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RESUMEN

Esta investigacion es resultado de una pregunta que le apuesta a la construccion de
conocimiento en torno a la danza folkldrica. Tal cuestionamiento se concentra en las relaciones

entre teoria y discurso, a partir de tres directores de danza folklorica de Bogota.

Se propone en la primera parte del documento una teorizaciéon sobre la danza folklorica,
reconociendo, reflexionando y re-conceptualizando nociones como: folklore, danza folklorica,

danza folklorica de proyeccidn, y creacion en ese género dancistico.

En la segunda parte se presentan las construcciones discursivas generadas alrededor de la danza
folklorica por tres directores seleccionados. Discursos que desde la confrontacion tedrica y
argumentativa, motivan reflexiones alrededor de las articulaciones/desarticulaciones entre

teoria y discurso en el contexto de tal expresion artistica en la capital del pais.

Con base en esa estructura, complementada l6gicamente por introduccion y conclusiones, el
presente informe investigativo evidencia paradojas y tensiones por la que transita la practica de

la danza folklorica en Bogot4 y también en el pais.

PALABRAS CLAVES

Danza folklorica, Danza folklorica de proyeccion, Creacion en danza folklorica, Discurso,

Teoria.



ABSTRACT

This research is the result of a question that is betting on the construction of knowledge about
folk dance. Such questioning focuses on the relationship between theory and discourse from

three folk dance directors in Bogota.

Theorizing about the folk dance proposed in the first part of the document, recognizing,
reflecting and re-conceptualizing notions such as folklore, folk dance, scenic folk dance, and

creation in folk dance.

In the second part discursive constructions generated around the folk dance by three selected
managers are presented. Speeches from the theoretical and argumentative confrontation,
motivate reflections around the joints / dislocations between theory and discourse in the context

of such artistic expression in the city.

Based on this structure, logically complemented by introduction and conclusion, this research
report shows paradoxes and tensions over transiting the practice of folk dance in Bogota and in
the country.
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INTRODUCCION

Al momento de culminar mi Maestria en Estudios Teoéricos de la Danza en el Instituto Superior
de Artes de La Habana, Cuba, entendi que el conocimiento que se construye alrededor de la
danza es fundamental para motivar no so6lo sus transitos epistemoldgicos sino también sus
sustentos conceptuales. Los que son primordiales para consolidar rutas pedagogicas, culturales,
politicas e institucionales de la practica. En éste caso, y a manera de inquietud personal, la de

danza folkldrica.

Aunque tuve la posibilidad de tener un aceso primario y entender las condiciones de la teoria en
la danza folklorica de la ciudad mientras desarrollaba mi trabajo de grado para Cuba, las
inquietudes primordiales siguieron. Se fundamentaron, y fortalecieron aun mas la afirmacién
que de manera significativa impulsa este documento: hay carencia sustancial de procesos
teoricos en la danza folklérica de Bogota. Si para otros, como para mi, esto resulta evidente,
entonces, jcomo se sustenta la practica?; ;como se moviliza en si, el discurso entre los

protagonistas de esta manifestacion?.

Otra idea cabila a propdsito de este enunciado: aunque la escasez tedrica es evidente, no es
cuestionada de manera determinada y precisa dentro del contexto danzario de la ciudad. Es
como si toda la comunidad de danza folkldrica supiera del problema y hablara de ¢él, pero su
desinterés asociado a la falta de operatividad en las cuestiones tedricas, venciera por asi decir

las motivaciones y convitieran lo conceptual en algo etéreo.

Hay que decir, sin embargo, que la danza folklérica ha sido una manifestacion en constante
reflexion. Sus procesos coreograficos, escénicos, planimétricos, escenograficos, siempre han
estado en discusion, promoviendo preocupaciones frente a la misma practica que, aunque son
significativas, no se manifiestan desde lo escritural. Mas bien se convierten en meras quejas de

pasillo o lamentos de almuerzo.



Atendiendo a esto, hago un alto en el camino para establecer con este documento una invitacion
hacia la teoria; hacia la estructura de pensamiento en busqueda de planteamientos que
promuevan reflexiones profundas de nuestro quehacer, y por qué no consolidarse como un

antecedente para los otros que se construyen.

En 2006 el extinto Instituto Distrital de Cultura y Turismo (IDCT) publicé un diagnostico
relacionado con diferentes inquietudes alrededor de la danza. Alli se abordaba desde diversas
categorias un analisis importante, el que evidencid algunos discursos con respecto a la practica
danzaria en la ciudad de Bogota, DC. Sin embargo, y aunque el documento era una publicacién
institucional, su conocimiento y circulacion fue transitoria particularmente dentro del sector
activo (practicante, productor, hacedor) de la danza folkldrica. Pero este no es el momento de
hablar sobre cémo el conocimiento circula, se privilegia o se empodera. O tal vez si, si

hablamos de posiciones institucionales.

Lo importante ahora es reconocer esta publicacion como un diagnoéstico inicial que detona
diferentes analisis y reflexiones en torno a la informacion que alli se expone. Particularmente,
ese primer estado de la danza generd en mi un polo a tierra frente a las intranquilidades que ya
venian recorriendo mi practica, de las que hablé en un principio. Los datos, las estadisticas, las
conclusiones y las situaciones promovidas por el documento, argumentaban sistematicamente
las falencias que yo descubria desde mi experiencia cotidiana. En contraposicion, el documento
se limitaba a ciertos resultados, enfocandose en una informacioén concreta, lo que generaba
argumentos vacios con respecto a la profundizacion de temas especificos. Es asi, que esta poca
informacion fue la que determind, en mi, el impulso para empezar formalmente a cavilar
alrededor de la danza folklérica en Bogotd, suscintando una reflexion sobre los lineamientos,
postulaciones y definiciones que se articulaban con la practica. Sobre todo desde el género que

me movia y me mueve, la danza folkldrica.

Aunque la danza folklorica en el documento antes nombrado solo se manej6 como un dato
estadistico, se percibe en tanto una actividad importante dentro de la practica danzaria en la

ciudad. Los promedios visibilizaban a un sector contundente, vivo y en crecimiento.



Ocho afios después de la publicacion, tanto los promedios como los transitos tedricos propios,
siguen aturdidos con respecto a la danza folklorica. Por otro lado, y haciendo una reflexion
melancolica, la institucion (ni publica, ni privada) volvid a publicar un documento que
caminara alrededor de objetivos diagnosticos del sector danzario en la ciudad, un desacierto tal
vez con respecto a las estadisticas que muchas veces cumplen bien su tarea de informar y

determinar evaluaciones frente a un antes y un después.

A esa soledad se suma la escasa produccion bibliografica en general sobre el tema de la danza y
mas aun, de la danza folklorica en la ciudad de Bogota. No solo desde espacios institucionales,
sino desde todos los contextos donde podrian surgir propuestas escriturales. Aunque suene muy
coloquial, podria decirse que con los dedos de dos manos bastaria para contar la produccion
escritural publicada alrededor del tema de la danza folklorica en Bogota en los ocho afios
recientes. Eso serian 0.8 publicaciones por afo. Teniendo en cuenta esto, es curioso pensar que
ocho afios atrds el documento diagndstico ya habia analizado la escasa produccion de
conocimiento, aquel que fortalece el campo artistico y la practica misma de la danza en la

ciudad.

Es importante pensar entonces sobre la funcionalidad de este tipo de diagndsticos y estados del
arte, con respecto a la posibilidad de visibilizar rutas para plantear planes de mejoramiento y
politicas culturales pertinentes con respecto a compromisos institucionales. Tal vez no todo es
malo, reconociendo el desarrollo del congreso de investigacion en danza, los semilleros de las
universidades y las convocatorias de investigaciéon fomentadas por IDARTES estos ultimos

anos.

Por otro lado y ademas de la fuente mencionada, ha sido preciso consultar a otros autores, sobre
todo porque ellos fundamentan el conocimiento de la danza folkldrica tanto como el estudio del
arte y la cultura en general. Esos autores son: Guillermo Abadia Morales, Augusto Raul
Cortazar, Alberto Londono, Hilda Islas, Néstor Garcia Canclini, Eric Hobsbawn, Manuel

Dannemann, Isabel Aretz y Stuat Hall.
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Tiene sentido pensar entonces en la relacion teoria-discurso-practica y su interdependencia real,
a proposito de la danza folklorica. Una danza que genera una teoria, un discurso que se
moviliza y a su vez una practica, convirtiendose en un territorio constructor de agenciamientos
historicos, pedagogicos, artisticos, sociologicos, politicos, culturales, entre otros. Sin embargo,
pensar en una praxis dentro de esta expresion, es reflexionar también sobre la interaccion de esa

teoria, ese discurso y esa practica, con respecto al contexto, sus cambios y necesidades.

Atendiendo a esto, el presente documento no solo impulsard determinada teoria pertinente sobre
danza foklorica, desde la nocion que se tiene de la misma hasta las paradojas que acarrera alli la

idea de creacion.

A su vez, buscard reconocer las movilizaciones discursivas que los cultores de esta practica
generan, para poner en evidencia articulaciones y desarticulaciones que probablemente muchos

han naturalizado y no reconocen.

La investigacion se desarrolla en la ciudad capital, Bogot4d, que alberga una condicién
cosmopolita, promoviendo lugares de enunciacion dispares a proposito de la danza folklorica.

Esto hace de Bogot4 un espacio Optimo para la observacion.

Es importante decir que esta pesquisa ha pasado por varias etapas de depuracion. Su objetivo
inicial pretendia reconocer cémo intervienen los factores epistemologicos, historicos e
institucionales en los procesos de creacion. Luego, y razonando lo extenso de acoger varios
contextos, concentro esfuerzos en explorar los elementos que intervienen y afectan estos
procesos desde la ordenacion creativa. Finalmente se entendid que tales elementos de
intervencion y afectacion, antes de ser revisados en la practica, debian ser cavilados como
construccion de pensamiento. Es decir, interesa analizar la manera en que esta comunidad
danzaria concibe el mismo hecho creativo desde lo conceptual, reconociendo a su vez el

discurso que sostiene aquellos conceptos.
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Es innegable que el discurso movilizado en torno a la danza folkldrica y su creacion escénica
socializada, presenta diferencias o distancias, que a mi modo de ver merecen ser evidenciadas,
pues el sistema de pensamiento e ideas de algiin modo sostiene la practica y afecta las
construcciones artisticas. Es asi que la presente investigacion no solo pretende dejar una
conceptualizacion necesaria para la danza folklorica bogotana, sino que promueve un
acercamiento reflexivo al discurso que transita y contribuye a la fijacion de ideales, riesgos y

motivaciones en esa practica.

En aras de establecer un marco de observacion/seguimiento de ese discurso, se eligio a tres
directores de las compafiias de danza folklorica mas reconocidas en el momento: los ganadores
de las mas recientes convocatorias de IDARTES para danza folkloérica. Con esos directores se

llevaron a cabo entrevistas, cuyo contenido se sometio a analisis.

Teniendo las fuentes orales primarias y una perspectiva, podemos enunciar entonces la pregunta
de investigacion que se desea responder: ;Como se manifiestan las relaciones entre teoria y

discurso en tres directores de danza folkldrica de Bogota?

Con base en esa pregunta general, otros interrogantes especificos pueden enunciarse: ;Qué se
entiende por danza folklérica y cudles son las reflexiones en torno a la creacion en la danza
folklorica de Bogota? ;Cudles son las construcciones discursivas generadas alrededor de la
danza folklorica por los tres directores seleccionados? ;Cuales son los posibles debates que
emergen de la confrontacion del discurso de esos tres directores con las teorias sobre danza

folklorica?

Acogiendo aquellas inquietudes se establece el siguiente objetivo general: explorar como se
manifiestan las relaciones entre teoria y discurso en tres directores de danza folklorica de
Bogot4. Considerando esto, los objetivos especificos que proporcionardn el trayecto del
presente estudio son: 1.Indagar qué se entiende por danza folklérica y cudles son las reflexiones
en torno a la creacion en la danza folklorica de Bogota, 2.Revisar las construcciones discursivas
alrededor de la danza folklorica, generadas por los tres directores seleccionados, 3. Detectar los
posibles debates que emergen de la confrontacion del discurso de esos tres directores con las

teorias sobre danza folklorica.
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Se aspira entonces a evidenciar conexiones/desconexiones entre teoria y discurso,
fundamentales para la practica de la danza folklérica. Esto implica movilizar conocimientos

tanto significativos como funcionales, para los entrevistados y también para la investigadora.

Teoria del folklore, practica de la danza folkldrica, cotidianidad, tradicién y contemporaneidad,
formas y estructuras, fondo y pensamiento, procesos y productos. Todas estas palabras y frases
entrafian aspectos medulares para un artista del cuerpo, del movimiento y de la tradicion, como
es el creador de danza folkldrica. Esos aspectos medulares iran apareciendo en el transcurso de

este informe investigativo.

Es importante decir que toda esta investigacion estd muy permeada por las experiencias
sensibles de su autora, por su relacion intima con el hecho cultural y artistico objeto de estudio.
En consecuencia, el lector se halla ante una investigacion cualitativa' que construye
conocimiento a través del contacto con diferentes manifestaciones individuales y colectivas,
referentes humanos ausentes y vivos, siempre activos, dentro de la danza folklorica bogotana. A
tono con la naturaleza declarada de esta investigacion, afiliada a un paradigma interpretativo, se

ha optado por el método etnografico.

En una complicidad colaborativa tenemos tambien el método andlisis del discurso. Entendiendo
que el conocimiento producido en la investigacion surge de la negociacion entre la valoracion
de las perspectivas de los participantes, los documentos usados y los datos obtenidos a través de
las entrevistas, al tiempo que se intenta comprender el significado que tiene cada evento

observado. Por tanto, el andlisis hecho descansa tanto en la descripcion como en la

YEn aras de complementar el lugar de enunciacién de esta investigacion, se acoge que: “La definicion de
contenido del arte por parte de las personas que trabajan con él nos obliga a utilizar una metodologia flexible y
holistica que nos permita aproximarnos a la realidad de un modo global, atendiendo a los significados de la
interaccién de los sujetos estudiados. En el margen de esta interaccion, las teorias de las que partimos, o que se
generan a través de nuestro estudio, constituirdn una reflexién en y desde la prdactica. Desde la dptica del
investigador cualitativo, el conocimiento humano no se descubre, sino que se produce dentro de unos margenes
muy concretos que son los sistemas de representacion dominantes en cada momento histdrico-cultural. Por lo
tanto, la vision moderna de ciencia racional, aséptica y no contaminada por las subjetividades de los distintos
investigadores queda absolutamente cuestionada y supera, asumiendo que los valores y creencias personales
inciden en la investigacion y forman parte de la realidad. Realidad, por otro lado, que se asume como holistica,
polifacética, movible y creada por las personas que la integran”(Viadel, 2005, p.297).
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interpretacion, y profundiza en circuntancias epistemoldgicas, semioticas, comunicativas y

artistico-culturales.

Reconociendo el contexto, se afirma que este estudio se afilia a la linea de investigacion:
Estudios culturales de las artes, promovida por la Maestria en Estudios Artisticos, p. Pues
fomenta no solo teorizaciones, sino igualmente discursos relevantes sobre los procesos
desarrollados en la danza folklorica. Asi, se cuestionan desde el andlisis, dispositivos que
promueven imaginarios y tensiones por los que esta practica transita. Al propio tiempo, la
investigacion se adhiere al nucleo problematico: Agenciamientos artisticos y poder,
entendiendo que la misma se interesa por enunciados y régimenes de enunciados que son

construidos, transitados y empoderados por agentes colectivos.

Para terminar esta introduccion, y en aras de evidenciar la ruta del texto que se lee, se presentan
al lector dos capitulos, ademés de la introduccion y las conclusiones. En el primer capitulo se
abordan aspectos conceptuales asociados a la danza folkldrica, a través de un marco referencial
que soporta argumentos posteriores. El segundo capitulo analiza las respuestas dadas por los
tres directores entrevistados, en aras de revelar lugares de enunciacion y debates presentes en
el contexto. Las conclusiones, por su parte, pretenden concretar las contribuciones
fundamentales del presente trabajo respecto a las articulaciones/desarticulaciones entre teoria y

discurso.
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CAPITULO 1. RECUENTOS: TEORIA Y DANZA FOLKLORICA.

Considerando que la danza folklérica en Bogota es rica, diversa, y cuya praxis se estudia en
distintos libros més bien caracterizadores o didacticos de las maneras interpretar o hacer el
folklore danzario, se hace necesario propiciar un marco referencial que proporcione cierto
fundamento para los debates que se quieren motivar con este estudio. Esta construccion tedrica
abordard no solo autores fundamentales a proposito del foklore. De manera tranversal, también
movilizara reflexiones y comentarios que la autora declara, atendiendo al objetivo polifénico
que asume este acto escritural. En esta parte, entonces, no solo se pretende dejar un
senalamiento tedrico que puede ser antecedente de las construcciones conceptuales por
desarrollar alrededor de la danza folklorica en la ciudad. Al propio tiempo, se quieren incitar

consideraciones que impulsen otras posiciones frente a las nociones sefialadas.

Cuestiones sobre folklore

Para empezar a reconocer la danza folklorica como concepto, tendriamos que volver a evaluar
su marco de referencia discursivo, asi como su manera de transitar como nociéon en la

actualidad de esta ciudad capital.

Es claro que estas dos palabras, danza folkldrica, comprometen no solo un entramado simbolico
sino también una articulacion etimoldgica potente, capaz de manifestarse y por qué no decirlo,

de adaptarse como significado en diferentes contextos.

Esta frase compuesta por dos palabras podria abordarse, para iniciar, desde su sustantivo danza.
Sin dudas, la danza promueve conceptualizaciones y argumentos ligados basicamente a: el
movimiento, la expresion, una disciplina del arte, una construccion artistica, una construccion
semidtica, una energia que se comunica a través del cuerpo, una experiencia sensible, una
narracion corporal, una construccion comunicativa, un hecho social, un fenémeno humano

universal, una manifestacion que transforma y crea, una practica cultural, una produccion
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simbdlica de un colectivo o un proceso kinestésico, entre muchas otras asociaciones e

interpretaciones.

Atendiendo a lo anterior, y en aras de acoger un concepto de danza que se movilice dentro de la
dindmica que se pretende con este escrito, se propone como nocion fundamental la siguiente:
Danza: practica fundamental en el desarrollo de las relaciones sociales, siendo el cuerpo (como
un todo y sus partes) el instrumento para construir, a través del movimiento, ejercicios
semidticos que representan, transmiten y transitan realidades generando vinculos cinético-
estéticos, en estrecha relacion con lo ritmico-musical. Es asi que se constituye como una
manifestacion expresiva construida desde lo individual y lo social, con un valor histérico y

simbdlico desde el cuerpo.

Como comentario, esta nocion, elaborada por la autora del texto que se lee, se presenta por su

sintonia con la presente investigacion.

Por otro lado, el adjetivo folklorica abre un marco de caracteristicas y propiedades atribuidas

inmediatamente a la expresion folklore.

En aras de tener un punto de partida, y entendiendo que la nocién fecunda varias discusiones
que hasta hoy se desarrollan, se podria mencionar que en la version numero 22 del Diccionario
de la Lengua Espafiola (DRAE, 2014) folklore aparece escrito con “c”. Y se enuncia como:
“Folclore: (Del ingl. folklore). 1. m. Conjunto de creencias, costumbres, artesanias, etc.,

tradicionales de un pueblo. 2. m. Ciencia que estudia estas materias”.

Sin duda, la Real Academia acoge la propuesta clasica del concepto, expresando una adaptacion
de la palabra inglesa original, “folklore”, al castellano. Es preciso decir antes de continuar, y
reconociendo que en la actualidad se puede escribir de ambas maneras sin entrar en
complicaciones de forma, que se acogera la palabra folklore con “k”, como gesto de respeto

hacia la génesis inglesa de esta palabra compuesta.
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Siguiendo con lo anterior, cabe sefalar que la palabra folklore ha tenido un transito histérico
complejo con respecto a su significado. Casi todos los intentos de definicion (incluyendo el
anterior mencionado por la Real Academia) parten de la explicacion etimoldgica de la voz
folklore* que se inventdé William J. Thoms bajo el seudénimo de Ambrosio Merton, en una
carta publicada en la revista The Atheneum, en Londres, el 22 de agosto de 1846, para referirse
a las “antigiiedades populares”. Se asume entonces, que la palabra folk significa pueblo y que

. . , o) . <7 3
lore significa saber. Por tanto, en su mas basica explicacion, folklore es saber del pueblo”.

Se podria decir entonces, y atendiendo a lo anterior, que folklore es propiamente lo que sabe el
pueblo; lo que sabe cantar, bailar, contar, bordar, etc. Lo que sabe hacer para resolver

problemas desde sus constumbres, y todos aquellos elementos que transitan en el conocimiento

2 Al parecer la nocién impulsada por Thoms genero gran interés. fomentando inquietudes conceptuales e
institucionales que promovieron una movilizacidn y adherencia en los dmbitos académicos en Inglaterra y Europa
en general. En ese proceso, y varios afios después, se establece la Sociedad del Folklore (Folklore Society), que
impulsa y circula articulos, libros y documentos que empiezan a establecer marcos de referencia para esta
disciplina que nacia. La cosa se complica cuando los marcos y las estructuras del folklore como ciencia empiezan
a tener discrepancias, en cuanto al qué recolectar y la manera de hacerlo. Se trazan asi cercas metodoldgicas y
argumentativas de lo que deberia estudiar y sus métodos, generando tensiones entre los procesos etnograficos y
etnoldgicos. Aun se suscitan debates alrededor de los marcos de estudio del folklore como ciencia (o sobre la
funcionalidad real de folklore). En palabras de Carlos Vega en el La ciencia del folklore, los debates entre los
estudiosos europeos se centraron en cudles serian los limites del folk, es decir, qué parte de la sociedad seria
considerada ‘las bajas clases’, cual se asumiria como ‘los grupos medios’ y si se incluiria a los grupos “primitivos”.
También se debatié sobre lo que se entenderia por ‘lore’, si sélo serian las costumbres inmateriales o se incluirian
lo material. Hay factores consensuados que varios afios después de Thoms, se adaptarian a los procesos
desarrollados en cada pais. Atendiendo a esto, incluso en Latinoamérica, se desarrolla un discurso en torno al
folklore que se consolida entre los 40°s y 70°s. Como dato curioso, en el Diccionario de la Real Academia
Espariola de la Lengua el término folklore se incorpord en 1925.

® Los documentos han evidenciado que cuando Thoms propuso la palabra folklore, se percibia desde afios
anteriores una dinamica de recopilacion del pasado o de aquello susceptible a la desaparicion a causa de la
industrializacion. Para autores como Pérez y Xabier (2007), esta inquietud impulsa los momentos iniciales del
romanticismo nacionalista. “Esto sirvié para fomentar un apartado poco estudiado, pero entonces si defendido
como parte de la idiosincrasia particular de cada pueblo. En si mismo, los inspiradores de tal doctrina y que
pretendian llevar a efecto sus postulados, eran las personalidades letradas; los poseedores de la herencia segun
algunos investigadores de entonces, eran las gentes humildes, iletradas, primitivas y salvajes” (p. 60).
Atendiendo a lo anterior, se puede percibir que la nocién de Thoms se formula desde una posicién de nostalgica
subalternidad, por asi decirlo; una posicion cimentada en una jerarquia que reconoce a los otros, el “pueblo”,
como algo exdtico para ver y copilar. El comentario se desarrolla con el afan de establecer la manera en que 168
anos después, esta génesis conceptual probablemente condiciona aun las maneras de entender el “pueblo” y el
“folklore”, por fuera de los pardmetros especificos anteriormente mencionados. Sin duda, ese es un debate que
de algin modo sigue en la actualidad y que es importante retomar, ya que danza folklérica se constituye aun
como la del “pueblo”, la de esos otros ajenos.
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inherente a ¢€l. Es asi que el folklore se establece desde dindmicas colectivas. Es decir, si no hay
una resonancia o una circulacion comun de este saber, no ingresaria al campo de lo folklorico,
ya que no seria identificable. El pueblo no lo habria asimiliado, por tanto no se pudiera percibir

. 4 .
y reconocer como objeto” de estudio.

Se puede plantear entonces que hay fuerzas comunicativas folkldricas, por decirlo asi, que
intervienen en el mantenimiento y la circulacion de estas practicas, de esa sabiduria que se

transmite.

En palabras de Cortazar (1949), “No por razén de origen o procedencia de este o aquel
elemento, sino por haber sido adoptado, adaptado y asimilado por la colectividad hasta
imprimirle un sello de apropiacion incuestionable, gracias a los matices particularisimos que ha

impreso a su patrimonio cultural” (p. 207).

Por otro lado, el norteamericano Robert Redfield en el libro Introduccion al folklore (1991)
nombra al grupo social donde se produce el folklore como sociedad folk, y la define en tanto
“una comunidad homogénea, pequeiia, aislada, autosuficiente, aferrada a tradiciones ancestrales

y con tecnologia simple” (p. 39).

Cerrando un poco este punto inicial, folklore entonces se entiende desde dos dinamicas. La
primera, el saber del pueblo y la segunda, la investigacion sistemdtica que estudia estas

practicas (que se empieza a autodenominar como ciencia).

En America Latina y el Caribe las cuestiones relativas al folklore se hacen fuertes en los afios
40. La région entra en un probable romanticismo de identidad cultural, que impulsa la

recoleccion de costumbres campesinas, la sistematizacion de practicas de las comunidades

4 . . . . . .
“Les llamamos supervivencias. Son restos desprendidos de antiguas culturas que han perdido su unidad y su

vigencia. Pero ellos en si mismos no son apéndices inutiles ni elementos muertos. La adaptacion funcional los ha
salvado, aun a costa de relacionarlos con necesidades y aspectos muy diversos de los que les dieron origen”.
(Cortazar, 1949, p. 208).
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rurales, las poblaciones autdctonas y sus modos de vida. Este interés se enmarca en una
dualidad histérica compleja e irreconciliable en ese momento: la tradicion® mas bien rural y la
vida urbana o modernidad. Este fortalecimiento de los estudios folkoéricos propenden por el
rescate y la preservacion de la cultura tradicional’, que inminentemente desaparece ante la

homogenizacion impuesta por varios factores.

Sin dudas el folklore en América Latina acoge varios autores importantes. Danneman, Zarate,
Vega, Neto, Arguedas, Abadia, Aretz, Cortazar, entre otros apellidos, son los que se reconocen
como figuras fundamentales en los procesos tedricos del folklore latinoamericano, modificando

el llamado concepto clasico’ de folklore, sustentandose en contextos y propositos diferentes.

> Como dirfa (Cortazar, 1949) la tradicion es la esencia de lo folkldrico. “La tradicién no significa, sin embargo,
solo venerable vejez ni mera persistencia; muchas cosas hay que perduran sin llegar a integrarla; se requiere un
juicio colectivo de valor, la fe en su eficacia, la creencia en su mérito, la deseabilidad de su vigencia. Y todas estas
condiciones se cumplen en la fiesta por antonomasia, verdadero Anteo que se eclipsa y reaparece fortalecida;
qgue desafia los ingenuos decretos que en todos los tiempos y paises la proscribieron “para siempre”; que se
transforma al conjuro de las circunstancias o por influjo del ambiente, pero conservando la esencia de su
caracter, la modalidad de su espiritu. Acaso porque en sus contrastes y claroscuros, en su desahogo libérrimo, en
su afan igualitario, en su ansia de goce, en la esperanza alentadora que suscita, trasunta el carnaval sombras y
destellos del propio espiritu del hombre”. (p.212). Sin duda, este argentino acoge la pensamiento romantico de
la época. Un poco poético para las afirmaciones que Hobsbawm haria después, pero fundamental para
establecer un discurso de folklore en Latino América para esta época.

Sin duda estas tensiones entre pueblo, subalternidad, hegemonia y tradicion estdn a flor de piel en la actualidad
y aunque los estudios culturales hacen lo suyo, se espera en un futuro préoximo reconocer estas problematicas
en los procesos de danza folkldrica que transitan por la ciudades, pues sin duda son dicotomias presentes
también en esta practica.

®Otra palabra compuesta para reflexionar... porque como diria Luis Diaz Viana (2003) “M4ds que una “cultura
tradicional” hay “tradiciones dentro de una culltura”, lo que no es exactamente lo mismo” (p. 82).

7 “Quienes se aferran a un concepto de folklore construido sobre cosas o hechos que se distinguirian por su
antigliedad, por su colectivizacion, por su simplicidad, por su oralidad, por su popularidad y por su anonimato,
precipitan esta materia a una suerte de anquilosamiento, que se traduce en dos grados: por una parte, uno
extremo, que contiene el prejuicio de la muerte total o parcial de la cultura folklérica en virtud de la desaparicién
de determinadas formas de expresién folklérica, sin estimar su paulatina sustitucion, mediante otras generadas
por las mismas funciones bdsicas de las anteriores, Por otra parte, un grado medio, que corresponde a la
dificultad de adecuar muchos de los conceptos impuestos como cldsicos e inamovibles a los cambios que
aparecen en la marcha de la humanidad” (Danneman, Cortazar, Guevara, et al., 1975, p. 27). Es asi, que desde
Latinoamérica no se habla de cosas que se pueden recolectar con un criterio positivista. Sino de construcciones
simbdlicas articuladas, las que son incorporadas a una forma de vida comunitaria tradicional. Estos fendmenos
gue para entenderse deben ser estudiados a profundidad, no solo vistos de manera superficial.
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Aunque varios autores norteamericanos ya lo habian mencionado, Danneman, Cortazar,
Guevara, et al. (1975) plantean diferentes acepciones de folklore, evidenciando su triple
condicién (sumando una a las 2 que ya se habian reconocido) y funcion: 1. La de cultura
popular tradicional (planteandola como folklore vida, es decir, las manifestaciones funcionales,
tradicionales; la cultura folklorica como tal. 2. La ciencia (entendida como una disciplina de
estudio con creciente inclinacion antropologica, la que establece métodos cientiificos propios y
estructuras de sistematizacion claras (muchos la designan con mayuscula: Folklore o
Folklorologia). 3. La proyeccion folklorica (entendida como las reinterpretaciones,
producciones y reelaboraciones que se transmiten por medios mecéanicos con objetivos

expositivos o artisticos.

Como puede verse, la anterior triada es indisoluble, se sustenta de manera articulada y expande

los propositos iniciales del folklore.

Por otro lado, y ampliando la conceptualizacion de folklore, se encuentran otras construcciones
discursivas. El libro recién mencionado, Teorias del folklore en América Latina (Danneman,
Cortazar, Guevara, et al., 1975), ensancha la mirada de los latinoamericanos con respecto al
tema. Alli se puede encontrar, por ejemplo, que para la panamefia Dora P. De Zarate, “folklore
es un patrimonio cultural perteneciente a un grupo no letrado que vive dentro de las sociedades
civilizadas; que goza de todas sus ventajas, pero que sigue practicando sus viejas costumbres”

(p. 137). Zarate también advierte a proposito de la tradicion que

el folklore de lo que menos tiene es de inanimado; por eso preferirnos la
designacén de tradicional a la de antiguo. Creemos como muchos estudiosos que
la tradicion en términos generales es un principio integrador de cultura; es el
“nexo cultural que al procurarle continuidad da en cierto modo razén de su
existencia”. Los hechos folk son transmitidos de generacidon en generacion por
siglos, por milenios. Esta tradicion no esta regulada por maestros, ni por sistemas
escolares. Es oral, gesticular o mimica; implica aprendizaje espontaneo,

consuetudinario (p. 141).
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Para Augusto Raul Cortdzar, el folklorologo argentino, en el mismo libro, “folklore es la
ciencia que recoge y estudia las manifestaciones colectivas con valor funcional en la vida del

pueblo que las practica de forma empirica y tradicional” (p. 50).

Se puede percibir entonces que el concepto de folklore no solo ha sido revisado desde
diferentes dimensiones, sino que se ha planteado y reestructurado desde distintas miradas. Las
primeras, desde su funcionalidad, movilizacién y contexto; y las segundas, desde su campo de

estudio.

Por ejemplo, Cortazar, (1959), atendiendo a su interés sistematico, habla del fenémeno
folklérico (como objeto de estudio) quitandole y poniéndole caracteristicas en el transcurso de
los afios 40. Con base en esto, deja una propuesta importante para reconocer el fendmeno en si.
Puntos de partida que, incluso, Abadia retoma de alguna manera en su Compendio general de
folclore colombiano, para advertir esta condicion® de lo folklérico. Estas condiciones serfan: 1.
El folklore es colectivo, socializado y vigente. 2. Es popular. 3. Es empirico, espontaneo y no
institucionalizado. 4. Es de circulacion oral. 5. Es funcional. 6. Es tradicional. 7. Es anonimo.

8. Es geograficamente localizable, es una expresion regional (p. 10).

Cabe mencionar que estas ocho particulariadades brindaron un marco de observacion mas

especifico, si de folklore hablamos. Sin embargo, no se pueden dejar de nombrar los debates

EA partir de estas condiciones, varios autores argumentan que el folklore presenta cuatro etapas, incluyendo la
conservacion de los elementos evidenciados. La primera etapa, la del folklore muerto, corresponde al fenémeno
extinto, conservado solo en registros, archivos, museos, compendios, pinturas, bailes, etc., es decir, no funcional
y vital en una comunidad especifica). La segunda etapa, la del folklore moribundo, se da cuando el fenémeno solo
conserva algunos rasgos y elementos en la comunidad, generalmente motivada por los mayores. La tercera
etapa, la del folklore vivo, fendmeno vigente, vital, practicado en la cotidianidad de la comunidad). La cuarta
etapa, la del folklore naciente, ocurre cuando el fendmeno transita con rasgos culturales de creacidn reciente,
convirtiéndose poco a poco en costumbre y tradicion apropiada. Esta percepcion ciclica del folklore nos denota
un fendmeno no estatico sino impetuoso, capaz de movilizarse en diferentes dimensiones. A propdsito de este
argumento, en el prélogo del libro Anibailando (Plata, 2009), se reflexiona desde la danza: “El caso de la danza
tradicional resulta particular e interesante en el contexto de estas reflexiones ya que, pese a la fuerza de su
oralidad que la subyace y contribuye a su preservacion, su existencia material, aunque recurrente, es efimera y su
practica depende de la existencia de agentes (léase sujetos apropiados de sus expresiones culturales), que
conserven y transmitan tanto conocimientos como practicas, cuyas raices ancestrales desaparecen cuando
mueren sus poseedores, si no existe un terreno abonado para continuar la siembra y cosechar” (p. 10-11).
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que surgieron alrededor de la propuesta, ya que muchos estudiosos contrariaron el
planteamiento, al cuestionar la necesidad de que cada fendmeno cumpliera con todos items de
manera rigurosa, junto a la posibilidad de reconocer o no un determinado fendémeno como

folklorico.

Lo importante en esto fue el trazado, y como consolidé una manera de referenciar y reconocer
el folklore, una manera que en la actualidad se sigue usando, lo que es el caso del Patronato

Colombiano de Artes y Ciencias).

Como ya se habia dicho, y atendiendo a esta dindmica, Guillermo Abadia (1983) manifiesta en
su compendio cinco caracteristicas que debe tener el fenomeno folkloérico: lo tradicional, lo
tipico, lo vigente o vivo’, lo popular y lo empirico (p. 14). Esto acoge lo sugerido por Cortazar.
Y, a su vez, compone el discurso de Abadia, quien define folklore como: “la tradicion popular,
tipica, empirica y viva” (p.14). Tales ideas devinieron un pilar para los estudiosos del folklore

en Colombia.

En otro orden de cosas, esta nocion no solo ha estado centrada en determinaciones académicas
sino también politicas. Un ejemplo de esto lo encontramos en el folklorista cubano Rogelio
Martinez Furé, para quien “el folklore es lo opuesto a lo oficial, a lo libresco o
institucionalizado, es producto de las expectativas socioecondmicas e historicas de toda la

comunidad” (1979, p. 258).

No se quiere decir que los argumentos anteriores no hayan estado tefiidos por legitimaciones,
designaciones, empoderamientos, decisiones o consensos. Solo que Furé dispone un término de
folklore mas amplio, capaz de nombrar frontalmente la dicotomia entre lo folklérico y lo

institucionalizado. Ello alude a una friccion otra, mas alld de lo que aqui se habia nombrado.

? Respaldando la mocidn esta la Panamefia Dora de Zarate (Danneman, Cortazar, Guevara, et al., 1975) quien
asegura que: “El hecho folkldrico es plastico; es decir, capaz de sufrir mutaciones, de generar variantes. Si no
fuera asi no seria algo viviente; figuraria entre los elementos de museo. Es natural que al sufrir mutaciones
provocadas por la ingerencia individual o colectiva, por las corrientes modernas, surjan variantes pero siempre se
notara que guardan en si la forma basica, el patrén que nos lleva sin lugar a dudas al patréon que fue la estructura
original” (p. 143).
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Por otro lado, y para entrar en la funcionalidad del término en la actualidad, se puede evocar el
argumento del Centro de Estudios Superiores de Bellas Artes y Folklore de David de Panama
(2009), institucién que considera que ahora generalmente se utiliza la nocion de folklore con
mucha familiaridad (por ejemplo, lo folklorico que puede llegar a ser algo, otorgandole una
connotacion jocosa). Esto puede significar que la rigurosidad del concepto fue resquebrajanose

en las décadas mas recientes.

(...) quienes lo utilizan lo hacen solo para designar, sea una costumbre o tradicion
rural entendida como un baile o musica, alejandose de su verdadero significado ya
que los estudiosos consideran que el folklore no se limita a las comunidades
rurales, sino que también aparece en las ciudades y que, en vez de extinguirse,
continla siendo parte activa del aprendizaje de todos los grupos, desde las

unidades familiares a las nacionales, aunque con formas y funciones diferentes

(...)(p-3)

Sin dudas, en la nocion de folklore convergen facetas o significados tanto conservadores como
progresistas. Las constantes renovaciones de tales significados en un sitio y en otro, pueden
explicar el surgiminto de nociones como cultura popular tradicional (planteamiento
latinoamericano que intent6 relegar el peso del eurocentrismo o del anglosajonismo inherente a
la voz originaria) o patrimonio cultural inmaterial (instituida por la UNESCO). Estas nuevas
voces trasitaron y transitan con fuerza al hablar del saber de pueblo. Muy probablemente,
folklore sea ya un arcaismo sajon que con celeridad se difundié en un sentido ambiguo, tanto
para dominar una “nueva” rama de conocimiento, como para establecer sistemas adecuados
afines a su objeto de estudio. Sin embargo, hay que reconocer que folklore sigue siendo un
adjetivo que enmarca toda un propuesta paradigmatica del hacer, por lo menos en la danza y en

la musica folkloricas.

Es importante sefalar que, asimismo el folklore ha llegado a ser considerado como parte del
proceso de aprendizaje humano y como fuente significativa de informacion para la historia de

la humanidad.
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Es claro entonces que la palabra folklore mantiene un gran andamiaje'’ en la actualidad. Se
puede entender que al hablar de folklore no solo se hace referencia a lo antiguo o lo rural, o a
una supervivencia de algo, o a una ciencia que estudia ese algo, ya que también transita en
manifestaciones vivas, tanto rurales como urbanas. La cuestion es entender este fendmeno de

acuerdo con la época y el contexto donde ocurre.

A manera de cierre de esta primera seccion, y tratando de acoger las diferentes miradas de los
autores consultados, tiene sentido esbozar/arriesgar un concepto propio en aras de sustentar lo
que sigue en este informe investigativo. Folklore son los conocimientos y las manifestaciones
culturales (creencias, costumbres, danzas, musicas, comidas, etc.) articuladas por una identidad
comuntaria, desarrollada en territorios especificos (no necesariamente demarcados
geograficamente). Esos conocimientos y manifestaciones culturales son transmitidos de
generacion en generacion, asumidos, asimilados, reinterpretados e impulsados de manera
colectiva, estableciendo rasgos afines e identificables permeados por constantes cambios

simbolicos segln el contexto, la memoria, la necesidad inmediata o el proposito del transmisor.

1 Mas gue una practica o una ciencia, el folklore se relaciona con la consolidacion de la identidad nacional,
gestandose en los sentidos de pertenencia que articulan estas practicas, en la produccién de significados y en las
relaciones que estos atienden a los procesos de identidad y su movilidad geografica especifica. Es asi que el
folklore colombiano determina los modos de hacer y ser del colombiano, su practicas, incluida su danza,
constituyendo un discurso, una imagen de pais y de sus diversas regiones. Inventada o no, esa imagen resulta
importante para matizar un sentimiento de pertenencia, una cierta emocion ante la herencia de los antepasados,
gue muchas veces agita el fervor tradicionalista, a tono con intereses morales, estéticos e incluso politicos.
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A proposito de la danza folklorica

Danza folklérica es un termino ambiguo en la actualidad. Puede que su apellido “folklérica” sea
el que condicione esta dificultad para establecer una definicion clara o bien delimitada, pues en
el ambiente tambien circulan otras nociones como danza autoctona, danza tipica y danza
tradicional, equivalentes a la primera. Complicaciones que sin duda son promovidas por el

mismo piso movediso que la sustenta.

Sin embargo, todo el mundo habla de danza folklorica (df). Hay festivales de danza folkloérica,
propuestas didacticas sobre danza folklorica, grupos de danza folkldrica y bailarines de danza
folklérica. La pregunta seria: ;A que se refieren cuando disertan sobre esta practica en la

actualidad?

Para empezar, se podrian acoger las motivaciones tedricas mencionadas en la primera seccion de
este capitulo y acufar el termino de danza folklorica para todas las manifestaciones dancisticas
(saber dancistico) desarrolladas de forma espontanea en estrecha relacion con lo ritmico-musical,
en comunidades (pueblo) alejadas como aldeas o veredas. Practicas que han sido traspasadas de
generaciébn en generacion como parte de experiencias simbolicas espirituales, materiales,

sociales y/o econdmicas.

Guillermo Abadia (1983) sustentando lo anterior,, clasifica la danza folklorica dentro del

, 11 ., . . . . ,
folklore coreografico ', definiéndola como “ejecuciones e interpretaciones coreograficas

gl folklore coreografico estudia basicamente las danzas tipicas regionales, tradicionales, ya indigenas o
vernaculas, ya las mestizas y mulatas y las de supervivencia colonial, aculturadas”(p. 292). El marco que acoge la
danza dentro del folklore coreografico es uno de los mas movilizados. Autores como Cielo Patricia Escobar en sus
libros jA Bailar Colombiaj (1998) y Danzas folcléricas colombianas: guia prdctica para la ensefianza y el aprendizaje
(1997), editados por Magisterio y circulados por esa casa editorial de manera masiva en centros educativos,
fomentan el pensamiento de Abadia. Esto sin contar con el movimiento importante que tuvo el libro ABC del
Folklore Colombiano (1995), del propio Abadia, editado por Panamericana, el que consolidé a la danza folklérica
en una categoria hoy potente: el folklore coreografico. Atendiendo a esto se podria acoger un argumento expuesto
por el Patronato Colombiano de Artes y Ciencias en el Manual de Coreografias de la Zona Andina (Zea, 1991), el
cual contextualiza la movilizacién de esta categoria con la siguientes palabras: “Reconocemos el folclor
coreografico como la expresion del alma popular en relacidon con el espacio geografico, la esencia ludica del ser
humano, la tradicion cultural y la musica. Razén por la cual queremos mostrar una serie de danzas respetando la
concepcion del colombiano dentro de la diversidad regional y nacional, para que al conocer las danzas que hacen
nuestra identidad, las podamos amar, conservar y difundir” (p. 9). Asumir el folklore coreografico es empezar a
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espontaneas y libres que realiza un pueblo, sin fijar atencion en el orden de las figuras ritmo-

plasticas, omitiendo unas o repitiendo otras” (p. 158).

Esto quiere decir entonces, y en palabras de uno de los autores mas reconocidos por la danza
folklorica colombiana, que esta manifestacion es ante todo una secuencia de movimientos que
evocan disfrute, y que para ello no se piensa en formas determinadas o en un publico especifico.
Por el contrario, se trata de vivencias dancisticas naturales y sinceras que desde la tradicion se
impulsan en el seno de una colectividad como experiencias significativas (fiesta, religiosidad,

amor, muerte, nacimiento, carnaval, etc.).

Javier Ocampo (1976), por otro lado, apropia en gran manera lo expuesto por Abadia. Sin

embargo, matiza el argumento al hablar de “supervivencias” desde su discurso musical.

(...) La musica folklérica se halla en aquellas areas culturales en contacto
permanente con la civilizaciébn y presentan supervivencias musicales de épocas
anteriores, las cuales se transmiten por tradicion (...) La musica foklorica
colombiana se perpetiia por medio de la tradicion oral; es colectiva, por cuanto es
patrimonio de un pueblo que canta, danza y ejecuta con verdadero orgullo regional y
nacionalista; no existe en ella una distincion entre quien la compone, quien la ejecuta
y quien la escucha, como si existe en la musica cultivada. La musica folklorica es
vernacula, o sea nativa o terrigena; autoctona, o sea originaria del pais en donde
tiene vigencia; y tradicional, que se transmite y permanece como supervivencia del

pasado, y manifiesta continuidad y permanencia” (p. 26-27).

La anterior explicacion podria asociarse igualmente a la practica de la danza folkldrica. En esta
misma linea de estudiosos del folklore que discuten sobre musica podriamos acoger al cubano

Fernando Ortiz (1981), quien define la musica folklorica como “Musica caracteristica del

pensar la danza folklérica de manera sistematizada. En el argumento del Patronato encontramos el sefialamiento
de una “danza determinada”, continuando un proceso identificador promovido por Abadia desde su Compendio.
Es asi como el concepto empieza a tener, en Colombia, dos connotaciones: la danza folklérica como manifestacién
empirica espontanea y como danza reconocida, sistematizada y con caracteristicas especificas..
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stratum bdasico de una sociedad dada, por creacién propia o por adaptacion de la ajena, como

familiar y acostumbrada en aquel” (p. 34).

Esa mirada puede aplicarse/ponerse en relacion también con la danza, evidenciando una nueva
reflexion, que seria la posibilidad de adaptar manifestaciones danzarias ajenas al territorio en
donde se practican. Como puede verse, resulta de vital importancia para Ortiz que estas
adaptaciones se establezcan, se encaminen y se asuman de manera voluntaria dentro de los

procesos de construccion en donde la comunidad las empieza a ejecutar.

De tal manera, puede hablarse de una danza regional, aunque no necesariamente tenga su origen
en el territorio donde se practica. Esto reconoce la importancia de una comunicacion fluida entre
territorios distintos, y por tanto entre pueblos alli asentados, dentro de diferentes momentos y
experiencias construidas por las comunidades. Ademés de cohesion, el razonamiento de Ortiz

habla de la movilidad para la musica y la danza folkloricas.

Desde el presente, Monica Lindo plantea en su libro La danza, conceptos y reflexiones (2010)

que:

Retomando la danza popular, como expresion de las comunidades, del pueblo, es
posible hablar también de aquellas manifestaciones asociadas con las experiencias
acumuladas y vigentes en la memoria colectiva; esa danzas que van pasando de
generacion en generacion, conservando patrones basicos y el caracter mitico, ritual y
estético que las identifica, y que son llamadas Danzas populares tradicionales. (...)
La tradicion en los hechos populares tradicionales (folkléricos) y en este caso las
danzas, genera una dindmica que impone sus propias leyes y en ellas se producen
modificaciones por adquisicion, enriquecimiento, mezcla, o sustitucion, que son
inherentes. Tambien cumplen con una funcionalidad en el ser y en la misma
colectividad, configurando asi la identidad de los pueblos, lo cual estd asociado con
la apropiacion e identificacion con lo que los hombres y mujeres consideran “los

valores de su origen” (...) (p. 28).
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Teniendo en cuenta los acercamientos anteriores, el concepto de danza folklorica se puede
entender, en principio, como una manifestacion folklorica empirica, espontdnea y no
institucionalizada, inmersa en una practica dancistica colectiva, tradicional, funcional, regional,

anonima y vital, que se transmite de generacion en generacion.

Si bien la nocion de danza folklérica podria estar clara en lo dicho, es fundamental reconocer que
su movilizacion adopta dos concepciones impulsadas por su macrocontexto, el folklore. La
dimension que la sefiala como practica dancistica tradicional, colectiva, viva; junto a la
dimension que la evidencia como una construccion de movimientos sistematizados. Es decir, el
“hecho folk” por un lado y el “objeto de estudio” por el otro, este tltimo definido por el Folklore

con mayusculas o folklologia.

La cosa se complica cuando no son tan evidentes las caracteristicas planteadas por Cortdzar en
cuanto a la identificacion del fenomeno folklorico, en este caso la danza folklorica, y su practica
empieza a amparar otras construcciones alrededor del objetivo basico de esta manifestacion

(circunstancias que normalmente se gestan desde el ambito citadino'?). Aqui es cuando la danza

2 cuando se incorpora la nocién de danza folkldrica desde la dimensidn inicialmente planteada, a la dindmica
urbana, se entra en una desorientacién puesto que la danza folklérica -como lo explican varios autores- transita
por caracteristicas, ambientes geograficos y humanos muy diferentes a los asociados a las ciudades, sobre todo a
las metropolis. El fendmeno folkldrico normalmente se acoge a contextos rurales o alejados de las grandes urbes,
lo que le da la posibilidad de desarrollarse, transitar, seguir con la tradiciéon y con esa raiz autéctona que los
pueblos acogen.

En modo alguno las palabras anteriores apuntan a que no haya danza folkldrica en la ciudad, como manifestacién
espontanea de una comunidad determinada, capaz de fomentar su cohesién y reproducir sus tradiciones en la
practica de dicha danza. Es decir, una danza experiencial que corresponda a la propia cultura folclérica expresada
en actos, conductas y comportamientos desarrollados y revelados por un tipo de conocimiento compartido; una
danza que resulta de los procesos vivenciales-relacionales intersubjetivos y reelaborados que comunitariamente
impulsan una secuencia de orden tradicional.

Sin embargo, es importante decir que estos procesos dancistico-folkloricos comunitarios, espontaneos vy
tradicionales, se encuentran en las ciudades de manera precaria o invisibilizada. Es posible que haya focos
folkléricos importantes dentro de las urbes, como los que se evidencian en Cuba o Brasil. Sin embargo, y
atendiendo al contexto en donde esta investigacion se desarrolla, la ciudad de Bogota, se percibe un fragil estado
de la danza folklérica (a no ser que se revisen cabildos o asentamientos afros en donde se promueva la practica).

Atendiendo a lo anterior, en la mayoria de los espacios urbanos se encuentra la otra danza folkldrica, que mas que
una manifestacidon espontanea es una forma de aplicar a la danza lo que esta relacionado con los contenidos de la
cultura folclérica. Se trata de una practica danzaria usual en la ciudad, la que es concebida desde otros entornos y
con otros objetivos, aquellos que se construyen en ambientes académicos y técnicos, productivos y de consumo,
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folklorica adquiere una tercera connotacion y es la de “proyeccion”, nocion que ya se habia
planteado en hojas anteriores cuando se esboz6 la proyeccion folklorica como parte de la triada
que capturaba al folklore. En aquel momento la entendimos como las reinterpretaciones,
producciones y reelaboraciones que se transmiten por medios mecdnicos con objetivos

expositivos o artisticos.

Contextualizando un poco, y en palabras de Augusto Raul Cortazar (Danneman, Cortazar,
Guevara, et al., 1975), “lo que la ciudad considera ‘folklore’ no lo es: es una proyeccion. De
ninguna manera significa negar los valores y el papel que las proyecciones tienen y deben tener,
cuando son dignas y bien inspiradas y no burdas falsificaciones urgidas por apetencias de

notoriedad y lucro” (p. 76-77).

Teniendo en cuenta esto, se entiende que lo observado en los recitales, en los conciertos, en los
festivales, en los concursos, en los teatros o en los colegios, es una proyeccion folklorica, es
decir, una imagen proyectada, inspirada en un fenémeno folklorico. Para Cortazar, este término
“proyeccion” acoge a todas aquellas manifestaciones que son producidas por fuera del ambiente
geografico y cultural de los fenémenos folkloricos que las originan o las inspiran. Por ello, se
trataria de “construcciones de personas determinadas o determinables que se basan en la realidad
folklorica cuyo estilo, formas o caricter trasuntan y reelaboran obras e interpretaciones,
destinadas al publico en general, preferentemente urbano, al cual se trasmiten por medios
mecanicos e institucionalizados, propios de la civilizacion vigente en el momento que se

considera” (p. 25).

En la misma dindmica (Cortazar, 1954), el mismo autor brinda un ejemplo de como las

proyecciones no son propiamente folklore:

Los alumnos de una escuela oficial de danzas folkléricas o un conjunto artistico

cualquiera interpretan en un escenario, para recreacion del publico asistente, bailes

asi como en espacios mas organizativos y sistematizadores, es decir, institucionalizados, que a su vez generan otro
tipo de caracteristicas. Es aqui donde aparece lo que entendemos como proyeccion.
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folkloricos. (Son folkldricas esas representaciones? No, por diversas razones: 1) No
las realizan, espontaneamente, gente del pueblo. 2) Son el resultado de una
ensefianza sistemdtica, sometida a principios y objetivos ya pedagdgicos, ya
estéticos [e inlcuso comerciales], y no el fruto de un aprendizaje libre y empirico. 3)
Tales bailes no aparecen como la expresion funcional de un fendmeno integrante de
un conglomerado folklorico geograficamente circunscrito [aqui conglomerado
folkldrico se refiere a un grupo humano que comparte caracteristicas socioculturales
y demograficas comunes]. 4) Los bailarines y ejecutantes no recibieron las danzas y
la musica como un bien tradicional y colectivizado en su ambiente, sino como
ensenanza disciplinada que se suministra en forma metddica. 5) Pueden considerarse
como proyecciones o estilizaciones inspiradas en el folklore propiamente dicho, con

el cual no se las puede confundir (pp. 42-43).

Se impone entonces distinguir en este punto el fenomeno folklérico desarrollado como hecho
vivo en el foco folklorico de la proyeccion folklorica, que tiene lugar por fuera de esta fuente
primaria, pero que parte de ella con fines expositivos. Es aqui donde la danza folklérica cambia
atendiendo a su nuevo objetivo, lo que agrega a su retaguardia un nuevo adjetivo, “de

proyeccion”.

Lo dicho en esta seccion debe llevarnos a revisar constantemente las maneras de hablar de la
danza folklérica, a revisar muy bien los usos que damos a esa frase, en principio como danza
folklorica a secas o como danza folklorica de proyeccion.

Sobre la danza folklorica de proyeccion

En Bogota se nombra mucho a la danza folklérica. Es natural que hayan festivales, convocatorias

y grupos de danza. Sin embargo, y de manera riesgosa'~, considerando lo planteado

13 . . s . . .

Pareciera que la nocidon de DFP estuviera eclipsada por la de DF en la ciudad. Se mezclan o se confunden los
propdstitos de cada una. Esta ambigliedad tedrica se ve en la praxis creativa tanto como en la circulacién artistica
y en los debades que se suscitan dentro del sector.
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anteriomente, se puede asegurar que en su mayoria lo que se atiende en la ciudad capital es la

danza folkldrica de proyeccion (DFP) o danza de proyeccion folklorica (DPF).

Acogiendo esta premisa, y en aras de brindar un marco teorico a la llamada danza folklorica de
proyeccion, se podria decir que estamos hablando de perspectivas danzarias realizadas al

margen'* del fenomeno folklérico danzario.

Carvalho Neto (1965) llama a esto proyeccion estética, pues “se caracteriza por un cambio de
portadores, un cambio de motivacioén, un cambio de funcién, un cambio de formas y un cambio
de aprendizaje”: una representacion que “al pasar a [otras] manos pierde la funcioén especifica,
pues la motivacion que lo determina ahora es otra. En consecuencia, pierde también su forma, ya
que a un cambio de motivacion y de funcidon corresponde casi siempre un cambio de forma” (p.

126).

Como vemos, se podria considerar que cualquier interpretacion'® de un hecho folklérico sacado
de su contexto asume la categoria de proyeccion, pues estd desligado de las motivaciones y
funciones que le dieron origen, incluso si se mantiene el aspecto formal de tal hecho. De todas
maneras, esa descontextualizacion implica ya cambios sustanciales, especialmente si el objetivo
es presentarlo ante un publico no participante y desconocedor de las tradiciones culturales que lo

originaron.

“En palabras de Zarate (Danneman, Cortazar, Guevara, et al., 1975):“Por lo que exponen todos los estudiosos del
tema, nada que involucre la ensefianza sistemdtica, organizada, intencional, puede ser una practica folkldrica. De
esto ha de deducirse lo imposible de calificar como folkldricas las creaciones de la persona culta aunque use en su
creacion elementos de este caracter y menos de calificar como folkléricas las practicas que hacen las personas
cultas de manifestaciones que pertenecen al folk y que ellos han tratado de imitar, sobre todo porque cada una de
esas demostraciones han sido resultado de ensayos organizados, sistematicos para alcanzar la forma que un
determinado director considere 6ptima, condiciones estas, que son la negacién de lo que es folklore” (p. 149- 150).

> Manuel Dannemann (Danneman, Cortazar, Guevara, et al.,, 1975) pone especial énfasis “en la utilizacién de
elementos folkléricos con fines no folkldricos, propios de los mas dispares esfuerzos que puedan hacerse
estimando el folklore como un aporte o como un instrumento auxiliar, lo que es dable observar en programas
pedagdgicos, en planes de fomento econdmico, en labores promocionales turisticas, en festivales, etc.” (p. 26).a El
mismo autor hace saber que “lQuienes se dedican a las proyecciones folkldricas, individual o colectivamente,
actian como intérpretes de hechos folkléricos, lo cual implica una gran responsabilidad que debe responder a un
buen conocimiento de lo que se pretende divulgar” (p. 25).
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Se habla de proyecciones, ya que son varias las formas de acometer tales acciones en el contexto
urbano con el objetivo de ser mostradas. Estas proyecciones danzarias han sido academizadas,
analizadas y clasificadas por varios autores de acuerdo a los objetivos, caracteristicas y
especificaciones de cada una. De este modo, la danza folkldrica de proyeccion se vuelve en un
género dancistico que circula de manera dindmica en las ciudades. Teniendo en cuenta esto, la
DFP empieza a transitar dentro de diferentes espacios dentro de la urbe, obteniendo un sitio en
las academias de baile y en los teatros, impulsando a su vez grupos de danza especializados en
este tipo de practica, estableciendo repertorios y obras que son producidas y circuladas.

Igualmente, se crean comunidades que impulsan estimulos estatales para cobijar este género.

El Consejo Nacional de Casas de Cultura de Cuba también acoge un concepto operacional para

la proyeccion, argumentando que:

Es el proceso mediante el cual las manifestaciones folkléricas son sintetizadas en su
contenido artistico por aficionados o profesionales no vinculados directamente con
este hecho cultural, pero cuidan sus elementos esenciales. También se consideran
como proyeccion artistica las expresiones populares tradicionales que se presentan
fuera de su medio original y se ponen en funcion de una direccion artistica; esto
implica ajuste a un tiempo y espacio determinados, vestuario, figuras coreograficas y
desplazamientos no habituales entre otros elementos, todos en funcion del espectador

(Guanche, 2011).

Cabe mencionar que uno de los puntos primordiales para que este género se expandiera en las
ciudades, es la posibilidad que brinda al publico de reconocer las supervivencias de su folklore,
las estructuras y las formas de vida de las comunidades rurales, sub-urbanas o urbanas que hacen
o hicieron parte de sus naciones o regiones culturales. Este reconocimiento e impulso identitario
promovio que la danza folklérica de proyeccion se volcara a los establecimientos educativos, a
los libros, a los videos técnicos sobre su ejecucion, y a los documentales, convirtiéndose asi en el
producto que mostraba la forma de “bailar y danzar” de campesinos y otros grupos sociales

ajenos a la vida cosmopolita.
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A proposito de los manuales que brindan estructuras para desarrollar la DFP, encontramos a
Alberto Londofio (1998), uno de los autores mas referenciados en la actualidad. En la
introduccion de su libro Danzas colombianas esclarece la condicion de proyeccion de su
propuesta:
Las coreografias que aqui aparecen fueron elaboradas para la proyeccion académica,
por lo tanto se apartan un poco de las formas tradicionales, aunque en su conjunto se
mantiene el estilo y los aspectos mas caracteristicos de cada danza. Los cambios mas
notorios aparaecen en la planigrafia ya que los temas folcldricos por lo general son
simples y repetitivos; esto es entendible ya que su funcionalidad es muy diferente a
la que se persigue con la proyeccion artistica o académica. La danza folklorica se
hace por: necesidad, satisfaccion personal o colectiva; por tradicion, es entendida y
comprendida por todos los miembros de la comunidad que la prohija, mientras que
las proyecciones basicamente buscan espectaculo aunque en algunos casos se
combina con informacion complementaria y muy ocasionalmente con sentido

didactico (p. II).

La danza folkloérica de proyeccion comprende, entonces, construcciones coreograficas que en
mayor o menor medida acogen elementos del fenomeno folklorico en si. Desde ella, se propician
expresiones sociales que re-elaboran y re-significan formas folkloricas mediante procesos
cinetico-estéticos, atendiendo al contexto y al objetivo escénico que se desee lograr. Aunque
quedan varias cosas por resolver al respecto de la DFP, se podria decir que empieza a
consolidarse como género danzario (denominado habitualmente por la mayoria, como danza
folklérica), que emprende reconocimientos técnicos, corporales, musicales, coreograficos,

estructurales, escénicos y de creacion en general los que lo delimitan como categoria.

Esto promueve, a su vez, otro asunto, el de las bifurcaciones, que acarrean sub-categorias o

. 16 7 17 . r ’
modalidades’” dentro del género’’. Atendiendo a esto, y acercandonos a una taxonomia o

16 . . . .. . . P . .
“Las modalidades hacen referencia a los distintos modos de ejecutar un determinado género”. Lineamientos del
Plan Nacional de Danza 2010 — 2020. Bogota: Ministerio de Cultura, 2009, p. 48.
17 « . s e ; , . . s . . ..
Un género dancistico es una categoria que reline expresiones que comparten distintos criterios de afinidad.
Estos criterios pueden ser especificamente musicales, como el ritmo o género musical, o su estructura quinésica o
coreografica; también puede basarse en caracteristicas como la regidn geografica de origen, el periodo histdrico, el
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clasificacion, podemos encontrar que un autor como Gilberto Martinez (2005) habla de: danza

folklorica autdctona, danza folklorica tradicional y danza folkldrica de proyeccion.

Ramiro Guerra (1989), reconocido por sus diferentes publicaciones sobre danza, habla de
estadios o niveles para identificar las diferentes formas en que un fenémeno folkldrico puede
transitar por una cultura nacional. En su libro Teatralizacion del folklore y otros ensayos nombra
cuatro estadios: foco folklorico; proyeccion folklérica; teatralizacion folklorica; y creacion

artistica [libre] con base en el lengujae folklorico nacional.

En otra instancia, los Lineamientos del Plan Nacional de Danza publicados en 2009 hablan de
tres modalidades: la tradicional, la de proyeccion y el ballet folklorico. El Instituto Distrital de
las Artes (IDARTES), por su lado, al lanzar el Programa de Estimulos de 2014, habla de dos
categorias: tradicion folklérica y proyeccion folklorica. Para finalizar, y en un marco mas
amplio, el Consejo Internacional de Organizaciones de Festivales de Folklore y de las Artes
Tradicionales (CIOFF) acoge en sus festivales grupos de danza folklorica de proyeccion
divididos en tres categorias: Auténticos (Portadores), Elaborados (de Proyeccion) o Estilizados

(Ballet Folclérico).

Lo anteriormente evidenciado es un asunto complejo, sin contar con las clasificaciones que
siguen otros autores y organizaciones. Sin embargo, se podria revisar que los dos primeros
mencionados integran en sus clasificaciones a la danza folklérica como tal, es decir, la del
stratum bésico, como lo diria Fernando Ortiz. Aquella manifestacion dancistica vital, de fuerte
espontaneidad, no permeada por otros objetivos diferentes a los asumidos por el espiritu

tradicional de su pueblo practicante.

Atendiendo a esto, estarian entrando en esta dindmica estructural la danza folklorica y la danza
folklérica de proyeccion como etapas consecutivas. Desde otros puntos de vista, se acoge otra

mirada que ve a la danza folklérica como lo macro, y a la proyeccién como un estadio mas.

contexto sociocultural u otros aspectos mas amplios de una determinada cultura”. Lineamientos del Plan Nacional
de Danza.2010 — 2020, Bogota: Ministerio de Cultura, 2009, p. 48.
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Tales perspectivas clasificatorias enmarcan situaciones aun mas complejas, si pensamos que
tanto grupos como bailarines, e incluso maneras de hacer, tienden a ser, al cabo, formas de auto-
denominar una préctica, en aras de reconocerse y adquirir un sentido de identidad sobre las

construcciones fomentadas.

La cuestion es que para adentrarse en cada categoria empiezan a constituirse parametros que
paulatinamente se imponen con respecto a los valores identificables de cada construccion ya
estereotipada. Es asi que la danza folklérica de proyeccion (que puede ser en primer lugar
auténtica, tomando el ejemplo del CIOFF) constituye formas diferentes a las desarrolladas por la
danza folkldrica de proyeccion (estilizada). Y todo el hacer de la DFP entonces gira en torno a
una elaboracién danzaria que cumple con estos mandatos. A esto hay que sumarle lo complejo
que puede convertirse el asunto cuando las practicas de DFP quieren movilizarse entre las
distintas modalidades: ocurre que los codigos demarcados por las categorias se filtran y al final

los procesos clasificatorios entran en desconcierto.

Por otro lado se tendria que analizar la manera en que estas categorias se construyen y a qué
contexto responden, sin embargo no es el objetivo del presente texto, dejando la cosa para otra
oportunidad. Lo que se podria hacer es pensar en estas modalidades partiendo del hecho factico
de que la danza folkldrica de proyeccion se asume como la danza folkloérica escénica, pues se
piensa para espacios, tiempos, estructuras y cddigos deerminados por la comunicacion que se
quiere lograr con el receptor. Desde esta zona, tal vez se lograria motivar una suerte de
taxonomia, aprovechando el marco que presenta la practica, los autores reconocidos y las
evidencias asumidas. Es asi que el presente documento ofrece tres 6rdenes en el que cabria la

danza folkldrica de proyeccion.

El primero (tradicional),extrae y desarrolla caracteristicas y elementos fundamentales de la danza
folklérica. Pone en el escenario, sin variantes, las posturas, los atuendos, los instrumentos
musicales auténticos, etc., realizando una acomodacion leve asociada a las restricciones del
contexto donde se va a mostrar (tiempo de ejecucion, estructura y organizacion espacial). Este
traslado puede ser hecho por personas que en su cotidianidad vivencian cierta practica folklorica

danzaria de manera natural (portadores); pero que a su vez la extraen de su contexto habitual -por
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transitos culturales- y la muestran a un publico, teniendo ese extracto de su manifestacion un

objetivo expositivo.

El segundo (elaborada - producida - académica) acoge en su mayoria a interpretes-ejecutores-
creadores (bailarines, coredgrafos, docentes) preparados en diferente medida, quienes buscan
cubrir las necesidades escénicas y el objetivo individual de cada propuesta. Ese objetivo puede
ser: resaltar imagenes de cierta region, generar un espectaculo, lograr en los espectadores
reacciones, estimular acercamientos al folklore, fortalecer la identidad cultural, entre otros. Es
claro que en este orden las practicas nacen con la finalidad de culminar en propuestas escénicas,
desarrollando entonces disefios coreograficos, codigos expresivos, propuestas musicales,
vestuario adaptado al movimiento, escenografia y dramaturgia escénica, con el proposito de
construir atmosferas que evocan en el publico experiencias culturales diversas, asociadas a las

tradiciones danzarias.

Desde un conocimiento especializado académico, se puede configurar una puesta en escena
Optima, apoyada en recursos audiovisuales, luminotécnicos, escenograficos y de produccion
concretos, que interpreta y realza elementos inspirados en manifestaciones folkloricas. En esta
modalidad prevalecen diversos intereses, y en proporciones distintas con respecto a la
conservacion de las formas originales de la danza folklorica. Sin embargo, en general las
propuestas giran en torno a la cadencia, la esencia y la identidad del lenguaje folklorico que se

toma como referente primario.

Este orden acoge todas las propuestas de danza folklorica de proyeccion construidas a partir de
pardmetros establecidos por un conocimiento especializado y/o académico. Estamos hablando,
por tanto, de una danza modelada desde estructuras mas o menos complejas y que se transmite a
través de escuelas, academias, universidades, libros, internet, videos e incluso a través de
especialistas (coredgrafos y docentes). Es por esto que aqui se acogen a todos los grupos y
parejas de danza folklorica que piensen en un objetivo escénico construible desde referentes
académicos. Puede nutrirse de técnicas, métodos y didacticas de otros géneros danzarios como la

danza clasica, la danza contemporanea, el jazz, la danza urbana, entre otros, que contribuyen a un
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mejor cumplimiento del objetivo escénico propuesto. Un ejemplo de esto pueden ser los ballets

folkloricos.

Dentro de este segundo orden se inscriben asimismo las practicas danzario-folkloricas
promovidas a través de investigaciones, programas de educacion artistica, bienestar universitario
y procesos de creacion enmarcados en la educacion formal, para el trabajo y el desarrollo

humano o informal.

También hace parte del presente orden toda danza folklorica de “proyeccion” construida a partir
de compilaciones y compendios de folklore, los que incluso pueden aportar informacién sobre

danzas no vigentes.

Este orden se centra en lo referencial, lo creativo, lo expresivo, lo instrumental y lo
representacional. Como se ha visto, se desarrolla mayormente desde espacios educativos y
artisticos, orientando su objetivo hacia dos aspectos que son medio y fin. Se constituye como una
herramienta de difusion folklorica con diversas alternativas en cuanto a tematicas,

reelaboraciones y procedimientos comunicativos.

Es preciso decir que dentro de la danza folklérica de proyeccion académica pueden haber
subdivisiones, ya que por su naturaleza abarcadora es susceptible de permitir que en su interior
se establezca caminos diversos para el cumplimiento de objetivos distintos, siempre ligados a lo

académico (incluyendo el que sigue).

El tercer orden (experimental - alternativa) cobija no solo una suerte de danza indisciplinada,
sino que igualmente intenta encontrar nuevos lenguajes, cambiar formas, hacer revoluciones
dentro de la contemporaneidad. Es claro que las propuestas danzarias en esta modalidad parten
del conocimiento académico anteriormente expuesto. Sin embargo, este es utilizado como
motivacion para generar su propio antagonista. Asi, la modalidad experimental acoge todas las
propuestas que usan como excusa creativa el folklore, sin buscar en realidad intereses
conservadores esencialistas, o espacios de identidad, o alguna propuesta con imagenes puntuales

que referencien en si una determinada manifestacion folklorica.
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Al ser el folklore solo un pretexto, en este tercer orden incluso se puede desvanecer y perder tal
génesis, por lo que las propuestas creativas eventualmente llegan a tener disimiles
interpretaciones. Desde aqui es posible una busqueda interdisciplinar dinamica, integradora e
incluso antiacadémica (teatro, cine, filosofia, fotografia, literatura, disefio, performance, etc.),

teniendo como premisa la experiencia y el proceso creativo en tanto objetivo primordial.

En el presente orden la danza folklorica de proyeccion se convierte en una practica exploratoria
que reconoce los coédigos y las formas planteados por la academia, pero que busca una

experiencia mas autonoma, amplia y reflexiva, afin a una actualidad cambiante.

Los objetivos son igualmente escénicos, sin embargo, se plantean desde experiencias cotidianas,
reflexiones conceptuales o incluso improvisaciones, nutriéndose también de expresiones
danzarias alternativas (contempordneas). Los espacios de presentacion pueden ser no

convencionales.

Los tres 6rdenes que acaban de proponerse son justamente eso, una propuesta mas, un posible

aporte desde el estudio que se lee.

Otro asunto para tratar, mencionado anteriormente de mudo fugaz, es el de la DFP desarrollada a

partir de la danza folklorica normalizada por la folklorologia'®. Es decir, todas las propuestas

'® Retomando la reflexién, una sistematizacién asumida como construccién conceptual edificada desde un sentir
rescatista frente a la “apocalipsis” que acechaba a la tradicion popular por la modernizacion de la sociedad. Un
espiritu que promoviod la teoria del folklore desde varios autores ya reconocidos, los cuales en aquella época
hicieron la tarea juiciosa de documentar, recopilar, clasificar y sistematizar este “folklore” a través de una
busqueda cientifica concretamente denominada “folklorologia”. Es fundamental reconocer con Canclini (1989) que
esta inquietud sobre la elaboracion de un discurso cientifico alrededor de lo popular esta impulsado por el
pensamiento moderno y sus exigencias desde el positivismo. Es asi que el espiritu romantico coleccionista
encuentra una ruta disciplinada en la busqueda de un “conocimiento que se dedica en forma especifica a las
culturas populares, ubicandolas en una teoria compleja y consistente, usando procedimientos técnicos rigurosos”
(p. 193). Teniendo en cuenta lo anterior, el folklore cientificamente empieza a “rescatar” al “pueblo” a través de
procesos de recopilacion, clasificacién y sistematizacion.

Los documentos surgidos en esta época empiezan a circular y a enmarcar las manifestaciones folkléricas. Tales
expedientes metddicos de compilacidon tienden a contener y a determinar las caracteristicas propias de las
manifestaciones descritas. El folklore empieza a ser reconocido desde el contenido de estos libros y no desde la
vivencia cotidiana del pueblo. De esta manera se abre una brecha entre el folklore (vivo, natural, cotidiano,
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coreograficas surgidas con base en las sistematizaciones condensadas por los investigadores en

compendios, cartillas o textos simples en los que se evidencian estructuras y simbolizaciones.

Teniendo en cuenta lo anterior y entrando en el contexto colombiano, es importante mencionar a
Guillermo Abadia como ejemplo de compilacion metddica. Su Compendio general de folklore
colombiano se convierte en un documento consagrado, ya que propone informacion sobre las
caracteristicas esenciales de varias danzas sistematizadas: su region, su vestuario y su ejecucion.
A partir de las interpretaciones que se hacen en la préctica artistica, y de su posterior circulacion,
se empiezan a generar varias estructuras coreograficas promovidas por la DFP. Otro ejemplo
podria ser el Diccionario folklorico de Colombia, publicado en 1970 por Harry Davidson, donde
se proponen ordenamientos que consolidan una danza folklérica expresada en formas muy

precisas.

Pero la DFP no solo se nutre de estos procesos de catalogacion rigurosa, impulsados por la
ciencia del folklore. En otra instancia tenemos ejercicios sistematizadores desarrollados de
manera intuitiva, por llamarla asi, fomentados por coredgrafos, bailarines o gestores culturales.
En este caso tenemos a Jacinto Jaramillo, quien es referenciado también en el Compendio de
Abadia. Después de haber estudiado en Estados Unidos danza moderna en la escuela de Isadora
Duncan, Jaramillo propone una organizacion y fija las pautas para el orden de las figuras en
coreografias como El Bambuco, La Guabina o El Torbellino, danzas que desde la observacion
del contexto campesino fueron pensadas por Jaramillo en su construccidon y materializacion para
la puesta en escena. Jacinto Jaramillo se convierte en otro referente consagrado, asi como Delia
Zapata y muchos otros, quienes hacen sus construcciones, las sistematizan y las circulan. Estos
autores hoy llamados maestros, devienen columna vertebral de los constructos coreograficos de

la mayoria de grupos de danza folklorica de proyeccion en el pais.

tradicional, popular) y el folklore (compilado, aislado, escrito, caracterizado, estatico). Atendiendo a esto, e
impulsado por la masificacidn, la circulacidon y el empoderamiento academico de los discursos, el folklore se
consolida como la informacion ya asumida y construida por los ejercicios de recoleccidon. En consecuencia, estas
sistematizaciones empiezan a ser las Unicas referencias para las construcciones y estructuras del folklore,
instalando formas de hacer, de ordenar y de entender.
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Podemos concluir esta pentltima seccion del primer capitulo diciendo que la danza folklorica de
proyeccion adquiere varios significados, sobre todo vinculados a sus distintas maneras de
clasificar-se. Los procesos conceptuales, estructurales, practicos y funcionales a los que desde
ella se alude parecieran encontrarse y desencontrarse una y otra vez. Su caracter mutante, por asi

decirlo, le permite diversas adaptaciones, no siempre bien argumentadas.

De la paradoja y la creacion

Entendiendo entonces que la DFP tiene como fin proyectar, es decir, exponer una propuesta
dancistica a partir comprensiones fomentadas desde el folklore (la practica viva), el Folklore (la

investigacion cientifica) y otras reinterpretaciones, entonces su desarrollo creativo es infinito.

La cosa se complica cuando argumentos estereotipados de lo “colombiano”, lo “tipico” y la
eterna rifia entre lo tradicional y lo contemporaneo se cruzan en esta practica danzaria. Estan,
por ejemplo, los argumentos que acompafian a la DFP construidos desde ese interés de
salvaguarda a ultranza. Aquellos que acogen los compendios y las sistematizaciones generadas
por los “maestros” compiladores como la “danza folklorica verdadera”, como la estructura
absoluta, aquella que debe mantenerse, custodiarse y circularse como danza que apropia el
sentimiento identitario del pueblo colombiano. También estdn los otros, los que se movilizan

. . . .. 19
desde pensamientos renovadores e innovadores, pues entienden la danza tradicional ~ como una

a DFP acoge varias herramientas compositivas, entre ellas las que se desarrollan y construyen a partir de
referentes identificables como autores que recolectaron, describieron y escribieron observaciones y anécdotas
dentro de determinados registros. La cuestion es de designacion, pues empieza a establecerse y a movilizarse con
fuerza una Ilamada “danza folklérica” que involucra no solo una ensefianza sistémica, organizada e intencional,
sino que evoca construcciones desarrolladas a partir de discursos delimitados, referencias precisas y objetivos mas
ligados a la exhibicién. El punto es que en la actualidad hay un debate que impulsa muchos argumentos por su
naturaleza contradictoria, entre esa “danza folkldrica” y la “danza tradicional”, aquella que se construye de
manera tradicional, espontdnea y funcional, cohesionadora de experiencias comunitarias.

Pensar la DFP en la actualidad, teniendo en cuenta este antecedente, es pensar en una manifestacion dancistica
gue se construye a partir de coreografias que, a su vez, cumplen con unas condiciones y requisitos fijados por un
autor, danzas construidas a partir de interpretaciones hechas por investigadores en el pasado, danzas
parametrizadas y fijadas que se dan a conocer como aquellas que conservan “los rasgos auténticos” de
manifestaciones “danzarias tradicionales”, las que preservan la “pureza” y que no se pueden transformar ya que
fueron concebidas dentro de los “valores” propios de cada regién.
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construccién que se moviliza constituyendo estrategias y estructuras danzarias propias de la
actualidad que las asume, pues en ello estaria su verdadera identidad.
Los discursos nacionalistas, homogenizantes y contemporaneos hacen lo suyo agitando mas el

panorama. Deberian revisarse los sentidos utilizados para tal o cual nocion.

Es claro que muchos hacedores de danza construyen sus discursos dotando de significado su
produccion artistica con argumentos ligados al rescate de la tradicion. Desde esos esquemas un
tanto nostélgicos, en ocasiones niegan otras formas de produccidon/tratamiento de las tradiciones
danzarias. Cabria preguntarse, ante tales posiciones, si en verdad caben diferentes 6rdenes o
modalidades dentro de la DFP, siempre en aras de exponer/comunicar escénicamente. ;O sera
mejor hablar de una danza folklorica y wuna danza folklorica de proyeccion, debidamente

separadas?

Paraddjica la cuestion, sobre todo cuando hay instituciones como la UNESCO que en 1972
empieza a generar convenciones sobre la proteccion del patrimonio cultural y natural,
promoviendo una angustia sobre ese folklore que debe entrar y circular como Folklore (pues la
unica manera de que no se pierda es reconociéndolo y consignandolo). Queriéndolo o no, se
propicia un cierto proceso de homogenizacion. Se inventa un valor, asociado a esa danza
folklérica compilada mientras que la danza folklorica viva, en su foco original, puede quedar en
condicion subalterna. Esto promueve aun mas ese discurso tradicionalista que tanto se escucha
en el &mbito danzario actual, y que muchas veces limita las posibilidades de comunicacion con

otras maneras de hacer danza folklérica de proyeccion.

La danza folklérica de proyeccion (asumida por una determinada comunidad artistica bogotana
como danza folkldrica) empieza a reconocerse en una dimension netamente artistica, pensando la
danza como disciplina y el arte como necesidad expresivo-comunicativa. Es aqui cuando el lugar

de enunciacién de tal comunidad cambia, y la mayoria de sus creaciones, sin dejar el sesgo

Es por esto que la llamada “danza folklérica” es concebida como una constitucidn repetitiva, situacidon que le da un
caracter repelente, por llamarlo de algin modo, que fractura estructuras emergentes desde necesidades creativas
qgue pretenden reacondicionar esta reiteracién.

Es preciso la reubicacion de relaciones entre el fenédmeno folklérico y la proyeccién folklérica. La complejidad
semidtica de las nociones principales aqui planteadas, sugieren la necesidad de estudios mas detallados.
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“preservador”, empieza a acoger demandas del publico, lo que lleva a reconfigurar repertorios

siguiendo canones estéticos no propiamente esencialistas ni mucho menos estaticos.

Asi como las danzas recopiladas y asumidas como autenticas entran en un proceso de
reconfiguracion pensado en necesidades de circulacion, la busqueda de técnicas para enriquecer
el movimiento periférico y proyectivo entra a ser parte de las construcciones coreograficas.
Algunos coredgrafos mantienen estructuras bien conservadoras. Otros se arriesgan a enriquecer
esas formas del pasado con pinceladas tenues que acentian lo que se quiere proyectar. Otros
mas, por el contrario, recomponen, re-estructuran y refinan pensado en un producto dindmico,
versatil y lleno de sorpresas para un publico exigente. Poco a poco van empoderandose modelos

de virtuosismo y espectacularidad.

Muchas posiciones persisten y consolidan una resistencia® frente a aquella mal llamada danza
folklorica. Lo paraddjico estd en que no solemos percatarnos de que tanto los “tradicionales”
como los ‘“contemporaneos” del folklore danzario han aceptado y asimilado el sentido
espectacular y las dinamicas del mercado a ¢l asociadas. Puede que, una vez mas, estemos ante
esa “historia progresiva de la danza espectacular como un relato determinado por la busqueda de

la autonomia estética” (Tambutti, 2008, p. 11).

Estamos, pues, observando una practica artistica que se renueva (se contradice, se tensiona,
avanza y retrocede), aunque en muchas de sus circunstancias sigue asumiendo una carga
simbolica importante respecto a la custodia de tradiciones y costumbres. En el acceso a
testimonios historicos, también encuentra la posibilidad de emprender nuevas rutas con respecto

a su imaginario actual.

Por otro lado, debemos pensar que como sociedad también necesitamos de esa danza folklorica

*® Manuel Zapata Olivella (1974) puede ser un ejemplo de resistencia con respecto a este tema cuando dice que
“los colombianos participamos en forma creadora, aunque no siempre llcida y libremente, en la edificacién de
nuestra nacionalidad (...) Situaciones neocolonizadoras que se quieren presentar como los nuevos procesos de
‘globalizacion’, en los que los valores se fabrican y planifican con objetivos a veces netamente comerciales” (p.
178).
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de compendios y sistematizaciones para movilizar una “identidad” construida. En palabras de
Stuart Hall (2010), “El antropologo francés Claude Lévi-Strauss, argumenta que los grupos
sociales imponen significados a su mundo, ordenando y organizando las cosas en sistemas
clasificatorios” (p. 421). Es asi, “Que las culturas estables requieren que las cosas permanezcan
en un lugar asignado. Las fronteras simbdlicas mantienen las categorias ‘puras’ dando a las

culturas significado e identidades tinicas” (p. 421).

Los debates que se dan alrededor de la danza folkldrica, la pureza y la creacion, han estado
siempre presentes. Sin embargo, la ambigiiedad y el temor a la confrontacion hacen que esta

discusién carezca muchas veces de forma y de fondo.

Hablar de creacion en la danza folklorica es entrar en otro régimen de la verdad, como diria
Foucault. Asumimos verdades historicas desde el Folklore empoderamientos con respecto al
cémo se debe hacer, ejecutar o vestir una danza. Verdades que suprimen el acto creador que
impulsa el arte, generando una pelea continua entre el ser y el deber ser de la danza folkldrica de
proyeccion en el contexto actual. La pertinencia abandona la causa: muchas veces prima la forma

ya establecida sobre la necesidad transformadora que hace vital a la danza.

Podra haber un desenlace, sin duda, cuando la danza folklérica empiece a verse no solo como

manifestacion dancistica recopilada y sistematica, sino como expresion artistica propositiva.

., , . ., 21 . .,

Es probable que ese acto creador también esté sujetado a la negacion” misma de la tradicion
como accion continua, tal como lo reflexiona Hall (2012): “La mayoria de nosotros reconoce que
nuestras identidades han cambiado con el tiempo, pero tenemos la esperanza, o la nostalgia, de

que cambien tan lentamente como los glaciares” (p. 339).

2! Hablamos de tradicién, identidad y costumbres de forma romantica y nostalgica, no hay riesgo de contemplar
nuevas formas al respecto, evidenciandose un tipo de emancipacion. Bien dice Zygmunt Bauman (2002): “pocos
individuos deseaban liberarse, todavia menos estaban dispuestos a actuar para lograrlo (...)” (p. 21). Desde este
punto de vista, se puede decir que la creacion en esta “danza folklérica repelente” esta atravesada no solo por un
imaginario histdrico sino también por un miedo evidente respecto al cambio.
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Se le pudiera plantear a esa “danza folklorica repelente hoy constituida, normalizada y transitada
por muchos”, que desde su condicién de practica expositiva (no tanto como manifestacion
“tipica”) puede ampliar su vision al acto creativo, pues la creacion es totalmente viable y se

puede hacer incluso de manera personal.

El maestro Abadia (1983), por ejemplo, estandarizd y sistematizoé la danza folklorica. Sin
embargo, dentro de sus argumentos se puede encontrar que la construccion coreografica se puede
desarrollar de manera subjetiva: “Coreografias organizadas por danzarines o aun por coredgrafos
profesionales, y algunas de ellas han recibido la acogida y aun prohijamiento de las masas
populares, como es el caso de La chiquinquireria, de Alberto Urdaneta, que ide6 el coredgrafo

Jacinto Jaramillo en 1938 (p. 297).

Entonces, muchas coreografias hoy llamadas tradicionales son construcciones subjetivas de
coreografos. Propuestas creativas e invenciones logradas desde objetivos estéticos proyectivos.
Es asi, que cualquier coredgrafo puede lograr este tipo de ejercicio, observando comunidades o
no, y desarrollando un trabajo de movimiento pertinente con respecto al fenomeno folklorico.

Teniendo en cuenta esto, el acto creador en la danza folklorica de proyeccion también se puede
convertir en una herramienta para abrir espacios simbdlicos vitales a la tradicion. Desde este
punto de vista, se estd hablando entonces de un consenso y una negociacién entre creacion y

folklore, actualizando el balance entre pasado y presente.

Bien lo dice Bovio (1998):
Si nada hay permanente en la condicion del hombre, cualquier invocacion de valores
universales queda sin soporte, se desvanece. Pero postular como nicleo humano una
substancia ajena al mundo real, nos predispone a desertar de la vida. La Unica
conclusion coherente deberd entonces conciliar lo constante y lo variable de nuestra

especie, sin violentar los conceptos con argucias ldgicas ni dar la espalda a la

cotidianidad (p. 16).

Es importante reconocer que la danza, como la vida misma, es dindmica, se moviliza, se regula,

pero al mismo tiempo motiva nuevas experiencias. La creacion se convierte en un experiencia
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fundamental dentro de los propdsitos de la danza misma. Los desplazamientos que se sublevan
frente a esas sistematizaciones heredadas, estdn impulsados por cuerpo urbanos del siglo XXI

que reflexionan/revisan los planteamientos decimononicos.

Es asi como, con el paso de los afios, los cuerpos expresivos han ido
transforméndose, entretejiendo culturas, momentos y épocas que confluyen en
‘cuerpos nuevos’, heterédclitos, en los que ocurre la simbiosis de lenguajes y
conocimientos que se adaptan y readaptan en si mismos, se reacomodan en espacios
y tiempos, originando nuevos codigos comunicativos que constituyen cultura e
identidad por cuanto se convierten en significantes. Recuperar la expresion y la
percepcion del mundo desde el cuerpo permite recuperar al ser humano holistico

protagonista de su historia y su cultura (Plata, 2011, p. 60).

Atendiendo a esto, la tradicion también es en una construccion viva.
Los argumentos anteriores también muestran un vinculo que une la creacion y la tradicion con el

mismo cuerpo.

El hacer corporal, como se ha visto, participa de una transmisiéon y aprendizaje
cultural que no pasa en esencia por las vias discursivas y racionales. Aprender a
moverse y aprender a cambiar los patrones de movimiento, tanto en las técnicas
cotidianas como en las extracotidianas, ademas de un hecho culturalmente normado,
es un fenémeno psicoldgico y psicomotriz con una logica propia. Es decir, si bien el

movimiento es una produccion social, también es un fendmeno individual e interior

(Islas, 2001, p. 30).

Al cabo, se habla de una “danza folkldrica” que fue construida con fines escénicos. Para ella,
realmente los valores ancestrales pierden relevancia, aunque a nivel discursivo se diga otra cosa.
La otra danza, la danza folklérica sin comillas, la que se da de manera espontanea en los pueblos,
la que guarda la tradicion y la que surge sin objetivos expositivos, sigue su curso vital en las

comunidades.
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CAPITULO 2. COMPRENSIONES: MATICES DE LA “DANZA FOLKLORICA” EN
BOGOTA

A pesar de que la danza folklorica bogotana es amplia en cuanto a numero de integrantes, se ha
escogido a tres directores de colectivos artisticos para estructurar, con base en sus declaraciones,
un debate de lo que estd ocurriendo dentro de esta comunidad danzaria, en lo referente a
apropiacion de teorias sobre DF, DFP y su plasmacion en discursos concretos. Aprovechando los
espacios simbolicos que empoderan individuos, colectivos y maneras de hacer, me beneficio del
momento histérico que ratifica en la actualidad a estas tres compafiias: Herencia Viva, Yambald
Danza y Cochaviva Danza como referentes posicionados al respecto de esta manifestacion

danzaria en la ciudad.

Es asi, que estas tres estructuras de pensamiento no solo movilizan cdnones esteticos sino tambien
lugares de enunciacion motivados en sus nichos (espacios de ensayo, construcciones
coreograficas, movilizacion de la compaifiia, etc.), replegando maneras de entender y de hacer
danza. Sin contar tambien con la investidura que cobija cada palabra dicha, que es comunicada por
estos directores de compafiias acrededoras de triunfos en el sistema distrital de estimulos que de
una u otra manera posicionan no solo férmulas de realizacidén sino tambien opiniones que, a su
vez, germinan creencias en otros que los toman como ejemplo. Como es evidente, se ha preferido
dialogar, explorar criterios, posicionamientos vinculados a la praxis creativa y a la circulacion,

antes que a la formacion académica y a los discursos que desde alli se puedan generar.

Con esto no se quiere hacer una critica nociva a la movilizaciéon de las interpretaciones. Por el
contrario, se quiere evidenciar la resposabilidad y el compromiso que adquiere una forma de
entender al convertirse en un referente a seguir. Y como esa manera de pensar debe nutrirse,
sustentarse y reflexionarse como soporte, para que esa adherencia que ha generado, reconozca
tambien procesos de introspeccion, innovacidn, produccidon y construccion de conocimiento

autonomo y pertinente.

No estoy hablando de una soberania invasiva. Es claro que muchos discursos se posicionan y

acarrean regimenes de entendimiento en los receptores. Solo que la cuestion se complica cuando,
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como en mi caso, busco sustentos tedricos determinantes que establezcan un reconocimiento
argumentativo preciso al respecto de la danza folklorica por parte estos tres directores, y en
realidad percibo varias ausencias que pueden ser perjudiciales (pues se extienden y siguen
circulando) para la produccidon continua de teoria que en este momento es precaria —y por lo

mismo necesaria- en la danza folklérica de la ciudad.

Entiendo que mi terquedad en la busqueda formal de conceptos mortifica aun mas la circuntancia
en la que estos tres directores se encuentran dentro del presente documento. Sin embargo, es
fundamental decir que esta reflexion no se trata de un ejercicio acusatorio a maneras personales de
entender el universo profesional en que un artista se mueve. Pues es claro que todo discurso
personal se construye, se desarrolla, se estructura y se autentica dentro de otros macrodiscursos
colectivos. Aquellos que lo sustentan y lo fomentan desde circuntancias contextuales e historicas
determinantes. Es asi que lo que se busca de manera significativa, en realidad, no es solo
evidenciar posicionamientos personales sino coincidencias que ayuden a estructurar un debate que
se asocia en conjunto. Casualidades con las que emergerian unas situaciones de andlisis
especificas, capaces de sustentar ese segmento de construccion de conocimiento que pretende

elaborar este escrito.

Asi las cosas, la “danza folklorica” tiene reconocimientos tedricos importantes que cada vez
transitan y se reclutan obedeciendo a marcos historicos y porque no decirlo epistemologicos que

los movilizan de acuerdo a la necesidad contextual, impregnando la préctica.

Bogota** como ciudad capital, como metropoli, embriaga aun més estas maneras de entender

discursos™ en torno a la practica de la danza folklorica. Es por esto, y para percibir estas

22 . . . L. .. . L.

Bogota se convierte no solo en la capital del pais sino en uno de los centros mas importantes de circulacion y
promocidn cultural siendo el punto de encuentro de Colombia, todas sus regiones y sus culturas. Teniendo en
cuenta esto, la capital colombiana se destaca a nivel latinoamericano por su programacion y oferta cultural variada
y de calidad, generando apoyo no solo a los procesos artisticos locales sino a los desarrollados por fuera del pais.
Esta es una ciudad de museos, planetario, ciclovia, centros de ciencia interactivos, bibliotecas, parques, conciertos,
centros culturales, casas de la cultura, lugares histéricos, y sobre todo de festivales. Genera una programacion
anual en donde cada mes, hay actividades y propuestas para todo publico. Reconociendo este movimiento
cultural, se pueden registrar grandes eventos identificados internacionalmente como: Festival Rock al Parque,
Festival Jazz al Parque, Feria del Libro, Festival de Verano, Festival Danza en la Ciudad y Festival lberoamericano de
Teatro.
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relaciones surgidas entre la disertacion y la practica que se hace inevitable traer al documento tres
discursos, tres argumentos que exponen esas maneras de comprender una praxis concreta,

atendiendo el contexto urbano que las cobija.

A continuacion encontraremos un marco de preguntas a proposito del concepto de danza folklorica
y sus tensiones, anteriormente evidenciadas. Asi como cuestionamientos acerca de la practica, la
creacion y la articulacion con la teoria en los procesos desarrollados por tres directores que en este
momento, son reconocidos en el ambito de la “danza folklorica” en Bogota: Monica Mercado
Directora de la Compaiia Nacional de Danzas Folcloricas Herencia Viva; José Luis Guerrero,
Director de la Compafiia Yambald Danza; Alexander Martinez, Director de la Fundacion Artistica

Cochaviva Danza.

Cabe sefialar que, el proceso de trascripcion® estd acompafiado por las reflexiones de la
investigadora, poniendo en evidencia, a su vez, los debates que promueve el estudio desarrollado a
partir del andlisis del discurso. Es asi, y como se indic6 en la introduccién de este documento,
que el método etnografico™ entra en una complicidad colaborativa con la escucha del discurso™

en aras de establecer una ruta pertinente para el analisis interpretativo que se propone.

2 “Hablar de discurso es, ante todo, hablar de una practica social, de una forma de accidn entre las personas que
se articula a partir del uso lingliistico contextualizado, ya sea oral o escrito. El discurso es parte de la vida social y a
la vez, un instrumento que crea la vida social. Desde el punto de vista discursivo, hablar o escribir no es otra cosa
gue construir piezas textuales orientadas a unos fines y que se dan en interdependencia con el contexto
(lingtistico, local, cognitivo y sociocultural). Nos referimos, pues, a como las formas linglisticas se ponen en
funcionamiento para construir formas de comunicacién y de representaciéon del mundo —real o imaginario—"*.
(Blancafort & Valls, 2002, p. 14).

*Es importante decir que estas transcripciones se hacen de unas entrevistas semi-estructuradas, desarrolladas
para el segundo y tercer objetivo especifico de la presente investigacion. Por otro lado, los textos que
contextualizan a las compaiiias y que aqui anteceden el contenido de las entrevistas aplicadas, se adquieren de
diferentes espacios virtuales, de manera literal, con toda intencidn, tomando la informaciéon comercial, por asi
llamarla, que cada grupo circula en funcién de su presentacién y argumento frente a la practica danzaria. De esa
manera también se tiene una percepcidon sobre la forma en que cada colectivo y cada director comunican
institucionalmente su discurso propio.

2 El presente estudio se cobija con la nocidn de etnografia entendida desde el siguiente argumento: “La crisis de
las grandes teorias, como marcos orientadores de la percepcion, la historia, el progreso y el conocimiento, da lugar
a lo que Marcus y Fischer denominan un momento experimental en las ciencias humanas a partir del cual estas
empiezan a reconfigurar el problema de la teoria, desde la pluralidad de “juegos del lenguaje” de cada una de las
disciplinas y no desde la teorias comprensivas. Es alli donde la etnografia y los enfoques etnograficos aparecen
como una alternativa, por ser esta ultima el ambito en el que, desde los pormenores de la vida y la cultura, se
accede a la puesta en relacion de las realidades diferenciadas.
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Para el andlisis de la informacién obtenida se procedi6 de este modo:

A. Con base en dos categorias tedricas generales (Danza folklorica y Danza folklorica de
proyeccion, sobre las que es disertd en el Capitulo 1), se desarrolld una observacion
participante durante diversas actividades con/del sector de danza folklorica en Bogota

(reuniones, debates, ensayos, puestas en escena, etc.).

B. A partir de esa observacion participante, se derivaron dos sub-categorias: Construcciones
teoricas (modos de pensar y asumir la teoria basica existente sobre danza folklorica por
parte de los creadores seleccionados), junto a Construcciones escénicas
(razonamientos/valoraciones de los creadores seleccionados alrededor de los modos de

configurar espectaculos danzario-folkldricos).

C. Finalmente, se proyectaron entrevistas semi-estructuradas a partir de las categorias

tedricas generales y de sus sub-categorias derivadas. En la aplicacion de esas entrevistas,

De acuerdo con lo anterior, la etnografia podra aspira a tener un caracter comprensivo, desde el acercamiento a la
producciones dialdgicas de los sujetos, a su literatura, su arte, y sus diversos modos de autoexpresion. Asi, la
etnografia podria realizar en la practica la idea de relativismo, no como una doctrina sino debido a que se
consolidaria también como critica cultural, actividad de la que no estan exentos sus propios modos de
representacion; la etnografia entonces, no conforme con la mera descripcién de la realidad social, se empefia en
proporcionar una acceso a la diversidad y su complejidad, no para sumirla en procesos unificadores y
homogenizadores... Los resultados de esta forma de etnografia seran trabajos etnograficos con una conciencia
histdrica que admiten por ello la posibilidad de multiples formas de recepcidon y su pertinencia para muchos
discursos posibles, entre ellos los discursos de la estética y el arte”. (Gdmez, Salcedo, Restrepo y otros, 2007, p.8).

%A propésito del analisis del discurso en esta indagacion: “Uno de los aspectos que caracterizan los estudios
discursivos es que se toman como objeto de analisis datos empiricos, ya que se parte del principio de que el uso
lingliistico se da en un contexto, es parte del contexto y crea contexto. Por ello es fundamental obtener los datos
gue se van a analizar en su entorno «natural» de aparicién: un editorial, en un periédico de una orientacion
determinada; un informe clinico, en un hospital; una explicacién, en un libro de texto; una clase expositiva, en un
aula; un interroga- torio, en un juicio; un articulo, en una revista de unas caracteristicas con- cretas, etc. Tener en
cuenta el contexto exige observar el marco en el que se elaboran y se manifiestan las piezas discursivas. De entre
los métodos, técnicas y procedimientos de observacién para recoger, describir y analizar el discurso destacan los
que proporcionan disciplinas como la antropologia o las diferentes orientaciones que se pueden asociar con la
sociologia de la interaccion (la observacidn participante, las historias de vida, las grabaciones, los diarios de campo,
las entrevistas, las discusiones de grupo, entre otros); disciplinas, todas ellas, implicadas en entender las practicas
socioculturales como conglomerados complejos de elementos de diversa indole pero que se presentan
estrechamente interrelacionados. El detalle del andlisis estricta mente linglistico se pone asi al servicio de la
comprension de fendmenos en los que los usos linglisticos se imbrican y entrelazan con otras actividades de las
que también hay que dar cuenta” (Blancafort & Valls, 2002, p. 17).
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emergieron nueve descriptores, seleccionados como matrices sobre los que se concentro

el didlogo y la reflexion interpretativa.

Es necesario sefialar que las dos categorias tedricas generales, dada su naturaleza multiforme y

polémica presentada con antelacion, no se piensan y ni se asumen por separado. En

consecuencia, sus sub-categorias derivadas tampoco se configuran ni se presentan una con

independencia de la otra. Lo mismo ocurre con los descriptores emergentes. En ese recorrido de

lo general a lo particular, de lo aportado por las fuentes tedricas, pasado por la observacion

participante hasta llegar al didlogo-escucha conversacional-vivencial, la construccion de

conocimiento especifico que hace esta investigacion deriva en lo fundamental del trabajo

razonado con/sobre los descriptores emergentes en/para el andlisis discursivo.

La siguiente tabla da cuenta graficamente del proceso que se acaba de esbozar:

Categorias tedricas
generales

Sub-categorias derivadas
de la observacion
participante por parte de
la investigadora en
actividades del sector.

Descriptores emergentes a

partir de la escucha-

observacion del discurso
evidenciado en las entrevistas

desarrolladas.

e Danza folklorica.
e Danza folklorica de
proyeccion.

* Construcciones
tedricas.

* Construcciones
escénicas.

™

Formacion para la danza
folklorica.

Nocion de danza
folklorica.

Fuentes de la nocion de
danza folkloérica.
Diferencias entre danza
folklorica y danza
tradicional.

Teoria en la danza
folklorica.

Articulacion entre teoria
y préactica.

Creacion en la danza
folklérica bogotana.
Objetivos escénicos.
Consideraciones sobre el
quehacer escénico de
otros creadores.
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Los complices

*  Monica Cecilia Mercado Corchuelo. Directora de la Compaiiia Nacional de Danzas

Folcloricas Herencia Viva. Trayectoria de su compariia: 20 afios.

La Fundacion Compania Nacional de Danzas Folcloricas Herencia Viva es una
entidad artistica de formacion, investigacion y proyeccion sin animo de lucro, que
presentar el folklore colombiano, con base en la investigacion, adaptacion y
proyeccion de nuestra cultura y tradiciones.

Nuestra mision es rescatar, proteger y mantener vivo el legado que con orgullo y fe,
crearon nuestros antepasados. Proyectar las raices de nuestro folclor con un lenguaje

contemporaneo.

Convertirse en vocero de toda esa tradicion olvidada, de toda esa sintesis de
conocimientos que vienen del pasado y cuyo actor principal es el pueblo, como
verdadero duefio de la cultura autdctona.

Este legado de incalculable valor se proyecta en diferentes escenarios a través de
variadas formas, donde la danza, una de las expresiones que recopila diferentes
aspectos de nuestra cultura, encuentra un lugar en los suefios y los cuerpos de un
grupo de personas llamadas Herencia Viva

(http://www.herenciavivadanza.com/quienes-somos).

* José Luis Guerrero Pachon. Director de la Compariiia Yambalo Danza. Trayectoria de su

compariia: 15 arios.

El trabajo de este grupo permite remembrar a nuestros ancestros y a la tradicion
folclorica, sin excentricidades ni exageraciones. Ha participado en los mas grandes
festivales y encuentros de danza folclérica a nivel local y nacional. Ha sido
galardonado ademas con diversos premios por sus trabajos a nivel coreografico, por su

variedad y rescate de lo nuestro (www.culturarecreacionydeporte.gov.co).
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Tiene como objetivo, generar espacios de construccion de artistas por medio de la
danza, teniendo en cuenta la tradicion cultural de cada una de las regiones de nuestro
pais; proponiendo un acercamiento a la realidad de nuestros campesinos sin desvirtuar

su forma de vestir, de hablar y por supuesto, de bailar.

Pretende contribuir al reconocimiento y la transculturacion del folclor colombiano,
partiendo de la realidad vivida por los actores primarios, nuestros campesinos, y
proponiendo formas de apreciar el folclor danzario, por medio de la vinculacién con
otras artes escénicas para recrear tradiciones orales y ofrecer al espectador una opcion

de apreciar la danza sin necesidad de estilizarla. (http://laplataforma.net/?pag=1708).

Alexander Martinez. Director de la Fundacion Artistica Cochaviva Danza.Trayectoria de

su comparnia.: 11 arios.

La Fundacion Artistica Cochaviva Danza es una entidad sin animo de lucro que tiene
por objeto promover la actividad cultural en todos los sectores de la poblacion a través
de la danza y las manifestaciones tradicionales de nuestro pais. En consecuencia,
estimulamos las distintas manifestaciones del pensamiento, la cultura y el arte en
general, que se identifiquen con nuestros objetivos (Portafolio de Danza 2011

Proyecto Emprender y Danzar).

En la actualidad el grupo promueve danza tradicional colombiana en distintos
espacios, reconociendo el valor artistico, investigativo y estético de las combinaciones

coreograficas.

Nuestra agrupacion promueve el arte y sus manifestaciones a través de la danza, basa
sus trabajos en la investigacion generando como resultado una puesta en escena en la
cual se recopilan caracteristicas que permanecen vivas y que necesitan darse a
conocer, para permanecer en la memoria de todos los que amamos, soflamos y
recreamos la tradicion folklérica colombiana (http://www.youblisher.com/p/403736-

COCHAVIVA-DANZA/).



1. Formacion para la danza folklorica

Andrea Karina Garcia (AKG): ;Cudl es tu formacion, en especial en danza

folklorica?

Mbonica Cecilia Mercado (MCM): Yo soy Publicista y Mercadotecnista de la
Universidad Jorge Tadeo Lozano. En danza, mi formacién es empirica. Empecé a
nivel universitario en la Universidad Jorge Tadeo Lozano y de alli pasé donde la
maestra Delia Zapata Olivella y ya con ella me fui formando. Mi primer maestro fue

Winston Berrio, quien me llevo a la escuela de la maestra Delia Zapata Olivella.

Winston Berrio fue quien motivé en mi todo el gusto por la danza folklorica y el
querer saber cada vez mas. La maestra Delia Zapata Olivella, que fue la siguiente
persona con la que yo estuve. Y podria decir lo mismo de Germdn Vargas, el
coreografo de Toté La Momposina. Estos fueron mis tres maestros mas importantes.

Después, empecé a hacer otras cosas.

José Luis Guerrero (JLG): Yo soy Licenciado en Educacion Artistica de la
Universidad Distrital Francisco Jos¢ de Caldas, en el programa de
profesionalizacion. Estudie hasta ultimo semestre de Educacién Fisica en la
Universidad Pedagdgica Nacional, y actualmente la Maestria en educacion con la
Universidad Minuto de Dios y el Tecnologico de Monterrey. Desde que empecé la
formacion profesional en la Universidad Pedagogica Nacional, he tenido Ia

oportunidad de compartir con muchos maestros.

Gracias a Dios la formacion ha sido complementaria en el sentido de que uno trata de
escoger lo mejor de cada uno de los docentes, de cada una de las personas que se

acercan, donde uno tiene la oportunidad de compartir.

En cuanto lo que ha sido la formacion en danza a nivel de folklore y a nivel de otras

técnicas, he tenido la fortuna de iniciar mi formacién en la Universidad Pedagogica
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Nacional, donde conozco al maestro Donaldo Lozano, al maestro Luis Ernesto
Moreno Alaix, a la maestra Claudia Mayarino, que es de tendencia contemporanea,
al maestro Héctor Murillo de folklore y a otros maestros que de una u otra forma
hicieron aportaron a los conocimientos que uno también comparte en esos espacios
de formacion profesional. Esa formacion era complementaria, como actividades extra

académicas.

Ya en ese entonces empiezo a compartir espacios con otros profesionales, con otras
personas que hicieron parte de la formacioén que uno tiene, donde cada uno fue dando
un aporte considerable. Yo empecé a explorar cosas como el ballet folkldrico: estuve
con la maestra Ligia de Granados, con la maestra Sonia Osorio, cuando ellas todavia
dictaban clase. También con algunos de sus monitores, que de una u otra forma

desarrollaban las clases en esos ballets.

Entonces, yo como que explore muchisimo todos esos campos. Eso gustd, me llamo
muchisimo la atencion la danza tradicional desde la convenciones que usaban el

maestro Luis Ernesto Moreno Alaix y el maestro Donaldo Lozano.

Alexander Martinez Valencia (AMV): Soy Licenciado en Educacion artistica de la
Universidad Minuto de Dios. Bailé desde el Colegio San Antonio, pues estuve en el
grupo de danzas durante todo el proceso de la secundaria. Después estuve en la
Universidad Minuto de Dios, haciendo parte del grupo de proyeccion folklorica de la
misma y actualmente soy director de mi propia compaiiia, Cochaviva Danza. En ese
proceso formativo ha habido infinidad de talleres, formaciéon con maestros, diferentes
procesos que hemos tenido a nivel nacional e internacional. Mi maestra Sandra
Garcia la maestra del colegio, fue la primera persona que tuvo la intencion de
acercarme a este mundo del folklore y de la danza. Seguidamente, el maestro José
Luis Guerrero, que es con quien he hecho el proceso universitario desde el &mbito de

la formacion pedagogica en danza.
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También ha estado conmigo acompainandome Luis Fernando Sarmiento, quien es el
coreografo investigador de danza de la Universidad Tecnologica de Pereira. Con €1
ha sido un proceso no solo a nivel de la danza sino también de la coreografia, un
elemento muy necesario para la danza folklorica en el pais. Comenzamos entonces a

incluir la dramaturgia, que es el objetivo de nuestra compaiiia.

Cavilando discursos 1

Es claro e iniciando desde la dimension de la formacién, que los directores evidencian un
reconocimiento del espacio académico desde la aprobacion de un pregrado. Estamos hablando
entonces de unas exploraciones conceptuales propias que fueron reconocidas en un determinado
tiempo, fomentadas por el objetivo que cada una de las carreras promovia. En el caso de Monica
Mercado, una formaciéon que induce al reconocimiento de herramientas para el andlisis del
consumidor, la creacion de estrategias para el posicionamiento de marca y el desarrollo
comunicativo masivo para ofrecer bienes y servicios especificos. Se infiere, para este caso, que el
encuentro con la danza se genera en el ambiente universitario, contexto que para la época ya tenia
un lugar de enunciacion tedrico con respecto a la danza folklérica en la ciudad (sumandole
también el discurso que impondria el director del grupo en que se desarrollaba esta participacion),

lo que desde un principio pudo estampar una linea conceptual en ella.

Por otro lado, su formacion empirica esta llena de protagonistas en el medio de la danza folklorica
nacional. Delia Zapata Olivella, por ejemplo, es un icono motivador de varios argumentos
27 . . IS B r 14
sustentadores”’ construidos a partir de sus analisis, aquellos que se nutrian de la observacion que
hacia para desarrollar sus creaciones danzarias y ejercicios sistematizadores intuitivos, a propdsito
de la teoria de la danza folklorica manifestada en la primera parte de este documento. German

Vargas, por su lado, es coredgrafo del espectdculo que acompaiio a Totd, una de las cantautoras de

27 “Inicialmente, Delia se introdujo en las disciplinas de la danza verndcula al lado de Manuel Zapata Olivella,
ambos naturales de la ciudad de Lorica [Cordoba], aunque ligados por multiples nexos a otras regiones del litoral
norte, su amor por la tierra, sus adherencias espirituales a la tradicién de su pueblo, los llevaron a emprender con
sus propios recursos una labor de investigacién y divulgacién del folclor musical y coreogréfico, asi fue como los
dos hermanos se internaron por las selvas, rancherios y rutas fluviales en procura de fuentes originales de
informacion, hasta que lograron conformar un agrupacion seleccionada, con la cual empezaron a recorrer el pais”.
(Vargas, 2007) (p. 15)
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musica tradicional de la region Caribe més reconocidas en el medio actualmente. Vargas romovia
propuestas coreograficas pensadas para una circulacion internacional en funcién de un proposito

promocional “tradicional”, no solo de la musica folklorica sino de la colombianidad en si.

Atendiendo a esto, encontramos entonces una triangulacion de sucesos formativos que pudieron
establecer en un principio la manera de concebir la danza folklérica por Moénica. Una primera
forma, desde una dindmica mercantil y comunicativa, que se articula con la concepcion de
tradicion, investigacion y creacion de Delia, finalmente enlazada al caracter de espectaculo y de

circulacion que impregna German.

Un triada que se consolida con su experiencia como coredgrafa de grupos a nivel universitario y

directora desde 1994 de Herencia Viva, su compaiiia de danza.

En José Luis Guerrero y Alexander Martinez se da una constitucion de ideas a partir de la
educacion artistica. Contenidos y aprendizajes que permitirian entender los procesos formativos
en el arte, desde unas herramientas necesarias para estructurar dindmicas metodologicas,
didacticas y pedagbgicas en torno a las disciplinas artisticas. Por parte de JLG, esta dimension se
complementa con su transito por maestros reconocidos en el panorama dancistico nacional, no
solo como directores y coredgrafos del grupo de danza de la UPN sino también como bailarines,
creadores, promotores de lineas estéticas en la danza folklérica. Ernesto Moreno Alaix (vinculado

al folklore andino) y Donaldo Lozano (ligado al folklore de la costa Pacifica), este ultimo

8 “Donaldo Lozano, se inicid en el folclore chocoano cuando Integrd el grupo de danzas y cantos del Chocé de la
Universidad Nacional de Colombia con sede en Bogota bajo la direccion del Maestro Heriberto Valencia en el afio
1963 donde aprendié las principales danzas de su departamento como las danzas cortesanas, entre otras.
Posteriormente Dirigio el grupo de danzas Estampas Negras del Chocé acompafiada por la primera chirimia joven
de Colombia, Agrupacion folclérica representativa del departamento del Chocd con la que gand sus primeros
galardones en dos Festivales del Pacifico en Buenaventura y el festival folclérico nacional en la ciudad de Ibagué.
Entre los afios de 1968 al afio 1976. Luego se trasladé a Buenaventura donde fue alumno del maestro Teofilo
Potes y Mercedes Montafio y al mismo tiempo dirigia el grupo de danzas del Colegio Pascual de Andagoya y del
municipio de Buenaventura donde por primera vez se veian y montaban danzas chocoanas. En el Afio 1980 llegé a
Bogota de gira con el grupo de danzas del Chocd, y debutaron en el teatro Colén y la media Torta, escenarios
donde se vieron por primera vez el trabajo del maestro Lozano, con las danzas mds representativas, como: la
mazurca, el abozao, la polka, la contradanza, la jota y rondas como el Makerule y el Carpintero. A la llegada del
maestro a la capital, un grupo de estudiantes chocoanos de la Universidad Pedagdgica Nacional, lograron la
contratacion al folclorista en esta institucién donde laboré durante 14 aios, dirigiendo el Grupo de danzas
representativo junto al maestro Luis Ernesto Moreno. De este proceso educativo y folclérico se iniciéd una escuela
de grandes coredgrafos, bailarines y educadores que afios mas tarde, seguirian difundiendo el folclor trasmitido
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creador® que motivaba sus estructuras desde la observacién de campo abstraido de su propia
experiencia contextual como de alguna manera también lo propicio Delia. Formas coreograficas
que aun son tomadas para su reinterpretacion, o reproduccion en grupos de danza de la ciudad,
incluyendo la compaiia de danza de JLG, Yambald. Danzas folkloricas de proyeccion, elaboradas
y producidas con fines escénicos de los que ya hemos hablado. Cabe decir que José, dentro de su
coctel de tendencias, también caminé en los senderos de la gimnasia con Héctor Peralta, la danza
contemporanea con Claudia Mallarino y la construccion de esquemas aerdbicos con la Secretaria
Distrital de Cultura, Recreacion y Deporte. Lo que le infiltra no solo movilizaciones conceptuales
y coreograficas surgidas desde discursos de tradicidon, sino que apropia conceptos de cuerpo,
espacio, métrica, simetria y disciplina que pueden motivar mas reflexiones desde la forma y no

tanto desde el concepto, si de construccion tedrica hablamos.

Por otro lado, es curiosa la manera en que se evidencia la palabra “explorar” en su discurso al
referirse a su experiencia con el ballet folklorico de Ligia de Granados y Sonia Osorio.
Alternativas estéticas al respecto de la danza folklorica que €l conoce, generando una
categorizacion que mas adelante hace evidente (danza folklorica de tradicion, danza folkldrica de
proyeccion y ballet folklorico). Habla de explorar, como una accidn que mereciera cautela.
Aquella que me atreveria a decir, estaba atravesada por el discurso de salvaguarda de la tradicion
del que hablamos en el primer capitulo del documento. Esto nos empieza a generar un argumento
inicial frente al la posicion que José Luis tiene al respecto de la danza folklorica y que al final
ratifica como una perspectiva de construccion estética desde lo tradicional. Situacion que no es tan

clara en un principio con Monica, la primera entrevistada.

Alexander Martinez, por su lado, y de manera empirica, ha complementado su formacion

pedagogica con talleres de danza folklorica que le aportan variedad de visiones desde lo creativo y

por el maestro Lozano en diversos lugares  del territorio nacional”. Tomado  de:

https://sites.google.com/site/donaldolozanom/home/biografia

> En un ejemplo de esto encontramos la danza de la batea, “Esta danza la cred cuando en el afio 1083
cuando dirigia el grupo de Danzas Folcldricas de la Universidad Pedagdgica Nacional, realizando el montaje para
participar en el concurso de Danzas Universitarias del Ascun cultura en ese mismo afio donde gand el regional en
Bogota y posteriormente gand en nacional en la ciudad de Cali. En ese momento se calificaba la investigacién y
creacion del montaje de una danza y fue la danza de la batea la ganadora en tierras del pacifico colombiano con un
grupo de la capital colombiana”. Tomado de. https://sites.google.com/site/donaldolozanom/home/sus-
creacione/la-danza-de-la-batea
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lo administrativo, proceso acompanado también por la vivencia dancistica universitaria que tuvo,
acogida por José Luis Guerrero como su director. Sin embargo, Alexander no se adhiere de
manera nostalgica a ningun maestro en especifico. Como si lo hacen a su manera Moénica y José
Luis. Es su caso, habla de un acompafamiento actual del coredgrafo Luis Fernando Sarmiento,
quien le ha generado grandes ganancias en su constitucion como director de Cochaviva Danza, su
compafiia. Sobre todo desde la dimension coreografica y la inclusion de herramientas como la
dramaturgia. A partir de esto se puede decir que Alexander esta pensandose desde la experiencia
actual y no tanto desde la referencia de un pasado. No quiere decir que los demas no lo hagan, solo

que para el andlisis que ahora se hace es mas evidente en ¢él.

Es oportuno pensar como Alexander trae desde el comienzo de la entrevista la frase “dramaturgia
en la danza folklérica”, constituyendo de antemano una de las inquietudes primarias que ¢l tiene al
respecto de ese género como si fuera algo que hasta ahora se estuviera implementando. Sin
embargo, y a manera de antecedente, esa dramaturgia para la danza folklorica se ha estado

pensado desde hace mas de 3 décadas.

Los setentas fueron precursores mayusculos de estas maneras de hacer en la “danza folklorica”.
Sonia Osorio y su montaje La leyenda del Dorado (70's), Cabildo en Carnaval (1976) de la
maestra Delia Zapata y El Potro Azul (1975) de Jacinto Jaramillo, podrian ser ejemplos claros de
la integracion dramatirgica en esta practica danzaria. Otra reflexion que se podria hacer de esto
seria sobre como los directores y coredgrafos asumen las referencias y los antecedentes historicos
de la danza folklérica y sus protagonistas. Pues, a decir verdad, pareciera que los transitos
histéricos andados por la danza folklorica en este pais, estuvieran de muchas maneras
abandonados. No solo porque no se tienen archivados de manera sistemdtica en algin lugar
propiciado para ello. También contemos con que el poco interés generado se difumina en la
inmediatez de la informacion, invisibilizando resefias mas profundas que pueden ser encontradas
solo con un ejercicio minucioso de investigacion. Pensar un poco en las dinamicas de recoleccion
de datos para los procesos intelectuales vinculados a la practica de la danza folklorica en la ciudad,
es pensar también en las herramientas metodologicas que tienen los hacedores de danza para

propiciar esos encuentros tedricos.

Se puede decir que en la danza folklérica intervienen devenires historicos que marcan las rutas

conceptuales y creativas que cada uno de sus protagonistas impulsa. Puntos de identificacion,
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marcos de movimiento y creaciébn que impregnan, en este caso, a los directores en los que se
enfoca este estudio. Directores que heredan de una u otra manera matices, confrontaciones y
posiciones de pensamiento, impulsando a su vez aportes estructurados a esta nueva generacion, en

una movilizacion continua de argumentos.

Seria importante decir, a propdsito de las referencias, que la recordacion en la danza folklorica
seria una herramienta fundamental para construir su memoria, para componer un arbol que
evidencie todas estas articulaciones y lineas estéticas que hoy sustentan la practica. Pues sin duda

alguna, todo esta conectado.

2. Nocion de danza folklorica

AKG: ;Qué es danza folklorica para ti?

MCM: Es como contar a través de los movimientos, a través de diversidad de
figuras, pasos y movimientos corporales, los origenes y tradiciones de un pueblo. De
donde viene. La danza folklorica cuenta nuestros origenes, nuestras tradiciones y
nuestras costumbres ancestrales. Es lo que ellos nos dejaron, para nosotros conocer y

saber mas acerca de donde venimos.

JLG: Danza folkldrica es la oportunidad mas grande que tiene el ser humano de
proyectar en escena muchas de sus tradiciones y costumbres. De su mismo ambiente,
de su mismo contexto. De su misma gente, que tuvo también la oportunidad de vivir.
Muchos estamos acé en Bogota y muchos viviamos en la época en que de pronto en
las fiestas decembrinas se colocaba la musica fuerte en las diferentes casas pero salia
uno a bailar en los barrios y en la calles. Y en las calles se saludaban con los amigos.
Hoy dia ya no es saludarse en las calles, porque ya no son casas sino son conjuntos.
Entonces, los conjuntos tienen mas pequefio el espacio y todo es més apretado. Es
como cuando ve uno los 50 de Joselito, esa musica fue espectacular cuando la tocaba
la Billos Caracas Boys de esa época. Pero hoy en dia la retoman y vuelven a tocarla
y vuelven a gustar. ;Por qué? Porque son cosas que quedaron de las generaciones

anteriores.
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La danza folklérica se ha convertido entonces en eso; en la oportunidad que nosotros
tenemos como participes, como gestores, como interpretes de esa misma ovacioén
hacia lo que de pronto muchos de ellos en sus épocas ancestrales pudieron traernos
aca. Es la oportunidad que tenemos nosotros de poder proyectar todas esas

tradiciones, de proyectar todas esas costumbres y llevarlas al escenario.

AMYV: Para mi la danza folklorica es poder llevar a escena esos hechos historicos del
pais, esas realidades que son cotidianas en todo momento de la vida como ser
humano. Yo naci en el campo y he hecho parte de procesos muy raizales y es asi que
veo la necesidad, llegando a la ciudad, de poderme identificar con los diferentes
procesos que hay en la misma ciudad. Fe y Alegria me dio esa posibilidad de poder
expresarme a través de la danza. Y siendo un campesino en Bogot4 podia proyectar
eso procesos en diferentes espacios. La danza folklorica es ese hecho mismo de la
cotidianidad y de la realidad que vivimos los colombianos. Necesitamos a veces

recuperar esa memoria que esta tan perdida.

Cavilando discursos 2

Al revisar las nociones de danza folklorica de estos directores, se despejan dos tipos de
posicionamientos. El de Monica Mercado tiene un tono ambiguo, que ubica la nociéon desde un
contexto mas diverso y movil, el que puede asociarse con el hecho folklérico vivo. Un danza
folklorica narrativa que utiliza el movimiento como mensajero de la tradicion. Es probable que
este concepto esté relacionado con lo que Redfield nos presenta desde la “sociedad folk™, pues no
hace ninguna alusién a motivaciones escénicas o proyectivas que mas adelante vemos en José Luis

Guerrero y Alexander Martinez.

Sin embargo, esta situacion puede ser contradictoria al momento de entender el contexto en que se
enmarca la pregunta. Como se dijo en un comienzo, el concepto de danza folklérica se moviliza
sin distincion del de danza folklérica de proyeccion. Es claro que se trata de un juego de palabras,
y desde el comienzo de las entrevistas estamos hablando de la danza folklorica de proyeccion,

pues los procesos que estos directores impulsan estdn acompafiados de motivaciones artisticas,
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mercantiles, pedagogicas o de circulacion. Es asi, y acogiendo el pensamiento de Cortazar, que lo

que se considera danza folklorica no lo es

Esta dicotomia nos hace pensar sobre el discurso de Monica y su posicion frente a este concepto
en especifico, pues para ella puede que no haya distincion entre una u otra manera de nominar este
concepto. Y no es un atropello teérico, simplemente sus relaciones de significacion probablemente

no tuvieron la oportunidad de revelar otro posicionamiento.

Aun asi, consciente o no del concepto desde un marco tedrico concreto, Monica se reconoce como
una creadora grandiosa la cual impulsa construcciones coreograficas significativas. Lo que me
hace pensar en una pregunta: ;es acaso necesario tener una apropiacion teorica fluida para ser
reconocido en el medio y generar propuestas coreograficas exitosas? Atendiendo a esto es
probable que la forma subordine al concepto, que la teoria en este momento de la danza folklorica
en Bogotd sea un mero accidente para solucionar cuestiones operativas en algun espacio
académico. Pues sin duda, lo que prevalece es la coreografia. Y entonces, ;jcomo la teoria apoya la

construccion coreografica?.

Seria importante decir que no estamos reflexionando sobre un desarrollo conceptual que se elabora
para responder a una necesidad especifica (marco tedrico de un concurso, por ejemplo). Estamos

hablando de la teoria que moviliza quehacer, creacion, pensamiento en general.

En otro orden de cosas, para Jos¢ Luis Guerrero y Alexander Martinez la danza folklérica si esta
enmarcada en el contexto escénico. No tituben al pronunciarla como “la oportunidad que tenemos
todos nosotros de poder proyectar” o “llevar a escena esos hechos historicos del pais, esas

realidades que son cotidianas”.

Seria importante pensar en qué momento se constituye esta equivalencia que, a decir verdad,
genera mas de una confusion, en donde no se sabe si se esta hablando desde el hecho folkldrico o

desde el ambito expositivo-escénico.

La semidtica nos ensefia que cada palabra, cada signo, construye su significado desde una
dindmica social atribuida en la que intervienen diferentes fendmenos. No solo los directores
entrevistados sino también instituciones como IDARTES o escuelas de danza, trasladan sus

nociones de danza folkldrica hacia lo que en verdad es danza folklérica de proyeccion, o sea, las
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practicas, las movilizaciones metodolégicas y los desarrollos creativos promovidos por
producciones escénicas danzarias conformadas desde inspiraciones, percepciones e

interpretaciones folkloricas.

Se puede decir que Bogota en este caso ya tiene establecido su lugar de enunciacion respecto a la
danza folklorica. Sin embargo, (qué pasa entonces con el significado originario de la danza
folklérica en la ciudad?. Tal vez cuando hablamos de estas manifestaciones danzarias indentitarias
articuladas por tradicion a una comunidad que las motiva, las hereda y las desarrolla de manera
espontanea, estamos hablando de practicas ajenas al contexto cosmopolita. /Y es que acaso en
Bogota no hay folklore?. Esto le daria otra mirada al debate, al pensar que este “hombre folk” es
antagonico al “hombre urbano”, entendiendo entonces que el folklore como concepto solo
transitara en la ciudad como algo extrafio, desconectado de la experiencia significativa del
citadino. Situacién que a mi modo de ver no tiene sustento, pues se toma el hecho folkldrico desde
un enfoque esencialista que doblega la condicion de urbe. Ello reduciria cualquier manifestacion
folklérica que pueda constituirse en este contexto “hostil, carente de memoria, tradicion e

identidad”.

Contraria a la posicion reduccionista del folklore en la ciudad, en nuestros entrevistados
encontramos otras iniciativas para la danza folklorica de la ciudad, José Luis habla sobre “saber
mas de donde venimos”, estableciendo a la danza como ese vinculo entre pasado, presente y futuro
en busqueda de una identidad polifonica del bogotano. Y Alexander conversa sobre la danza como
“ese hecho mismo de la cotidianidad y de la realidad que vivimos los colombianos, que
necesitamos a veces recuperar esa memoria que estd tan perdida”, motivando la puesta en escena
como una reflexion historica desde la memoria y la cotidianidad en aras de generar referencias

simbolicas para Bogota.

Asi las cosas, el concepto de danza folklorica esta reconfigurado en Bogotd hace varias décadas.
Debe seguirse profundizando para establecer como se han venido articulando estas nuevas

representaciones.
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3. Fuentes de la nocion de danza folklorica

AKG: ;Desde donde partiste para elaborar el concepto que acabas de evidenciar?

(Algun autor en particular o es una construccion personal?

MCM: Uno recurre a muchos... Manuel Zapata Olivella, la misma maestra Delia
Zapata. Tengo el nombre aqui ahoritica pero se me olvida... Un maestro muy
conocido... Pero yo para los nombre soy muy mala... El mismo Alberto Londofio.
Hay mas atras, hay un maestro que ya murid y que es una eminencia y se me olvido.
jAbadia! Guillermo Abadia. Obviamente el Compendio... de Guillermo Abadia es

también de donde uno empieza a mirar, y después va mirando a otros autores.

JLG: No nace de un autor en particular. Tuve la oportunidad de compartir
muchisimo con grandes personas. De conocer al maestro Guillermo Abadia Morales.
Pero leo los conceptos de cada uno, y obviamente tengo claro por ejemplo mi propio
concepto de danza, que es el movimiento del cuerpo ajustado a un ritmo
determinado. Ese es mi concepto de danza. Pero de pronto el de Von Laban sea
distinto o el de x, y o z sean distintos. Cada uno lo construye y cada uno lo asimila.
Yo creo que ese concepto es la construccion desde varios conceptos que yo he tenido
la oportunidad de vivenciar. Pero que hoy dia expresa, lo que yo estoy sintiendo. Y

que quiero que los demas de pronto tengan la oportunidad también de sentir.

AMV: Nace de la misma experiencia que he tenido como bailarin, como coredgrafo
o como director de grupo de danzas. Que se ha convertido en esa labor que hemos
querido hacer, no solamente de la vocacion como docente..., de ese intento por

promulgar y fortalecer el proceso del folklore colombiano en nuestro pais.

Cavilando discursos 3

Este item en particular evidencia unas falencias, a proposito del reconocimiento de referencias y

antecedentes teoricos concretos. Es claro que los conceptos movilizados por cada director pueden
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ser construcciones racionales estructuradas desde el empirismo, situacion que es viable dentro de
esta polifonia de argumentos. Sin embargo, es necesario que se generen reconocimientos
estructurales de los conceptos movidos, mas alld de marcos tedricos provisionales, pues la danza
folklorica funda sus argumentos con base en caracteristicas especificas que la identifican. Es
indispensable comprender esta afinidad entre naturaleza especifica y basamento tedrico, en aras de
fortalecer a la danza folklorica como manifestacion cultural y disciplina artistica posibilitadora de

conocimiento sensible en Bogota.

Para muchos, este compromiso analitico corresponde solo a los intelectuales. Como soporte
externo para la creacion. En otra instancia, y como lo evidencian los tres entrevistados, la
construccion de conocimiento también se hace desde la experiencia y el sentir particular de cada
uno, produciendo otras “escrituras” constitutivas de marcos de referencia. Ello explica que la
danza folklorica en la ciudad motive pensamiento corporal antes que pensamiento racional, sin
que ello quiera decir que subrayemos la posibilidad de escindir cuerpo y mente. Se hace necesario
formalizar rutas para que estas aristas se integren y posicionen a la danza folklérica en la ciudad
no solo como una sucesion de maneras de hacer escénicas, sino como una disciplina danzaria que
promueva espacios académicos concretos, tales como pregrados, centros de documentacion,

centros de estudio o grupos de investigacion.

4. Diferencias entre danza folklorica y danza tradicional

AKG: ;Cudl es la diferencia entre danza folkldrica y danza tradicional?

MCM: Yo te puedo decir que para mi no hay diferencia. Son dos palabras que estan
utilizadas. Pienso que son como épocas. Cuando yo empecé, yo oia hablar de danza
folklorica, jamas de danza tradicional. De un tiempo para acd, ciertos maestros
empezaron a hablar de la danza tradicional. Si, pero yo no le veo la diferencia. Para

mi la danza folklorica es la tradicidon; mas bien es como una union.

JLG: En términos generales, la danza estd en un contexto general; viene en
subdivisiones como: la danza clasica, la danza contempordnea, y en mi concepto

viene una subdivision del mismo peso y del mismo talante, la danza folkldrica. Dentro



de cada uno de los contextos de la danza folkldrica, de cada uno de los pueblos o de
los paises o de las regiones, viene la danza folkldrica con una subdivision interna: de
proyecciéon y tradicional. ;De proyeccion cual es? Un trabajo muy bonito, muy
enriquecedor, que complementa, una mezcla entre folklore, danza contemporanea y
otras cosas. Yo digo que esto es danza de proyecciéon. Mientras que la danza
tradicional es ver un grupo, como por ejemplo Yambald, que busca el torbellino en su
esencia, que si va a hacer un torbellino zapateado entienda cudl es el concepto del
torbellino zapateado, si va a hacer una guabina chiquinquirefia entienda cual es el
escobillado y en qué momento va el trabajo. Que es netamente tradicional, netamente;
hasta donde ellos pueden. Porque netamente seria que ellos hubiesen nacido all4 en la
region y que fueran solamente de esa region y que proyectaran solo de esa region y
nada mas. Indigenas bailando indigenas y no mds. Pero no es asi, entonces es lo mas

cercano. Estas son las dos diferencias que yo planteo dentro de la danza folklorica.

AMYV: Bueno, yo le encuentro una diferencia bien interesante y es que la tradicion
misma la identifico yo como lo raizal. El hecho folklorico que se da en la region en el
momento mismo, por las personas o los individuos que se involucran en ese hecho,
que no tiene un caracter de coreografia, que la gente lo puede simplemente interpretar
y hacer desde lo que siente como expresion. Cuando yo hablo de la danza folkldrica,
ya hablamos de un término que incluso es extranjero, de un termino que puede
involucrarnos a llevar a escena, llevar a escenario. Entonces, cuando hablamos de que
lo llevo a escena estoy proyectando unos elementos, que deben ser importantes para el
publico, que le llame la atencion, que tengan un cardcter estético en relacion al manejo
del color en el vestuario, un manejo musical en relacién a los tiempos musicales.
Como la coreografia debe ir teniendo un desarrollo y envolver al publico. Entonces
pienso que ahi estd la diferencia. Tradicion, hablo de lo raizal, de lo que se da; y
folkldrico, hablo de lo que ya se lleva a escenario y se va identificando incluso como

propio dentro de una idea, pues, del colombiano.
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Cavilando discursos 4

Al plantear esta pregunta se queria generar un ambiente para reconocer las maneras no solo de
entender las nociones de danza folklérica y danza tradicional que hoy transitan en la ciudad
(connotaciones que ya se evidenciaron). También se aspiraba a motivar una caracterizacion.
Aquella que, como se dijo en la parte primera de este documento, formula los marcos de

referencias creativos en los que se reconocen los directores.

Es claro que las respuestas fueron heterogéneas. Por parte de Monica Cecilia Mercado no se
evidencia ninguna intranquilidad acerca del tema, ni un marco conceptual que la cobije. Para ella,
ambos vocablos significan lo mismo. Es decir, no toma partido en el debate entre hecho folklorico
y proyeccion folklorica, que es como la mayoria de creadores separa esa disyuntiva. Lo que me
promueve otra inquietud en especifico para Monica (atendiendo a la conceptualizacion generada

en este documento) y es: Como nominaria usted la danza desarrollada en el hecho folklorico?

Jos¢ Luis, por su lado, ni siquiera entra en ésta separacion. Su argumento parte de una
categorizacion que claramente acoge a la danza folklorica como disciplina desde el ambito
académico (muy lejos de argumentos folkloéricos), teniendo como categoria mayor la danza, de la
cual despliega subdivisiones. Es asi que la danza folklorica es reconocida desde una teoria
estructural, con delimitaciones que condicionan y caracterizan su identidad como manifestacion
artistica. A esta se le suma la adopcioén que hace de la posicion oficial del Ministerio de Cultura
de Colombia, donde se argumenta que la danza folklorica tiene tres lineas estéticas: tradicional,

proyeccion y ballet folklorico.

En tanto, Alexander Martinez ratifica la cuestion fronteriza, diferenciando entre tradicion (lo

raizal) y folklore (lo escénico), como modos distintos de identificar la colombianidad.



5. Teoria en la danza folklorica

AKG: ;Qué es la teoria en la danza folklorica?

MCM: La teoria seria como su origen, ir a los origenes. Es bien dificil. Pero todo
esto ha sido transmitido de generacion en generacion. Tratar de ir a lo mas profundo,
de esos origenes tanto musicales como dancisticos, y tratar de investigar lo que mas

se pueda.

JLG: Una falencia que tenemos todos.... En este momento, es una falencia, pero es
una cosa que se puede construir. Es una cosa que se puede alcanzar, es algo necesario
iNo la tenemos! Esa situacion que no estd presente, pero que la podemos buscar.
Entonces es como buscamos nosotros la oportunidad de que los pelaos empiecen a
integrarse un poco mas en eso, empiecen a sentir que no solamente es interpretar
unas coreografias e ir a hacer lo que tienen que hacer y ya. Punto. Es cémo yo puedo
empezar a construir un discurso, desde mi punto de vista, y que ese discurso no se
quede solamente en la palabra sino que también se pueda condensar en la parte

escrita.

La falencia estd por falta de exigencia, por falta de disciplina de los directores, de
nosotros como orientadores que debemos inculcarles esa importancia. Que no
solamente es que lo haga bonito. Que se mueva bonito, y que sepa para donde coger
en una coreografia. Sino que sepa la trascendencia de... Es importante que lo
entendamos... Que se pueda explicar por qué pasa eso... Y no repetir: Asi dijo el
profesor. jNoooo! Entender la mecénica del movimiento es para que se puedan

potencializar como maestros.

AMV: La teoria en la danza folklorica pienso que debe basarse en una investigacion,
en una recopilacion de datos. En un recopilar experiencias de grandes maestros que
han estado en nuestro pais, de saber como ellos han vivido la tradicion, qué

elementos han involucrado a la danza. Se puede decir que las otras técnicas de la
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danza tienen muchos mas elementos tedricos. Uno puede decir: Hago ballet, hay una
serie de pasos, una serie de talleres; si hago contemporaneo, como es el proceso. Pero
cuando hablamos de folklore debemos remitirnos a un lugar. Poder encontrar una
escuela donde se ensefie folklore es dificil- Pero las compaiias, la academias del
pais, pueden aportar muchos elementos que se pueden ir teniendo como bases para ir
construyendo esa tradicion misma de lo raizal, pero llevada al hecho folklorico y a

las cosas que se estan dando en la proyeccion de la danza folklorica en Colombia.

Cavilando discursos 5

Aqui se prueba que la teoria en la danza folklorica es una carencia. Sobre todo cuando aquella s6lo
se ve como un ejercicio de recopilacion de informacidon. Aunque es importante compilar y
documentar en aras de hacer un archivo histérico de la danza folkldrica, por ejemplo, esta accion
puede generarse mecanicamente, sin mayor despliegue del pensamiento. En cambio, teorizar seria
pensar la danza, reflexionar y desarrollar construcciones discursivas sustentadas y pertinentes al
contexto donde esa danza se practica. Es tomar posicién, amparar, argumentar y seguir de manera
inquieta esas conexiones que volveran a reelaborarse tedricamente desde la confrontacion
generada por su propia circulacion.. Asi, quedarian en debate, con determinados soportes
epistemologicos aspectos como: el reconocimiento técnico danzario, la indagacion de procesos
folkloricos, los transitos culturales hegemodnicos, los procesos de creacion especificos, el peso de
las subjetividades dentro de ellos, las adaptaciones circunstanciales que sufre la danza folklorica,

los entendimientos frente a la tradicion.

La preocupacion real se da cuando se entiende que en la danza folklorica de la ciudad la teoria no
es un insumo importante para la circulacién y la produccion creativa. Es decir, no es un
requerimiento sustentador de la practica, siendo apenas un apéndice de los procesos en este
momento. Todo parece indicar que la forma es la que sostiene esta practica en las articulaciones

culturales de la ciudad, antes que su interaccion con el pensamiento.



6. Articulacion entre teoria y practica

AKG: ;Qué percepcion tienes de la articulacion entre la teoria y la practica en los

procesos de danza folklorica en la ciudad?

MCM: Que no siempre se cumple, que nos falta investigar mds, que nos falta
fortalecer el origen de las cosas, porque pienso que muchas veces tergiversamos lo que
queremos mostrar. Simplemente la copialina: “Ahhh, tan bonito el trabajo de aquel”.
Vea, cojamosle, cambiémosle esto y mostrémoslo. Pero si no nos preocuparnos por
saber, porque esa persona si la voy a copiar. Por lo menos pensar en por qué lo hizo
asi. O simplemente es bonito, gané con esto. Ay, copiémosla. jNo! Hay que
preocuparnos mas. Si no tenemos como llegar, entonces por lo menos cojamos un
libro que nos diga: bueno, esto se hace asi, y es asi porque esto. Y si uno tiene la
posibilidad de ir al sitio, pues a hacer trabajo de campo, seria lo ideal. Pero tener una
base, que si alguien te llega a preguntar por qué esta haciendo eso, uno pueda decirle:
Mire; yo lo hice porque fui hasta el sitio, lo averigiié. Este libro me dijo esto pero
después quise hacer esto otro. Y no simplemente porque lo vi en you tuve y me

parecio bonito. Pienso que nos falta mucho eso.

JLG: Ahhh... son muy escasos, porque desafortunadamente hoy dia, por ejemplo en
ASCUN, ponen a los chinos a que hagan la exposicion de los trabajos de investigacion
que hacen los maestros y pues de pronto se llevan a un par de chinos para que
vivencien las cosas. Si, obviamente es claro. Pero hace falta todavia mucho discurso,
mucho andamiaje. El discurso no se construye para que su merced tome este
documento, apréndaselo al derecho y al revés y hableme sobre ese documento. Esa no
es la forma -creo yo- de teorizar a los bailarines. A los bailarines hay que teorizarlos
con la practica, con las salidas de campo. Y hay que teorizarlos para que ellos mismos
vayan y vivencien y digan: Bueno... qué puedo yo al respecto decir, qué puedo yo
hacer como observador directo de ese proceso que estoy viendo, qué puedo plantear.
(No tengo palabras para describir eso? Ahi es donde empieza ¢l a construir su propio

discurso, donde empieza ¢l a decir: Venga, ;coOmo estan viviendo los nifios el joropo,
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como lo proyectan, lo estan copiando de sus papas? O, ;como es ese contexto donde
los muchacho deben empezar a tomar nota. Es lo que yo estoy tratando de desarrollar
con las salida de campo de Yambal6. De la experiencia que tuvieron los compaieros
de la salida, por favor, comentemos qué experiencia tuvieron, qué vivencias tuvieron.
Empieza a darse un andamiaje de construccion de discurso para cada uno de ellos,
respecto a tematicas como, por ejemplo, la idiosincrasia y cultura del mate, que es una
cosa que se vive en Buenos Aires y que se vive en monte video. Con la experiencia
cotidiana que la acompaifia, establecer también puntos de referencia y que ellos

mismos empiecen a escribir su propio discurso.

AMYV: Que son muy escasos. Siento que estd muy escaso, uno se remite al estado del
arte, hay poco escrito. Sobre todo algunas facultades de algunas universidades han
hecho ese proceso de recopilacion de esos datos. Entonces, pienso que es bien
importante, cuando uno va poder involucrar a los muchachos y a los bailarines en este
cuento de la danza, el poder hablar desde una teoria. Puedo ser yo un excelente
bailarin, haber tenido una experiencia magnifica en grandes grupos pero otra cosa es
cuando yo me paro para poder hacer una direccion y poder pensar coémo voy a hablarle
a los muchachos de un proceso de danza en el pais si no tengo un referente tedrico, no
he conocido un poco sobre quién ha trabajado sobre eso, quién ha escrito, cudl ha sido
ese proceso de recopilacion y de sistematizacion. Ese proceso de sistematizacion en el
pais hace falta porque hay grandes experiencias, hay grandes compaiiias e incluso uno
mismo hace la reflexion de cudntas coreografias podemos tener en el grupo y no las
hemos escrito, o las mismas obras no estan escritas. Si, solamente tenemos un archivo
donde hay diferentes fotografias, videos, musicas, algunos textos. Pero que yo pueda
decir la obra esta escrita... Entonces eso nos pasa mucho a los que hacemos danza
folklérica colombiana. Hay grandes maestros que han muerto, que han dejado su
legado pero que se ha perdido porque no se ha tenido esa relacion entre lo teérico y lo
practico. Porque simplemente puede uno dedicarse a ser activista y bailar, bailar, bailar
y no escribir sobre la experiencia. Pienso que es una herramienta importante que
debemos retomar para nuestras compafiias y que hay un momento bien interesante, en

donde podemos contar esa experiencia pero sobre todo esos procesos de creacion.
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Cavilando discursos 6

Sin duda la respuestas aqui evidenciadas justifican aun mas las motivaciones del presente

documento investigativo.

Monica Cecilia Mercado manifiesta la necesidad de tener bases tedricas que sustenten el trabajo
creativo desarrollado por cada uno. Y hace referencia a la practica de la copia formal, que no
requiere ninguna indagacion conceptual y que deriva en propuestas coreograficas planteadas solo

desde el movimiento, sin imprimir otros significados ni sentidos.

La importante seria pensar si la teoria y la creacion solo tienen, en la danza folklorica, espacios de
convergencia meramente operativa. Tal cosa ocurre, por ejemplo, cuando hago una recopilacion
de datos por necesidades especificas de una coreografia y construyo dicha coreografia al margen
de las teorias, de las relaciones contextuales que han estado presente en la recogida de datos y en

la creacion coreografica misma.

Obviamente, no hablamos solo de la teoria contenida en libros. Se alude también a ideas o
hipotesis que acompafian/sustentan cada proceso creador, las que deberian quedar por escrito, pues

ello permitiria profundizar en inspiraciones y en modos concretos de composicion danzaria.

La articulacion entre teoria y creacion no es s6lo cuestion de investigar por encargo. Esto tiene que
ver en realidad con la praxis, y como determinada movilizacion conceptual se ve reflejada en
procesos creativos desarrollados. Muy probablemente carencias teoéricas impulsen carencias

creativas, y viceversa.

7. Creacion en la danza folklorica bogotana

AKG: ;Como ves la creacion en la danza folklérica de Bogota?

MCM: La verdad, pienso que le falta mucho, que nos falta mucho. Pienso que
tenemos que preocuparnos mas, porque simplemente nos quedamos pensando que
somos la danza folkldrica y nos tienen que ver porque es lo nuestro y no pensamos en
cémo equilibrarnos con otras cosas, con otras técnicas, con otros géneros que estan

llamando mucho la atencién y que si se estan preocupando por eso. Entonces, pienso



que nos estamos quedando en el “Esto somos y ya!”. Tenemos que preocuparnos mas
por trabajar la dramaturgia, mas nuestros vestuarios, mas nuestra expresion corporal y
hacerlos un lenguaje mas contemporaneo para la gente. Que le llame la atencion.
Pienso que nos falta mucho de eso. La parte coreografica es muy importante. Cuando
uno se queda viendo a un grupo que hace en 40 tiempos una misma figura y un circulo
y sigue, sigue, sigue, la gente ya lo perdi6. Pienso que debe ser mas dindmico, mas
llamativo para el publico Como: “Dios mio, ;que paso? Me perdi. Estaban aqui y
ahora cambiaron ya de figura. Cosas que hagan al piblico mas atento a una compaiia.
Vestuarios que llamen la atencidn, colores que tengan que ver con lo que se estd
diciendo. Todo es un conjunto de cosas, de elementos que necesita la danza tradicional

o folkldrica para llamar la atencion.

Tiene que haber mas preocupacion sobre lo que se transmite. Aunque si es importante
el paso basico, las figuras que hace. Pero también cémo ese trabajo lo ve la demas
gente, no solo con sus ojos de director. A veces hay que pensar mucho en los ojos del
publico, porque si queremos preservar lo que hacemos y nos gusta, tiene que gustarle a
la gente y tiene que la gente sentirlo como suyo. Entonces pienso que eso hace mucha
falta. Yo me he preocupado por eso. Cuando a mi me miran, que la gente este
mirdndome todo el tiempo y no pierda la idea de lo que estd pasando, que le interese,
que le guste, que vea y sienta que los bailarines quieren comunicarse con ¢€l. Pienso
que si un ve a Herencia Viva, ve ese lenguaje, esa expresion de la cara, esa expresion
facial y el interés que ponemos por el publico. Me parece que tener una comunicacion

entre los dos es bien importante.

Pienso que lo mas importante es lo que yo quiero. Como lo que yo tengo se lo voy a
llevar a los demas, y eso que yo quiero mostrar llegue a las personas de la misma
manera. Entonces que cuidemos mucho eso. Toooodo el proceso. Desde donde
arrancamos hasta donde llegamos. Y que cuando lleguemos, veamos que si lo que
empezamos acd esta igual al final. Entonces pienso que eso es muy importante, porque

a veces nos perdemos en el camino.
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JLG: Se han hecho cosas buenas, se han hecho cosas interesantes. Mira que este
mismo ambito se viene generando y una de las propuestas de IDARTES es que el
mismo idartes se ha ido reacomodando. Creo que fue en el 2009 que idartes llego y
dijo “Vamos a hacer una division entre lo que es tradicional y lo que es proyeccion”.
A mi me pareci6 espectacular. En esa época lo grupos se inscribian dependiendo de su
linea. Nosotros nos inscribimos en danza tradicional. Porque cada uno escogid su
linea. Eso me parece muy bueno porque Idartes después dijo: “No, mezclémoslos a
todos y que vaya tradicion y proyeccion en la misma linea”. También es bueno, porque
se va metiendo una cosa y la otra. ;Qué paso y qué vi yo, por ejemplo, con el primer
puesto del 2013 (creo que fue en 2013) que fue el montaje que hizo Tierra
Colombiana. Tierra Colombiana siempre se caracterizd por tener un ballet folklorico y
que prevalecieran las puntas y que prevaleciera su técnica como ballet y que ha sido
respetable y que ha sido muy bien en marcada no solo a nivel nacional, sino también a
nivel internacional. Pero lo que yo vi, y la lectura que yo hice fue: el ballet Tierra
Colombiana hace rato que no ganaba y tuvo que bajar su técnica a volverla un poco
mas tradicional para volver otra vez a encaminarse y enrutarse hacia los triunfos. Y
los grupos tienen derecho a hacer eso. Si yo quiero en este momento hacer un trabajo
de proyeccién y quiero proyectarme, pues listo, me inscribo por proyeccion. Cada uno

tiene el derecho de hacerlo.

Nadie est4 diciendo que los que estan haciendo proyeccion folklorica son los mejores,
ni que deben desaparecer. Deben existir y deben generarse esos espacios. Pero asi
mismo también deben dejarnos existir a los que queremos hacer danza tradicional.
Entonces, es existir todos. Que todos aportemos. Eso hace parte de lo que nosotros
debemos tener en nuestro abanico. Y que el publico sea quien tenga la oportunidad de

ver esas diferenciaciones.

AMYV: Bueno, en general creo que muy pocos grupos estamos haciendo y le estamos
apostando a este aspecto que es bien importante. Lo hemos manifestado en las
sesiones de trabajo de la Mesa de Folklore [Distrital]. Hemos manifestado que a través

de este proceso hemos encontrado experiencias significativas. Es tomar elementos que
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incluso podrian diferenciarse de lo que hizo Sonia Osorio con su Ballet Folklorico, con
el que se convirtid solamente en show, o el espectaculo de folklore que obviamente es
valioso y que merece respeto la labor que ella hizo. Pero el Ballet de Antioquia, siendo
una compafiia de ballet, le apostaba a otras cosas bien importantes como: el trabajo
corporal con los bailarines, involucrar otras técnicas y eso como se reflejaba dentro del
folklore colombiano. Es tener en cuenta esas tradiciones y esas cosas cotidianas y esas
labores y esas manifestaciones que se daban desde lo raizal, y cémo ellos lo llevaban
al escenario. Pero sobre todo como desde la dramaturgia se podian involucrar estos
elementos que han sido de alguna manera exitosos, que constituyen una experiencia

significativa.

En Bogota se empezd a trabajar en red y que esos beneficios que podamos obtener
como grupos que estemos trabajando juntos, podamos gestionarlos para la formacion
de nuestros directores, en coreografia, en dramaturgia. Pienso que estamos muy, muy
escasos, incluso de personas que puedan manejar este aspecto bien importante para la
danza folklorica. De pronto el contemporaneo tiene muchas mas posibilidades de
experimentar, de crear a través de los mismos laboratorios de danza que se dan en las
compaiiias. Pero en el folklore a veces estamos muy sesgados a no querernos salir de
lo que puede significar la tradicion; a veces nos dan miedo. Con los grupos que nos
hemos reunido, hemos identificado que a veces puede ser ese miedo de querer salirnos
de lo que significa la tradicién colombiana... Pero logramos algunas experiencias bien
significativas en nuestras compaifiias, poder experimentar y crear a través de los ritmos
folkloricos colombianos, sin dejar de lado la tradicion. Como voy a bailar un
bambuco, entonces aqui voy a abrir las piernas porque entonces en el bambuco puedo
abrirlas. No se trata de eso. Sino de cémo contamos a través de esos procesos
dancisticos y musicales de nuestro pais. Pues la musica y la danza han estado juntas
ahi, haciendo un matrimonio bien especial y esos elementos se pueden involucrar.
Siento que la danza en Bogota estd actualmente en esa busqueda de saber qué cosas
son mas beneficiosas para sus companias. Pero sus montajes, sus obras, sus puestas en
escena, también deben de tener todo un proceso de creacion, de produccidon, que es
bien importante para que tengamos éxito. Eso es lo que siento yo que hace falta pues

en Bogotd. Mas espacios de formacion y capacitacion sobre esos procesos de creacion.
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Tener formacion en otras modalidades de la danza que es bien importante,
involucrarlo. Porque es importante estar abierto, es convertirnos en esa esponja y saber
que el ballet puede aportar a la técnica corporal, el contemporaneo, el afro, los ritmos
de la costa, los ritmos del joropo. O sea, muchos otros elementos que pueden
involucrarse en la formacion, en la capacidad del bailarin para después llegar y poder

hablar de creacion.

Cavilando discursos 7

La creacion se asume por los tres entrevistados como una falencia que en este momento historico
se vive en la danza folklorica colombiana. En este item se observa como se articulan los discursos
y las inquietudes anteriormente evidenciados. Por ejemplo, la dramaturgia como elemento
fundamental para una danza folklorica actual y creativa, que se piensa sin repeticiones, sin
permanencias y con una conexion concreta con un publico. Un danza folkldrica que transita y que

no se queda estatica. Que puede ser como producto de excelente circulacion.

La creacion en la danza folkldrica parece entrar en estados continuos de resistencia. Resiste a los
discursos esencialistas, resiste a las categorizaciones, resiste a las atribuciones estéticas, resiste a
las dicotomias histdricas, resiste a los objetivos mercantilistas, resiste a los objetivos
tradicionalistas y, a decir verdad, mas que resistir se adapta. Lo que estaba aqui lo quité, pues ya

estd mejor escrito en las Conclusiones.

Algo interesante que se encuentra aqui es la necesidad de nutrir la danza folklérica con otras
herramientas de movimiento. Probablemente muchos creadores de esta manifestacion tienen
prevenciones respecto a factores que puedan cambiar su marco estético tradicional, promovido por
compendios y sistematizaciones ya mencionados. Ello genera una resistencia adicional de la danza
folklorica en Bogota: quiere mantener ciertos imaginarios de lealtad a la tradicion y precisa de una
renovacion técnica, simbdlica y comunicativa acorde con las exigencias del receptor de la gran

urbe

Estas carencias pueden superarse con espacios de aprendizaje sustentados en marcos teoricos

reconocidos desde estas dindmicas particulares que presenta la danza folklorica en Bogota. Se
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hace necesario entablar didlogos con esa comunidad, motivando un acercamiento critico a tales

construcciones teoricas.
8. Objetivos escénicos

AKG: ;, Qué buscas cuando pones algo en escena?

MCM: Contar algo, informar sobre algo. Yo me entero de algo, por ejemplo, todo
ese proceso, toda esa influencia que quiero que la gente conozca, procesos e ideas.
Por qué bailamos asi, de donde viene todo eso que estamos bailando; y cuando yo vi
ese origen afro de todo lo que hacemos me parecid muy interesante contarselo a la
gente. Entonces por eso lo hago, a mi me gusta que la gente sepa y trato de trabajar
con cosas que no sean muy conocidas para que la gente, conozca cosas diferentes.
Que no digan: el mismo bambuco, la misma cumbiecita, sino que conozcan cosas
diferentes. Aunque la cumbia y el bambuco son cosas muy lindas, muy interesantes,
pero es lo que la gente siempre hace. Entonces hay que mostrar otras cosas, que

llamen la atencion.

Me caracteriza el dinamismo, la agilidad y el tener a las personas siempre muy
comunicadas con lo que hago. Que la gente cuando ve un espectidculo de Herencia
Viva, siempre esta ahi, pendiente, no se distrae, porque es tan agil, tan dindmico y

con tanta fuerza que la gente se comunica.

JLG: Que no se me aburran ni por el chiras, que no se me aburra el espectador. Mi
objetivo primordial es que el espectador vuelva a amar la danza folklérica. Aunque
les gusta mucho, hemos aburrido a los espectadores con la danza folkldrica
terriblemente. Mostrando el bambuco... Perdon por lo que voy a decir, pero con todo
el respeto lo hago. El bambuco del maestro Jacinto Jaramillo, que lo mostr6 hace 20
afios, tiene que ser el mismo, entonces muestro el mismo bambuco. Ahi es donde
estoy de acuerdo con Cesar Monroy. Hay que cambiar las cosas, hay que plantear
nuevas cosas, pero no totales. Sin olvidarnos de la historia. No. Hay que mantener

unos parametros y mantener esos pardmetros lo podemos hacer nosotros, siempre y
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cuando podamos mostrar diferentes estructuras coreograficas, mostrar diferentes
planteamientos, mostrar diferentes montajes; pero que tengan esa herramienta

esencial. Busco cautivar al espectador.

AMYV: ;Que buscamos? Que el publico se sienta identificado, que se sienta atraido,
que pueda sentirse animado por lo que estd observando. Porque no solamente
pensamos en el bailarin como tal sino también en el vestuario, que sea un vestuario
muy desde la investigacion. Que no sea un vestuario solamente para ponerlo por
bonito o porque los colores combinan. Sino porque estd ubicado en una historia, esta
ubicado en un afio, si, en una época en nuestro pais. Entonces buscamos con la danza
transmitir esa energia de lo que significa bailar. Pero sobre todo desde el folklore
colombiano que estd siendo desplazado por otros procesos de danza en el pais, que
“son populares” pero que la danza folkldrica dejo de lado por pensar de que se
estaba..., que ya no era folklore, o que se estaban perdiendo las tradiciones. Sin
pensar en esos elementos de la vida cotidiana, que ha tomado por ejemplo la danza
popular como la salsa, que toma elementos del populismo colombiano y que la gente
lo vive, y lo vive a diario y lo estd comunicando a través de sus procesos. Entonces,
con la danza tradicional podriamos comunicar e involucrar a las personas en ese
gusto y en ese sentir por pagar una boleta para una funcién, por asistir a un
espectaculo de danza, por apoyar los procesos de ensefianza y las escuelas de
formacion, o incluso que sus hijos hagan parte de la danza y que este sea un elemento

bien importante dentro de la formacion personal de los colombianos.

Cavilando discursos 8

Con esta pregunta se ha querido indagar sobre los objetivos que permean las creaciones escénicas
de los tres directores. Es evidente en el discurso de cada uno que las motivaciones escénicas estan
encaminadas a cumplir con los juicios estéticos del espectador. Asi, la danza folkldrica se concibe
como un espectaculo que puede abarcar variedad de tematicas, sensaciones y narrativas que se
forjan en funcién de un publico. Esto puede ser provechoso si pensamos en propdsitos escénicos

reflexivos que involucran rutas de observacion en donde el publico adquiere experiencias
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simbolicas importantes. No s6lo desde un goce formal que es elemental para estas dindmicas
escénicas, sino desde una comunicacion potente que movilice mensajes de identidad, memoria y

tradicion, desde multiples miradas.

Deberia llegarse a una equivalencia entre espectaculo y reflexion. El primero tomado como esa
dimension que requiere formas, movimientos, colores, luces, sonidos, estructuras coreograficas,
agilidades, uniformidades, musicas, etc., que cumplan con el objetivo de mantener al espectador
interesado. Y la segunda tomada como aquella dimension en donde el acto comunicativo escénico
promueve lecturas al respecto de lo que, por ejemplo, se entiende por folklore, o del modo en que,

desde la tradicion, se puede observar la realidad actual.

Este seria un camino, una apuesta, para superar cierta crisis de mercado que se percibe en los
espectaculos mas esencialistas de la danza folklorica bogotana. El publico comienza a pedir
variedad, pues se cansa del mismo producto. Se imponen estructuras promovidas por las

exigencias competitivas de contextos de circulacion los festivales de danza.

El mercado no siempre, ni para todos los consumidores, exige renovacion. Muchos gustan de
productos que llevan afios circulando con los mismos sabores y los mismos colores, motivando
recuerdos en ocasiones veces nostalgicos. Pero la exigencia por lo novedoso tiende a imponerse en
el mundo actual. Lo mejor seria que la danza folklorica no se cerrara ni a lo viejo ni a lo nuevo,

pues hay momentos y hay espectadores para cada tipo de propuesta.

Tales reflexiones solo puede suscitarse si los directores conocen y asumen conscientemente en
estas dindmicas mercantiles, que emanan de teorias en pleno desarrollo. Estamos hablando de una
danza folklorica pertinente que entiende esas dinamicas, al tiempo que promueve estructuras

autonomas de interpretacion y re-interpretacion del contexto.

9. Consideraciones sobre el quehacer escénico de otros creadores

AKG: ;Qué observas en las puestas en escena de los demas

directores/coreografos? ;Como valoras eso que observas?

MCM: Valoro mucho la limpieza escénica, me gusta mucho un trabajo muy limpio

en cuanto a figuras, en cuanto a alineaciones, en cuanto a sincronizacion, en cuanto a



expresion corporal. Y pienso que lo que mas valoro es cuando uno ve que el bailarin
se trata de comunicar con uno y tenerlo muy pendiente de lo que esta haciendo. No ver
un grupo de bailarines alld, moviéndose... y si les gusta bien y si no, no. Sino ese
interés que uno ve en diferentes compaifiias que tratan de meterlo a uno en la historia

que estan haciendo. Entonces eso a mi me llama mucho, me llama mucho la atencion.

Pienso que son pocos los grupos que se preocupan por eso. La mayoria de lo que uno
puede observar es gente que baila, para si. Obviamente uno baila para si. Pero que no
le interese lo que deja en los demas, es otra cosa. Entonces pienso que si hace mucha
falta ese tipo de cosas. Quizas por eso la danza folklorica no es tan valorada como
otras cosas, porque no se preocupa por su publico ... Mi parte de publicista sale ahi, y
pienso que todo espectdculo tiene que transmitir algo, y dejar en el publico algo.
Desgraciadamente lo que uno ve, o lo que uno ha visto hasta hace poco, porque hay
grupos que si lo trabajan, es el trabajar solamente... Este es el bambuco mirenlo; esta
es la cumbia, mirenla. Pero no como: Oiga, esto es muy interesante, lo bonito que es;
mire coémo ¢l se comunica con ella y como la enamora. Que el publico entienda toda
esa esencia que tiene la danza folkldrica, que es muy linda. La gente no se preocupa.
Los directores, los coredgrafos a veces no se preocupan por eso. Sino simplemente
quieren mostrar: esto es y ya. Es bonito cuando uno ve a un grupo y uno entiende lo
que esta haciendo y uno se va tranquilo de lo que vio. O sea, es esto: Si, claro, es una
cumbia porque ofrece las velas, y ella no se las acepta pero ahora si... Que haya una

comunicacion entre el publico y la danza.

JLG: Valoraria el grupo que menos me aburra, le grupo que mas dindmicas muestre,
el grupo que mas versatilidad tenga en su trabajo, que tenga obviamente un hilo
conductor, que tenga algo que contarme aparte de la figuras y estructuras
coreograficas. Que me cuente algo mds. Que me de ese talante de que utilizan
realmente la danza para lo que fue disenada. La danza ha sido disefiada para poder
proyectar muchas de las cosas que como seres humanos vemos dentro de nuestro
contexto y esa es la idea de la danza. Que me muestren algo mas. No que me muestren

lo que ya de alguna u otra forma hemos mostrando en todos estos afios, sino que me
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muestre algo mas. Como poder darle esas pinceladas a esos grupos para que puedan
mostrarme cosas mas enriquecedoras. Desde lo coreografico. Soy muy tradicionalista,

pero me dejo abordar por cosas nuevas.

Ha habido grupos que son muy buenos Pero que hacen lo mismo durante los primeros
tres minutos, durante los siguientes seis minutos y durante los ultimos ocho minutos.
Entonces llega a un momento en donde fatigan a los espectadores. Fatigan a los que
los estamos viendo, porque es lo mismo. Uno dice: jUy, cambien el movimiento o
hagan otra marcacion!. Es eso: la secuencia del tedio, que enmarca repetir muchas
cosas. Eso lo he aprendido yo con el tiempo. Es que lo indios farotos marcaban esa
vaina asi, y es que toca marcarlo durante 10 minutos asi. jNooo! Hay muchas
construcciones, muchas cosas que de una u otra forma permiten cambiar. Ahoritica en
la gala del folklore que mostraron un torbellino. Llega un momento en que el
torbellino a uno lo satura, y lo fatiga. Entonces uno dice: {Noooo, hombre, nooo! El
torbellino tiene tantas cosas, tantas cosas, que lo que menos piensa uno es en que se
fatigue viéndolo. O que todo quede tan repetitivo, que de pronto lo fatiguen a uno. A
eso me refiero, no caer en las equivocaciones de los demas. Siendo muy critico y

siendo muy justos.

AMV: Dedicarse a esto es bien dificil porque no solamente es mantener una
compafiia, buscar formacion en relacion a traer a unos talleristas, a tener un espacio
propio para ensayar, a tener un vestuario, que yo creo que todo eso es bien costoso...
Entonces, sabemos que detras de unos ensayos, detrds de que un grupo se pone en
escena, hay infinidad de cosas. Lo que puede significar también el manejo de las
personas, en relacion con los estados de personalidad de cada bailarin, con el trabajo
con ellos mismos involucrados en el proceso. Que esto se debe amar. Que esto se
convierta en algo que debe hacerse con pasion, con amor por la danza colombiana.
Entonces, cuando veo un grupo, pues obviamente uno entiende todo eso pero también
evalua una calidad frente a o que se esta llevando. Puede ser que en algunos no exista
la consciencia, y simplemente muestren una danza por mostrarla. Que exista la

conciencia de qué voy a llevar a escena, por qué lo estoy llevando, como lo estoy
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haciendo. Entonces puede ser que uno observe grupos muy planos. Simplemente se
dedican a hacer una secuencia de pasos, en donde no se transmite nada con el publico.
O al contrario, un trabajo corporal muy bueno, unas alineaciones perfectas, unas
coreografias muy versatiles, unas coreografias que todo el tiempo estan en constante
movimiento, pero que los bailarines no transmiten nada. U otros grupos en donde los
bailarines transmiten muuuchas cosas pero el trabajo corporal, el trabajo de
coreografia es carente, el vestuario puede ser de mala calidad. Entonces evalto todo
ese proceso. Que yo como espectador me pueda sentir motivado y que pueda a través
de las musica y de lo que ellos estan haciendo, llevarme por un recorrido, por la
imaginacion de encontrarme en la region de donde procede esa danza. Por ejemplo,
ante un grupo de los llanos bailando joropo, que uno pueda sentirse en esa region,
cémo pueden transmitir especialmente esas caracteristicas de lo que significa ser
llanero o esas caracteristicas de lo que significa ser costefio. Si, muchos elementos que
pueden jugar pero sobre todo en esos elementos bien importantes en donde nosotros
estamos incursionando, que es la dramaturgia en la danza, que siento que hace mucha
falta a nuestra ciudad. Porque muchos grupos en el pais se estdn dedicando a repetir, a
repetir y a repetir, y eso para la gente joven no es llamativo. Debemos involucrar unos
elementos que, como lo he dicho siempre, desde la cotidianidad involucren a las
personas en ese gusto, en ese gusto por la danza, en ese gusto por la danza tradicional

colombiana.

La falencia que tienen la danza folkldrica en Bogota es la dramaturgia. El poder contar
una historia y que no simplemente sea repetir coreografias de algin maestro de la
historia folkldrica en nuestro pais, sino contar. El poder investigar pienso que también

es importante. La investigacion que se pueda dar dentro de los procesos.

jA investigar! Yo quiero tener en mi grupo una puesta en escena de la region llanera
(Cuales son los elementos que voy a tener en cuenta? ;Para qué lo quiero hacer?
(Como espectaculo o simplemente como muestra? Investigar significa poder irnos a
las fuentes, a la parte escrita y académica que han tenido muchos autores y otros

maestros que ya han hecho ese proceso y que le pueden servir a uno elementos claves

80
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para uno llevar una puesta en escena. No es simplemente llevar la coreografia o
pensar en coémo voy a montar esto tan bonito, que quede y ya. Sino qué voy a
transmitir, qué voy a lograr con hacer una puesta en escena de la region llanera.
Porque mucha gente toma elementos o copia de videos o va y ve grupos y monta. Si,
hay muchos elementos que son facilistas, entonces alguien puede hacer una copia de
algin proceso que ya haya tenido otro grupo. Entonces, ;coémo yo puedo recopilar
esos elementos que quiero mostrar o que puedo tener en mi puesta en escena?
Involucrando la dramaturgia, contando una historia, o resaltando algun elemento
importante de esa region, que como vemos puede ser una fiesta, puede ser una
tradicion, puede ser algo gastrondmico, puede ser una situacion cotidiana de labor o de

cosas de los campesinos, un mito. Son muchos elementos de donde yo puedo tomar..

Cavilando discursos 9

La reflexion impulsada por la pregunta anterior se justifica en el discurso planteado por los

directores en esta respuesta.

El publico es el protagonista. Es por esto que se evidencia claramente la importancia que tiene el
elemento formal. Sincronizacién, vestuario, expresion corporal, entre otros elementos deben

cumplir con los estdndares del juicio del espectador ya condicionado.

Monica Mercado habla de una falencia comunicativa muy valida. Falencia que se anima con esta
preocupacion formal que impregna las puestas en escena. Es decir, los bailarines pensando en la
forma de su movimiento, su desplazamiento pulcro y su vestuario ideal, se desconectan del
publico observante. Encontramos movilizaciones coreograficas “autistas”, por asi decirlo, que
transitan en el escenario sin ninguna consciencia comunicativa externa. Situacion que sin duda

debe revisarse en los procesos de formacion para la puesta en escena.

Desde esta dimension formal, y tomando la danza folklorica como producto, es necesario no solo
generar un cardcter visual llamativo. También es importante propender por el vinculo con el
observador en aras de promover una experiencia. Aquella que sin duda gestionara esa adherencia

que se necesita para que el producto promueva gusto y recuerdo.
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En el discurso de José Luis Guerrero se sigue motivando esa inquietud por la repeticion. Aquella
que se consolidd en un momento histérico y que sigue transitando por las construcciones escénicas
de la danza folklorica bogotana. El llamado entonces es a la innovacion, pero sin miedos a alejarse

de la tradicion.
En este aspecto hay dos inquietudes evidentes:

a. La de innovar pero manteniendo unos parametros. Ello entrafia un espiritu progresista-
nostalgico, presente en varios directores de danza folklérica de la ciudad, quienes han
construido su ideologia bajo la dicotomia entre tradicién/contemporaneidad. Es decir;,
cimentan sus creaciones sobre los canones coreograficos (pasos, figuras, planimetrias,
etc.) heredados, por ejemplo, de Jacinto Jaramillo o Delia Zapata, en aras de mantener una

continuidad estética que simboliza todo un entramado de identidad regional y tradicion.

b. La diversificacion de formas, generando otras que apropian herramientas de versatilidad,
narratividad y dinamismo escénico no muy arriesgado pero funcional para impactar al

publico.

Alexander, por su lado, posiciona la inquietud que hace evidente al comienzo de la entrevista

(también mencionada por Jos¢ y Mdnica), la dramaturgia en la danza folklorica.

Al parecer, y atendiendo a estas tendencias ciclicas, la dramaturgia ahora es lo que ambicionan

integrar los hacedores de danza en Bogota.

En el Diccionario del teatro de Patrice Pavis (2008) encontramos que “la dramaturgia, en su
sentido mas general, es la técnica (o la poética) del arte dramatico que busca establecer los
principios de construccion de la obra, o bien inductivamente a partir de ejemplos concretos, o bien
deductivamente a partir de un sistema de principios abstractos. Esta nocion presupone un conjunto
de reglas especificamente teatrales cuyo conocimiento es indispensable para escribir una obra y
analizarla correctamente” (p. 148). Atendiendo a esto, se busca que la danza folklérica entre en
una dinamica teatral en donde se evidencie una estructura dramatica clasica, es decir, que se

reconozcan inicios, desarrollos y desenlaces, aunque puede no ser en ese orden especificamente.



83

Algo ha ocurrido en el transito de la danza folklorica en la ciudad. Venimos de un quehacer que
privilegiaba propuestas coreograficas sin propodsitos dramatirgicos, secuencias organizativas de
movimientos y pasos conectados solo al tiempo musical, proyecciones grupales que se
preocupaban por el desplazamiento en funcion del ritmo y la coordinacion, pero no de la

narratividad ni de la alternancia.

La pregunta seria entonces, (por qué en la dramaturgia se ha ido invisibilizando, si fue reconocida
como herramienta escénica para la danza folklérica en un momento en Bogota? Puede que esa
invisibilizacion haya estuvo motivada por discursos esencialistas hegemonicos que promovian la
danza folklérica como una manifestacion con pardmetros coreograficos especificos en donde no
cabia otra forma. Histéricamente ese discurso esencialista ha tenido sus adeptos y contradictores,
movilizando un constante debate que contribuye de alguna manera a establecer tanto prejuicios

como libertinajes, por nombrar de alguna manera los extremos.

Reiterando lo que ya se ha dicho, la danza folklorica puede movilizarse bajo cualquier ideologia
estética pues el objetivo escénico que se persigue cobija su exploracion creativa. Lo importante es
que sea auténtica, interna y externamente. Es decir, que sea haya cohesion entre el argumento
defensor del creador, la forma escénica adoptada y la estrategia comunicativa con el publico. Solo
asi cada planteamiento dancistico serd identificado desde un lugar de enunciacion claro, lo que

traera reconocimiento efectivo y sana convivencia.

Como ha podido apreciarse, la exposicion discursivo-analitica que se ha hecho en el capitulo que
ahora concluye, sigue un orden logico que no es el mismo en que aparecié la informacion en las
entrevistas. Tal orden logico ayuda a comprender mejor el pensamiento de los creadores, asi como
a cumplir los objetivos especificos de la investigacion Primero se habla de formacion, después

sobre teorizacion y su vinculo con la practica, y por ultimo, en torno a lo escénico.
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CONCLUSIONES

Folklore son los conocimientos y las manifestaciones culturales (creencias, costumbres, danzas,
musicas, comidas, etc.) articuladas por una identidad comuntaria, desarrollada en territorios
especificos (no necesariamente demarcados por la geografia o el clima). Esos conocimientos y
manifestaciones culturales son transmitidos de generacion en generacion, asumidos, asimilados,
reinterpretados e impulsados de manera colectiva, estableciendo rasgos afines e identificables,
permeados por constantes cambios simbodlicos segin el contexto, la memoria, la necesidad

inmediata o el propdsito del transmisor.

La palabra folklore mantiene un gran andamiaje en la actualidad. Se puede entender que al hablar
de folklore no sélo se hace referencia a lo antiguo o lo rural, a una supervivencia de algo o a una
ciencia que estudia ese algo, ya que también transita en manifestaciones vivas, tanto rurales
como urbanas. Lo esencial es entender este fendmeno de acuerdo con la época y el contexto

donde ocurre.

En la nocidn de folklore convergen facetas o significados tanto conservadores como progresistas.
Las constantes renovaciones de tales significados en un sitio y en otro, pueden explicar el
surgiminto de nociones como cultura popular tradicional (planteamiento latinoamericano que
intent6 relegar el peso del eurocentrismo o del anglosajonismo inherente a la voz originaria) o
patrimonio cultural inmaterial (instituida por la UNESCO). Estas nuevas voces trasitaron y
transitan con fuerza al hablar del saber de pueblo. Muy probablemente, folklore sea ya un
arcaismo sajon que con celeridad se difundi6 en un sentido ambiguo, tanto para denominar una
“nueva” rama de conocimiento como para establecer sistemas adecuados afines a su objeto de
estudio. Sin embargo, hay que reconocer que folklore sigue siendo un adjetivo que enmarca toda

un propuesta paradigmatica del hacer, por lo menos en la danza y en la musica folkloricas.
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La etimologia de la nocidon danza folklorica estd adscrita a la génesis de la palabra folklore. Es
decir, se liga a los saberes del pueblo, sus creaciones y practicas. Es asi que la danza folklérica es
un fendmeno sociocultural fundamental dentro de la construccion histdrica e identitaria del ser
humano, de los grupos humanos. Es por esto que su trasmision de generacion en generacion lleva
consigo conocimiento y hechos, que se convierten en la base semiodtica de muchas experiencias

en la sociedad.

La danza folklorica colombiana es una manifestacion que fomenta secuencias de movimientos
evocadores de disfrute, y para ello no se piensa en formas determinadas o en un publico
especifico. Por el contrario, se trata de vivencias dancisticas naturales y sinceras que desde la
tradicion se impulsan en el seno de una colectividad como experiencias significativas (fiesta,

religiosidad, amor, muerte, nacimiento, carnaval, etc.).

La danza folkldrica compromete no sélo un entramado simbolico sino también una articulacion
etimoldgica potente, capaz de manifestarse y, por qué no decirlo, de adaptarse como significado
en diferentes contextos. Es asi que su teorizacién no se construye solo apropiando conceptos;
también se debe hacer a través de reflexiones y reconocimientos alrededor de argumentos,
entendiendo como se han construido esos argumentos, referenciandolos dentro de diferentes
contextos (histoéricos, politicos, culturales). El significado de esta nocion (danza folklorica)
puede variar segun el contexto donde se plantee; sin embargo, también tiene bases conceptuales

solidas que ayudan a ubicarla desde referentes conocidos.

La movilizacion de la nocion de danza folkloérica adopta dos concepciones impulsadas por su
macrocontexto, el folklore. La dimension que la sefiala como préctica dancistica tradicional,
colectiva, viva; junto a la dimensidon que la evidencia como una construcciéon de movimientos
sistematizados. Es decir, el hecho folk por un lado y el objeto de estudio por el otro, este ultimo

definido por el Folklore con mayusculas o folklologia.
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Es importante distinguir el fendomeno folklorico desarrollado como hecho vivo en el foco
folklorico de la proyeccion folklorica, que tiene lugar por fuera de esta fuente primaria, pero que
parte de ella con fines expositivos. Es aqui donde la danza folklorica cambia atendiendo a su

nuevo objetivo, lo que agrega a su retaguardia una cualidad otra, de proyeccion.

La danza folklérica se reconoce por sus movimientos corporeos libres e interpretaciones
colectivas espontaneas, no institucionalizadas, que empiezan a diferenciarse entre ellas por las
caracteristicas propias del contexto, la comunidad y el espacio geografico en donde son
generadas. Sin embargo, esta practica esta invisible en la ciudad de Bogotd. Es complejo
identificar algliin tipo de manifestacion de esta naturaleza en el distrito capital, ya que la
dindmica urbana promueve otro tipo de experiencias espontdneas y libres, permeadas por otros
propositos, otros ambientes y otras necesidades, las que no propician los estados necesarios para

que este tipo de manifestacion se desarrolle, se consolide y haga parte de una tradicion.

Las proyecciones danzarias han sido academizadas, analizadas y clasificadas por varios autores
de acuerdo a objetivos, caracteristicas y especificaciones de cada una. De este modo, la danza
folklérica de proyeccion se vuelve un género dancistico que circula de manera dindmica en las
ciudades. Teniendo en cuenta esto, la DFP empieza a transitar dentro de la urbe, obteniendo un
sitio en las academias de baile y en los teatros, impulsando a su vez grupos de danza
especializados en este tipo de practica, estableciendo repertorios y obras que son producidas y
circuladas. Igualmente, se crean comunidades que impulsan estimulos estatales para cobijar

dicho género.

La danza folklorica de proyeccion se integra, entonces, por construcciones coreograficas que en
mayor o menor medida acogen elementos del fenomeno folkldrico en si. Propicia expresiones
que resignifican las formas folkldricas, a través de la reelaboracion cinetico-estética de formas
danzarias, en relacion con el contexto y con el objetivo escenico propuesto. Aunque quedan

varias cosas por resolver respecto de la DFP, se podria decir que empieza a consolidarse como
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género danzario (nombrado habitualmente por la mayoria como danza folkldrica) que emprende
reconocimientos técnicos, corporales, musicales, coreograficos, estructurales, escenicos y de

creacion. Tales reconocimientos la enmarcan como categoria.

Pareciera que la nocion de danza folklorica de proyeccion estuviera subordinada por la de danza
folklorica. En ello se hace presente una cierta ambigiliedad, un desvanecimiento de fronteras que

es propio de lo que ocurre con esa praxis artistica en la ciudad capital colombiana.

En Bogotd se asume la danza folklorica como aquella practica danzaria organizada, que
construye coreografias para un espectador, a partir de argumentos e interpretaciones de
elementos folkldricos. Es por esto que la danza folklorica aqui se edifica a partir de referentes
identificables: autores que recolectaron observaciones, impulsando documentos, compendios y
cartillas coreogréficas, desde donde se determinaron argumentos que posteriormente fueron
apropiados y masificados. Autores hoy llamados maestros, que son la columna vertebral

fundamental en los constructos coreograficos de la mayoria de grupos esa danza en la capital.

Asi, la danza folklorica de proyeccion adquiere varias disociaciones a proposito de su
significado, sus maneras de clasificar y sus maneras de entender en general. Pareciera que se
enlazan en un embrollo los procesos conceptuales con los procesos estructurales, los practicos y
los funcionales. Ello resulta en una DFP como practica mutante ,por decirlo asi, capaz de

adaptarse desde su naturaleza dindmica, pero con grandes ausencias argumentativas.

Aunque el movimiento de la DFP en Bogota acoge algunas modalidades para auto-identificarse,
esta taxonomia no es pertinente y no se ajusta al desarrollo de procesos dentro del movimiento
danzario. Las modalidades llamadas tradicion, proyeccion y ballet folklorico, generan
complejidades y contradicciones que impulsan una desarticulacion dentro de la misma préctica,

generando problemas de identidad y pertenencia. Todo esto acarrea que muchas propuestas
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experimentales que emergen en la ciudad, sean invisibilizadas pues no encuentran un espacio

que las identifique y las nombre para su reconocimiento como modo de creacion.

La danza folklorica en la ciudad de Bogota, es en realidad una danza folkloérica de proyeccion.
Esta contradiccion no es evidente porque las estructuras que las diferencian, no las reconoce el
movimiento danzario de la ciudad, generando confusion al interior de este. Es necesario el
estudio, la reflexion, la apropiacion y circulacién de un conocimiento tedrico con respecto al
tema, ampliando no solo concepciones sino consolidando una practica coherente con su mismo

desarrollo.

Pensar la “danza folkloérica™ entre comillas, es decir, la DFP en la actualidad, teniendo en cuenta
este antecedente, es pensar en una manifestacion dancistica construida a partir de coreografias
que cumplen con unas condiciones y requisitos fijados por un autor; danzas construidas con base
en interpretaciones hechas por investigadores en el pasado; danzas parametrizadas y fijadas, que
se dan a conocer como aquellas que conservan “los rasgos auténticos” de manifestaciones
“danzarias tradicionales”, que preservan la “pureza” y que no se pueden transformar ya que

fueron concebidas dentro de los “valores” propios de cada region.

La llamada “danza folkldérica” en Bogoté4 suele concebirse como una construccion repetitiva, lo
que muchas veces provoca rechazo y llega a fracturar otras estructuras que emergen como

necesidades creativas que intentan reacondicionar tal reiteracion.

En Bogota circulan danzas promovidas por grupos de DFP que con devociéon y tozudez
promueven unas formas registradas en el pasado que incluso pueden no existir como folklore
vigente. La ciudad trae consigo la transformacion de lo estatico y lo esencialista. Lo cosmopolita
impulsa reflexiones casi revolucionarias hacia estos argumentos tradicionalistas. Se replantean
conceptos, se generan nuevas construcciones, y en esta dindmica la danza folklérica de

proyeccion entra en un coctel de posibilidades.
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La danza folklorica de proyeccion (asumida por esta comunidad como danza folkldrica) se
empieza a reconocer en una dimension artistica, desde la danza como disciplina y el arte como
necesidad expresiva. Es aqui donde su lugar de enunciacion cambia y la mayoria de sus
construcciones, sin dejar su marco “preservador”’, comienzan a cambiar la mirada, abandonando
argumentos estaticos y esencialista. Desde esta perspectiva, la DFP pasa a ser una opcion
productiva promotora de repertorios enriquecidos con cénones estéticos determinados por el

gusto del publico.

Asi, la busqueda de técnicas para enriquecer el movimiento periférico y proyectivo entran a ser
parte de las construcciones coreograficas. Las danzas recopiladas y asumidas como auténticas
adoptan un proceso de reconfiguratorio, pensado en las necesidades de su circulacién. Algunos
coreodgrafos mantienen estructuras desde posiciones conservadoras; otros se arriesgan a
enriquecer esas formas del pasado con pinceladas tenues que acentian lo que se quiere
proyectar; varios recomponen, reestructuran y refinan, pensado en un producto dindmico, versatil
y lleno de sorpresas para un publico expectante. Asi se van empoderando modelos de

virtuosismo y espectacularidad.

La DFP es una préactica establecida e importante en la ciudad. Promueve espacios y experiencias
significativos, tanto para practicantes como para los receptores de las propuestas. Su desarrollo
vital se concentra en la circulacion de productos coreograficos, colmando la programacion
cultural. La circulacion de estas propuestas se sustenta principalmente en convocatorias

impulsadas desde el Distrito..

La DFP se consolida como un movimiento que resume su desarrollo a una constante actividad de
circulacion en eventos puntuales, impulsado también por un objetivo institucional. Sin embargo,
esto entrafia que el recurso para la formacion, la gestion, la investigacion, la documentacion y la
creacion exploratoria, no sea tan significativo. Es tan asi, que los procesos intelectuales y
creativos alrededor de esta practica se ven minimizados, mermando los documentos de consulta,
los espacios reflexivos frente a la propia practica, las publicaciones, la visibilizacion de

experiencias significativas, la reflexion tedrica y los espacios organizativos.
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Muchas coreografias hoy llamadas tradicionales son, como en cualquier género danzario,
construcciones subjetivas de coredgrafos. Propuestas creativas e invenciones logradas desde
objetivos estéticos proyectivos. Cualquier coredgrafo puede lograr este tipo de ejercicio,
observando comunidades o no, y desarrollando un trabajo de movimiento pertinente y creativo

con respecto al fendémeno folklérico.

La creacion en la danza folklorica, al parecer, entra en estados continuos de resistencia. Resiste
a los discursos esencialistas, resiste a las categorizaciones, resiste a las atribuciones estéticas,
resiste a las dicotomias histdricas, resiste a los objetivos mercantilistas, resiste a los objetivos
tradicionalistas. Y, a decir verdad, més que resistir se adapta, brindando un lugar de reflexion

que espero indagar a profundidad en otro momento.

El acto creador en la danza folklérica de proyeccion también se puede convertir en una
herramienta para abrirle espacios simbolicos vitales a la tradicion. Desde este punto, se esta
hablando entonces de un consenso y una negociacion entre creacion y folklore, actualizando el
balance entre el pasado y el presente. Aunque la creacion es una inquietud constante en la danza
folklérica de proyeccion en la ciudad, estd permeada por imaginarios que coartan su

movilizacion.

La articulacion de la teoria y la creacioén no es una cuestion de investigacion por encargo. Esto
tiene que ver en realidad con la praxis, y como toda esa movilizacion conceptual se ve reflejada
en los procesos creativos desarrollados. Las carencias tedricas muy probablemente impulsen

carencias creativas, ya que ambas van de la mano.

La danza folklérica de proyeccion en Bogota en un fendémeno versatil, lleno de posibilidades.
Coredgrafos y directores conservadores, reformistas y progresistas encuentran en esta ciudad su

espacio, cada uno con su certeza, cada uno con su justificacion valida. La cuestion, tal vez, sea
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dejar de pensar en las formas (danza folklorica tradicional, de proyeccion o ballet folklorico)
para iniciar una profunda reflexion que permita reconocer la danza folklorica como una

manifestacion importante, llena de dinamicas propias en la cultura en la ciudad.

Aunque la dramaturgia en la danza folklorica de proyeccion se maneja hace varias décadas,
varios directores reconocen esta practica como un elemento innovador en sus procesos escénicos.
Ello pone de presente una carencia de informacion sobre la historia de la danza folklorica

escénica en la ciudad.

Cuando se habla de procesos y diferencias entre la danza folklérica y la danza folklérica de
proyeccion no se puede plantear como un tema sencillo con respecto a lo folkldrico, lo “puro”, o
la danza. Esta es una discusion que integra igualmente dindmicas artisticas, politicas, cultures y
sociales mas profundos. Por otro lado, es claro que esta cuestion palpita activamente en la
actualidad del sector de la danza folklérica bogotana en busqueda de espacios que examinen,
teoricen y promuevan conclusiones que de alguna manera se arriesguen a conciliar y a develar
rutas en donde las nuevas propuestas puedan movilizarse. Es asi que se hace urgente reconocer
los elementos que intervienen y afectan los procesos en la danza folklorica de proyeccion en

Bogota, para poder dar respuesta pertinente a las necesidades actuales de esa comunidad.

En la danza folklérica intervienen devenires historicos que marcan las rutas conceptuales y
creativas que cada uno de sus protagonistas impulsa. Puntos de identificacion, marcos de
movimiento y creacién que impregnan en este caso a los directores en los que se enfoca este
estudio. Directores que heredan matices, confrontaciones y posicionamientos, impulsando a su
vez aportes estructurados por y para esta nueva generacion, en una continua busqueda

argumentos y razones.

Aunque la danza de proyeccion en la ciudad ha circulado por varias décadas, las referencias de
esta practica no son consultadas de manera formal por los directores de danza en la actualidad, lo

que acarrea vacios histéricos en sus discursos teoricos.
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La formacién para la danza folkldrica de proyeccién no puede concebirse solo como un espacio
de entrenamiento, recopilacion de pasos y coreografias. La formacion debe asumirse y
argumentarse, también, desde un contexto académico fundamental, con contenidos teoricos,
practicos, creativos y reflexivos. La falta de formacion en el movimiento danzario folklorico de
la ciudad, aporta a la desarticulacion y desorganizacidon que caracteriza al mismo. Es importante
establecer un sistematico intercambio de conocimientos y criterios, en aras de fomentar

propuestas que cohesionen objetivos pertinentes a las necesidades de esta practica.

La danza folklérica de proyeccion en la ciudad circula desde diferentes posiciones conceptuales,
es asi que no tiene un marco teorico especifico que la sustente como practica. Sin embargo, sigue
circulando de manera dindmica. Se puede inferir entonces que en este momento historico el
movimiento de la danza folklorica de proyeccion en Bogotd no tiene como preocupacion
primordial el establecer un asiento epistemoldgico, pues sus procesos escénicos continian
circulando y posicionandose sin este fundamento conceptual sustentador. Ello explica que la

practica relegue a la teoria generando en el género dancistico indagado.

Es necesario que se edifiquen reconocimientos estructurales de los conceptos movidos en la
danza folklorica de la ciudad, pues no se precisan de marcos tedricos provisionales. Ello
fortaleceria la danza folklorica no solo como manifestacion cultural, sino también como

disciplina artistica posibilitadora de experiencias sensibles y cognitivas importantes en Bogota.

En este momento historico, la danza folklorica de la ciudad tiene ausencias tedricas significativas
en los discursos que circula. Tal falencia hace parte de una dindmica contextual que no entrega
herramientas para que estos encuentros conceptuales se den de manera funcional y pertinente.
Tanto directores como coredgrafos y bailarines tienen falencias metodoldgicas para generar
sistematizaciones, investigaciones, construcciones escriturales, y en general, posicionamientos

tedrico-epistemologicos.

Para danza folklorica de la ciudad, la teoria no es un insumo importante ni eventualmente
relacionado con la produccion creativa y su circulacion. Es decir, no estamos hablando de un

requerimiento sustentador de la practica, siendo un apéndice de los procesos que ocurren en este
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momento. Ello puede estar conectado al hecho de que no exista ni se plantee un postgrado

especifico en danza folkldrica, por ejemplo.

Al parecer, hacemos en Bogotd danza folkldrica sin pensar, siendo la forma la que sostiene esta
practica en las articulaciones culturales de la ciudad. Tal fendmeno viene dandose y creciendo
desde hace algunas décadas, gracias a obstaculos de diverso orden. Debemos de dejar de creer en
la danza folklérica como mero producto. Si queremos realmente propiciar espacios de formacion

estructurados, nuestros hacedores de danza deben estar dispuestos a pensar, a leer y a escribir.

La danza folklorica en la ciudad motiva un pensamiento mas corporal que racional o, mejor
dicho, reflexivo. Esto no es negativo, si pensamos desde las teorias del cuerpo. Falta integrar
ambos modos de ser y asumir el cuerpo. Por esa ruta, cultivadores de la danza folklérica
bogotana la integraran y la posicionaran no sélo como sucesion de maneras escénicas de hacer,
sino ante todo como disciplina o drea de saber que promueve, por cuanto requiere,

redimensionar su construccion de conocimientos.

Finalmente, se consideran cumplidos los objetivos que motivaron la presente investigacion, el
mas importante de los cuales es explorar como se manifiestan las relaciones entre teoria y

discurso en tres directores de danza folklérica de Bogota.
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