. Es decir, al igual que Sonia
Osorio, Delia Zapata resignificaba lo muisca para darle un origen suntuoso y de riqueza. La
diferencia radica en que, a diferencia de Sonia, Delia no desnudaba el cuerpo de los
bailarines.

Esta utilizacion de lo muisca como origen de la nacion se debe a que fue la cultura
indigena precolombina de mayor influencia y presencia en el pais, especialmente en la zona
andina del pais. Esto facilitdé su eleccion por parte de proyectos de identidad nacional y
mediadores culturales como representacion del origen de la nacidn. Por esta razon, la mayoria
de representaciones indigenas en la danza folclérica colombiana giran en torno a la cultura
muisca y a la cultura escultora de San Agustin.

El aporte verdaderamente novedoso respecto a la representacion de lo indigena en la
obra de Delia es la escenificacion de los Indios Farotos y la danza de la Yonna. En primer
lugar, esto significa recurrir a una cultura del atlantico colombiano, y en segundo lugar, se
trata de danzas vigentes. Los indios farotos, originarios de la zona rural del Departamento de
Bolivar, y la yonna, propia de la cultura Waytiu que habita en el Departamento de la Guajira,
norte de Colombia. La escenificacion de estas danzas no era comun, y menos en el contexto
de compafiias de renombre como la de Delia. Esto demuestra su interés por reivindicar el
mestizaje como un encuentro de tres culturas vivas y no solo como materias primas que
constituyen la identidad colombiana. Ademas, responde a su intencion de exaltar la cultura
costena.

Por ejemplo, la danza de los indios farotos formaba parte del repertorio de la estampa
folclorica Cabildo en Carnaval, quizas la obra mas reconocida de Delia Zapata. Esta obra
retne las diferentes danzas estudiadas por la bailarina en la region atlantica y las articula a
través de un discurso histérico. En la descripcion de la danza de los indios farotos danza ya se
percibe una perspectiva distinta al promovido en otros discursos de mestizaje: “Constituian
un pueblo muy avanzado y todavia puede apreciarse su industria en el arte de tejer sombreros,
balais, hamacas, telas, que se conservan aun entre los descendientes” (Zapata, 1980, p.12). Es
decir, existe un reconocimiento puntual a esta cultura y se le atribuyen cualidades como

“avanzados”, un vocabulario poco comun en las descripciones de grupos indigenas en el
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mestizaje, donde se les presenta como un ser abstracto. En este caso, en cambio, se enfatiza
un conocimiento especifico, como sus habilidades textiles. Delia y su agrupaciéon comenzaron
a interpretar esta danza desde finales de la década de los sesenta.

Por otra parte, la danza de la Yonna, presente desde 1988, se anticipa al discurso
multiculturalista que tomaria fuerza con la Constituciéon de 1991. Se trata de un acto de
reconocimiento y de visibilizacion de la cultura Waytu, como representante de lo indigena,
no como un remanente del pasado, sino como una tradiciéon viva. De hecho, la Yonna se
convertiria en una imagen recurrente en campaias publicitarias de la nacion orientadas al
turismo y en diversas versiones audiovisuales del Himno Nacional.

En relacion con el elemento coreografico y musical, la interpretacion de la danza
tradicional de la “Yonna” es un ejemplo de una danza de proyeccion escénica casi idéntica a
la version original practicada por las comunidades Wayatu. En esta danza, la mujer,
sosteniendo una manta en sus brazos, persigue al hombre hasta hacerlo caer. El, con las
manos atadas y vestido con su wajuco, casquete y faja, debe resistir hasta perder el equilibrio.
Una vez cae, otra pareja entra en escena para repetir el mismo juego coreografico. En el
aspecto musical, la puesta en escena se cifie a la misma percusion, manteniendo el mismo
ritmo y fuerza con los que es ejecutada dentro de la comunidad Wayuu.

No obstante, esta clase de coreografias, aunque muy valoradas en -circulos
académicos, no fueron tan valoradas comercial ni socialmente, ni por el &mbito politico en su
momento. Es a partir de la Constitucion Politica de 1991, que reconoce el caracter
multicultural de la nacion, cuando estas danzas y expresiones se revalorizan y se transforman
en herramientas pedagdgicas para ensefar sobre los diversos grupos étnicos en el territorio.
En consecuencia, la obra de Delia se revitaliza con las nuevas politicas culturales porque
responde a la busqueda de nuevos significados de lo que es la colombianidad.
Adicionalmente, su obra envejece mas lentamente gracias a que sus danzas se soportan en
procesos de canonizaciéon académica dentro de las instituciones universitarias como la
Universidad Antonio Narifio, Universidad Nacional de Colombia y Universidad Central e
instituciones como el Patronato Colombiano de Artes que reconocian sus contribuciones. De
este modo, la obra de Delia adquiere una creciente relevancia, no solo en el ambito de la
danza tradicional, sino también en otros campos, como el politico.

Por otro lado, en el caso de Eros Volusia, el origen y lo indigena se abordan de
manera diferente. Mientras Delia Zapata buscaba lo indigena directamente en la tradicion o
en el campo académico, Eros Volusia, al igual que otros artistas de su generacion, lo

encontraba en la literatura de Mario de Andrade, José de Alencar, la musica de Heitor
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Villa-Lobos y la obra de Freyre. Esto dio lugar a obras que recurren mas a la metafora, donde

mas que una vision antropoldgica surge una imagen literaria.

Figura 35 - Eros Volusia performando de caboclinho con arco y flecha original.

s B E o

Fuente: Frazao, 2021. Fuente original: Eros Volusia 1939.

Figura 36 - Eros Volusia 4 morte da borboleta

B I 1 A MORTE DA BORBOLETA
Fuente: Biblioteca Nacional Digital. Periodico “O Malho”, 1939.
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En la figura 34 se puede contemplar la personificacion de una mujer indigena por
parte de Eros Volusia. Lo primero que destaca es su postura, en la que simula disparar el arco
mientras se sostiene en punta de pies, lo que evidencia el ejercicio de estilizacion. Ademas, su
cabello estd completamente alisado, a diferencia de cuando hacia danzas afro, en las cuales
daba un mayor volimen a su cabello. Estos elementos de estilizacién se suman a lo que
explica Frazao (2021), la falda que Eros lleva puesta en esta figura es la misma que usaria en
Iracema, resultado de la mayor estilizacion y la tendencia a usar menos ropa que adopto a
partir de su etapa danzando en los casinos. Por otro lado, el arco y la flecha es el elemento de
autenticidad dentro del vestuario.

En la obra de Eros Volusia, lo indigena dentro de la nacion estd marcado por una
visién romantica. Un ejemplo claro de ello es la temporada de 1937, en la cual el indigena se
entiende bajo la categoria del “buen salvaje”. Su estado inculto se asocia con una sabiduria
intuitiva, inocencia y una conexion profunda con la naturaleza. De este modo, se configura un
imaginario que no ve al indigena como un ser de pocas capacidades intelectuales, sino como
un elemento primigenio dentro del mestizaje. En su escenificacion, no se busca que el ser
nacional se reconozca como indigena, sino que se crea una imagen de un origen comun para
la nacion.

Aunque, en Brasil la busqueda de la identidad nacional comenzé con un enfoque en
los caracteres indigenas, a diferencia de paises como Peru y México, esta eleccion no fue
exitosa. La realidad brasilefia, especialmente en el sudeste, no presentaba una experiencia
cultural tan marcadamente indigena como en los paises mencionados. Sin embargo, se
procuraba lo indigena para evitar el reconocimiento del elemento afrobrasilefio. A pesar de
los diversos intentos, esta tendencia naufragd entre propuestas infructuosas. Por esta razon,
los cuadros indigenas de Eros Volusia no son tan frecuentemente citados ni reconocidos como
aquellos que abordan expresiones afrobrasilefias y urbano-populares, como la umbanda,
candomblé, samba, frevo, maxixe, entre otros. Estas expresiones al ser parte de una realidad
social mds palpable, sobre todo en estas regiones, derivd que su transformacién en
experiencia colectiva de caracter nacional fuera mas sencilla.

De este modo, los cuadros indigenas y el origen de la nacién dentro de la obra de Eros
Volusia estan marcados mas por busquedas expresionistas, a diferencia de Delia, quien

procuraba una mayor precision historica. Esto dio lugar a una Eros escenificando lo indigena
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bailando en punta de pies como se observa en la figura 34. Esta tendencia se fortalece en A
morte do borboleta.

Por ejemplo, en la figura 35, se puede observar que Eros Volusia se dedica a danzar
disfrazada de una mariposa, buscando articular la naturaleza brasilefia con un estado
espiritual del ser. Este ejercicio deriva en una Eros que abre sus alas para crear un vinculo
entre lo humano y lo natural. Esta interpretacion de lo natural la repetiria en Yara, durante la
temporada de 1937, donde, ademas de interpretar a la indigena, Yara, escenifica el aguay la
floresta. Es decir, su cuerpo condensaba formas de la naturaleza. Lo problematico de este
egjercicio era la vision occidentalizada de lo indigena, que terminaba en la reproduccion del

1maginario colectivo del “buen salvaje”.
g 3

4.2. Lo negro en la nacion

Tanto Delia Zapata como Eros Volusia enfrentaron resistencia de algunos sectores de
la prensa y la sociedad para incorporar lo negro como parte del ser nacional. Esto sucedid
porque, en ambas sociedades, especialmente en espacios elitistas y algunas regiones, existia
una aversion a ser asociados a rasgos de africanidad, El proyecto de mestizaje propuesto tenia
por objetivo superar la condicion de colonia y mostrarse como una sociedad civilizada a
partir de los valores occidentales, siendo lo negro un obstaculo para ello. Esto desembocé en
diferentes criticas para el trabajo de las dos artistas.

Sin embargo, los enfoques entre cada una son bastante distintos. En el caso de Eros
Volusia se percibe la construccion de lo negro a partir de una mirada blanca, que termina por
detentar una visidon jerarquizada que incluye elementos de sexualizacidn, caracteres
primitivos, sobremistificacion y, en algunos casos, caricaturizacion. Esto se debe a la falta de
un acercamiento sistematico y sensible a la realidad afro y sus practicas culturales. En
contraste, Delia llevo a cabo un ejercicio de visibilizacidon y patrimonializacion de las danzas
de origen afrocolombiano, basado en la organizacion de grupos artisticos que surgieron de
sus visitas por el pacifico y atlantico colombiano. Estas experiencias le permitieron crear
redes y espacios afro que favorecieron una aproximacion mas fiel a las tradiciones e historias
afrocolombianas. Como resultado, en su trabajo es frecuente encontrar referencias mas
precisas y concretas a la tradicion Yoruba en Colombia, asi como obras que narran la historia

de personalidades historicas, como Benkos Biohd*'. Es decir, la obra de Delia, al igual que el

2" Benkos Bioho, al igual que Zumbi dos Palmares, fue el lider de una rebelién de esclavos durante el siglo XVII
en las proximidades de la ciudad de Cartagena, departamento de Bolivar. La rebelion finaliz6 con la fundacion
del municipio San Basilio de Palenque.
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movimiento afro colombiano de mediados del siglo XX, se centrd en demostrar los aportes de

la comunidad negra en la construccion de nacion.

Eros Volusia y lo afro en el discurso del mestizaje

Figura 37 - Eros Volusia en Bate nos tambores

Fuente, Frazao, 2021. Fuente original: Eros Volusia, 1983

Figura 38 - Eros volusia danzando en medio de un proceso de molienda




151

LAV

Fuente: A danga mestiga Eros Volusia, 2004

Las figuras 37 y 38 reflejan claramente como eran representadas las danzas con
tematica afro en la obra Eros Volusia. Para aquel momento historico ni en el Teatro Municipal
de Rio de Janeiro ni en el Servigo Nacional de Teatro se permitia que bailarinas negras
encabezaran las danzas. Estas imdgenes también ilustran la visién predominante durante la
temporada de 1943 del Teatro Municipal, donde la figura central del proceso de abolicion de
la esclavitud era la Princesa Isabel, una persona blanca. De hecho, en ambas figuras sobresale
Eros Voltsia como la protagonista, mientras que los hombres negros son complemento para
construir la escena. Por ejemplo, en la figura 36 se observa a Eros siendo el punto central de
la fotografia, rodeada por percusionistas que se encuentran en la parte baja de la imagen,
mientras su figura se eleva entre ellos, adoptando una postura en punta de pies y realizando
un juego de brazos.

La figura 38 refleja lo que Maia (2016) concluye al comparar el ejercicio entre el arte
costumbrista de J. Rugendas y Eros Volusia: los artistas viajeros como Debret y Rigendas

consiguieron la inserciéon de tipos nacionales dentro de unos determinados paisajes
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especificos de su propio universo, tipos nacionales de los cuales Eros Volusia se apropia y los
reincorpora en una dindmica de especticulo dancistico. Asi, se observa una escena
costumbrista en la que hombres negros empujan el trapiche mientras Eros Volusia danza, tal
como se muestra en la figura 38.

Incluso con este evidente ejercicio de jerarquizacién racial que muestran las
imagenes, Eros Volusia enfrentd una resistencia de algunos criticos, porque estos fueron de
los primeros acercamientos hacia la danza afro en escenarios de clases altas y privilegiadas.
De hecho, Eros Volusia escenifico maxixe, lundu, sambas, frevos, entre otros géneros que
eran rechazados y apartados constantemente y les di6 un espacio dentro del relato del
mestizaje. No obstante, habria que esperar hasta finales de la década de los cuarenta y
comienzos de los cincuenta para divisar una irrupcidon de una danza con protagonistas afro en
espacios “eruditos”, como el Teatro Municipal, con la llegada de Mercedes Baptista y la
influencia del Teatro Negro.

Por otro lado, las creaciones de Delia Zapata reflejan su proyecto ideologico, el cual
construyo junto a su hermano Manuel, por eso lo afro no se limita a piezas de repertorios,
sino a obras enteras como Natividad Negra, Cabildo en Carnaval, Lumbalu, que no solo
presentan danzas, sino que también integran un trasfondo historico de las manifestaciones, la
estética y la memoria afrocolombianas. Ademas, Delia trabajo coreografias como el mapalé,
currulao, jota chocoana, entre otras Estas obras apuntaban a dar a conocer la cultura de las
dos regiones con mayor presencia afro en Colombia: la zona pacifica y el atlantico
colombiano. Esto le permitid representar lo afro e incluirlo dentro del mestizaje con una
perspectiva mas horizontalizada, a diferencia de la propuesta de Eros Volusia. De hecho, su
obra Cabildo en Carnaval contribuy6 a revitalizar estas danzas en la ciudad de Cartagena y
en esa region del pais, ademas de reconocerlas como danzas y musicas de origen negro, o al

menos con un componente afro dentro de esa carga sincrética
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Figura 39 - Delia Zapata interpretando una Figura 40 - Programa de mano de Cabildo
cumbia en Carnaval

. . .. . Fuente: Jstor Programs - Hand illustrated program
Fuente: Jstor Photocopies of various originals. (sin for “Cabildo en Carnaval”. 1980

fecha).

Las figuras 39 y 40 dejan observar dos diferencias sensibles entre la propuesta de Eros
Volusia y Delia Zapata. En la figura 39, por ejemplo, se observa como Delia Zapata no se
coloca como epicentro celebratorio de la danza ni dentro de un ejercicio vertical en el que su
presencia debe sobresalir sobre las demés. Esto da lugar a una representacion mas natural de
la danza, donde lo hombres negros participan como un elemento activo y no como actor
pasivo que se limita a enaltecer a la figura protagonista del cuadro. Es decir, en la propuesta
de Eros Volusia los hombres negros parecian un elemento de ambientacion historica y a veces
casi hasta ornamental debido a su escaso protagonismo. En contraste, en la representacion de
Delia Zapata, ellos cobran un protagonismo y una participacion activa, lo que se evidencia en
la fotografia, donde comparten una mirada de complicidad con Delia Zapata en lugar de una
de admiracion, como ocurre con la propuesta de Eros Volusia.

De igual manera, llama la atencion el vestuario de Delia Zapata, que demuestra la
naturaleza de su propuesta. Las estilizaciones se reducen al minimo posible y se busca una
representacion escénica mas fiel a la tradicion. Este principio no solo se refleja en el

vestuario, sino también en la coreografia y la musica, que intentaban asemejarse lo mas



154

posible a las formas originales. Este enfoque tradicional y académico de Delia Zapata
implicaba una mayor resistencia a modificaciones dentro de las danzas. Por ejemplo, en sus
primeras obras dificilmente se observaban coreografias con mayores libertades de
movimiento, musicales y estéticas, como en el caso de Eros Volusia, porque sus cuadros
estaban concebidos mas para divulgar la tradicion folclérica de las comunidades que para
introducir excesivas libertades creativas. Mas bien, la creatividad se orientaba hacia la
adaptacion de la danza al relato del mestizaje construido por Delia.

Por una parte, esto impuls6 importantes procesos de salvaguarda y divulgacion
alrededor de las danzas tradicionales y las practicas culturales de diversas comunidades. Sin
embargo, al mismo tiempo, propicid un relativo congelamiento de las tradiciones al
convertirlas en productos folcloricos. La academia folclorista estandariz estas expresiones,
limitando la posibilidad de efectuar cambios con mayor libertad. Adicionalmente, otra
consecuencia inesperada, identificada por Garcia (2016) en el caso de la musica y
extrapolable a danza, fue el empobrecimiento cultural y artistico acelerado. Esto se debio al
filtro comercial que reformuld estos cuadros para hacerlos apropiables como mercancia e
icono cultural de la nacion, tanto para el Estado como para el turismo y otros consumidores
culturales.

Mientras tanto, la figura 40 muestra el programa de mano de Cabildo en Carnaval,
una estampa folclorica que fue la primera realizada por el Instituto Folclorico Colombiano
Delia Zapata en 1976. La obra, compuesta de 10 danzas,incluye cuatro que actualmente son
consideradas Patrimonio Cultural de la Nacion y reconocidas por la UNESCO (Fandango,
Gaiteras, Congo Grande y Garabato). Esta produccion dancistica fue fundamental para este
proceso de patrimonializacion y divulgacion de estas danzas en el Atlantico colombiano y,
aun mas, en el reconocimiento de su herencia afro. De hecho, gran parte del programa se basa
en explicar la historia del Cabildo negro en la ciudad de Cartagena y su relacion con las
fiestas de la Virgen de la Candelaria, celebradas el 2 de febrero. Asi, esta obra fue
fundamental para consolidar una geografia cultural de la nacién mestiza.

Que muchas de estas danzas formen parte del repertorio basico de las agrupaciones de
danza folclorica en Colombia se debe, en gran medida, a Delia Zapata, quien fue la primera
en llevar estas obras a distintas regiones del pais a través de sus giras. Esto significa que su
labor fue fundamental en la incorporacion de estos territorios a los imaginarios nacionales,
primero con el atlantico y luego con el pacifico colombiano.

Este proceso fue clave, debido a que el reconocimiento de estas expresiones culturales

y artisticas ayudd a combatir ciertos prejuicios sobre estas regiones y se vinculd con las
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luchas y movimientos sociales que buscaban enfrentar el centralismo estatal, reivindicando el

papel de estos territorios como participes activos de la nacion:

“Gracias a su mediacion y a su diplomacia cultural, los hermanos Zapata Olivella llevaron la
Musica Costefia a la capital del pais cuando todavia no era “nuestra musica”, era la de “otros”. Asi lo
recuerda una columna de Garcia Marquez, escrita en 1952, titulada “Nuestra musica en Bogota”: “En
Bogota estan oyendo ahora, en su propia salsa, la musica folklorica del litoral atlantico, gracias a una
nueva aventura del diligente Manuel Zapata Olivella, quien tuvo buen cuidado de seleccionar el
personal de su comitiva hasta lograr un grupo tan heterogéneo como lo son las manifestaciones
folkloricas de nuestros departamentos” (Garcia, 2016, p. 121)

Delia Zapata fue clave para romper la condicion de otredad cultural que marcaba lo costefio y
lo afrodescendiente. Sin ella, el auge comercial y cultural de la musica costena y del pacifico
en las décadas siguientes probablemente no habria sido posible. Pues fue ella quien llevo a
los escenarios a los intérpretes pioneros de esta tradicion en sus regiones, como Toto la
momposina, Madolia de Diego, Los Gaiteros de San Jacinto, Leonor Gonzalez Mina, quienes
junto a Delia, se convirtieron en figuras publicas dentro del discurso del mestizaje en sus
ultimas dos fases histéricas en Colombia: primero, el mestizaje como unidad-diversa,
producto del proceso de costeriizacion, y luego, el mestizaje multicultural surgido tras la
Constitucion politica de 1991.

En conclusion, al entrar en una dindmica de espectaculos y escenificacion, las danzas
salen del significado y funcidén que tenian en su cultura original para redefinisrse dentro del
proyecto de Delia Zapata, orientado a la construccion de un mestizaje que reconociera una
participacion mas significativa de lo negro, lo indigena y sus regiones dentro del relato

nacional.

4.3. Los tipos nacionales y la celebracion nacional
Un factor fundamental dentro de la propuesta escénica de Eros Volusia y Delia Zapata fue la
construccion dancistica de los tipos nacionales que corresponden a ideales regionales del
sujeto que habia en cada territorio y su integracion en un relato no conflictivo, que, los
unifica a todos bajo una misma premisa nacional. Esto condujo a una forma de comprender y
explicar el territorio tanto a nivel interno como en el exterior del pais.

Por un lado, Delia Zapata va a aceptar la construccion politica y cultural de Colombia
como un pais de “regiones”, donde cada zona va a tener asignadas para asi una forma de ser,
una “esencia” y unas tradicionales especificas. En este contexto, también se necesitaba de un
género que representara a la nacion, en este caso, la cumbia, que desempené un papel central
al consolidarse como el epicentro celebratorio de la nacidn, al representar su caracter

triétnico.
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Por otro lado, Eros Volusia se va a encargar de escenificar diferentes tipos regionales
femeninos los cuales, al igual que la propuesta de Delia, fueron asociados a una esencia
identitaria. Esta estrategia también cont6 con un epicentro celebratorio: la samba. Més alla de
una cuestion triétnica, en este caso, la samba representd el encuentro entre la cultura popular
urbana y la erudita, reuniendo a la nacion mas alla de las diferencias raciales, de clase y de
genero.

En el caso de Delia, la construccion politica y cultural de Colombia como un pais de
regiones se confirma al analizar su repertorio de piezas, especialmente cuando ella y su
agrupacion se presentaban en el exterior (figura 40). Lo que Delia Zapata afiade a esta
concepcidn regional es una mirada mas compleja hacia la region atlantica, y es una de las
principales responsables por afiadir la regidon pacifica en estos repertorios folcloricos. Dichos
repertorios de danza folclorica apuntaban a una caracterizacion nacionalista y romantica de
los integrantes de cada region.

Figura 41 - Programa de mano presentacion en Alemania afio 1985, presenta region andina,

pacifica, llanos orientales, atlantica.

TANZE DER ANDENREGION TANZE DER PAZIFIKKUSTE
El Bambuco La Mafa
El Torbellino El Currulao
Fasillo Torbelline Vallecaucano
Sanjuanero Danza Contradanza y loto

TANZE DER ATLANTIKKUSTE

Bullzrengue

TANZE DER OSTLICHEN EBEN
2, Sere Se-5e o Mapale Negro

La Vaca La Gaita

La Kirpa Danza De Indias Farotos
El Pasaje La Cumbia

El loropo Danza Del Congo

Fuente: Jstor Programs - Germany- Performances (includes Berlin 1985). (1985).
Para Delia, era fundamental realizar un ejercicio pedagogico con cada region. Por esa
razon, antes de cada presentacion exponia la danza, su origen étnico y regional, y el porqué

de su existencia. Por ejemplo, en su presentaciéon con el grupo de Danza Folclorica
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Colombiana de Delia Zapata en Panamad, en 1994, realiza las siguientes descripciones dentro
de la obra. Comenzando con la zona andina, Delia present6 la danza de “La vencedora” con
las siguientes palabras: “Traemos de la época de la colonia una danza que fue escrita y hecha
especialmente para homenajear a nuestro gran libertador Simon Bolivar” (Musical Afro
latino, 2007). Posteriormente, presentd un torbellino andino describiendolo asi: “e/
campesino rinde culto a la tierra porque a la tierra hay que amarla, hay que consentirla (...)
ustedes encontraran en el comportamiento de las parejas ese sentir de la gente de la zona
andina de zonas muy frias”’ (Musical Afro latino, 2007).

Cuando lleg6 el turno de la zona llanera la describe del siguiente modo: “con el
pasaje el llanero le canta a la mujer amada, al santo patrono de su devocion y le canta a ese
inmenso mar verde que va pegadito a su corazon(...) el llanero es meditativo y profundo”
(Musical Afro latino, 2007). Para la costa pacifica, describid el proceso de sincretismo entre
la contradanza europea y la contradanza creada por la poblacion negra en Colombia,
destacando el caracter africano de danzas como el currulao, “donde el negro le imprime su
propia personalidad”, describe procesos de apropiacion de lo europeo. Finalmente, para la
costa atlantica, presentd una dimension religiosa yoruba a través de la danza del bullerengue.

La organizacion del repertorio y palabras de esta presentacion de esta obra muestra la
concepcidn romantica y regional de la propuesta folclorica de Delia. Para ella, el alma de la
colombianidad se encontraba en esas sintesis culturales contenidas en las danzas. Por
ejemplo, a partir de danzas llaneras como el joropo, se crea una vision determinista del
llanero como hombre meditativo, profundo y conectado a su paisaje. En la obra de Delia, esta
perspectiva romantica sobre los paisajes perdidos y la nostalgia por lo que alguna vez fueron
estd muy presente. De hecho, su enfoque y discurso sintetizan la vision romanticista que
prevalecia con fuerza en el subcampo de la danza tradicional, especialmente en figuras
influyentes como ella y J. Jaramillo. Evidenciando como el folclor promovié lo nacional y la
unidad a través de esta explicacion regionalizada y roméntica que buscaba “volver” a las
raices culturales mediante la danza y la musica.

Finalmente, estas presentaciones solian concluir con la ejecucion de una cumbia,
acompanada de discursos que resaltaban la contribucion de cada grupo étnico a la
construccion de la identidad nacional. Lo indigena asociado a los instrumentos musicales, lo
espanol al vestuario y algunos gestos escénicos, y lo negro a la percusion y la cadencia
corporal. De este modo, estas obras configuran un mapa cultural del pais en el que cada
region y comunidad se vinculaba a unas dindmicas de movimiento, comportamiento y rasgos

culturales. A pesar de sus diferencias, todas estas manifestaciones convergen en una misma
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celebracion de la nacion. Al mismo tiempo, este tipo de espectaculos se promovia en el
extranjero para proyectar una imagen cultural mas positiva de Colombia, menos marcada por
el narcotrafico y el conflicto armado.

En Eros Volusia los tipos regionales estan marcados también por una busqueda de la

“esencia” brasilefia, en palabras de la artista brasilefia:

“La mujer brasilefia del sertao, que es timida y retraida, cuando baila se desprende
milagrosamente y sin darse cuenta de todas la represion ella se transforma en audaz, tierna y llena de
intencion. Es el milagro de la danza, el mundo de la musica indigena en que ella vive que le infunde el
espiritu de la raza. (Volusia apud Silva, 2007, p. 188, traduccion propia).

Este encuentro con el “espiritu” de la raza es uno de los principales insumos creativos
para el trabajo de Eros Volusia, pues a partir de €l va a construir las caracteristicas de sus
tipos regionales. Se trata de un ejercicio en el que asigna a cada region variables estéticas,
historicas y de comportamiento, un método que también empleaban otras artes patrocinadas
por instituciones estatales, o instituciones religiosas, como la Umbanda. Pero, un aspecto
distintivo de Eros es su construccion del tipo regional femenino, generalmente idealizado a
través de atributos como pureza, sensualidad y perspicacia, dependiendo del grupo
representado. Por ejemplo, en su version estilizada de la baiana retira la camisa y reemplaza
la falda voluminosa para obtener una mayor exhibicion de su cuerpo y su silueta, generando
asi una imagen de mayor sensualidad. En contraste, en su representacion del "Lundu",
mantiene una fidelidad mayor al vestuario tradicional, sin realizar este tipo de
modificaciones.

Entre los tipos regionales y culturales representados por Eros se puede encontrar la
“cabocla”, la “baiana”, la “sambista”, la “macumbeira”, “la sertaneja”, la “gaucha”. Ademas
estan los diferentes tipos sociales que emergen de un mismo género como la samba, pues
existe un vestuario y una disposicion corporal para una samba estilizada como en
Cascavelando y otra cuando escenifica la Samba bole bole vestida de baiana. También
incorpora versiones estilizadas del maxixe y el maracatu.. En otras palabras, Eros realiza un
ejercicio de caracterizacion completa de ciertos grupos poblacionales de Brasil, abarcando el
sur, el sudeste y el noreste del pais. Todos estos tipos regionales y sociales formaron parte de
sus temporadas en el Teatro Municipal de Rio de Janeiro, asi como de sus presentaciones en

casinos y apariciones en filmes.
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Figura 43 Samba Figura 44 Samba en punta

Figura 42 - Samba Bole-bole
. Cascavelando de pies.

W,

T

Fuente: Frazao, 2021. Fuente
original: Eros Volusia 1939.

Fuente: Frazao, 2021. Fuente Fuente: Frazao, 2021. Fuente
original: Eros Volusia 1939. original: Eros Volusia 1983.

En estas figuras, 42 a la 44 se puede apreciar como la samba se transformo6 en un
género de cohesion social dentro de la obra de Eros Volusia.La artista la utilizd como puente
entre la tradicion y la modernidad en Samba Bole-Bole; como un recurso para construir su
arquetipo de mujer mulata, donde la sensualidad es el factor predominante, en Cascavelando;
y, por ultimo, en su samba en punta de pies, se observa como establece una conjuncion de
técnicas dancisticas que le permitié legitimarse socialmente como mediadora entre la cultura
popular y la erudita. Eros Volusia fue pionera en la consolidacion de la samba como objeto de
identificacion nacional entre los brasilefios, pues anticipd la multiplicidad de formas que esta
tendria para acomodarse dentro de los diferentes grupos sociales y sus respectivos consumos.
Todo ello, sumado a un engranaje estatal, comercial y social, permitié6 que la samba se
estableciera como el género predilecto para fortalecer el sentido de nacionalidad durante el
Estado Novo, siendo fundamental para consolidar uno de los procesos mas efectivos de
identificacion nacional en América Latina.

Como ocurre con todo discurso de identidad nacional y las practicas artisticas
vinculadas a él comienza a mostrar sus primeras costuras con el tiempo, pues toda esta vision
se comienza a problematizar. En particular, esto sucedidé cuando el movimiento negro se
apropi6é de lo “negro” para reclamar derechos y manifestar la heterogeneidad presente en el
mestizaje y la democracia racial (Ortiz apud Naser, 2017). A esto podriamos afadirle los

avances logrados en este tema por el afrofeminismo y las diversas comunidades indigenas,
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que alertan sobre la representacion desigual que privilegian una vision sobre las otras. Por
esta razon, la obra de Eros Volusia, al igual que el mestizaje del Estado Novo, no perdurd en
el tiempo como relato explicativo de la sociedad. Aunque, dejé una fuerte huella social
cargada de sentidos simbolicos frente a lo racial, el género y los consumos artisticos, que
tardaria décadas en superarse o, al menos problematizada. No solo fue Eros Volusia quien
promovio este relato, sino que toda una produccion cultural, aceptada y reproducida por
buena parte de la sociedad brasilena, contribuyé a su difusiéon en la cotidianidad, Esta
representacion ofrecia un Brasil diverso, sexy, alegre, con una memoria colectiva y, lo mas
importante, sin conflicto de ningun tipo, De hecho, la superacion del mestizaje que reflejaba
la obra de Eros Volusia significaba mirar hacia una historia que incomodaba por su violencia,

prejuicios e invisibilizaciones.

Consideraciones finales

Este trabajo tiene al discurso del mestizaje como un motor de la historia, impulsado por los
sujetos politicos que se posicionan a partir de la interpretacion de este, desde su campo de
produccion de conocimiento. Es decir, se basa en lo que Hall denomina como la relacion
entre lo “designado” y la capacidad de decirse de los sujetos. De alli la importancia de haber
recurrido a la trayectoria y obra de las bailarinas, para observar como se construyd una
relacion con el discurso imperante de su época. Esto permite determinar qué elementos
activaron sus principales cuestionamientos sobre la identidad nacional mestiza, como se
transformaron en propuestas artisticas y como fueron recibidas por la sociedad y el campo del
arte, desarrollandose a lo largo de la historia.

En términos de Zemelman (1997), se trata de ver un signo de historia sociocultural en
esa dialéctica individuo-colectivo que termina por influir en la eleccion de unas determinadas
alternativas por parte de las dos artistas. El trabajo no pretendia mostrar a Eros Volusia ni a
Delia Zapata como agentes pasivas de proyectos de identidad nacional impulsados por la
accion estatal, el mercado, la academia o la influencia de sus campos de accidon, por el
contrario, quiso mostrar como su trabajo encarna sentidos en praxis politicas y artisticas que
dan continuidad o discontinuidad a lo que esta producido o produciendose en el transcurso
del tiempo.

En este sentido, para demostrar como Delia Zapata llega a proponer un mestizaje
alternativo al presentado en el discurso oficial, y cbmo Eros Volusia se transforma en una de

las principales mediadoras culturales durante el periodo del Estado Novo, fue esencial el
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esquema teodrico metodoldgico propuesto por Zemelman (1997). Este enfoque permitid
acercarse a los diferentes circulos sociales y eventos que influyeron en la inclusion de las
bailarinas en la experiencia grupal, las relaciones sociales y espacios posibles en la realidad
de ambas artistas, los principales acontecimientos histéricos y personales que activaron sus
busquedas por lo “necesario” a través del arte, y como se apropiaron de este contexto para
incorporar sentidos.

Por un lado, esto posibilito entender la obra de Delia desde la influencia de haber
crecido en uno de los principales focos culturales de la comunidad afrocolombiana, como el
barrio de Getsemani, la relacion familiar, creativa e investigativa que tuvo con su hermano, el
escritor Manuel Zapata Olivella; y el papel de Delia dentro del movimiento negro
colombiano y su contribucidon en la creacion y ampliacion de espacios y redes afro. Esto
derivd en una propuesta que se vale de la “reinvencion” de la tradicién para divulgar un
mestizaje donde lo negro y lo indigena participan en tiempo pasado, presente y futuro en la
construccion de la nacion, y no solamente como una materia prima de la cultura colombiana.

Es decir, siguiendo un planteamiento Zemelmaniano, Delia Zapata, en tanto sujeto
con una fuerza creativa que reune lo colectivo de sus espacios, se apropio de la categoria
mestizaje y cred una propuesta cargada de nuevos sentidos para una sociedad que, en ese
momento, carecia de representaciones identitarias realizadas por la misma comunidad negra.
Por esa razon, el trabajo de Delia presenta reflexiones sobre la historia negra y actores
histéricos, ademas de ensefiar estéticas, tradiciones y danzas de origen afro u otras con una
carga sincrética, debido a que lo “necesario” para ella era la visibilizacion de una
participacion negra e indigena dentro del relato del mestizaje, pues, para ella era lo ausente
segun la apropiacion que hizo de su experiencia grupal.

Esas acciones se transformaron en “experiencia”, que desde el presente de Delia se
transformaron en acciones que la llevaron a descubrir importantes artistas de diferentes
regiones de Colombia y a consolidar espacios institucionales para la formacion y
dignificacion laboral de bailarines. No obstante, esta “experiencia” segun Zemelman (1997)
también representa una division de caminos donde una idea de presente puede estar atrapada
en el pasado. Esto sucede con Delia en dos aspectos importantes: primero, cuando se observa
que su férrea creencia en el mestizaje como dimension explicativa de la sociedad colombiana
la lleva a tener una propuesta que, aunque incorpora contenidos afro e indigenas, no termina
por confrontar totalmente el orden socioracial. En lugar de eso, genera un mestizaje no
conflictivo, donde, a pesar del pasado esclavista o de exterminio cultural indigena, el ser

colombiano contemporaneo ha superado esto y se dispone a la celebracion nacional a través
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de la cumbia. Esto sucede porque el mestizaje, en su raiz, propone una eliminacion de las
diferencias raciales dentro de las relaciones sociales. Es decir, Delia Zapata da un primer paso
hacia el reconocimiento de la identidad negra colombiana, pero al estar anclada en el
contexto del mestizaje, se podria decir que la idea quedd atrapada. De hecho, esta tarea de
problematizar el mestizaje quedaria a manos de grupos de danza tradicional-contemporanea
posteriores en el tiempo como Sankofa Danzafro, el Colegio del Cuerpo, Dinastia Negra,
entre otros. El segundo aspecto anclado en su temporalidad fue una perspectiva folclorista
tipica de mediados de siglo XX, donde la tradicion tendia a entrar en procesos de
estandarizacion a través de manuales de danza folclorica colombiana, asi como en ideas
esencialistas que simplifican y pasan por alto contradicciones sociales. Esto condujo a que,
sobre todo en la primera etapa de Delia Zapata, su obra estuviera marcada por discursos que
alertaban sobre las 'deformaciones' de la tradicion y el congelamiento del patrimonio al entrar
en procesos de estandarizacion."

Finalmente, el proyecto-vision de futuro de Delia Zapata también es un importante
signo de la historia sociocultural colombiana, pues su proyecto en torno a una escuela
nacional de danza, la sistematizacion de una gimnasia basada en las danzas colombianas y la
comprension de las consecuencias del conflicto armado en las comunidades desplazadas son
paralelos a los principales desafios que enfrentd el Estado colombiano en materia de politicas
culturales durante buena parte del Siglo XX. Un Estado-Nacion colombiano que no lograba
materializar un control politico efectivo del territorio ni consolidar instituciones culturales
capaces de generar identificaciones colectivas en torno a rasgos culturales especificos. Delia
Zapata era consciente de esto, y por eso sus propuestas, que fueron desoidas, terminaron
obligandola a materializar su vision bajo su propia iniciativa. Un proyecto de las dimensiones
que Delia trazaba implicaba una vision cultural a largo plazo dentro del Estado-Nacion, pero
las disputas entre partidos politicos, las diferencias regionales y la incapacidad institucional
del Estado para llegar a todos los territorios hacian que este proyecto fuera inviable No
obstante, Delia Zapata a través de sus espacios académicos, agrupaciones y su actuacion
como figura publica, tuvo una importante participacion para que la danza siguiera
participando como actividad estética estrechamente relacionada a las mudanzas sociales.

Mientras tanto, la trayectoria de Eros Volusia es un amplio cruce de conocimientos
literarios, artisticos y politicos que desembocan en una de las principales mediadoras de la
cultura nacional brasilefia. En la joven Eros Volusia se entrelazan desde la poesia simbolista y
nacionalista de su madre, la confirmacién del movimiento modernista y una intelectualidad

carioca que se reunia dentro de su espacio Studio Eros Volusia, ademas de la primera escuela



163

oficial de danza del pais radicada en el Teatro Municipal de Rio de Janeiro, la aparicion del
Candomblé y la Umbanda en la vida publica, el inicio del Estado Novo y sus tintes
populistas, y la obra Casa Grande & Senzala de Gylbero Freyre. Estos diferentes episodios y
actores nacionales fueron interpretados por una Eros Volusia que se preocup6 por generar una
propuesta que incluyera todos estos elementos emergentes, ddndoles un sentido simbodlico e
histérico en escena, como parte de una nueva explicacion de la sociedad brasilefia, con el
objetivo de dejar atras las teorias cientificas de la raza y darle forma al mestizaje.

Asi, la apropiacion de Eros Volusia de su contexto pasa por articular habilmente la
danza a las busquedas por la identidad nacional brasilefia, o al menos su renovacion, en otros
campos artisticos y en las politicas culturales promovidas desde el Estado Novo. De ese
modo, se tiene una Eros Volusia que da forma a lo “indio” inspirandose en la literatura de
Jos¢ de Alencar y en las musicas de Carlos Gomes y Heitor Villa-lobos. Mientras tanto, lo
‘negro’ esta vinculado a construir su propia version estilizada de rituales de la Umbanda y el
Candomblé, asi como una estilizacion de las danzas negras y otras de origen popular y
urbano, a partir de elementos de la danza clasica y moderna, lo que le permite ‘redescubrir’
esta identidad y ser legitimada por la prensa cultural y en espacios como el Teatro Municipal
de Rio de Janeiro. Pues, a pesar de tocar lo negro en relacion con la nacion, ni la danza ni la
misma Eros remitia a un reconocimiento de Brasil como pais con fuerte influencia negra, sino
como un ejercicio de asimilacidon que recogia a diferentes clases sociales y grupos, debido a
esa conjuncion de lenguajes artisticos y sociales que tenia su obra. Esto la llevd a ser
considerada como la fundadora de los “bailados nacionais”, donde dio forma a una estética
que parecia comprender la experiencia nacional brasilefia.

De esta manera, la figura de Eros Volusia queda entronizada como la representante de
un proyecto politico estético que le da forma al ser mestizo a partir del arte de la danza. Es
decir, su papel es fundamental porque participa en la construccion de esos imaginarios que
posteriormente se arraigaron en la sociedad brasilefia acerca de la feminidad mulata, los tipos
regionales y la construccion de una historia no conflictiva. Estos elementos se volverian
cruciales en toda la industria cultural, siendo el cine una de las artes mas efectivas en
producir masivamente los imaginarios identitarios que surgieron del trabajo de Eros y de
otras artes. Confirmando esa red intertextual que existe detras del trabajo de Eros Volusia

No obstante, el trabajo de Eros Volusia, al igual que el mismo proyecto del mestizaje,
presenta contradicciones. Si bien expandid la nocién de identidad brasilena con una
efectividad y velocidad sin precedentes, esta nueva vision estaba marcada por una realidad

social en la que persistian procesos de represion contra la poblacion urbana y comunidades de
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diferentes regiones, cuyas expresiones culturales eran consagradas como los rasgos de la
nacion.

Precisamente, esa multiplicidad de significados alrededor de la identidad nacional
convierte la figura de Eros Volusia en un campo de estudio interesante.En su trayectoria y
obra coexisten, por un lado, una liberacion erdtica femenina que permitiéo a las mujeres
blancas desafiar el conservadurismo y la represion sobre el cuerpo femenino; pero, por otro
lado, esta misma demanda de libertad reforzaba la hipersexualizacion de la mulata, la mujer
negra y empobrecimiento de varias de sus expresiones culturales.

Otro ejemplo de esta tension se observa en la paradoja del mestizaje como simbolo de
una vanguardia cultural brasilefia, concebida para superar el legado colonial europeo y
reclamar la soberania cultural. Sin embargo, al proyectarse en el extranjero, especialmente en
Estados Unidos, este mestizaje no trascendia su condicion de 'alteridad latina', quedando
atrapado en procesos de mercantilizacion y cosificacion dentro de la politica del Buen
Vecino. Esto se evidencia en la participacion de Eros Volusia en la portada de la Revista Life
y el filme Rio Rita (1942).

En la historia de Eros Volusia se puede comprender como el mestizaje, en el caso
brasilefio, llegd a incorporar los 3 grupos que componen la trietnicidad y movilizar las
fronteras simbolicas hacia una mayor inclusion, sin que ello implicase una transformacion de
las fronteras sociales. De hecho, el proyecto del mestizaje, a pesar de su aparente apertura
cultural continuaba sosteniendo jerarquias raciales en las que lo “blanco” se mantenia en una
posicion de superioridad. Un ejemplo de ello se observa en el trabajo de Eros Volusia en
Romance proibido o en coreografias como Leilao, donde Eros Volusia y Vaslav Veltchek
interpretaban esclavos negros en una puesta en escena que delegaba la responsabilidad de la
abolicion de la esclavitud a la Lei Aurea, firmada por la Princesa Isabel.

Segin datos del IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica), durante la
década de los cuarenta —el periodo de mayor auge creativo de Eros Volusia y del Estado
Novo— el porcentaje de poblacion que se autodeclaraba blanca corresponde al 63,5% de la
poblacion, una cifra que se mantuvo estable hasta la década de los sesenta y representa un
aumento de casi el 20% en comparacion con 1890 (44%). A su vez, entre los afios cuarenta y
noventa, la proporcion de poblacion que se autodeclaraba como negra disminuy6 del 14,6%
al 5%, mientras que la poblacion parda (mestiza) crecid del 21,2% en los afios cuarenta al
29,44% en los sesenta. Esto significa que el proyecto politico del mestizaje termind por
generar un emblanquecimiento de la poblacién y crecimiento del porcentaje de poblacion

mestiza, que redujo a sus minimos historicos a la poblacion que se autodeclaraban negras. Por
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lo tanto, hasta al menos la década de los setenta, esta estrategia sirvid para negar y ocultar las
relaciones sociales de opresion que afectaban a la poblacion negra e indigena en Brasil. Un
proceso que no habria sido posible sin la produccion cultural—incluida la obra de Eros
Volusia—que dot6 de una forma artistica y corporal a esta concepcion identitaria.

En el caso colombiano, los datos de autodeclaracion estan mas enfocados en una
identificacion étnica que en la raza o color de piel. Por esa razon el DANE (Departamento
Nacional de Estadisticas) recolecta los datos de los siguientes grupos: Indigena; Rom-gitanos;
Raizales del Archipié¢lago de San Andrés; Palenquero de San Basilio; Negro, mulato y
afrocolombiano y sin pertenencia étnica. Es relevante observar que, en el censo de 1993, el
96,87% de la poblacion se declaraba sin pertenencia étnica. Sin embargo, para el censo de
2005, esta cifra se redujo al 85,94%. Es decir, en Colombia, el proyecto del mestizaje fue
incluso mas exitoso que en Brasil, ya que logré practicamente mitigar cualquier concepcion
racial sobre la identificacion de las personas a principios de la década de 1990. Este dato
comenzd a cambiar a partir de esa misma década, impulsado por la creciente fuerza politica
del movimiento afro e indigena, que, ademas de intervenir en las fronteras simbolicas,
particip6 activamente en la construccion de la Constitucion Politica de 1991. El
reconocimiento de Colombia como nacion multicultural permiti6 la elaboracion de politicas
publicas mas enfocadas en estos grupos, lo que llevd a un aumento significativo en la
autodeclaracion étnica: de 1,52% de poblacion autoidentificada como negra en 1993, se paso
al 10,52% para 2005, mientras que la poblacion indigena pasé del 1,61% al 3,43% en el
mismo periodo. En otras palabras, el proceso de problematizacion del mestizaje en Colombia
fue mas tardio que en Brasil.

Incluso el trabajo de Delia Zapata, a pesar de tener un fuerte componente afro, no
cuestion6 el mestizaje como explicacion de la identidad nacional colombiana. Este proceso
de problematizacion pudo verse ralentizado por la permanencia del conflicto armado como el
principal tema en la agenda publica, lo que probablemente ocasion6 que este asunto no fuera
priorizado, a diferencia de lo que ocurri6 en Brasil. Ademas, aunque la didspora africana en
Colombia tuvo dimensiones considerables, fue de menor tamafio en comparacién con la de
Brasil, lo que indica una poblacion afro mas reducida. Esto contribuy6 a que las discusiones
sobre la comunidad negra se concentraran en ciertas ciudades como Cali, Cartagena y
Medellin, y tardaran mas en alcanzar una escala nacional. Lo que significa que el discurso del
mestizaje en Colombia tiene una responsabilidad importante en el ocultamiento y negacion de

la experiencia negra e indigena de una manera tan profunda que un porcentaje significativo
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de la poblacion perteneciente a estas comunidades termind no autodeclarando ninguna
pertenencia étnica en el censo de 1993.

Por esa razon, la obra de Delia Zapata ha cobrado mayor reconocimiento en la
actualidad, porque fue uno de los principales pilares en la divulgacion y promociéon de la
identidad negra en Colombia en un contexto de ocultamiento . Es decir, su obra esta siendo
constantemente visitada en las ultimas décadas ya que ha servido para mostrar aportes
historicos de los afrocolombianos dentro del contexto multicultural. En contraste, la figura de
Eros Volusia, con el cuestionamiento de la supuestamente sélida democracia racial en Brasil,
ha sido relegada a un espacio de mayor ostracismo, dando paso al reconocimiento de otras
artistas, movimientos y busquedas, como Mercedes Baptista, el Teatro Negro, Klauss Vianna
y agrupaciones como Grupo Corpo y Ballet Stagium, entre otros. No obstante, esto no
significa restarle importancia a su periodo historico, el cual debe seguir siendo objeto de
estudio en el campo de la danza, asi como en las ciencias sociales y humanas, para
comprender como el arte estd intrinsecamente ligado a la politica, la produccion cultural y su
relacion con el Estado-Nacion y las politicas culturales, como se ha demostrado en este texto.
Mais aln, en un contexto donde la produccion artistica sigue estando condicionada por
politicas culturales respaldadas por discursos populistas de diversas vertientes ideologicas, y
donde persiste la necesidad de continuar investigando y creando en torno a las implicaciones
de la categoria de mestizaje en la sociedad brasilefia y en el arte.

Otro aspecto importante para esta investigacion era remitirse a la obra artistica de
ambas bailarinas. Por ello, es un trabajo con numerosas referencias visuales, que permiten
observar como el discurso se traduce en propuestas coreograficas, convirtiendo el cuerpo y su
movimiento en un vehiculo comunicativo capaz de “reinventar” lo ya existente y/o hacer
visible lo ausente. Este elemento, con las limitaciones de la investigacion, permitié ver como
Delia Zapata y Eros Volusia construian su interpretacion del mestizaje, y en lo que son obras
no conflictivas conseguir cuestionar y/o reforzar nociones identitarias dentro de cada
sociedad. Tanto Delia Zapata como Eros Volusia consiguieron que sus obras dieran el salto de
lo poético a la prosaica, sus movimientos incidieron no sélo en el campo del arte sino
también en una cotidianidad lo que condujo a que influenciaran sobre estas nociones
identitarias desde la danza, que lamentablemente acostumbra ser infravalorada desde la
sociedad y la academia, y aun mas cuando cuando quienes estan detrds de la obra son
mujeres. Para alcanzar la relevancia ambas tuvieron que enfrentarse a una estructura machista
y a estereotipos de género que les imponian un destino en el que la realizacion artistica y la

posibilidad de vivir de su arte parecian inalcanzables. En este sentido, su trayectoria es
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testimonio de una lucha constante, en la que debieron superar divorcios, expectativas de
género e imposiciones sobre sus cuerpos y formas de vestir, hasta consolidarse como figuras
trascendentales dentro de su periodo historico.

De este modo, el trabajo se esforzd en responder el planteamiento hecho por Bhabha
(1994) cuando se pregunta por la inscripcion de la historia por parte de los pueblos. Al
analizar la danza de Eros Volusia se puede ver como la configuracion de la diferencia dentro
del mestizaje adquiere la forma de autoridad cultural y politica, al tornarse aceptable y
reproducible. Esto se logra a través del arte que consigue modelar e interpretar con mayor
facilidad las temporalidades y espacios de los diferentes grupos sociales para construir un
relato que haga sentido. Del mismo modo, en el caso de Delia Zapata, su trabajo no relato la
historia de un modo puntual ni sincronico, debido a que asumi¢ la tradicion para darle forma
a su proyecto de mestizaje, en el cual la cultura afro e indigenas existia en presente y no
como una materia del pasado. En este sentido, la danza, al hacer uso de ese lenguaje
connotativo, consigue evocar temporalidades, espacios y nuevas relaciones sociales que para
los discursos de la politica y de la academia resultan mucho mas dificiles de comprender y
comunicar.

Alli radicé la importancia de visitar la obra de ambas bailarinas, pues esa capacidad
connotativa de la danza, y del arte en general, la convierte en un objeto de estudio casi
obligatorio para las ciencias sociales y humanas. En la danza reside la subjetividad del sujeto
politico, que tiene la capacidad de “decir” incluso en los contextos mas adversos para su
expresion, asi como de enunciar lo que considera “necesario” y sus “utopias”, las cuales
abrazan lo colectivo. No es gratuito que las dos artistas se hayan decidido por proyectos que
incluian escuelas nacionales de danza, una técnica dancistica propia y el encuentro con el
“alma” nacional.

La relacion entre el arte y las ciencias sociales y humanas fue un eje central de esta
investigacion, lo que llevo a la incorporacion de una variedad de materiales y enfoques
metodolégicos. El objetivo fue vincular el lenguaje del arte con un sentido social e histdrico,
permitiendo observar la relacion reciproca entre la sociedad y la produccion artistica. En este
sentido, se espera que esta investigacion abra nuevas orientaciones metodologicas y teoricas
que conecten los estudios culturales con el arte, en particular la danza, y fomenten reflexiones

que aprovechen la interseccion entre disciplinas.
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