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Obra: Plan Vía (2000)
Director: Johann Kresnik
Fotografía: Claudia Tobón
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mincultura
Introducir al lector amante de la danza en Programa de mano 

- Coreografías colombianas que hicieron historia, podría partir del 
interés institucional de poner en la agenda pública la necesidad 
de construir memoria sobre los procesos que han sustentado la 
práctica de la danza en el país. Sin perder de vista este, sin duda,  
interés fundamental que ha permitido conjugar las apuestas del 
Ministerio de Cultura y el Instituto Distrital de las Artes de Bogo-
tá, cabe en esta oportunidad dejar de lado el “tono institucional”, 
para invitar a ampliar la mirada y dejarse provocar por un trabajo 
que escudriña en importantes momentos de la danza colombia-
na, develando una arquitectura de cuerpos que son voces, terri-
torios, o como bien lo ha definido Alambique, entidad invitada a 
desarrollar este proceso, resistencias, soledades, ritualidades, 
sincretismos, dislocaciones que configuran un universo de sen-
tido, una práctica, una disciplina. Un texto en movimiento que 
habla y nos define como un país múltiple y diverso.

Los teatros Colón, Jorge Eliécer Gaitán; las calles de Barran-
quilla, la Amazonía colombiana, la azotea de la torre Colpatria, 
un rincón escondido en el curso del río grande de la  Magdalena, 
un museo, una celda, un barrio, una iglesia, una casa, una cosa; 
son algunos de los lugares que de una a otra página ilustran los 
recorridos y espacios desde los que la danza habla, siendo esto 
último quizás uno de los elementos más ricos de la narración. 
La voz de bailarines, maestros, directores y coreógrafos, se re-
cupera para conocer de primera mano las historias, tensiones, 
contradicciones, caídas, sinsabores y triunfos, de aquellos que 
han optado por la danza como camino.

El trabajo de investigación realizado por Alambique pone de 
manifiesto importantes momentos de la danza colombiana. El 
surgimiento del movimiento universitario, el inicio de procesos 
hoy reconocidos a nivel nacional e internacional, el diálogo entre 
disciplinas. Los tejidos de la danza y la política, la danza y los 

territorios, el cuerpo. El reconocimiento de los pioneros que cul-
tivaron un oficio, abrieron camino y hoy en estas páginas vuel-
ven a mostrarnos una danza rica en discurso, en historias, en 
aprendizajes.

La selección de las 32 obras que hacen parte de este trabajo 
son apenas una muestra que reúne sin duda importantes mo-
mentos de la danza colombiana y de la historia del país.

Agradecemos especialmente la colaboración y aporte desin-
teresado de fotógrafos, periodistas, críticos, estudiosos y artis-
tas de la danza, que con nostalgia abrieron sus archivos ofre-
ciéndonos la historia en fotografías, videos, programas de mano, 
entrevistas, notas de prensa, que en otro tiempo ocuparon pri-
meras planas e importantes espacios de los periódicos naciona-
les. Qué espectador asiduo no recuerda las discusiones que en 
el 86 pusieron de manifiesto las controversias conceptuales en-
tre dos reconocidos maestros como lo son Gloria Castro y Álvaro 
Restrepo, la columna Dan-Son que en el 91 recogió los hechos 
más relevantes de la danza nacional, o iniciativas como la que 
abre esta publicación lideradas por la Asociación Consejo Na-
cional de Danza y su periódico La Danza, que recuerda el interés 
del sector y su propósito cada vez mayor de generar discursos 
desde la práctica.

Celebramos la alianza que se concreta en este Programa de 
mano. Una alianza que congregó en torno a la necesidad de ha-
cer memoria a escritores, artistas, fotógrafos, instituciones, in-
vestigadores y ante todo a los públicos, a participar activamente 
en la construcción de este sentido y necesario reconocimiento a 
la danza.

Mariana Garcés Córdoba
Ministra de Cultura 
  



idartes
El Instituto Distrital de las Artes - IDARTES, entidad adscrita 

a la Secretaría de Cultura, Recreación y Deporte de la Alcaldía 
Mayor de Bogotá D.C., cumple exitosamente su primer año de 
vida. Su misión es hacer posible el desarrollo, fortalecimiento 
y apropiación de las prácticas artísticas para el ejercicio de los 
derechos artísticos y culturales de los habitantes del Distrito 
Capital. Hemos enfrentado este reto fascinante que implica el 
vértigo de la hoja en blanco, mirando al futuro desde la certe-
za de una ciudad que ha decidido fortalecer su institucionalidad 
cultural, y ha entendido en este primer gesto que el arte es un 
eje transformador de los ciudadanos, como sujetos creadores 
de sentidos sociales, éticos y estéticos, capaces de tejer diálo-
gos con el mundo.

Programa de mano - Coreografías colombianas que hicieron 
historia es el resultado de un proceso, adelantado por el Área de 
Danza de la Dirección de Artes del Ministerio de Cultura, la Ge-
rencia de Danza del IDARTES y la Asociación Alambique, desde 
el cual se hace una aproximación a la inmensa riqueza de nues-
tro patrimonio coreográfico y dancístico, y que alcanza un nivel 
significativo para la línea de investigación de Arte y Memoria del 
IDARTES. Esta obra, además de ser una publicación de la más 
alta calidad, es un valioso aporte a la historia de las artes escé-
nicas colombianas, cuya metodología de investigación, amplia-
mente participativa, permitió que emergieran del olvido algunas 
obras de la danza tradicional y varios procesos creativos de las 
artes dancísticas de los últimos años.

Programa de mano busca vislumbrar la delgada línea existen-
te entre arte, cultura y patrimonio, por lo cual el enfoque del 
proyecto evidencia de igual forma el plano tradicional, histórico 
e identitario que tiene el baile en Colombia. Desde esta mirada, 
la danza constituye una práctica artística de profunda repercu-
sión cultural, en la cual se vincula la música con los oficios tra-

dicionales, pasando por los imaginarios y las leyendas que nos 
han constituido a nivel nacional y regional, hasta las distintas y 
dolorosas luchas políticas y raciales libradas hasta ahora. Razón 
por la cual podemos afirmar que con esta publicación nos en-
contramos frente a un diálogo entre coreografías que se enmar-
can en lo que tradicionalmente hemos catalogado como folclor, 
y aquellas consideradas contemporáneas.

La recolección y selección de fragmentos de la historia de la 
danza colombiana permite reconstruir la memoria de esta dis-
ciplina, que debido a su carácter efímero dificulta la conserva-
ción de sus valiosos aportes a la cultura. Una pieza impresa de 
apariencia sencilla en su factura, como lo es un programa de 
mano, con el paso del tiempo se transforma en un documento 
histórico que es valorado por historiadores y amantes del arte. 
Testimonios silenciosos que, para el caso de la búsqueda de las 
coreografías colombianas que hicieron historia, fueron apare-
ciendo poco a poco durante el meticuloso proceso de investi-
gación, convirtiéndose en fuentes de información en donde una 
fecha, una imagen, una frase o un elenco descubrían nuevos ho-
rizontes para los investigadores. 

Satisfechos de los resultados obtenidos en este proceso de 
recuperación de la memoria de la danza colombiana, entrega-
mos a Bogotá y al país esta publicación, con la plena confianza 
y certeza de que animará a investigadores y amantes de esta 
disciplina artística a indagar cada vez más en sus aportes a la 
cultura, y alentará a conservar su memoria para las futuras ge-
neraciones.

SANTIAGO TRUJILLO ESCOBAR
Director General
IDARTES



del programa
Reunir cosas, experiencias, vivencias, poéticas, implica en 

cierto sentido sustraer de un otro algo suyo para apilarlo en un 
lugar diferente, donde tal vez se pueda encontrar la conjunción 
de lo disyunto: el tejido soñado por el devenir disperso de un 
determinado acontecimiento. Las compilaciones son saqueos, 
formas de despojar a los otros de cosas, a veces de sus cosas, 
para que estas se vuelvan presentes, contemporáneas al ojo y 
al tiempo que las observa. Este libro parece tener el espíritu de 
una compilación; durante los ocho meses de trabajo, en cada 
entrevista, conversación, encuentro, cita, íbamos congregando 
los múltiples decires que los generosos colegas de la danza nos 
entregaban; algunas veces esta posibilidad de ser saqueado, 
parecía no despojar al otro de sus cosas sino colmarlo de sus 
presencias para rescatarlas del olvido. Paradójico, el despojo 
era pues una posibilidad de trasegar de nuevo por la memoria, 
por los tantos bailarines que encarnaron una creación, por las 
decisiones que un coreógrafo tomó para determinado momen-
to escénico, por las obsesivas intuiciones que construían una 
dramaturgia particular, por los encuentros emocionantes entre 
tantos para construir colectivamente un universo poético a tra-
vés del cuerpo. En esta red de indicios, tanto materiales como 
inmateriales, volátiles en la memoria de quienes escuchába-
mos, fue apareciendo poco a poco un paisaje de la danza, de 
sus obras, sus vestigios, que nos ponían ante la verdad de un 
país creador, a veces imposible de reconocer como uno solo; su 
inmensa diversidad, sus tantos territorios y nuestra imposibili-
dad de acceder a ellos limitaban nuestra vista condicionada a 
la particularidad espacio/temporal de nuestra posición. Quizás 
entonces, una compilación no sea pues la forma más coherente 

de nombrar esta antología de escrituras corporales; cada una 
de ellas, asentadas en un pretérito distinto se ha hecho desde 
la infiltración de nuestro presente, desde la necesidad quizás 
común hoy de asimilar lo que nos precede, de comentarlo para 
romper su estado pasado y hacerlo contemporáneo a nosotros. 

Programa de mano - coreografías colombianas que hicieron his-
toria es de esta manera una condensación de poéticas del cuerpo 
y la creación, donde su diseminada mirada apunta, no al tiempo 
cronológico de una historia técnica de la danza, sino a la vida 
particular de algunas de sus obras; los griegos llamaban aión, en 
contraposición a cronos, al tiempo que abrevia y reúne todos los 
tiempos. Las obras que este programa de mano presenta están 
entretejidas por esta temporalidad abreviada. Otro, claro está, 
puede ser su anudamiento; por ahora aión sitúa proximidades 
en la obras que desde cronos advertirían una inmensa distancia. 
Así, en Territorios nos encontramos con aquellas piezas que co-
inciden por ser expresión de una geografía cultural, inscripción 
de los gestos de una tradición que se aviva en cada momento 
de su revelación; Dislocaciones trae juntas tres mujeres que en 
los años noventa parían su obra en los intersticios de las artes 
visuales, corporales y escénicas; Soledades es, por su parte, la 
condensación de lo extimo, de  las oscilantes pulsiones creado-
res que se nutren de una intimidad que solo se manifiesta en su 
exterioridad; Sincretismos congrega las poéticas del mestizaje, 
las expresiones dancísticas que transitan en el intercambio de 
las tradiciones, y la pluralidad de lenguajes corporales; Empi-
rismos reúne el saber de la experiencia, el cuerpo hecho oído y 
danzado con absoluta convicción; Esplendores se detiene ante 
dos manifestaciones que impactaron por su destreza escénica, 
pero sobre todo, porque fueron cuna de un número muy gran-
de de bailarines en épocas donde la danza se iba reconociendo 

presentación



como un oficio en nuestro país. Ritualidades reúne el tiempo sa-
grado de la transformación, las poéticas corporales de lo invisi-
ble, como diría William Ospina, los hechos mágicos que “asaltan 
con un vértigo de antigüedad”. Y,  finalmente, Resistencias con-
densa los espíritus rebeldes inherentes al movimiento, la voz 
que tiene la danza para expresar su ser político. No obstante, 
podríamos tener otras organizaciones, otras reuniones que ju-
garan con esta inmensa memoria. Cada título podría movilizarse 
a otra categoría; otros nuevos ordenamientos podrían recrear 
un nuevo terreno de sentido; aún tenemos la fortuna de ser una 
cultura dispersa que puede flexibilizar sus aproximaciones y sus 
distancias. Por el momento, este modo de reunión de las obras 
ha respondido a los criterios que acompañaron la selección de 
las mismas.  

de la selección
Programa de mano - coreografías colombianas que hicieron his-

toria surgió de la necesidad  de condensar, en una publicación, 
las múltiples y muy diversas obras de danza colombiana que ha-
bitan en la memoria de la comunidad dancística. Los coreógra-
fos, bailarines y espectadores entrevistados entre julio y agosto 
de 2011 nos permitieron reunir, en una extensa lista (98), las 
piezas coreográficas que para los distintos interlocutores son 
referentes destacados dentro del acontecer de la danza en Co-
lombia. Posteriormente, y atendiendo a aquellas piezas recu-
rrentes en las voces distintas de los entrevistados, realizamos 
una segunda reunión de obras (69), las cuales abrieron el espa-
cio virtual de votación, donde la comunidad podía reforzar la re-
levancia de estas a través de su voto, o introducir la información 
de una creación coreográfica aún no considerada. Este meca-

nismo virtual generado por el Ministerio de Cultura y el IDAR-
TES proponía una participación activa de la comunidad frente al 
proceso de dinamización de la memoria colectiva; invitaba a las 
voces actuales del movimiento a discernir sobre aquellas obras 
que por su singularidad, su tiempo, su espacio, su temática, su 
relación con el contexto, instauraron o manifestaron un aquí y un 
ahora de la danza. 

La votación, además de reconfigurar la lista publicada, au-
mentándola nuevamente a 93, visualizó un mapa de creaciones 
aportado por la comunidad y arrojó informaciones distintas y 
relevantes para el proyecto; por un lado, nos permitió conocer 
otros trabajos que no se habían considerado en las selecciones 
anteriores; enfatizó, a través del alto número de votaciones, la 
importancia que tienen para la comunidad actual que accedió 
al mecanismo los procesos creativos de los últimos cinco años. 
Las creaciones coreográficas de décadas anteriores fueron poco 
visitadas o reconocidas durante el mecanismo de votación. Esto 
pudo obedecer a varias motivos relacionados o con la resisten-
cia que el mecanismo provocó para cierta comunidad de la dan-
za, resistencia entendida para nosotros como parte de la tarea 
compleja de inscribir hechos sobre nuestra inmensa memoria 
dancística; o con la restricción y dificultad inherente aún a los 
espacios virtuales de comunicación; o bien, a una ausencia, o 
distancia (quizás más aiónica que cronológica) con las obras de 
danza que nos han precedido. 

Reconociendo los alcances del mecanismo pero también sus 
límites, el comité curatorial, conformado por el Ministerio de 
Cultura, IDARTES y Alambique, finalmente realizó una selección 
de 32, de las 93 piezas postuladas en la página de votación. Se 
tuvieron presentes criterios de espacio, tiempo, temática, proce-
deres creativos, dispositivos de transformación en las miradas y 
aproximaciones a la danza, y la apropiación social de  las obras 



con sus públicos y sus contextos. A pesar de atender a la parti-
cularidad, a las poéticas que se instauran en ciertos contextos 
a través de la creación y el decir del cuerpo, el comité cura-
torial priorizó la investigación de obras distantes en el tiempo 
y complejas para ser abordadas hoy desde sus reducidos ves-
tigios. Sin poner en duda el valor de las obras de los últimos 
años y de todas aquellas que no alcanzan a mencionarse en este 
programa de mano, focalizamos nuestra atención en los rastros 
remotos de la danza, con el propósito de conocer un poco más 
sobre nuestra misma actualidad. “No se trata de enumerar o 
pasar revista al pasado -como diría Emanuele Coccia- sino de 
contraerlo en el tiempo que ahora se despliega”.  

de los vestigios
Un libro sobre danza, un libro sobre las creaciones de la dan-

za no tiene otra posibilidad que hacerse con los vestigios poé-
ticos de las obras, sostenerse con las memorias albergadas 
en cada asalto hecho a los recuerdos, imaginarse a través de 
las capturas inmediatas que el ojo del fotógrafo pudo robarle al 
tiempo vivo de la danza, y materializarse con la fecha, el lugar, 
la ficha técnica revelada en el programa de mano. Esta última 
huella tomó valor para nosotros, pues no solamente nos permi-
tía conocer los equipos humanos de las obras, sino reconocer 
lo relevante de la creación en determinado contexto. Algunas de 
ellas sostenían su memoria en el recuerdo que se relataba en 
una entrevista; y eso nos permitía saber que las obras existen 
mientras alguien hable de ellas. La dificultad de los vestigios en 
este proceso, sin embargo, no respondió a la precaria situación 
de la documentación visual o material. Hubo un alguien para 
quien la obra fue muy importante y por tanto sus vestigios esta-

ban muy bien resguardados. Pero no siempre pudimos imaginar 
con la foto o materializar la pieza con el programa de mano; es-
tos, en algunos casos, se almacenaron, no porque ahora existan 
los nuevos medios, sino porque había un testigo que encontraba 
en ellos una manera de asir la propia memoria. Una imagen, 
un programa de mano, un comentario, una reseña adquirieron 
entonces el valor de indicio, de rastro para desplegar el pasado 
en nuestro presente.

*  *  *

Este concepto de obra tal vez nos resulte extraño para acu-
ñar esta diversidad de manifestaciones dancísticas aquí pre-
sentadas; tal vez este término sea de aquellas tantas cosas 
asimiladas durante siglos de encuentros culturales, de choques 
lingüísticos, de saqueos y despojos de memorias y olvidos. La 
obra, como producción poética, se gesta en complicidad con el 
creador o sus creadores. Pero se hace obra en las manos y los 
ojos de sus activos espectadores. En esa terna de creadores, 
creación y espectadores se construye una urdimbre de experien-
cias, vivencias, pensamientos, sensaciones, que dan lugar a la 
comunidad que las hace suyas y las deja transcurrir en el espa-
cio y el tiempo para que éstas sigan revelándose. El tiempo que 
se contrae, y permite reunir los sucesivos tiempos del pasado, 
el presente y el futuro, da lugar al conocimiento, a las posibilida-
des del pensar y del crear. Programa de mano presenta 32 obras 
de danza gestadas por el impulso creador de un territorio que 
desde tiempos atrás sigue sorprendiéndose por su antigüedad, 
su novedad y su intrínseca actualidad. 
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Danza del agua en el Carnaval de Barranquilla (1981)
Director: Carlos Franco
Fotografía: Viki Ospina
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Cabildo 
en carnaval

Delia Zapata Olivella
Bogotá (1976)

Archivo personal de Edelmira Massa Zapata
Intervención con color: Edelmira Massa Zapata



21_ programa de mano

Dirección: James González Matta (¿?) 
Compañía: Fundanza
Bogotá, (¿?)

Por Delia Zapata y 
Edelmira Massa Zapata  

Cabildo en carnaval1

Estampa folclórica, oriunda de la ciudad de Cartagena de 
Indias. Tiene sus raíces en los festejos y celebraciones del si-
glo XVI. Es importante recalcar el hecho de que aun dentro de 
las legislaciones de presión a los esclavos, existieron leyes que 
permitieron a la “muy noble ciudad de Cartagena” y en cum-
plimiento de sus facultades legales y a través de ordenanzas, 
no solo organizar la estabilidad y el orden, sino también regir 
las buenas costumbres y jolgorios. Es así como encontramos 
la siguiente providencia de nuestro “Ilustre cabildo y regimiento 
de Cartagena de Indias”, en el día 9 de enero de 1573: “En este 
día se ordenó en cavildo que ningún negro, negra se junten los 
domingos y fiestas a cantar y bailar por las calles con tambores, 
sino fuere en la parte donde el cavildo le señalare, y allí se les de 
licencia que puedan bailar, tañer y cantar, hacer regocijos, se-
gún sus costumbres, hasta que se ponga el sol, y más sino fuere 
con licencia de la justicia, so pena que sean atados y azotados 
con la dicha picota (sic) en la plaza y estén todo el día y pierdan 
los vestidos que trugeren para el aguacil que axecutare, según 
se contiene en la ordenanza supra próxima”

Se les designó el día dos de febrero, como el día de los liber-
tos, fiesta de la Virgen de la Candelaria. Y al terminar las fiestas 
religiosas los negros solían recordar la nostálgica costumbre  
que tenían sus padres en África: salir cantando en coro, tocando 
sus tambores y bailando por las calles. De ahí que solicitaran 
que terminadas las festividades pudieran realizar carnavales de 
negros o cabildos. Más tarde se volvieron de carácter competiti-
vo y sarcástico a través de parodias.

1 El presente texto es tomado del programa de mano de Cabil-
do en carnaval, año 76.

Hasta principios de siglo, en los días de carnaval, se organiza-
ban en Cartagena los cabildos, algunos de ellos afamados: los de 
Getsemaní, Pekín (antiguo barrio desaparecido), San Diego, Tori-
ces, La Quinta. Hoy hay reminiscencias en las islas aledañas de 
Cartagena, Bocachica y, como era tradicional en ellos, se elegían 
reyes, reinas, princesas, duquesas, condesas y se perpetuaban en 
su rango hasta la muerte. El trono no hereda de padres a hijos, 
debiéndose elegir nuevo rey a la muerte del soberano. La elección 
recae sobre el Concejo de Regencia y otros altos personajes del 
cabildo. El carácter carnavalesco de crítica y sátira sociales es 
evidente aunque muchas de sus prácticas sean rigurosas hoy en 
día. Actualmente, en Bocachica, el baile del cabildo se realiza en 
torno al rey y la reina que ocupan un lugar destacado en el trono. 
Mucho tiempo después se celebrarán simultáneamente carnava-
les en Cartagena y Barranquilla, para favorecer ambas ciudades. 
Las de Cartagena se trasladaron  para el 11 de noviembre en la 
celebración del grito de la Independencia. Es tradicional que las 
comparsas y danzas se presenten ante los reyes para rendirles 
homenaje, y así durante todo el día y la noche hay representacio-
nes en los diferentes cabildos de los barrios. 

Danza de los diablos espejos 
Esta danza de los diablos espejos refleja la imposición y domi-

nio de la cultura religiosa europea sobre los ritos de los esclavos 
negros e indígenas considerados paganos. Su vestuario europeo 
y su coreografía peculiar, acrobática, nos recuerdan los diablos 
de las carnestolendas (carnavales del medioevo) y las fiestas del 
Corpus Christi. Los bailarines emplean cuchillos en los talones 
para ejecutar piruetas alrededor del fuego, que demuestran la 
habilidad del bailarín; la música es la reproducción  de un lejano 
ejemplo, es el reflejo de una contraposición de lo impuesto lle-
gando a la descomposición de la lógica musical.
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Danza de las gaiteras 
Las gaiteras son campesinas de las Costa Atlántica que tie-

nen a su cargo los productos regionales. Y el ritmo que interpre-
tan se llama ‘gaita’; al igual que la mayor parte de nuestras dan-
zas folclóricas, tienden a desaparecer o a confundirse frecuen-
temente con la cumbia. Ahora ha tomado derroteros propios, 
ya que en la actualidad su coreografía se refiere a las tareas de 
laboreo. La primera parte en la cual las mujeres bailan solas, 
indica los grandes recorridos que las mujeres tienen que andar 
para llegar a los sembradíos, ayudando a la siembra y limpieza 
del grano. Este ritmo lleva el nombre de las flautas que le dieron 
origen: las gaitas, de indudable ascendencia indígena, que van 
acompañadas de instrumentos negroides como el tambor ma-
yor, llamador y bombo; estas gaitas también son acompañadas 
por una maraca grande de origen indígena.

Danza de los indios farotos 
La danza de los indios farotos y la tejida de la palma represen-

tan la antigua organización tribal de las comunidades caribes, en 
la cual, durante la recogida de la palma, para elaborar sus tejidos, 
realizaban estas danzas que solo han perdurado en las fiestas 
del carnaval. Constituían un pueblo muy avanzado y todavía pue-
de apreciarse su industria en el arte de tejer sombreros, balaís, 
hamacas, telas que se conservan aún entre los descendientes.

Danza de los gallinazos
El desarrollo coreográfico corresponde a la espera ceremonial 

que hacen los gallinazos  ante la proximidad de la muerte de algún 
animal, en este caso, de un burro; después se apoderan del cadá-
ver en orden a la jerarquía. La jerarquía de la familia de los gallina-
zos tiene el siguiente orden: el rey, el alguacil, la lacera (la hembra 

Archivo personal de Edelmira Massa Zapata
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del rey), los gallinazos comunes y por último “el pichón”, que es de 
color blanco. Toman también parte el cazador, el perro y el burro. 
La danza finaliza cuando el cazador espanta a los animales.

Danza de los macheteros
La danza hace referencia a las prácticas que hacen los negros 

para adquirir adiestramiento en el uso de los machetes. Por esas 
habilidades pudieron utilizarlos en la guerra de la independencia.

Danza del garabato
Su significado es la lucha entre la vida y la muerte. El porta-

dor del garabato representa la muerte y el resto de los bailarines 
simbolizan la vida. Al comienzo la muerte se presenta de repen-
te, pero los bailarines la rechazan, de ahí que la muerte decida 
seguirles el juego y se dedique a bailar con cada uno de ellos 
hasta que ve el momento oportuno para írselos llevando. Ac-
tualmente se conserva en los carnavales de la Costa Atlántica.

Danza del Congo
La danza del Congo fue muy popular en otras épocas, en Por-

tobello, Colón y Cartagena; hoy solo subsiste, en nuestro país, 
en los carnavales de Barranquilla, en donde conservan todo su 
esplendor. Es una transculturación de las tribus congolesas de 
la corte belga. Es una danza eminentemente masculina y calle-
jera, las mujeres ocupan un segundo puesto en el desarrollo de 
la misma. En Barranquilla cada barrio tiene su danza del Congo 
que alcanza a tener hasta doscientos integrantes; toman dife-
rentes nombres según el deseo del barrio, los hay así: danza del 
Congo grande, danza del Congo chiquito, danza del torito, danza 
de Congo de la vaca, etc. 

Archivo personal de Edelmira Massa Zapata
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La memoria, 
una misión imposible

El palenque de Delia, ubicado en Bogotá, en la calle 10 con 
tercera, tiene más de treinta y cinco años de existencia. Desde 
entonces, una acumulación de historias y danzas se dejan hoy 
sentir en su primer patio, que convida al baile tan pronto se lle-
ga a él. Pero, de forma inevitable y casi de manera sobrenatural, 
otra acumulación material exige ser organizada por quien fuera 
la mano derecha e izquierda de Delia, Edelmira. Tres pisos hartos 
de vestuarios, libros, cuadernos de notas, fotografías, diarios de 
viaje, cuadros, recortes de periódico, cintas de video, recordato-
rios, baúles, pinceles, son depositarios de una  memoria inmen-
sa, ocurrida en cincuenta años de vida artística. Todos los días, 
Edelmira transita entre estos pequeños trechos para llegar a su 
habitación. Y todos los días encuentra una nueva ecuación para 
dar con el método que le permita organizar, traer a la luz el brillo 
particular de cada cosa que Delia dejó luego de su partida... 

La memoria nos pone acertijos; nos atiborra pero también va-
cía; unas veces aparece sobrecogedoramente, otras, desaparece 
y nos deja sin ruta, en el olvido, diluyendo el curso de los aconte-
cimientos; y con el tiempo somos golpeados con aparentes sor-
presas del destino que no son más que olvidos atravesados. So-
mos un país de memorias paradójicas; poca memoria guardamos 
como comunidad y, al mismo tiempo, un solo ser humano parece 
que tiene que tomar fuerzas sobrenaturales para aterrizar eso 
que le fue heredado como tesoro cultural. Edelmira se enfrenta a 

dicha memoria con profundo respeto y amor; sabe que su organi-
zación no responde únicamente a un asunto de profesionales del 
archivo y la documentación; hace falta corazón, hace falta sentir 
que esta memoria es de quien la toca y se deja tocar por ella, se 
deja vislumbrar por sus rastros y reconoce desde el principio que 
es un patrimonio intangible de una cultura.

Edelmira descansó luego de algunos años de intentos de or-
ganización e hizo teatro con Patricia Ariza. Puedo imaginarla en 
el teatro, su voz, su carácter; su entereza y pasión por el arte 
vivo deben hacer de ella una presencia escénica particularmen-
te consistente. Y hoy vuelve a tomar el timón de la memoria, de 
esa misión casi imposible que diariamente la llama como un 
cumplimiento a su Tarea... ante la cual va encontrando aliados 
que le colaboran en el cuidado y localización de los vestigios. 
Le cuento que quiero entrevistarla especialmente a ella, pues 
Delia, siendo una mujer tan prolífica, supera la creación de una 
danza en particular y logra articular sus creaciones en una obra 
maestra. Edelmira asiente y reconoce que la obra de su madre 
fue el conocimiento de este país, el atreverse a palparlo con la 
mano, el viajar y celebrar tanta diversidad en cada lugar donde 
se metía. Proviniendo de los Zenú, Edelmira siente profunda-
mente su raíz indígena al lado de sus ascendencias africanas, 
portuguesas e italianas. Es desde esta mixtura cultural que sur-
ge el pensamiento mestizo que nutrían las investigaciones de 
Delia. Edelmira recuerda que Delia fue de las primeras perso-
nas que entró a San Basilio de Palenque como interlocutora de 
sus tradiciones. Batatica, el abuelo de Batata, adoraba a Delia 
y le concedió el pechiche original, el tambor de los Lumbalú, le 

Por Natalia Orozco
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relató la historia del hombre que enloqueció por los espíritus de 
los tambores, y a partir de estos dones, Delia creó la danza El 
alma de los tambores. Pero otras de las danzas muy conocidas 
de ‘Yeya’, como la conocían sus más allegados, es el Patacoré, 
que reúne varios ritmos del pacífico colombiano próximos al Cu-
rrulao, y que consiste en la disputa entre un hombre y una mujer 
y el dominio del primero sobre la segunda. Edelmira recuerda 
cómo, siendo niña, sufría viendo, al final del Patacoré, a su madre 
en el piso “con la pata de ‘Millo’ encima”. Otra de las creaciones 
que más ha perdurado es la de Las cuatro zonas colombianas, 
que abarca danzas de los Andes, los Llanos, la Costa Pacífica 
y la Costa Atlántica; este repertorio aún sigue vigente. Pero el 
más famoso y que está concentrado en las danza del carnaval 
es Cabildo en carnaval, que se estrenó para la inauguración del 
Palenque en el 76. Congrega todas las danzas prohibidas y que 
solo se permitían en “el día de los libertos”. En estas danzas, 
Rosario Montaña hacía el matachín, el pregonero. 

Cada barrio en Cartagena tenía su Cabildo, su reina, su séqui-
to, con marqueses y duquesas, donde todos los ancianos y niños 
de la comunidad intervenían. Edelmira recuerda cuando se fue 
a vivir a Cartagena en el 85. Llegó a Getsemaní, barrio donde 
nació, a dinamizar de nuevo su Cabildo. Más tarde continuó pro-
moviendo en barrios populares un proyecto llamado “Recupe-
ración de la tradición en la comunidad”, que luego adoptaría la 
institución cultural pública. 

Edelmira termina su generoso relato recordando que Cabildo 
en carnaval le gustaba mucho a Delia; eran danzas que involu-
craban todas las ritualidades y festividades del Cabildo, y que 
sobrevivieron gracias a los Carnavales; por algo el Palenque se 
inaugura con Cabildo en carnaval. 

Programa de mano diseñado por Edelmira Massa Zapata
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El baile de 
la tambora

Fotografía: Olga Torres

Carlos Vásquez Rodríguez 
Barrancabermeja (1984)
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El baile de la tambora
La voz y las manos fueron los instrumentos primerizos de los 

cuales se valió el hombre en los albores del oficio musical. A los 
instrumentos de origen natural se les vinculó otro miembro corpo-
ral, los pies.  Esto quiere  decir que el mismo hombre se convirtió 
en instrumento musical, como bien lo señala Fernando Ortiz en su 
celebre obra “Los instrumentos musicales afrocubanos”.

“La Tambora no Morirá”  
 Silvio Daza Rosales

En Barrancabermeja, un lugar incrustado a orillas del Río 
Grande de la Magdalena, se evidencia uno de los fenómenos 
musicales y folclóricos más importantes de la región y del país, 
los bailes cantados, o cantos bailados, también conocidos como 
El baile de la tambora, producto de una gran riqueza cultural, 
que ha viajado por las aguas de nuestro río en las gargantas y en 
los cuerpos de los habitantes de más de treinta municipios que 
conforman este mapa humano con sabor a piel, a sobreviviente 
y a resistencia ante la muerte.

Todos ellos, desde San Martín de Loba, Gamarra, Aguachi-
ca, recorriendo Puerto Wilches, Simití, Arenal, Tamalameque, El 
Banco, han llegado a este lugar en búsqueda de oportunidades, 
trayendo el sentir y las formas de relacionarse en cada una de 
sus familias, con sueños que hoy, a pesar de los tiempos, se 
repiten, incansablemente, y hacen de Barrancabermeja un lugar 
de permanente encuentro de identidades, de culturas y formas 
de interpretar y significar la convivencia.

Y tal vez no sea indispensable mencionar lo que esto signifi-
ca cuando autores como Nicolás Maestre, Silvio Daza, Diógenes 
Ospino, Guillermo Carbó y otros tantos como Fals Borda, descri-
ben el hecho en su mayor plenitud sobre la cultura anfibia.

Ceremonia de palmas y voces en donde se cruzan las vidas, 
las historias de los pobladores de una región que intenta sobre-
vivir ante los pasos agigantados de las culturas urbanas, o de las 
fusiones que nos intentan colocar en la modernidad.

Una voz que convoca, acompañada de un coro que responde, 
de manera constante, vibrante, permanente; tambora y alegre, 
maracas o guache, palmas y cantos que evocan la cotidianidad 
acompañan el inicio de una fiesta del encuentro, recorriendo 
las calles e invitando al pajarito, “Vola, vola mi pajarito”… se 
escucha en filo de las madrugadas, y la memoria se levanta 
y el cuerpo se prepara... Las mujeres desempolvan sus vesti-
dos, enaguas inmensas que arropan la calidez de los vientres, 
adornan sus cabellos con flores de coral y crotos, otras, con 
cayenas que se tornan coquetas, marchitas entre el jolgorio y 
la parranda.

La fiesta continúa y el clima aprieta, las calles de Tamala-
meque, Gamarra y la Barranca se llenan de personalidades del 
tiempo, del sin memoria, de los recuerdos, las gargantas afinan 
y a paso del tiempo se reúnen, se aglutinan y los tambores via-
jan entre los cuerpos de los hombres convidados de respeto, de 
silencio, en este evento femenino en su gracia, en su intimidad.

Las voces cantan y los palos marcan el inicio, la mujer arran-
ca y sus ojos convidan al hombre que espera, círculos mágicos 
de pieles alegres que trazan el espacio de los infinitos universos, 
espaldas que se cruzan, cuerpos que se acercan, se acechan, se 
convidan, se alejan, se enredan, y el tambor no cesa de resonar.

Es noche de santo de velitas, de santo alumbrado, de calle 
festiva, de farolitos, de mamá abierta, de pajarito alumbrado, y 
el ron desciende por las gargantas de estos seres translucidos, 
inimaginables; calientan el verso, y las calles se llenan de com-
padres, abrazos de los colectivos que se enredan entre los lazos 
familiares y la vecindad; no hay espera, el ritmo sube, la emo-

Por Carlos 
Vásquez Rodríguez
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ción crece, y los cantos se tornan más y más fuertes… no caben 
entre la piel y el sudor de los tambores.

La pareja se desliza rítmicamente, suavemente entre los parti-
cipantes, invita el sombrero, la falda arrulla, los cuerpos se miran 
en pleno encuentro de placeres, de emociones, la ceremonia si-
gue convocando los ancestros, desde la alegría, desde el no morir, 
no callar para permanecer en la memoria de los pobladores, de 
los jóvenes y de los intérpretes que encuentran allí las historias 
de resistencia y poblamiento más importantes de nuestra región.

Aquí en este lugar, cada vez que suena una voz, un tambor, y 
la piel se estremece y aplaude, se convoca la vida, a las identida-
des, en un proceso constante de reflexión y de encuentro con lo 

que somos, en las orillas del río, de éste río de historias de so-
brevivientes, aquí en Barrancabermeja, cerca de la montaña y del 
valle, entre el tiple y el bombardino; en la amalgama multiétnica y 
diversa de sus habitantes vive la memoria de una música que no 
calla, que se mueve y se enreda, que es respuesta para la vida, la 
fiesta y el reconocimiento.

Repica el tambor y suenan las voces que no callan y que 
significan la vida misma, incrustada en la piel y en los cuerpos 
de hombres y mujeres que bailan la tambora para desterrar 
tanto olvido, y reafirmar la existencia como pueblo, como vida, 
como región, como comunidad en el Magdalena Medio santan-
dereano.  

 

Programa de mano. Archivo personal de Carlos Vásquez Rodríguez
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Fotografía: Olga Torres
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Puro juego

Óscar Vahos
Corporación Cultural
Canchimalos
Medellín (1992)Fotografía: Gabriel Ortiz
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Puro juego
Juega, juega pececito,
canchimalo juguetón, 
si me enseñas otro juego, 
yo te canto una canción.

Puro juego es una endorfina natural importante que brinda la es-
peranza de llenar de color vivo las expresiones agresivas de los ha-
bitantes de todos los rincones. Puro juego permite danzar y teatra-
lizar los juegos y poner en movimiento la memoria de cada región 
del país, generando en los individuos mayor sensibilidad, primer 
paso para acrecentar el respeto por el otro y obtener mayor identi-
dad. Conocernos es el inicio de la identificación, y las expresiones 
artísticas favorecen este propósito. Puro juego es un mapa lúdico de 
Colombia. Pacha Mama y Taita Inti han parido a Colombia, somos 
estrellas caídas al suelo, somos un microcosmos, estamos unidos 
por el agua del Caribe, por las cordilleras de la región Andina, por 
los atardeceres de la región Llanera, por la riqueza selvática del 
Pacífico, por los millones de hectáreas marinas de San Andrés. 

Colombia es un país de países. Cada región tiene su encan-
to, sus creencias, piensa y resuelve sus necesidades y deseos. 
Cada pueblo de este territorio ha forjado en su proceso histórico 
un lenguaje enriquecido con ritmos y voces africanas e indíge-
nas que crean una manta multicolor de juegos, pensamientos, 
ideas, simbologías y necesidades que conforman la cultura po-
pular, la cual se ha de proteger, cuidar y proyectar, a través del 
fortalecimiento de la colombianidad, en una ronda solidaria por 
todas las regiones, a través de Puro juego. 

Canchimalos, Opción de 
Vida en el Arte

La apuesta de Canchimalos de “Opción de vida en el arte” no 
se remite a la mera preservación de hechos y prácticas folclóri-
cas y populares, que también son de gran relevancia para nues-
tro hacer y propósitos; nuestra apuesta enfatiza en la posibilidad 
de generar en las personas, a través de la práctica de la danza 
y la lúdica, una sintonía con sus vidas, en la que se denote el 
compromiso por ser críticos y constructores de su historia y su 
presente, en todas sus categorías, por ser gestores de nuevas 
formas de relación con su mundo natural y cultural.

Puro juego es un recorrido por el mapa lúdico de la cultura 
colombiana, que invita a personas de todas las edades para que 
sean protagonistas. Este montaje lleva a la escena treinta juegos 
que reciben un tratamiento escenográfico-musical, de acuerdo 
con la región en donde fueron investigados. La importancia de 
la obra radica en la conjugación de movimiento, gracia, humor, 
expresión corporal y una dosis alta de creatividad, que conquista 
a toda clase de públicos.

Hacer del espectáculo una vivencia pedagógica es el logro de 
Puro juego. El baile, la música y el canto llegan a la memoria de 
quienes presencian la función, avivando el deseo de ser partíci-
pes de la alegría colectiva. 

Por John Mario Lora 
Uribe, “El Guatín”

Por Miriam Páez Villota
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El retorno a la infancia
Canchimalos, en su propuesta lúdica, ha visto una de las ma-

neras más eficaces, deliciosas y amorosas de llegar a nuestros 
niños, siempre con la esperanza puesta en las generaciones ac-
tuales y venideras, en el poder de la consciencia que genera el 
reconocimiento de nuestra inmensa diversidad cultural, envuel-
ta en una contrastante geografía.

Puro juego son los retazos del microcosmos lúdico de Colom-
bia, tejido colectivamente por nuestro pueblo durante centena-
res de años y que, como supervivientes de los entreveros cultu-
rales que hemos atravesado en nuestra historia, llegan hasta 
nuestros días aún frescos, como testimonio de un inmenso teso-
ro no totalmente descubierto, pero a la mano de quienes, como 
niños, quieran curiosearlo, usufructuarlo, amarlo, defenderlo y 
apropiarse de él.

Hemos propuesto el empleo del juego infantil como herra-
mienta de base para la sensibilización y el aprestamiento ar-
tístico, y como medio efectivo para generar interés, respeto y 
aprecio por la cultura del país. 

Por Óscar Vahos 
Jiménez

ilustración: luis alfonso orozco
archivo de corporación canchimalos
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Fotografía: Gabriel Ortíz
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Los macheteros 
del Quindío

James González Matta
Fundanza
Armenia (1992)Fotografía: Archivo de Fundanza
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Baile a golpe de machete1

Se abre el telón y se encienden las luces. Diez parejas de jóve-
nes, ataviadas con trajes campesinos y brillantes y machetes en 
las manos presagian un terrible combate. Sin embargo, cuando 
suena la música, un fogoso y acompasado merengue campesino 
trenza a las parejas en un hábil y peligroso baile, coordinado por 
el compás de los golpes y las defensas con las peinillas.

Se trata de una versión del Baile de los macheteros2, de la Fun-
dación Cultural del Quindío (Fundanza), que comienza a darle 
identidad folclórica a esta región cafetera, así como la Costa se 
reconoce con la cumbia y el Tolima Grande con el sanjuanero. 
Y no solo en el país. La coreografía montada por Fundanza fue 
escogida para representar a Colombia en el Festival Mundial del 
Folclor, que se realizará en Palma de Mayorca (España) del 15 al 
20 de diciembre próximo.

Para el viaje cuentan con el apoyo del Instituto Tolimense de 
Cultura, bajo el auspicio de Colcultura y el Convenio Andrés Be-
llo. La delegación de Fundanza consta de treintaicinco personas 
entre trece parejas de bailadores, ocho músicos y el director, y 
su coreografía central será el Baile de los macheteros para com-
petir ante treinta países.

Pero antes tienen programada una gira. Del 24 al 25 de octu-
bre estarán en Ibagué; el 12 y 13 de noviembre en Tuluá y Buga 

1 Artículo publicado el 28 de septiembre de 1992 en el perió-
dico El Tiempo. El texto ha sido cedido por el autor para esta 
publicación. N. del E. 

2 Esta pieza, que en el texto es llamada por el autor Baile de 
los macheteros, con el tiempo fue nombrada por el público Los 
macheteros del Quindío. Este último es, en la actualidad, el 
título con el que James González Matta reconoce su obra. N. 
del E. 

y, para cerrar, en Bogotá, del 6 al 10 de diciembre en el Teatro 
Colón, en el marco de la Segunda Conferencia Latinoamericana 
de Educación, Cultura y Sociedad.

El Baile de los macheteros nació por la iniciativa de James 
González Matta, director de Fundanza, que recopiló por varios 
años información sobre las costumbres de los arrieros entre 
1900 y 1920.

En esa época, el juego autóctono por excelencia era la es-
grima o grima montañera, un enfrentamiento con machete en 
mano y treintaidos paradas o figuras, que se practicaba los días 
de fiesta en las fondas. La más famosa por sus combates fue la 
de Puerto Espejo, que inspiró al poeta quindiano, Baudilio Mon-
toya, para su soneto La niña de Puerto Espejo.

Allí, cada domingo se daban cita macheteros famosos, como 
el Tuerto Felipe y el Negro Marín, que protagonizaron espeluz-
nantes combates que en muchos casos terminaron en entierro. 
Pedro Nel Ospina, uno de los últimos macheteros vivos, recuer-
da con nostalgia la fiesta campesina.

Cada ocho días, el domingo después de la siesta del medio-
día comenzaba a llegar la gente. Los hombres, de dril blanco 
impecable, camisa ancha, sombrero aguadeño y machete tres 
canales a la cintura, envuelto en su cubierta de cuero labrado. 
Las mujeres llevaban trajes de chapolera con pollera de varios 
colores, trenzas, polvos en el cutis y picardía en los ojos.

Por Carlos 
Alberto Galvis
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Los primeros amolaban las armas y las segundas preparaban 
las viandas en las parrillas de brasas ardientes, que chamus-
caban sobre el fuego dorados cochinillos sazonados con laurel, 
tomillo, ajo y jugo de limón. Las brasas revueltas con hojas de 
guayabo agrio despedían un peculiar olor que embotaba dul-
cemente los sentidos, de por sí obnubilados por el efecto del 
aguardiente amarillo que corría a cántaros entre los invitados.

Luego venía el acto principal: los hombres, a la suerte de los 
dados, encontraban a su oponente y se iniciaba la acción. Una pa-
rada, un quite, salto atrás, doble vuelta y ¡zas!... el golpe certero.

Ospina recuerda al mejor machetero. Era El Tuerto Felipe, que 
llegaba siempre en un caballo quiteño pura sangre, ganado lim-
piamente en combate. Era el más puntual de los peleadores; se 
envolvía la ruana en una mano y en la otra agarraba la peinilla.

Conocía las treintaidos figuras de la esgrima montañera: la 
engañosa, la medialuna, la cruz, la estrella y el vuelo de ángel, la 
más difícil. El Tuerto perdió un ojo obviamente en combate y en 
su mejor época de machetero, fue jefe de rectificaciones del pe-
riódico El Peludo de Alfonso Valencia Zapata, que tenía el lema 
de “no rectificamos pero nos hacemos los bobos por la plata”.

Hombres de honor y palabra, aceptaban sin chistar el resulta-
do de la pelea. Sin embargo, a veces una sombra de odio queda-
ba vagando en el alma y encendía funestas venganzas en atajos 
y caminos oscuros.

Después de la faena de sangre y sudor, el ambiente era más 
amable. La música de tiples y bandolas y las hermosas y coque-

(xxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxx)
Fotografía: Archivo de Fundanza
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tonas polleras campesinas encendían otras pasiones que termi-
naban a destajo en los olorosos y coloridos cafetales.

Esta tradición es ahora un espectáculo que difunde el folclor 
quindiano por el país. El trabajo de El baile de los macheteros, de 
Fundanza, protagonizado por jóvenes que no sobrepasan los 15 
años, ha ganado varios premios.

En septiembre de 1991 ocuparon el primer lugar en el Con-
curso Nacional de Danza en Tadó (Chocó), frente a 15 grupos 
profesionales del Valle del Cauca, Bogotá, Cundinamarca y An-
tioquia. Y en Venezuela y Ecuador fueron destacados como la 
mejor escuela juvenil de danza en 1989, por sus montajes llenos 
de colorido, música y arte. Pasos Inciertos Fundanza comenzó 
en 1981 y está integrada por 120 jóvenes. Su trabajo coreográfico 
lo constituyen seis montajes de dos horas, que incluyen cada 
uno quince bailes de las regiones andina, pacífica, norte y orien-
te de Colombia.

Entre otros ritmos, bailan el mapalé, el paloteo, la guacherna, 
el bullerengue, la uripina, la jota, la baluca, la redova, el chotis, 
al son de instrumentos de viento y percusión, interpretados por 
ellos mismos.

Realizan además otras actividades de proyección comunita-
ria, como el Encuentro Nacional de Rondas y Juegos Infantiles 
que en octubre de 1992 cumple su quinta versión en honor del 
Descubrimiento de América.

A pesar de ser una entidad sin ánimo de lucro (los alumnos 
no pagan ni matrícula ni mensualidades), no cuentan con sede 
propia ni el respaldo económico de institución oficial o privada 
alguna. 

Archivo de Fundanza
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Testamento 
paisa

Raúl Ayala Mora
Orkéseos
Bogotá (2005)

Fotografía: Alejandro Naranjo
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Un testamento para la 
memoria

“Hijuepucha”, fue la palabra que utilicé después de ver la fun-
ción de Testamento paisa de la compañía de danza Orkéseos. Esa 
fue la primera reacción para expresar admiración y asombro. 
Hijuepucha: expresión antioqueña que sigue utilizando hasta 
nuestros días la gente paisa para transferir esa sensibilidad que 
tiene frente a sus propias costumbres.

Revivir sueños, trasladarse en el tiempo y montar en mula es 
lo que transmite todo el juego coreográfico que propone la com-
pañía. Un juego que se mantiene vivo, dinámico y fuerte desde el 
inicio hasta el final. 

Cada movimiento se va hilvanando con los personajes en la 
historia. Se vislumbran las fincas, los labriegos en su oficio y 
la recua de mulas en punta haciendo camino a ritmo hasta de 
tango.

El Testamento paisa es una puesta en escena limpia, alegre, 
que expone en cada una de sus partituras el trabajo y la dedica-
ción que en cada momento de baile, imágenes, textos y escenas, 
realizó este grupo de jóvenes innovadores de la tradición. 

Este testamento para la memoria es una obra que se recrea 
y se observa como una pintura en movimiento, un cuadro expo-
nente del deseo. 

15.01.12. Entrevista con 
Julián Albarracín

Rodrigo_ ¿Cuál es la ruta que hizo Orkéseos para llegar a Tes-
tamento Paisa?

Julián_ Orkéseos venía trabajando en un formato tradicional, 
un repertorio clásico de folclor. Veníamos haciendo una compila-
ción a través de las experiencias que teníamos al circular nues-
tro trabajo. Representábamos a Cundinamarca en diferentes 
festivales nacionales a los que habíamos sido invitados. En ellos 
hacíamos la doble tarea de compartir con los cultores de las re-
giones, con investigadores, con grupos, y empezar a mirar par-
ticularidades en la interpretación. Empezamos a darnos cuenta 
de que había características singulares en las regiones. Sobre 
eso nosotros hacíamos nuestros montajes. En el 2003 y 2004, 
cuando vimos las producciones que se hicieron en el marco de 
los proyectos de creación del I.D.C.T, nos dijimos que podíamos 
hacer una obra de danza tradicional, donde habláramos de algo, 
más allá de la veracidad en cuanto a la ejecución. No nos remi-
tiríamos a lo que habían dicho Delia Zapata o Jacinto Jaramillo, 
o a lo que estaba plasmado en los libros, sino que miraríamos 
cuál era el trasfondo de un fenómeno cultural reflejado en la 
danza. Nos decíamos que lo político, lo social, lo cultural y lo 
etnográfico venían a desembocar en la danza tradicional. Es así 
como nace Testamento paisa. Teníamos un insumo: unos baila-
rines que habían estudiado el cuerpo para la danza tradicional. 
Nosotros no nos alejamos de la idea de tecnificar o sistematizar 

Por Rodrigo 
Estrada

Por Ernesto 
Ramírez
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la danza tradicional. Es diferente ver el lenguaje y el manejo cor-
poral rítmico que tienen el paisa del norte y el paisa del sur. Es 
diferente el costeño del atlántico al del pacífico. La corporeidad 
cambia. Esos son contenidos que para nosotros han sido inte-
resantes de ver. Y no solamente en lo corporal, sino también en 
lo social y político. Entonces, con respecto a Testamento paisa, 
siempre nos habíamos identificado con la cultura antioqueña, 
porque de años atrás habíamos trabajado con maestros de la 
región: Argiro de Jesús Ochoa, Henry Alberto Calderón, Julián 
Bueno, todos estos grupos y cultores icónicos que habían res-
catado el repertorio tradicional. Investigamos sobre la cultura 
antioqueña y nos encontramos con un personaje icónico, em-
blemático en la idiosincracia colombiana, que es el arriero. Des-
pués de esta aparición empezamos a averiguar sobre quiénes 
eran los arrieros, cómo se dio la colonización antioqueña, cómo 
se daba el trasegar a lomo de mula; también cómo, cuando llegó 
el tren, hubo una importación de fenómenos culturales de Méxi-
co y Cuba, que permearon la región antioqueña. Aquí, entonces, 
en esta obra, de manera inocente, sin muchos elementos para la 
composición, empezamos a hacer una recreación de lo que era 
la arriería, a través de un personaje principal, y quisimos hacer 
algo que no habíamos hecho antes: construir escenas. Al cons-
truir escenas se crearon roles, situaciones e imágenes. Allí nos 
encontramos con diferentes posibilidades para empezar a com-
poner lo que fue Testamento paisa. Orkéseos hoy tiene veintisiete 
años. En el 2005 Orkéseos venía trabajando desde hacía veinte 
años en el folclor. Teníamos un formato tradicional, había unas 
investigaciones que ya estaban sustentadas. Lo que entendimos 
desde Testamento hacia acá fue que hay fenómenos externos 

que alteran esa ejecución. No es lo mismo ver el currulao de 
hace diez años que el currulao de hoy. Para nosotros era im-
portante hablar de la tradición, pero no en el formato en el que 
se venía haciendo, sino que quisimos mostrar otros contenidos; 
ponernos como intérpretes en la tarea de estar en otro campo. 
Ya no ejecuto lo que me dice el director, sino que me pregunto 
las cosas, por qué aparece este ritmo en este tiempo y espacio 
específico. Además, nos unimos con el Teatro Experimental de 
Fontibón; ellos nos empezaron a asesorar dramatúrgicamente 
en la pieza, e hicieron que surgieran varias inquietudes para el 
intérprete, para el creador. Nos dimos cuenta de que para el 
público experto en danza tradicional podían ser obvias, pero no 
para un público no especializado. ¿Cómo hacer entonces una 
obra a la que todo el mundo pudiera acceder?

Rodrigo_ Ustedes tenían un gran equipo para crear la pieza, 
¿cuál fue la manera de trabajar de Orkéseos para llevar a cabo 
Testamento paisa?

Julián_ Ya al hacer el repertorio había unas tareas específicas. 
Había un director general y había un coreógrafo que se encarga-
ba de la planimetría y la estructura. Pero cuando nos encontra-
mos con Testamento paisa tuvimos que organizar un equipo de 
creación. Ahora las cosas no estaban en una sola cabeza, sino 
que había un equipo que se encargaba de investigar y compilar 
la información. Para la obra nos basamos en dos libros claves; 
uno de ellos es la biblia del folclor popular y oral de Antioquia: El 
testamento del paisa de Agustín Jaramillo Londoño. Es un libro 
bien bonito, porque recopila toda la tradición oral de la cultura 
antioqueña. El otro libro que nos encontramos, que fue muy im-
portante porque es un libro gráfico, fue A lomo de mula de Ger-



41_ programa de mano

mán Ferro Medina. Es un libro que tiene pequeñas historias y es 
anecdótico; hay muchas entrevistas de arrieros y cuenta cómo 
se comportaban ellos al transportar una carga, cómo se movió 
un pueblo a lomo de mula. Con esos libros empezamos a cons-
truir la pieza. Entonces, fue un colectivo el que gestó el trabajo. 
Había una persona que tomaba las decisiones, que ya no era el 
coreógrafo sino el director artístico.

Rodrigo_ ¿Cuántas personas había en escena? 
Julián_ Orkéseos trabaja con tres niveles. El grupo base, 

que es la compañía; tiene un grupo infantil de una trayectoria 
bastante amplia; y un grupo de adultos mayores. La obra fue 
compuesta para la compañía, pero en algún momento, cuan-
do empezamos a hacer la investigación, vimos que había unos 
matriarcados con unas familias tremendas, gigantes. Entonces 
decidimos que en la escena final, que habla un poco sobre la 
familia, íbamos a sumar el trabajo de los niños y de los adultos 
mayores. Teníamos aproximadamente cincuenta personas en 
escena, contando los músicos. Trabajamos con los músicos del 
conservatorio de la Universidad de Ibagué, con los que ya había-
mos tenido alguna experiencia. Era un grupo bastante grande.

Rodrigo_ ¿Entre todas las posibilidades que tiene la danza 
tradicional, en qué lugar se encuentra el trabajo de Orkéseos?

Julián_ Hay que mirar que tenemos dos tareas. Una es la for-
mación técnica. Nosotros, en Orkéseos, estamos seguros de 
que el intérprete de la danza tradicional también tiene que tener 
una formación en este sentido. Cuando hablo de técnica no me 
estoy cazando ni con la danza clásica, o con la contemporánea. 
Hablo de la técnica como una forma de sistematizar la infor-
mación corporal, que debe ser parte del entrenamiento y la he-

Fotografía: Norman Cataño
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rramienta del intérprete; que no debe ser ajena para el bailarín 
de danza tradicional. Me atrevería a decir que la vieja guardia 
de la danza tradicional dice que hay una sola verdad, una sola 
interpretación y una sola cumbia. No, hay muchas posibilidades, 
y la tradición también está en proceso de cambio y de transfor-
mación. Siento que todas esas tradiciones vienen siendo per-
meadas. El fenómeno de la violencia hace que se transformen 
las expresiones culturales; el fenómeno de la comercialización 
de la cultura también ha hecho que las cosas cambien. Orké-
seos ha tratado de no entrar en esas discusiones, sino que se ha 
puesto en la tarea de estudiar el cuerpo de la danza tradicional. 
Hay una premisa y es el trabajo técnico, para el entrenamiento 
del intérprete, para que haya una filigrana en la ejecución. Esa 
es una tarea. La otra tarea es en la línea creativa. La mayoría de 
los integrantes de Orkéseos hacen parte o son egresados de la 
ASAB; cuando entramos a una institución académica empeza-
mos a mirar diferentes herramientas. Nos preguntamos cómo 
es que se entrena un bailarín de danza contemporánea, cómo 
compone, y empezamos a sumar; la suma del trabajo empíri-
co, de la experiencia vivencial, con el trabajo académico, donde 
hay una sistematización clara, no solo para la formación técnica, 
sino también para la formación creativa. Entonces, en el mo-
mento en que los compañeros del gremio se preguntan por lo 
que está haciendo Orkéseos, pueden ver que no se trata de un 
ballet folclórico, pero tampoco es un grupo de danza tradicional. 
Y ahí es por donde nosotros nos queremos ir. Hemos sentido que 
hay una brecha gigante entre la tradición y los ballets folclóricos, 
y se ha dejado un espacio abierto para experimentar, para hacer 
laboratorios, donde nosotros hemos querido buscar y apostar. 

Rodrigo_ ¿Qué trayectoria tuvo Testamento paisa?
Julián_ Testamento paisa es la primera pieza que nos catapultó 

a pensar en la creación en danza tradicional, nos impulsó a crear 
conceptos más allá de ejecutar unos bailes. Como fue la primera 
obra, y fue tan pretenciosa, y teníamos tanto afán de hacer algo 
con muchas vísceras y corazón, se nos volvió una cosa tremenda-
mente grande. Una escenografía costosa, una mula gigante, unos 
ventanales, cincuenta artistas en escena, etcétera. En su momen-
to, para un teatro con las características del Jorge Eliecer Gaitán, 
y con los recursos que nos habían destinado, era válido y era sufi-
ciente. Pero después, cuando quisimos empezar a circular la pie-
za, y estuvimos en ruedas de negocios, que se daban en el marco 
del Festival Colombia al Parque, la gente de las regiones nos de-
cía que la obra les encantaba y que querían llevarla; pero cuando 

Fotografía: Norman Cataño
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decíamos cuáles eran las condiciones, salían corriendo. Era como 
mover una zarzuela. Entonces hemos resuelto hacer la obra mo-
dular, hemos tomado el repertorio danzado y hemos hecho un 
formato netamente coreográfico de lo que es Testamento paisa. 
Ese formato tradicional ha circulado con ocho o diez parejas, pero 
contiene en esencia lo que es la obra. El espectáculo estuvo hace 
dos años en Canadá, y el año pasado en Francia y España. Sin 
embargo, la obra, como tal, la compraron en Fresno, Tolima, fue 
también a Chinchiná, Caldas, y estuvo en Medellín. Para nosotros, 
ahí, fue importante confrontar lo que habíamos investigado con lo 
que pasaba en la región específica de la que habíamos extraído 
la información. Pero en definitiva, la obra completa, que dura una 
hora y veinte minutos, no ha logrado circular mucho más. Hemos 

pensado en hacer la obra un poco más compacta, en todo caso 
completa pero en un formato más pequeño, no con el mismo vo-
lumen de intérpretes.

Rodrigo_ ¿Qué significa esta obra en la trayectoria de Orké-
seos?

Julián_ Para nosotros, como organización y compañía, mar-
ca una nueva ruta. Testamento paisa nos deja una experiencia 
y una serie de preguntas que hoy aún estamos respondiendo. 
Ha sido un punto de partida para las siguientes obras que hi-
cimos: Atrastiando, Nukanchi kanchimi, que es la primera obra 
de danza tradicional en espacio no convencional, y ahora viene 
De guayabas y mariposas. Entonces, lo que nos ha permitido es 
preguntarnos y empezar a compilar información para la crea-
ción desde lo tradicional. Esta es la obra que en su momento 
histórico logró nuevamente conceptualizar la danza tradicional. 
No obedecía solo a la ejecución, sino que miraba el trasfondo de 
los fenómenos culturales. Hablar de la colonización antioqueña, 
hablar del tango en Antioquia, de cómo esto ha generado una 
atmósfera melancólica, hablar del danzón que es de Cuba, de 
cómo se permea en la cultura popular colombiana, todas esas 
cosas obedecen a la idea de que en la danza tradicional también 
se tiene que investigar, porque hay muchos fenómenos que no 
tienen que ver solamente con la ejecución. Testamento paisa ha 
sido importante porque a nosotros como colectivo nos generó 
inquietudes, y al sector de la danza tradicional le dijo que podía-
mos hacer una obra de calidad, con concepto, que trascienda en 
el público, que la gente se lleve y se quede con ella, que genere 
una memoria. 

archivo de orkéseos
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dislocaciones
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Obra: Tiempo de luna creciente (1992)
Directora: Mónica Gontovnik
Fotografía: Archivo personal de Mónica Gontovnik
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Una cosa 
es una cosa

María Teresa Hincapié
Bogotá (1990)Fotografía: Alejandro Tamayo

Esta versión de "Una cosa es una cosa" se realizó en 
el 2005 y fue producida por la Galería Alcuadrado
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Memoria de una lentitud: 
acerca de Una cosa es una 
cosa1

“Cuando me pregunten: ‘¿cuál es su nombre?’, 
¿qué les responderé?” 
Dijo Dios a Moisés: “Yo soy el que soy.”

Éxodo 3, 13 -14

Diríase que en un Universo, el nuestro, donde las cosas que 
nos rodean cumplen una función, una utilidad, permitirles a es-
tas encausar el destino de los devenires, implicará, para quien 
se atreva a subvertir el orden establecido, salir a la fragua de 
una operación metafísica, ubicada en el rango de aquello que 
podemos advertir como mágico, incluso como ‘trascendente’.

Dicha operación implica retroceder al génesis que le dio for-
ma, color y sustancia a esta cosa que ahora pedirá ser nombra-
da ‘por lo que es’ más allá del estatuto que la confinó a existir de 
acuerdo a una función por siempre establecida. 

Dicen que el peine sirve para peinarse, el vestido para vestir-
se, el vaso y el agua para beber, la carne para comer, el pan y 
el vino para comer y beber, la jarra para contener. Dicen que un 
vaso casi siempre es más pequeño que la jarra, que sirve para 
contener el agua, el vino o el jugo de limón.

Así las cosas, el agua y el vino pueden vivir emparentados, al 
igual que el vestido y los zapatos, el vestido, el bolso y los zapa-

1 Una cosa es una cosa, performance, María Teresa Hincapié, 
Salón Nacional de Artistas, Primer Premio, Bogotá, 1990. 

Por Oscar Leone Moyano

tos; el vestido, la blusa, el bolso y los zapatos; el vestido y las 
medias; el vestido, las medias, el bolso y los zapatos.

Ahora bien, ubicar el vestido, tensarlo en el espacio para lue-
go desplegarlo en el piso, demanda cierta dosis de ternura y 
precisión. Ha encontrado lugar el vestido y, en el acto, la mano, 
la fuerza para continuar su labor; la mano busca entonces con 
sus ojos otro objeto, la mano… siempre acostumbrada a señalar, 
a decir, a poseer, a tumbarse de lado o a dar un golpe sobre una 
superficie cuando sea necesario, intentará –esta vez con humil-
dad, ternura y precisión– seguirle el paso al alma de las cosas.

Y con la mano, el antebrazo aumenta el recorrido, invirtien-
do el sentido ralentizado del desplazamiento para devolverlo al 
tempo de la normalidad. Los objetos entonces se ubican en el 
piso, con el gesto habitual que entraña disponer la vajilla sobre 
el dorso de la mesa, en el instante previo a la comida. Quizás 
muy frescos, frugales y felices los platos, los pocillos, las cucha-
ras y los tenedores; las servilletas, los tenedores, las cucharas, 
los cuchillos, los platos, los pocillos y las tasas, irán llegando 
hasta el piso con el ritmo habitual del disponer la mesa, pero 
sin el afán de la comida y la angustiosa existencia de los comen-
sales.

Ahora un plato tras un plato; un plato y delante el tenedor y… 
delante de éste una cuchara y enseguida un cuchillo, un cuchi-
llo, un cuchillo, un tenedor, un tenedor, un tenedor, un tenedor 
que la mano ha puesto con el mismo rigor con el cual abre la 
caja, para depositar, en la planimetría concéntrica y lineal de un 
laberinto, estas materias que a menudo son habitadas desde lo 
cotidiano.

La escala crece, la línea se desliza hacia adentro de sí misma, 
el gesto es impulsado hacia la plenitud de la repetición. Tiempo 
monótono, tiempo de rotación, tiempo circular, oscilación, des-
pliegue.
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De la caja el tomate; de la caja, el tomate, la bolsa; de la bolsa 
el tomate; del tomate, el rojo, la tela; de la tela, los hilos, la aguja 
y el vestido; del vestido, la lana, el botón; el botón, el botón, más 
botones y del botón, el saco y del saco, la cobija.

Podría pensarse que con sus manos los objetos se fueron 
creando en el espacio, que con sus manos estas sólidas, blan-
das y dúctiles materias, serían nuevamente presentadas en una 
dramaturgia de la simplicidad.

El cuerpo avanza. Transferencia, peso, gravedad. El cuerpo se 
reclina, se agacha, asciende, se desplaza, avanza, retrocede… 
El cuerpo gira sobre su principal eje de rotación, se detiene, ob-
serva, ordena desde el avistamiento de sus ojos, que ante una 
exhalación deciden proseguir.

Postura, antipostura. Los talones ascienden, mientras los 
tendones traccionan hacia arriba, alejándose del centro de la 
tierra. Los gemelos ascienden también y la columna dorsal se 
alinea sobre el punto que unirá el eje con el infinito.

Qué virtud la de los omoplatos, qué apertura la de la cadera, 
qué cerramiento el de los músculos lumbares, qué fuerza incisi-
va en el abdomen habitado por el fuego que chispea, al contacto 
con el tiempo y con la pesadez.

Translación, viaje, estela, trayectoria. Rueda el tiempo desde 
el metatarso a las rodillas, de las rodillas hasta la cadera, desde 
la cadera hasta los omoplatos y de los omoplatos hasta impreg-
nar de sutileza la rotación del cuello desde las cervicales.

El espacio se asienta. Sobre la maquinaria atroz del tiempo se 
han posado los pies con el nuevo gesto que se desencadena, el 
nuevo y viejo gesto de la permanencia, del estar aquí y ahora, en 
un mundo siempre acometido por las urgencias, siempre des-
deñado en su simplicidad, por el barroquismo monstruoso del 
exceso, por el coleccionismo de las vanidades.

El vaso no es más vaso por contener el agua y mucho menos 
la copa por contener el vino. Y qué decir de la tasa sin el cereal 
o el limón en este instante intacto, pleno de la vitalidad mortal 
de sus fluidos, de la acidez precoz de su fragancia. Así la colcha, 
así el peine, la peineta; así, el tomate y los tomates, así la toalla, 
el perfume, el champú, el jabón y la crema para dientes. Así 
el aceite, el algodón, las zapatillas, la bata de dormir. Así, las 
frutas, las especias, el arroz, la sal y los frijoles. Así la sal y el 
azúcar, el pan y la panela; el pan el agua y la panela; la panela, 
los huevos, la harina, el chocolate.  

Fotografías: 
Alejandro 
Tamayo
Esta versión de 
"Una cosa es una 
cosa" se realizó 
en el 2005 y 
fue producida 
por la Galería 
Alcuadrado
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“Si, yo lo que hacía era trascender 

todo, hasta la basurita la recogía, ha-
cía un grumito y quedaba detrás del 
zapato o detrás de la puerta (...) Yo 
en ese momento no tenía ni idea de 

lo que era performance; lo único que 
tenía era una disciplina que me fas-

cinaba y me daba el rigor  para hacer 
trabajos muy largos. Me puse a traba-
jar 12 horas, me metí a ese teatro. Yo 
llegaba por la mañana, con todo (...) 

Este trabajo donde fueron 5 personas 
durante 3 días, para mí no era hacer 
un espectáculo sino darme la oportu-

nidad  de poder trabajar, de tener una 
disciplina, de tener un rigor y al mis-

mo tiempo de que la gente, la persona 
que quisiera entrar, pues entrara y si 
quería ver mi trabajo, pues volviera. 

No era un espectáculo ni una obra (...) 
era ´training`, un trabajo de laboratorio 
a partir de la cotidianidad, muy lento, 
porque he trabajado mucho a partir de 
la lentitud; si yo voy a coger este vaso 
me demoro, tomo una posición, puedo 
mirarlo, pueden pasar muchas cosas. 
Desde que le levantaba hasta que me 

acostaba cocinaba, lavaba, barría, ha-
cía desayuno, almorzaba, me hacía ru-

los, me hacía mascarillas...
¡No te puedes imaginar todo lo que 

hacía en 12 horas!”*

* Maria Teresa Hincapié, entrevistada por Magda Bernal 
(2001, Bogotá). Palabras citadas por Nicolás Gómez en su 
texto ¿Acaso es una cosa? En Elemental: vida y obra de María 
Teresa Hincapié, grupo de investigación En un lugar de la 
plástica, ed. Kimpres Ltda, Colombia, 2010.

Fotografía: Alejandro Tamayo
Esta versión de "Una cosa es una cosa" se realizó en 
el 2005 y fue producida por la Galería Alcuadrado
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Tiempo 
de luna 
creciente

Mónica Gontovnik
Kore Danza Teatro
Barranquilla (1992)

Fotografía: Archivo personal de Mónica Gontovnik
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Tiempo de luna creciente: 
una memoria cíclica

Tiempo de luna creciente fue una obra de su tiempo, que  habló 
de su tiempo sin que nosotras estuviésemos muy conscientes 
de ello. Cuando la llevamos a cabo, Kore Danza Teatro ya tenía 
diez años de estar investigando y experimentando con texto y 
movimiento. Éramos un grupo de danza conformado por muje-
res, que era lo que considerábamos necesario para mantener 
los temas que nos interesaba investigar y presentar: podíamos 
hacer nuestros procesos creativos de un modo íntimo. Creamos 
algo así como un círculo de amigas, y en el caso creativo, un 
aquelarre. Nuestro trabajo siempre fue una investigación sobre 
nosotras mismas, sobre lo que era ser mujer, colombiana, clase 
media, o alta o baja, ser blanca, negra, católica, atea, o judía….
todas con nuestras diferentes cargas, pasiones y preguntas. 

Para el caso de la obra Tiempo de luna creciente, se invitó a la 
maestra cubana Marianela Boan a Barranquilla para asistirnos 
con un taller de una semana donde queríamos desarrollar el 
tema en el que estábamos metidas: la investigación acerca de 
lo que la mítica figura de Medea significaba para nosotras como 
mujeres contemporáneas. Queríamos experimentar con espa-
cios alternativos, salirnos del escenario tradicional para la dan-
za y el teatro. Aún no sabíamos qué iba a resultar, pero algo nos 
traíamos. Escogimos un corto texto de un monólogo de Eurípi-
des. Cada una desarrolló un vocabulario de movimientos. Lue-
go esos movimientos se compartieron y pudimos explotar las 

muchas posibilidades que sus combinaciones nos daban. Poco 
a poco fuimos encontrando la manera de poner en escena lo 
que entregó la improvisación y nuestras pautas de movimiento 
se afinaron de un modo tal en que cada una de las performistas 
prácticamente hacía una obra individual, casi aislada dentro del 
contexto de los diferentes espacios de una casa. Al estar sepa-
radas pero dentro de la misma casa, en habitaciones diferen-
tes, seguíamos unidas por los movimientos que podía identificar 
quien entraba a la casa y merodeaba por ella. Es decir, cada una 
era otro personaje u otra faceta de la misma persona. Igual-
mente un televisor, que pasaba constantemente un sueño que 
cada una relataba, era parte de la instalación y un personaje 
de la obra que nos brindaba parte del sonido. El sonido estaba 
compuesto por nuestras propias acciones y palabras. Solo una 
de las actuantes Medeas se paseaba por toda la casa como una 
sacerdotisa. Consideramos que toda la obra era un ritual. Ade-
más, antes de comenzar las presentaciones, teníamos un ritual 
privado y al final uno de cerramiento con el público. Igualmente 
quisimos que los asistentes vivieran una experiencia que involu-
crara todos sus sentidos: teníamos olores y sabores además de 
lo visual, lo sonoro… y la gente prácticamente nos podía tocar. 

La primera presentación de esta obra fue en 1992. Tuvo mu-
cho éxito en Barranquilla. La hicimos durante un mes entero y 
la hicimos con las fases de la luna: inició en creciente y terminó 
en luna nueva. Este hecho, el de buscar el ciclo lunar, era tan 
simbólico como la salida del escenario y el de meternos en una 
casa, el símbolo cultural de lo femenino. El nombre viene de 
allí, de haber encontrado la luna como protagonista de nuestro 

Por Mónica Gontovnik
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movimiento cultural en el espacio urbano de una ciudad como 
Barranquilla, en un país como Colombia. Por ello nuestra obra 
creó mucha controversia, pero también fue un éxito. En una ciu-
dad donde uno se presenta una o dos veces en un escenario y ya, 
la casa se fue llenando cada vez más, y en la cuarta semana ya 
no nos cabía la gente. Adaptamos la obra en una casa siempre 
diferente, en futuras presentaciones, y cogíamos elementos que 
nos otorgara el lugar. Esto era muy importante, porque en cier-
to modo esta es una manera muy femenina de hacer algo: no 
imponíamos nuestra obra a una casa, la casa nos dictaba cómo 
nos teníamos que adaptar a ella. 

Estábamos Obeida Benavides, Karla Flórez, Viridiana Moli-
nares, Jessica Grossman y yo. Para cada una de nosotras esta 
obra tuvo efectos terapéuticos durante su proceso de creación y 
durante sus presentaciones y giras. Cada una de nosotras sigue 
activa en el arte, en parte como resultado de este trabajo en 
nuestras vidas. Con esa obra, Tiempo de luna creciente, nos es-
cogieron entre los veinte mejores grupos de teatro de Colombia. 
Fuimos por ello al Festival Nacional de Teatro en Medellín en 
1994. También participamos en el Festival Mujeres en Escena 
de la Candelaria, en Bogotá. También nos invitaron al Festival 
de Teatro de Manizales donde ya habíamos ido en 1987 con Rosa 
Margarita rompe el espejo. Igualmente la hicimos en el Festival 
de Teatro del Caribe, en Santa Marta. Todo esto fue entre 1992 
y 1994. 

Fotografía: Archivo personal de Mónica Gontovnik
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Fotografías, prensa y programa de mano: 
Archivo personal de Mónica Gontovnik
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Camila sepultada 
en la luz

Marybel Acevedo
Bogotá (1992)

Fotografía e intervención: Fernando Cruz
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La lucidez del silencio1

Camila sepultada en la luz, pieza creada e interpretada por 
Marybel Acevedo, narra la tragedia de la artista Camille Claudel, 
condenada al silencio y a un asilo para dementes en Francia, al 
final de su vida. Sobre el escenario un cuerpo en movimiento 
invoca sus estados de ánimo y descorre los espacios más pro-
fundos de la sensibilidad.

La luz y el color acompañan a la intérprete, se funden a su 
piel, avanzan sin estridencias y dotan de sentido el movimiento. 
La exploración rompe el tiempo y se concentra en momentos de 
clímax que determinan, con temperamento, el instante sublime 
de la creación. Así se llega, por la vía de los lenguajes, a un cam-
po de significados que no permite la intromisión de las palabras.

Es el mundo interior, las volátiles gracias que le son concedi-
das a los que tratan de entregarse a su pasión. La actriz viaja de 
un lado a otro del espíritu y construye sombras que saltan y se 
apoderan de la artista hasta descubrir los acentos de una mujer 
inteligente y lúcida que prefirió el silencio a la odiosa tradición 
de las justificaciones. 

El montaje logra el efecto esperado. La danza por sí misma 
desemboca en el sentido pleno y la conciencia de la artista aflo-
ra en los movimientos de Marybel Acevedo. Camille respira luz y 
color por todos sus poros, flota y se ondula igual que los deses-
perados que agotan sus fuerzas pero se resisten a ser consumi-
dos por los miedos de otros. 

1 Artículo publicado en El Espectador, el 20 de noviembre de 
1994. El texto ha sido cedido por el autor para reproducirlo en 
este libro. N. del E.

Ella lucha con todos sus alientos, arrastra su cuerpo, se deja 
acariciar por el polvo e inmovilizada espera seguir en el vacío 
para unirse a la luz que la posee sin concesiones. También, pue-
de levantarse y crear con su desgarramiento las formas que, 
igual a sangre derramada y carne rota, le brindan la satisfacción 
del hallazgo. 

La pieza, suave en su contorno, dura en la terrible tragedia de 
la artista, se ha puesto en la sala de La casa del Teatro de Bo-
gotá, con la densidad y la dolorosa estética que siempre buscó 
Camille Claudel. 

Por Gilberto Bello

Fotografía e intervención: Fernando Cruz
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Alteración de los sentidos1

Camila sepultada en la luz es uno de los trabajos realizados 
con el apoyo de las becas otorgadas por Colcultura en 1992. Esta 
creación de Marybel Acevedo fue presentada durante una corta 
temporada en la sala de teatro La Candelaria de Bogotá y par-
ticipó en el Salón Regional de Artistas Zona 4 donde recibió una 
mención de honor.

La obra conjuga danza y teatro en una propuesta estética que 
resulta ser un verdadero goce visual para el espectador. Ha sido 
concebida como un homenaje a Camille Claudel, escultora fran-
cesa, alumna y compañera de August Rodin. Su historia fue tan 
desgarradora como las figuras que esculpió: Camille Claudel 
talló mujeres de carne y hueso muy lejanas a esas melancóli-
cas, dulces y lánguidas figuras que hasta entonces presentaba 
el arte como ideal de la feminidad. Las mujeres de Camille Clau-
del gritaron al mundo su dolor y sus angustias verdaderas.

En Camila sepultada en la luz no existe la anécdota, todo está 
dado a las formas. La pieza ha sido construida con imágenes 
poéticas inspiradas, en muchos casos, en versos de Paul Clau-
del, único hermano de la artista. Integra el arte y la ciencia a 
través del manejo de elementos como la luz, el movimiento, el 
ritmo y los efectos visuales.

Marybel Acevedo logra una compenetración íntima con el ma-
terial, es al plástico lo que el escultor es a la arcilla y recurre a 
la narración lumínica como el hacedor de formas busca el len-
guaje de la luz para comunicar sus emociones. Se podría decir 
que en cada uno de sus movimientos hay un acto de creación.

1  Artículo publicado en El Espectador. El texto ha sido transcri-
to de las copias del archivo personal de Marybel Acevedo. La es-
critora ha dado su autorización para reproducirlo en este libro.

Por Olga Marín Arango

Fotografía e intervención: Fernando Cruz
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En esa alianza con el material, el plástico se vuelve mate-
ria viva, orgánica: membrana, vestido, cabello, entrañas, san-
gre. Con él Marybel construye espacios, esculpe formas y evoca 
imágenes que no son propiamente de Camille Claudel pero que 
habitan en el inconsciente, como una puerta de par en par, para 
contribuir al acto de creación: vienen así alusiones a Botichelli, 
Rosseti, Miguel Ángel, Leonardo da Vinci.

La geometría es punto de partida y de encuentro: es el eje 
(lúdico, además) de esta obra. Desde el terreno de la danza y los 
recursos técnicos –muy bien manejados– se propone al espec-
tador una tercera dimensión, y así como lo logró el arte abstrac-
to, deja en libertad a la imaginación.

Sin embargo, no hay efectismo. Sería más preciso hablar de 
un juego visual –aspecto en el que se debe resaltar el aporte 
que hace el fotógrafo y artista Fernando Cruz– propuesto con 
recursos sencillos y económicos: imágenes de fotografías inter-
venidas, con características bastante gráficas, acetatos manipu-
lados y material de desecho de laboratorio. 

Verticales y horizontales se alejan y se acercan; puntos de 
fuga; corredores de luz. En fin, un juego de tiempo y espacio. 
Camila sepultada en la luz es una escultura cinética que dura 45 
minutos y que se percibe por todos los sentidos. 

Recorte de prensa - archivo personal de Marybel Acevedo
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soledades
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Obra: Esa vana costumbre del bolero (1998)
Director: Peter Palacio
Fotografía: Carlos Mario Lema
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El último juicio

Sonia Arias
Grupo Estudio de Ballet
Bucaramanga (1985)Fotografía: Archivo personal de Sonia Arias
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Libreto original de  
El último juicio1

1_Prólogo musical
La obra se inicia con un prólogo musical, de unos dos o tres mi-

nutos, instrumentación de percusión, efectos sonoros marciales, 
fanfarrias triunfales. Se trata de lograr en el espectador un estado 
de alerta y de expectativa sobre lo que va a acontecer en escena, y 
de una vez introducirlo a un ambiente de juicio final.

2_ Animador
Al término del prólogo musical, anunciado por palpitar de tam-

bores, hace su aparición por detrás del público, el Animador. El 
Animador, a manera de testigo, protagonista y vidente de la tra-
gedia, así como creador del espectáculo, habla en tono profético 
algunas veces, otras como ordenador y personaje irónico:

Se destruyó, cayó la tierra; enfermó, cayó el mundo; enferma-
ron los grandes imperios de la tierra. Y la tierra se contaminó bajo 
sus opresores; porque traspasaron las leyes, falsearon el derecho y 
enfrentaron al hombre contra el hombre, por su causa la maldición 
consumió la tierra, y sus moradores fueron asolados; por su causa 
fueron consumidos los habitantes de la tierra, y disminuyeron los 
hombres. (Amenazante y profético). Terror, foso y red sobre ti, oh 
morador de la tierra. Y acontecerá que el que huyere de la voz del 
terror caerá en el foso; y el que saliere de en medio del foso será 
preso en la red. ¡Y todos serán juzgados!...Y todos serán juzgados... 
(Salta al escenario)...

1 La coreógrafa Sonia Arias ha dado la autorización para re-
producir el libreto en este libro

3_ Música para la danza del animador
Durante la danza el animador dispone todos los elementos 

escenográficos para el espectáculo. Al concluir su danza, queda 
en frente del público:

4_ Animador
(Al público) Bienvenidos al espectáculo de esta noche. La hora 

final, la última hora de los tiempos; el momento de la rendición de 
cuentas (En tono de voz mayor). ¡Se inicia el último juicio! (Da tres 
golpes con un báculo) ¡El juez y sus ayudantes!

5_ Música para la danza del juez y sus ayudantes
Tan pronto el animador anuncia al juez entra este al escenario 

seguido por dos ayudantes, y en breve boceto coreográfico se 
sitúan en sus sitios.

6_ Música para la danza del coro de reos
Al ritmo de percusión trágica ingresa el grupo que va a ser so-

metido a juicio. Todos visten con mallas de un solo color. El conjun-
to se desplaza en coreografía de temor y pánico. Ocasionalmente, 
algún personaje trata de eludir el grupo, el animador se encarga de 
que retorne a él. El coro de reos termina su danza, y se ubica en un 
andamiaje (que recuerda una gran jaula) colocado en un lateral. En 
esta estructura se hallan colgadas, a diferentes niveles, las másca-
ras y el vestuario que irán a utilizar durante su presentación.

7_ Coro a capela: coro de los reos
Tribulaciones, angustias, temores nos oprimen. Aquí estamos, 

en tenebroso lugar de sombras, prestos a enfrentar la justicia del 
Gran Tribunal. El temblor estremece nuestros cuerpos y la voz se 
anuda en las gargantas porque el momento ha llegado, pero tiempo 
y ocasión acontecen a todos, y estamos preparadas.

Por Joaquín Casadiego
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8_ Animador
Que se presente la mujer... Isabel... Isabel... Isabel de las esqui-

nas... Isabel de los bares... Isabel de los parques... ¡Isabel de los 
hombres!...

9_ Prostituta
(Saliendo del grupo) ¿Por qué me llamas así? Tú bien sabes 

que cada noche era para mí un infierno... y que la náusea y el asco 
nunca me abandonaron.

10_ Animador
Relata tu historia, ¡Isabel de las calles!

11_ Música, danza de la prostituta
Tres personajes masculinos la asedian. Cortejo amoroso. La 

mujer se debate entre la aceptación y el rechazo. La necesidad de 
dinero la obliga. Llanto interior. Destrozo moral. Arrepentimiento, 
pero no tiene otra alternativa. Danza de un hombre a otro hom-
bre. Al final los personajes se alejan ebrios de licor y placer. La 
mujer queda tendida en el suelo, frente al tribunal. El delegado y 
sus ayudantes la levantan con ternura. Le susurra algo al oído. El 
dolor y la tristeza de la mujer se transforman en felicidad y danza 
en acción de agradecimiento. Hace mutis por el foro.

12_ Animador
Se dirige al grupo de reos y, agarrando a un personaje como 

si fuera una marioneta, lo lleva a un lado y comienza a disfrazar-
lo para que actúe como el avaro. Al tiempo que hace esta acción 
va explicando:

Tu eres Don Enrique... el de los mil negocios... y el de las millo-
narias cuentas..., y el que nunca se preocupó por los obreros y sus 

carencias..., pero cómo podías hacerlo si siempre te lo dijeron: Don 
Enrique es un avaro que tiene mucho de todo, pero le falta alma.

En este momento termina de arreglarlo con su máscara y su 
vestuario. Asiéndolo por las axilas lo levanta, y empujándolo al 
centro de la escena le imprime vida diciendo:

¡Anda, desempeña tu papel que te ha llegado el turno!

13_ Coro de los reos (en salmodia)
El que ama el dinero, no se saciará de dinero; y el que ama el mu-

cho tener, no sacará fruto. Ha llegado tu día, ha llegado tu día, día de 
aprieto y de angustia, día de tiniebla y de oscuridad, ¡día de ira este día!

14_ Música para la danza del avaro
Intervienen en esta danza: el avaro, el animador, un personaje 

masculino y dos mujeres. La coreografía debe simbolizar la ambi-
ción desmedida del avaro, la explotación que hizo de los hombres, 
el rechazo de sus derechos y la insensibilidad ante sus quejas. Pro-
gresivamente impone su ley: la acumulación de riquezas. Cuando 
todo parece presagiar la victoria del avaro, el animador interviene 
y reuniendo a los tres personajes oprimidos crean un gigante jus-
ticiero -sobre los hombros del hombre, una mujer, y detrás  la otra 
mujer- que con gran capa y una enorme máscara, se enfrentan al 
avaro. El delegado del tribunal da una señal. Sus ayudantes inter-
vienen y uniendo sus fuerzas al gigante derrotan al avaro, expul-
sándolo a pesar de sus esfuerzos a las tinieblas exteriores. Ocurri-
da esta acción se desarticula el gigante y regresan salmodiando:

15_ Coro (reos)
Ha llegado tu día, ha llegado tu día, día de aprieto y de angustia, 

día de tiniebla y de oscuridad, ¡día de ira este día!
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16_ Coro de todos
Si opresión de pobres y perversión de derecho y de justicia vieres 

en la tierra, no te lamentes sin esperanza, porque todo tiene su 
tiempo, y todo lo que se quiere tiene su hora.

17_ Música - Pax de deux de los amantes
Adagio expresivo. Una pareja de amantes danzan el romance 

de su amor. Todos los personajes que están en el escenario per-
manecen inmóviles, estatuarios, hasta el final del movimiento, 
cuando los amantes  quedan estrechamente abrazados.

18_ Música - Sonido de parches in crescendo, dramáticos
El hombre enamorado despierta bruscamente de su arroba-

miento y apartándose de la mujer se oculta rápidamente. Irrum-
pen en escena dos personajes armados y agresivos. 

19_ Personaje 1
Personaje 1: ¿Dónde está? No digas que lo ignoras porque lo 

vimos entrar.
Mujer: ¿A quién buscan? ¿A quién persiguen con tanto odio?
Personaje 1: El miedo que te embarga te traiciona. Hemos veni-

do por él... y por ti.

20_ Música - Danza de la lucha de los hombres armados 
contra la pareja

Al final, los amantes son vencidos y asesinados. Los homicidas, 
a un gesto animador, quedan paralizados en su acción de huida. El 
delegado del tribunal, con sus ayudantes y con el animador, enlaza 
las cuerdas invisibles a los hombres y los arrojan a las tinieblas.Recorte de prensa - Archivo personal de Sonia Arias
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Sonia Arias - en un lugar 
llamado Bucaramanga

A principios de los noventa, en un lugar llamado Bucaraman-
ga, una ciudad industrial y comercial, vi por casualidad en un 
auditorio de la ciudad la obra Espíritus Espectro de Om-Tri Dan-
za. No sabía que existía algo llamado danza contemporánea y 
no podía explicarme lo que estaba viendo. En estado de shock y 
completamente abrumada salí decidida a buscar un lugar donde 
pudiera conocer en carne propia lo que acababa de presenciar y 
que tanto me había perturbado. Rápida y también casualmente 
llegué a la Escuela Departamental de Danza (DICAS), creada y 
dirigida por la pionera bailarina y coreógrafa Sonia Arias. Coin-
cidencialmente, ese mismo año, por iniciativa de Sonia, se abrió 
un curso “experimental” en el cual se admitían como excepción 
a principiantes mayores, y no como suele suceder en los conser-
vatorios de danza, a niños y jóvenes, muy jóvenes. 

Carlos Latorre, creador y bailarín de Espíritus Espectro, fue 
invitado asiduo en el DICAS e influenció a los bailarines de la 
escuela con su afilada técnica y su penetrante mística. Sonia 
siempre supo invitar a los mejores en diferentes campos para 
crear un perfil de escuela en la que la interdisciplinariedad, el 
performance, la colaboración y el diálogo, palabras tan en boga 
actualmente, eran pan de cada día y material esencial de su 
obra. Transcurrir y Hombre tiempo en el tiempo son las creacio-
nes que recuerdo de Sonia, obras viscerales, llenas de carác-
ter y contundencia que no dejaron a nadie indiferente. Para mí, 
verlas, fue una lección anticipada sobre el rol del coreógrafo y 
el poder de la danza para expresar el sentir de nuestro tiempo.

En la escuela perfilada por Sonia se configuró un programa 
en el que se le daba la misma fuerza al ballet clásico, a la dan-

Por Martha Hincapié

21_Música - Adagio del pas de deux
Al conjuro de sus notas los amantes despiertan y danzan ena-

morados.
22_ Música - Cuadro final. Se ha hecho justicia
Celebración del triunfo de la justicia. Intervienen: Pareja de 

amantes, coro de reos, el juez y sus ayudantes, y la prostituta. 
Coreografía de gran final. Molto allegro. Ad libitum el animador 
desciende del escenario y se confunde entre el público. Al con-
cluir el ballet, todos quedan en pose, y habla el animador.

23_ Animador
(Retirándose por la platea, a través del público):
Si opresión de pobres y perversión de derecho y de justicia vieres 

en la tierra, no te lamentes sin esperanza, porque todo tiene su tiem-
po, y todo lo que se quiere tiene su hora. ¡El juicio ha terminado!

(Baja el telón) 

Fotografía: Archivo personal de Sonia Arias
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za contemporánea y a la investigación. “Siempre se estimuló a 
los alumnos a expresar sus sentimientos con la danza, a crear 
nuevas líneas y formas de expresión del movimiento”; ella im-
pregnó al DICAS de un espíritu creador. Con esta filosofía Sonia 
creó en Bucaramanga, en contra de la mentalidad de la ciudad, 
un movimiento artístico sui generis que trascendió fronteras. Sus 
estudiantes han sido bailarines y coreógrafos en todo el país, y 
han tenido especial presencia en Europa. María Sonia Casadie-
go, Eugenio Cueto, Juliana Vélez y Consuelo Giraldo en Colombia, 
Sara Fonseca en Suecia, Jorge Arias en Francia, Adriana Ordóñez 
en México, Andrea Méndez, Silvia Ospina, María Lucia Agon en 
Alemania, son algunos de los nombres que han llevado lejos el 
espectro y la herencia repartida generosamente por Sonia.

Años después, en otro lugar llamado Essen, una ciudad indus-
trial y comercial, mientras me encontraba ensayando una de las 
creaciones de una amada coreógrafa alemana, me sorprendí dis-
frutando menos de bailar la obra que de verla en su rol, trabajan-
do en el estudio con los bailarines, muy cerca de nosotros, indi-
cándonos lo que quería y cómo lo quería, guiándonos y dándonos 
aire, un aire lleno de inspiración y de humo de  cigarrillo. En ese 
momento, mientras bailaba, y no dejaba de observar la manera 
en que Pina se relacionaba con sus bailarines, muy dentro de mi 
resonaba la voz de Sonia y el espíritu creador con el que marcó a 
los estudiantes del DICAS y con el que nos dio el coraje de seguir 
nuestra intuición, nuestro propio camino, para encontrar nuestra 
voz, nuestras líneas, nuestras formas, nuestra expresión.

Poco tiempo después dejé todo atrás (otra vez), decidí dejar 
de bailar para otros coreógrafos y me mudé a Berlín para seguir 
mi visión y no la de alguien más, para darle una oportunidad 
a mi espíritu creador y dedicarme a la coreografía. La mejor y 
más difícil decisión que he tomado en mi vida. Gracias maestra 
Sonia. 

archivo personal de sonia arias
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Esa vana costumbre 
del bolero

Fotografía: Carlos Mario Lema

Peter Palacio
Danza Concierto
Medellín (1998)
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Esa vana costumbre del 
bolero1

Cómo será bailar esta obra después de los cuarenta. Peter 
nos ha dicho que quisiera vernos en esto mismo después de que 
hayamos cumplido cuarenta años, después de haber caído des-
de alguna altura. Vaya uno a saber qué será de nosotras y de 
Peter y de esta estructura en quince años. Y que será de estos 
tacones. Lina siempre tiene dificultades con los tacones, yo en 
cambio ya estoy acostumbrada. Es tan simple, caminar al ritmo 
de la música bordeando este cuadrilátero. Pero en cambio, su-
birme a la estructura, Dios. Bien, ya estamos aquí, ya estoy aquí, 
en un minuto tendré que quitarme la ropa, espacio íntimo, pero 
me están persiguiendo mil ojos, todos están allí para verme, 
para seguir mi marcha rítmica, para observar que me despojo 
de la ropa y me trepo a la estructura y me cuelgo de ella por los 
pies. Lina también me acompaña con la mirada, le estará palpi-
tando el corazón; siempre que se está afuera se sienten más los 
nervios. Hace dos días era yo quien veía a Lina en el escenario, 
haciendo estas mismas cosas. Era como verme a mí misma en 
un espejo. Ahora yo soy ella, y también soy Peter y probable-
mente soy cada uno de estos espectadores, qué bonito teatro, y 
qué grande. El Jorge Eliecer Gaitán. ¿Le gustarían los boleros a 

1 En 1999, esta pieza era interpretada, alternativamente, por 
Ana Cecilia Restrepo y Lina Gaviria. En una misma temporada, 
Lina bailaba una noche y Ana Cecilia la noche siguiente. Doce 
años después, el autor del presente escrito ha tenido una 
conversación con las dos bailarinas, acerca de una precisa 
noche en que la obra fue presentada en el teatro Jorge Eliecer 
Gaitán. Surgió entonces este posible monólogo: las divagacio-
nes de una de las intérpretes en plena función.

Gaitán? A Peter le gustan mucho, “la exhibición de los sentidos”, 
dice él; aunque en realidad no suena ningún bolero en esta obra, 
están completamente trastocados, nadie los reconocería: Tanta 
vida yo te di, que por fuerza llevarás sabor a mí. No importa que no 
se escuche, todo esto es un bolero, esta piel, estos cucos, este 
armatoste de frío metal: cama, cárcel, cielo y dolor, ausencia. 
Es un bolero la historia que precede esta pieza. Cada uno de 
sus momentos tiene una correspondencia con los recuerdos de 
Peter, con su propia vida, eso fue lo que nos pareció cuando iba 
contándonos qué era lo que había detrás de cada movimiento, 
qué ternura y qué desencuentro. Toda historia de amor tiende 
a la desgracia, o al menos a la muerte. En fin, ahora tengo que 
treparme aquí, a ver, parada de manos, colgarme al revés, ¡jue-
puta!, la luz, dónde está la luz, quedó corrida, tengo que bajarme 
y mover la estructura, ¿a ver?, no, jueputa, falta otro poco, se 
me va a ir la pauta, bailar, no dejes de bailar, el error es una 
oportunidad, mierda, tiene que verse bien, qué desespero, siento 
vértigo, dónde está la luz, no veo nada, tengo que volver a col-
garme y agarrarme con los dedos de los pies, me voy a caer, me 
voy a matar, literalmente. Me voy a morir, y ¿qué hay después de 
la muerte, y qué hay después de que ya no hay amor? Pasarán 
más de mil años, muchos más, yo no sé si tenga amor la eternidad, 
pero allá, tal como aquí, en la boca llevarás sabor a mí. Los boleros 
mienten, pero cada una de esas mentiras es encantadora. Esa 
letra es de Álvaro Carrillo, qué poeta; Lina dice que no tiene idea 
de boleros, que no los conoce, y que para ella el bolero es la his-
toria que le dio Peter. Estos tubos me hacen daño, tengo la piel 
llena de morados, a Lina no le hacen nada, a ella le gusta estar 
trepada en las alturas, las rocas, las cuerdas, los arneses, qué 

Por Rodrigo Estrada
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fuerte que es. De dónde habrá sacado Peter este cachivache. Lo 
ha convertido en todas las cosas, una cárcel, un lecho con to-
das sus implicaciones sexuales, es el campo de la memoria del 
amor y el desamor. Somos esclavos de un recuerdo tirano, de 
una belleza antigua que nos somete, una belleza monstruosa, 
intolerable; cómo poder escapar de este lugar, de esta jaula, de 
este presente arduo y metálico. Y para rematar, siguen fallando 
las luces. A Ricardo se le quedó el plano de luces en Medellín, 
y no hubo tiempo de hacer la marcación. Y para colmo tuvimos 
que compartir el escenario con Christine Brunel, que necesitó 
de todo el día para preparar un solo de veinte minutos, y después 
de nuestro ensayo, que fue a las cinco de la tarde, tuvo que hacer 
otra pasada de su obra. Qué vamos a hacerle. A Peter casi le 
da un yeyo, siempre se pone así durante una o dos horas antes 
de la función. Lina se estuvo corriendo de la cabina al escena-
rio, ayudando aquí y allá. Creo que tenemos que ir a tomar algo 
después de esta función, qué duro que ha sido. Cómo será esto 
mismo después de que Lina y yo tengamos cuarenta años. Qué 
sabor tendrá la obra, toda esta fatalidad. Parece haber un gusto 
de Peter por esta tortura, por la manía de recordar, el goce de lo 
amargo, de haber sido abandonado, y el riesgo real de caerse de 
aquí y partirse la cabeza. Este amor salvaje me causará la muerte, 
pero me importa poco si volveré a quererte allá en la eternidad. Ya 
debo bajarme de aquí. Qué embriaguez ir al fondo de todas las 
cosas, tantas lágrimas; al punto estamos de que empiece a caer 
una cortina de lágrimas sobre este escenario. Y quizás alguien 
recuerde algo de todo esto, una imagen, un dolor, una escena, o 
un cuerpo al borde de un precipicio de metal… 

Programa de mano - Archivo personal de Lina Gaviria

recorte de prensa - Archivo personal de Lina Gaviria
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Fotografía: Carlos Mario Lema
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Bordeando 
la ausencia

Danza Común
Bogotá (1999)

Fotografía: Archivo de Danza Común
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Bordeando la ausencia
Bordeando la ausencia fue creada como un homenaje a nuestra 

compañera Carolina Gómez, Carolinita como todos la llamábamos, 
quien a los veinticuatro años decidió darle fin a su vida. La obra 
respondió a una emoción compartida que no daba espera para ser 
atendida: fue la reacción inmediata a un trágico incidente que sacu-
dió nuestras tempranas experiencias. La muerte de Carolinita nos 
sobrecogió, generó un vínculo y construyó un espíritu de comunión 
inesperado. Era la primera muerte de un amigo cercano.

La pieza fue creada por los integrantes de Danza Común: An-
drei Garzón, Bellaluz Gutiérrez, Zoítsa Noriega, Marcelo Rueda y 
Sofía Mejía; constituyó la primera aventura creativa y probable-
mente definió el rumbo que en adelante tomaría la compañía.  

 El momento de creación de Bordeando la ausencia coincidió ade-
más con algunas situaciones difíciles de orden personal. Éramos 
jóvenes universitarios que empezábamos a dudar sobre nuestro fu-
turo profesional: seguir el camino que proponían nuestros estudios 
académicos o dedicarnos a la danza. Un periodo de contingencia 
que resultó propicio para preguntarse sobre la continuidad del pro-
yecto. Lo que hubiese podido ser una causa de disolución, fue sin 
embargo un evento de afianzamiento y renovación.

La obra surgió entonces de ese estado de conmoción y de una 
fuerza juvenil que buscaba mitigar las dudas y las tristezas. Dichos 
factores fueron el principal motor del impulso creativo. Fue creada 
en 1999. En ese entonces, Danza Común era un grupo cultural de 
la Universidad Nacional de Colombia a punto de hacer el tránsi-
to hacia su constitución como compañía independiente. El trabajo 
realizado a lo largo de siete años había llegado a un momento de 
consolidación, reflejado en la autonomía de sus miembros con res-
pecto a la institución, quienes como bailarines, gestores y profeso-
res, lograban movilizar día a día la danza en la universidad.

Por Bellaluz Gutiérrez, Sofía Mejía y 
Zoítsa Noriega

En el periodo comprendido entre 1992 y 1998, Danza Común 
había estado bajo la dirección de coreógrafos invitados que asu-
mían su rol, negociando sus decisiones constantemente con los 
miembros de la compañía. El interés por aportar creativamente en 
los procesos coreográficos y la gestión realizada en relación a su 
producción ocasionaron una suerte de dirección compartida en-
tre maestro y estudiantes, en la cual los temas de las obras, las 
metodologías y el resultado final se originaban como producto del 
encuentro. Desde entonces Danza Común, quizás por la influencia 
que tienen los nombres sobre lo nombrado, se distinguió por su 
carácter colectivo, tanto en el ámbito de la formación como en la 
creación. 

A inicios de 1999, gracias a la experiencia alcanzada en los años 
previos e impulsados por la invitación recibida de Ricardo Rozo y 
Jean Claude Pellaton, quienes dirigían el Festival Antílope, de La 
Chaux de Fonds - Suiza, el colectivo decidió asumir totalmente su 
propia dirección. 

El punto de partida para la creación de Bordeando la ausencia 
fue la sensación de vacío, la cual daba cuenta de la separación de 
Carolina pero también del estado liminar en que nos encontrába-
mos. Sin querer asumir el suicidio como tema y tratando de tomar 
como punto de partida una intuición sin nombre, que nos permitie-
ra acercarnos de manera sensible a Carolinita, nos concentramos 
en imágenes, emociones y sensaciones. La situación de estar al 
límite y en el borde, el sentirse arrinconado y sin aire, la imagen del 
espacio que se agota, de las cosas que presionan y el abismo, con-
formaron los motores de los diferentes momentos coreográficos. 

La creación de la obra giró en torno al momento vivido por Caro-
linita antes de su decisión final, a través de la apertura, el desplie-
gue y la reiteración. Se construyeron situaciones coreográficas que 
nos llevaran al agotamiento extremo, para acercarnos de ese modo 
a la desesperación y la situación de estar al límite. Más que la na-
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rración de la historia o la reconstrucción del evento anecdótico, fue 
la intensidad física del movimiento y su distribución en el espacio 
lo que desembocó en la particular propuesta de este trabajo co-
reográfico. Así mismo, este uso del espacio fue determinado por 
sensaciones: la caja negra se  asumió como el lugar del encierro, 
la altura como el vértigo, el piso como el impacto de la caída, el 
foso después del proscenio como lo perdido, el borde del escenario 
como el  límite. También los objetos escenográficos estaban llenos 
de este sentido, una red y 12 butacas sirvieron para hacer visible 
los límites del espacio, para arrinconar, para capturar, para subir y 
bajar, para abrazar, para caer.

Las frases de movimiento fueron elaboradas a partir de la ex-
perimentación. Se procuró hablar de una fuerza contenida, de una 
energía que insiste en mantenerse pese al agotamiento, de repe-
ticiones que patinan una y otra vez buscando la fuga, de una huida 
que no llega a concretarse. Las caídas y recuperaciones constan-
tes, los quiebres y los desequilibrios estaban acompañados de una 
conciencia sobre la mirada, gesto que señalaba las sensaciones 
que se iban produciendo. Entre los aspectos más relevantes en la 
creación de movimiento, está el hecho de que éstos emergían de la 
poética que se buscaba, alejándose considerablemente de la repro-
ducción de los movimientos aprendidos en clase o que hacían parte 
del entrenamiento de la compañía.

La decisión por los elementos musicales estuvo relacionada con 
los matices emotivos que tomaron forma en temas de los artistas 
Lhasa, Tom Waits, Ryuichi Sakamoto, Henry Cowell y la edición de 
Manuel Gamboa. De otro lado, el silencio como alternativa sono-
ra fue un importante descubrimiento que nació a partir de la idea 
de vacío; este recurso abrió una posibilidad nueva en las obras de 
danza contemporánea colombianas, y en la actualidad permanece 
como una de las resonancias más latentes en las obras de la com-
pañía.

Fotografías: Archivo de Danza Común
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Los diferentes dispositivos escénicos (espacio, movimiento, ilu-
minación, objetos, vestuario y sonido) constituyeron un tejido, estos 
fueron pensados como motores de sentido más que como elemen-
tos anexos a la pieza. La construcción de la pieza fue resultado de la 
puesta en común y discusión, no siempre exenta de confrontación; 
una confrontación por demás potencialmente creativa que enri-
quecía y complejizaba la discusión. El proceso de creación generó 
un reconocimiento sobre los aportes generados por el colectivo y la 
renuncia a la noción de autor. Los movimientos, la música, el dise-
ño de luces, la concepción del espacio, la elección de los elementos 
escénicos, la decisión con respecto a la dramaturgia y estructura 
coreográfica, fueron puestos a consideración, reelaborados y re-
construidos entre todos.

La creación de Bordeando la ausencia también permitió descubrir 
los intereses creativos de cada uno de los miembros de la compa-
ñía, sus  afinidades y fortalezas. Sin embargo no hubo delimitación 
en la realización de las diversas tareas, de tal modo que a la fecha 
resulta difícil reconocer los aportes puntuales en los componentes 
de la obra; más bien, queda la sensación de una elaboración con-
junta en donde la voz de cada uno se hizo escuchar y dejó huella.

Bordeando la ausencia ha sido una de las obras de mayor cir-
culación de la compañía Danza Común; se realizaron más de 30 
funciones a nivel local, nacional e internacional y obtuvo en cada 
una de ellas el reconocimiento del público. La última presentación 
de la obra, realizada en el marco de la retrospectiva de los diez años 
de Danza Común, permitió que sus cinco creadores se reunieran 
por última vez. 

Cada quien al nacer lleva dentro de sí un vacío inexplicable que se 
convierte en el motor de nuestra búsqueda. Procuramos llenar ese va-
cío original de diversas formas, pero a veces lo que se busca muy deli-

beradamente, no se consigue. Así los niveles de insatisfacción aumen-
tan y la vida se complica, hasta el punto en que se hace insostenible.1 

1 Reseña de Bordeando la ausencia.

Programa de mano y recorte de prensa mexicana
Archivo de Danza Común
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Cómo vivir así

Fotografía: Archivo personal de Charles Vodoz

Charles Vodoz
Psoas Coreolab
Bogotá (2001)
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Retazos de Cómo vivir así
En ocasiones vemos una obra de danza y el recuerdo que que-

da impregnado es el de haber llegado a un teatro, contagiar-
se con el movimiento, encontrar algunos conocidos, criticar un 
poco y luego seguir con la vida. Sin embargo, es posible que, 
eventualmente, a partir de una obra se configure una memoria 
que modifique significativamente la experiencia; de alguna ma-
nera se construye un rastro que se vuelve necesario seguir, se 
crea una sensación que se instala en la vida permanentemente 
y, con los años, cada vez de manera diferente, se percibe en la 
distancia, aportando algo nuevo y significativo en cada evalua-
ción de lo que somos.

Esto es lo que puede llegar a significar Cómo vivir así. Algunos 
la consideran una de las obras de danza más importantes de las 
últimas dos décadas en el  país, y no por los diversos reconoci-
mientos nacionales e internacionales que ha obtenido, sino por 
las emociones que logró desatar en los cuerpos de muchos para 
quienes pudo implicar tomar la decisión de dedicarse a la danza, 
o la de permanecer en ella cuando la vida cotidiana los abruma-
ba con el peso de las necesidades. Pero además, entre 2000 y 
2005, años en los que fue presentada, Cómo vivir así permitió que 
el espectador no habitual, es decir, no bailarín, se acercara a 
la danza contemporánea, cautivado y seducido por una realidad 
hecha movimiento que de alguna manera inexplicable le habla-
ba de sí mismo, de lo que era él en algún rincón íntimo de su ser.  

El primer contacto que tuve con la obra fue en el 2000, cuando 
empezaba a estudiar en la ASAB, en la carrera de danza con-
temporánea, y pasaba horas asomado en la puerta viendo ensa-

yar a algunas de las personas que en ese entonces más admi-
raba, incluyendo al maestro Charles Vodoz. En los ensayos veía 
fragmentos sin vestuario y sin escenografía, y el rigor con que 
se trabajaba en el movimiento me hacía sospechar que en el es-
cenario presenciaría otra demostración de virtuosismo técnico, 
idea que en esa época no me molestaba en lo absoluto. No ima-
ginaba con lo que me iba a encontrar en el teatro Camarín del 
Carmen cuando la observé por primera vez. Quedé sorprendido 
de cómo aquella sarta de retazos que pude espiar asomado a las 
ventanas estaba en la capacidad de hablar tan clara y profunda-
mente de nosotros, de nuestro machismo, de nuestro erotismo, 
de nuestra pasión, de nuestro amor y nuestra violencia.

Entonces comencé a preguntarme cómo es que alguien como 
Charles Vodoz, un suizo, ajeno a nuestra realidad, había logrado 
configurar un tejido creativo tan orgánico para hablar de lo que 
somos como latinoamericanos.

Acertadamente el maestro Charles Vodoz cita a Pina Bausch 
para tratar de explicar cómo es esto posible: “Siempre que uno 
habla de nada termina hablando de sí mismo”. No hablar de 
nada, estar abierto a una cierta especulación, a un examen in-
trospectivo de lo que somos, resulta siendo una labor de recicla-
je de los deseos, las experiencias, emociones, sueños y saberes, 
en este caso, de los bailarines y de él mismo, que al final tratan 
de replantearse en una visión grupal.

Entre los materiales de reciclaje de Cómo vivir así, según el 
maestro Charles Vodoz, se cuentan: un encuentro casual con 
los  boleros de Toña la Negra, la idea de trabajar sobre el amor 
fatal que cae en la rutina, el deseo de hacer un dueto con música 
de Gustav Mahler y además, como él mismo me lo dijo hace ya 

Por Carlos Martínez
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muchos años, lo más importante para mí, la presencia o la au-
sencia de los cuerpos.

Eso que yo llamo sarta de retazos, el maestro Charles Vodoz 
lo describe como una especie de Frankenstein; la idea me agra-
da porque es algo vivo, aunque monstruoso. Pero tal vez esta 
monstruosidad es la que nos permite acercarnos tranquilamen-
te a la obra para examinarla y vernos reflejados en ella.

Si pudiera describir la obra o desentrañar su sentido para 
verbalizarlo, diría que discurre alrededor de las visiones que tie-
nen los géneros (masculino y femenino) sobre el género contra-
rio y sobre sí mismos, y de las diversas relaciones que a partir 
de esas visiones se pueden tejer, pero por supuesto me quedaría 
corto. En la conversación que sostengo con el maestro Charles 
Vodoz, de manera inesperada comparte una descripción de este 
Frankenstein: “Es una historia de amor, sin roles principales, 

que presenta un viaje de la vejez a la infancia, alrededor de la 
fascinación erótica o amorosa”. Por supuesto, esta descripción 
también se queda corta, y aunque tiene una lógica inquebranta-
ble (finalmente él sería Víctor Frankenstein), yo me quedo con 
la mía, así como cada uno de los que han tenido la oportunidad 
de ver esta obra y ser afectado por ella se quedará con la suya.

A pesar de todo algo me sigue inquietando: no termino de en-
tender cómo fue posible el proceso. Al final de la conversación le 
pregunto si hubiera podido hacer esta pieza en algún otro lugar 
del mundo con otros bailarines, me responde tranquila y firme-
mente: “No, algunas cosas pueden nacer sólo en una atmosfera 
de comunidad”. Tal vez, esta atmósfera a la que evidentemente 
le atribuye el “nacimiento” de la obra sea la mejor explicación 
de cómo esta puede dar cuenta de nuestro contexto, que en todo 
caso tiene tanto de local como de universal. 

Fotografía y programa de mano: Archivo personal de Charles Vodoz
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Fotogramas extraídos del video-registro de la obra y fotografía: Archivo personal de Charles Vodoz



_78

Suite para barrotes 
y presos

Fotografía: Carlos Mario Lema

Julio César Galeano
Noruz Danza
Bogotá (2003)
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14.01.12. Entrevista con 
Julio César Galeano

Julio inicia nuestra conversación llamando la atención sobre 
la manera como las nuevas generaciones de danza producen 
una gran cantidad de obras en tiempos muy cortos. Dice echar 
de menos el ritmo de la creación de las generaciones anterio-
res, donde el tiempo entre la gestación de una obra y otra existía 
como una forma de decantar y vaciar, y de iniciar  un proceso de 
investigación diferente.

Natalia_ ¿Cuál es el año de creación de Suite para barrotes  y 
presos?

Julio_ El 2003; tiene nueve años y un montón de funciones. 
Es la obra que más he presentado y por lo tanto la que ha te-
nido una evolución o un proceso de transformación constante. 
Cuando estrenamos, la obra tenía cuatro bailarines, dos actores 
y músicos en vivo, una escenografía muy grande que incluía una 
garita. Hoy en día, luego de moverla tanto, tiene dos bailarinas 
y la actriz, y la música está grabada. Se ha movido porque gusta 
mucho, y además es bien flexible y poco complicada de circular. 

Natalia_ Si recuerdo bien, el estreno se hizo en la Gilberto 
Alzate Avendaño.

Julio_ Sí, de acuerdo, me gustaría mencionar quiénes estu-
vieron en el proceso de creación pues es gente que aportó mu-
chísimas cosas. Inicié con Sandra Sánchez, música, quien tra-
bajó con Nicolás Buenaventura. La conocía de tiempo atrás y 
anteriormente habíamos hecho un proyecto pequeño con Nohra 

González, actriz del Teatro La Candelaria, por una convocatoria 
que nos habíamos ganado, que a mi modo de ver fue el abrebo-
cas para Suite. A partir de este montaje, Sandra y yo  empeza-
mos a pensar en hacer una obra juntos. Teníamos la idea de una 
suite: una melodía, o una habitación de confort. Pero también 
imaginábamos espacios completamente fríos. Luego pensamos 
en barrotes, por aquello del encierro, y por lo tanto empezamos 
a acercarnos a la idea de una cárcel. De allí surge el nombre. 
La obra se estrenó con los bailarines Fernando Ovalle, Julián 
Yopasá, Ángela Beltrán, Johana Cruz, la actriz Nohra González y 
los músicos Sandra Sánchez y un flautista… ahora no recuerdo 
su nombre. Durante el proceso estuvo Sandrine Legendre y su 
compañero. Ellos se retiraron antes del estreno. Sandrine apor-
tó materiales de movimiento muy interesantes, pero por des-
acuerdos en la forma de trabajar decidimos no continuar juntos. 

Natalia_ ¿A partir de qué motivos inicias la creación?
Julio_ Me remonté al origen de las cárceles, a las primeras en 

Colombia. Luego fuimos organizando las escenas. La primera 
era la presentación de los personajes, ¿quiénes son?, ¿en dónde 
están, qué hacen? A partir de saber dónde están, sabemos qué 
hacen. Están en una cárcel, en un espacio reducido, por lo tanto 
sus acciones cotidianas, rutinarias, responden a la situación de 
estar en una cárcel. Luego armamos las acciones. Partíamos de 
pensar en cómo se aseaban, cómo eran esas acciones físicas, 
cómo se amarraban los zapatos, qué tiempo les llevaba ama-
rrarse. En una cárcel el tiempo es infinito, no existe. Por otro 
lado, considerábamos el porqué de su encierro, dos mujeres, 
dos hombres, cada uno con un delito, una mató a su esposo… 

Por Natalia Orozco
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cada uno de ellos había matado; siempre había una muerte de 
por medio; sin embargo, cada bailarín, desde su particularidad, 
matizaba el carácter del personaje.

Natalia_ Tú vienes del teatro…
Julio_ Sí, yo tengo formación teatral, estudié en la Escuela 

Distrital de Teatro de Bogotá, en los antiguos sótanos de la Ji-
ménez, y durante varios años estuve con Fabio Rubiano en su 
proyecto creativo Petra. El trabajo con Petra era fascinante, pues 
tenía una tendencia hacia lo físico. Luego, a comienzos de los 
noventa, empecé a indagar esa ‘fisicalidad’ desde la danza; co-
mencé a tomar mis primeros talleres con maestros como Álvaro 
Restrepo, Cuca Taburelli, Angel Margaret, Marianela Boán, en-
tre otros. Estos talleres los organizaba Colcultura y fueron mi 
entrada a la danza. Para esta época, trabajaba con Manuela Ma-
zhari, y en el 93 estrenamos una obra llamada Tensaciones. Era 
una obra de danza pero el texto no desaparecía. Pienso que el 
movimiento dice pero la palabra refuerza. La danza contempo-
ránea es en cierta medida abstracta; la palabra es concreta; por 
lo tanto, el matrimonio entre la danza y el teatro son el as mío, 
mis fuentes para la creación. A mi modo de ver, donde no hay 
texto, la dramaturgia cojea.

Natalia_ En esa vinculación fuerte entre danza y teatro, y re-
cordando el estreno de Suite para barrotes y presos, donde la pa-
labra la sostenía la actriz y el movimiento los bailarines, ¿consi-
deras que el bailarín debe bailar y el actor hablar?  

Julio_ En la última creación, Amor líquido, todos los bailarines 
hablan. Es muy difícil esta doble tarea de hablar y danzar; ge-
neralmente hay falencias de formación para que un actor baile 
y un bailarín hable. Pero esta dificultad obedece a una manera 

de educar en la escena que cree que el teatro es solo palabra 
y la danza es solo movimiento. De lo que se trata es de formar 
artistas escénicos integrales que usen el músculo de la palabra 
y del movimiento en equilibrio.

Natalia_ Como director, ¿cómo ayudabas a los bailarines a 
construir los personajes de Suite para barrotes y presos? 

Julio_ Hubo un proceso de investigación arduo y muy conec-
tado con lo aprendido en la escuela de teatro y con el proceso 
riguroso de Petra. Había unas estructuras escénicas que como 
director proponía, pero luego había un proceso de investigación 
de cada intérprete. Recuerdo que nos fuimos al Museo Nacional, 
anteriormente el Panóptico de Cundinamarca. Allí yo no servía 
de guía; cada uno, a partir de ciertas tareas y textos que ante-
riormente había propuesto, indagaba el lugar y proponía parti-
cularidades de su personaje.  

Natalia_ ¿Recuerdas qué textos compartían en la investiga-
ción?

Julio_ Sí, La balada de la cárcel de Reading de Oscar Wilde, un 
poema que escribió cuando estuvo en la cárcel; Los párpados y el 
polvo de Fayad Jamís de Cuba; y un fragmento de la obra Roberto 
Zucco de Bernard Marie  Koltès. A partir de toda esta indaga-
ción, nos dimos cuenta de que el preso no era únicamente el que 
había cometido el acto punitivo, sino también la guardiana; era 
preciso saber quién era ella; hay una escena donde las mujeres-
presas la encierran y ella comienza a hablar de sus penurias, 
ella también es víctima... se trataba de generar esos vínculos 
entre presos y guardianes. La guardiana era quien impulsaba 
la posibilidad de que los otros supieran quiénes eran. Ella can-
taba, era la conciencia de cada uno de los intérpretes, su leiv 
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motive. Pero hubo una referencia radial muy importante para la 
construcción de la obra, especialmente para la escena del patio; 
un programa radial de la emisora de la Universidad Nacional 
que se llamaba En el corazón del patio, donde entrevistaban a 
presos y a familiares de los mismos. Recuerdo el testimonio de 
una madre que decía... “es que nosotras también somos presas, 
porque cada domingo que visitamos a nuestros familiares so-
mos víctimas de la agresividad de la vigilancia”. Hablaban de los 
callejones enormes para llegar donde sus familiares. En Barne, 
Antioquia, por ejemplo, a los presos los calvean, los sacan al 
patio a las 4 a.m. a quedarse parados como parte de la pena por 
pagar. Este material radial fue muy importante en la creación, 
los integrantes escuchaban esto y retro-alimentaban sus per-
sonajes. 

Natalia_ ¿Y cómo se crea la puesta espacial de la obra?
Julio_ Mientras pasaba el proceso de indagación de perso-

najes, Germán González y yo –Germán ya falleció, era hijo de 
Carlos González, escenógrafo del Teatro Colón– trabajábamos 
en la escenografía. Germán construyó las rejas, metálicas y mo-
vibles. Nos interesaba construir un espacio que se moviera, que 
modificara la significación de las rejas. Estas, a veces, con el 
uso que los bailarines le daban, se convertían en una especie de 
huevos, otras veces, se volvían callejones. John Henry Gerena 
fue el diseñador de luces, él siempre ha sido mi mano derecha, 
creo mucho en su trabajo. Él, a partir de todas las improvisa-
ciones, acentuaba la dramaturgia. Las sombras de los cuerpos 
que se reflejaban en las paredes tenían un contenido dramatúr-
gico: el miedo, la desidia, la soledad, el encierro, la apatía. Cada 
personaje tenía sus propios códigos de movimiento. El texto de 

Oscar Wilde, que dice “ese toldito azul que los reclusos llaman 
el cielo”, nos sugería la escena del patio, donde la única espe-
ranza que se tiene es recibir el sol, el aire, lo único refrescante. 
A partir de estas imágenes literarias se creó un material de mo-
vimiento muy gestual que hacía parte de la corporeidad de cada 
personaje.

Natalia_ Escuchándote, pienso que esa forma de construcción 
de la imagen escénica está amarrada a la imagen poética-lite-
raria...

Julio_ Viniendo del teatro, yo formé un guión escrito, de don-
de surgían analogías y premisas visuales, en las que Sandra 
Sánchez se apoyaba para componer la música, y de las cuales 
los intérpretes creaban partituras de movimiento. Había mucho 

Recorte de prensa - Archivo personal de Julio César Galeano
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material, por lo tanto había que ir seleccionando; fue un proceso 
que duró cuatro meses.  

Natalia_ Nueve años después de su creación, Suite sigue cir-
culando, ¿qué tanto se ha transformado el grupo y la obra?

Julio_ Por Suite han pasado muchos bailarines, también es-
tuvo Julián Garcés. Cada uno a su manera ha aportado mucho 
al trabajo de maduración de la obra. Y hoy siento que lo funda-
mental para el trabajo es la parte humana. Suite, cuando inició, 
era muy grande, con muchos intérpretes, y la obra se volvía di-
fícil de presentar. Pero la misma vida… por las decisiones de los 
integrantes, el grupo fue reduciéndose. Sandra y su compañero 
se fueron para España. Empezamos a trabajar con música gra-
bada. A partir de las plataformas de circulación que empezaron 
a darse en Bogotá, la obra comenzó a girar. Fue quedando el 
grupo que hoy se mantiene, dos bailarinas, Johana Cruz y Án-
gela Beltrán, y la actriz Catalina Botero. Se redujeron algunas 
escenas y la obra hoy en día tiene una duración de 30 minutos.

Natalia_ ¿Qué ha significado Suite para barrotes y presos den-
tro de tu proceso creativo con Norúz Danza Contemporánea?

Julio_ Hay algo muy especial con esta obra y es que ha podido 
moverse, circular, algo bien difícil, por lo general, para las obras 
de danza. Hemos tenido la oportunidad de presentarla en Me-
dellín, Bogotá, Toronto, Los Ángeles, Timbiquí, a públicos muy 
distintos, y esto le ha permitido encontrar su propia consisten-
cia. Es una obra de gran connotación en la compañía, porque 
han pasado muchas personas, bailarines y actores; no solamen-
te ha circulado, sino que también ha sido un espacio donde se 
han movido muchos artistas, que le han aportado tanto a la obra 
como a la compañía. Ojalá el aporte siempre haya sido mutuo.    

Programa de mano - Archivo personal de Julio César 
Galeano
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El influjo de los 
pensamientos

Eduardo Ruiz 
Estantres
Bogotá (2005)

Fotografía: Carlos Mario Lema
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12.01.12. Entrevista con 
Vivian Medina

Natalia_ ¿Qué es El influjo de los pensamientos?
Vivian_ La obra nace de una imagen que tuve desde el prin-

cipio. Eduardo quería trabajar sobre la memoria y yo tuve una 
imagen, que la memoria era como un vaso que se llena, que 
cuando se rebosa inunda el espacio que está ocupando. Esa 
fue el motivo inicial que dio el impulso para crear esa pieza: 
un hombre está sentado con un vaso que se llena, hasta que se 
rebosa e inunda todo el escenario, todo el lugar en el que esa 
persona está. Por eso se llama El influjo de los pensamientos; 
cuando tú tienes un pensamiento viene una cadena continua, 
una red que se teje, y en eso era en lo que pensábamos, en algo 
que no puedes contener. A partir de ahí surgió la creación para 
tres bailarines, donde el espacio estaba dividido en dos; en una 
esquina había una silla de madera donde cada uno de los per-
sonajes detonaba una serie de recuerdos y de eventos que ter-
minaban por inundar el espacio. Se trataba entonces de bordear 
esa metáfora, de cómo el pensamiento nos invade y produce un 
flujo continuo que muchas veces no se puede detener.

Natalia_ Un soporte muy fuerte de la obra era la escenografía, 
¿cómo llegaron a ella, cómo resolvieron el trabajo con el agua?

Vivian_ Yo le hablé a Eduardo de la imagen del hombre con 
el agua. Nosotros discutíamos cuál podía ser un posible guión, 
cuál iba a ser el orden dramatúrgico. Yo he sido más teatral, así 
que siempre he buscado la herramienta del subtexto. Y Edu, por 

su formación, ha sido más técnico en el movimiento. Entonces, 
cuando hablamos del hombre al que se le llenaba el vaso de 
agua, es decir, que se le llenaba el pensamiento, mi idea era 
poner el agua en algunos lugares del escenario, trabajar con 
ella de una manera más contenida, pero Eduardo, mucho más 
arriesgado, dijo que debíamos ponerla en todo el escenario. Yo 
creía que no era posible poner el agua en todo lugar, e insistía 
en que mejor escogiéramos un solo sitio, para que fuera más 
fácil de montar. Tuvimos una discusión sobre si usaríamos solo 
una parte del escenario o si lo usábamos todo, hasta que final-
mente decidimos arriesgarnos. Hablamos con Gonzalo Torres 
para que nos diera algunas ideas de cómo contener el agua; 
era una locura, fue algo que nos entusiasmó mucho a los dos, 
pero tengo que decir que la idea fue de él, porque al comienzo 
yo decía que llenar todo el escenario era imposible. No pudimos 
ensayar con la estructura desde el principio, porque todo era 
muy complejo. Compramos un piso, similar a un linóleo, en todo 
caso muy liso. Lo sellábamos con cintas y hacíamos unos tubos 
de arena con los que enrollábamos los bordes del linóleo. Era 
una especie de piscina. El problema era que muchas veces los 
teatros tenían desniveles muy altos, y quedaba más inundada la 
parte de adelante. Era más pesado el movimiento, tragábamos 
mucha agua. Habíamos hecho toda la construcción coreográfica 
sin pensar en el agua. Nos hacíamos ideas, pero al comienzo 
no era posible trabajar con ella, porque no teníamos un lugar 
en el que pudiéramos dejar la piscina armada. Solo al final del 
proceso, después de haber hecho la coreografía, pudimos crear 
verdaderamente, y nos dimos cuenta de que había que cambiar 

Por Natalia Orozco y Rodrigo Estrada
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muchas cosas que no funcionaban; había cosas en el nivel alto, 
con giros, que no funcionaban porque nos caíamos mucho. Ter-
minamos montando la piscina en nuestro apartamento. Tam-
bién la montábamos en el patio de CENDA, donde ensayábamos 
por esos días. En el estreno, en el Teatro Libre, nos sucedie-
ron algunos chascos, Ángel se cayó y se golpeó bastante fuerte. 
Pero luego, después de tanto presentarla, cuando había entrado 
Fernando Ovalle, alcanzamos un goce total con la obra.

Natalia_ ¿Cuántas funciones tuvieron?
Vivian_ No sé el número exacto, pero debimos presentarla en-

tre veinticinco y treinta veces, durante tres años. Era muy com-
plicado por la infraestructura, pero acá la presentamos hasta 
en La Libélula Dorada. Era muy curioso. Llenábamos la piscina 
y todo era maravilloso, pero al final de la obra nos tardábamos 
tres horas sacando el agua con baldes. Eso nunca se me va a 
olvidar. Todos, hasta los familiares que habían ido a vernos se 
quedaban a sacar agua, porque allí no había cómo hacer un des-
agüe; tocaba ir con los baldes hasta el patio. La presentamos 
también en La García Márquez. Entonces, claro, llegaba un pun-
to en donde todo se hacía muy difícil. Hemos hablado de que 
sería muy bonito volver a presentarla, pero...�

Natalia_ Pienso en el lugar de la metáfora, ¿es siempre el 
punto de partida para las creaciones de Estantres? 

Vivian_ Después de unos años, mirando hacia atrás, nos da-
mos cuenta de cómo de alguna manera, consciente o incons-
cientemente, hemos encontrado un lenguaje. Siempre hemos 
trabajado a partir de imágenes. Las primeras creaciones que 
hice con Eduardo fueron Leve suspiros y Escualo. Eran ideas 
suyas en las que yo llegué a participar. Leve suspiros era una 

Fotografías: Carlos Mario Lema
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búsqueda más técnica, de movimiento. Eduardo quería explorar 
en el movimiento y en la poesía. Escualo fue una anticipación 
de El influjo de los pensamientos, porque allí ya aparece el agua. 
Él tenía la idea del ser acuático. Entonces siento que ese fue 
un impulso muy fuerte que después nos llevó al Influjo. Vinimos 
luego a hablar de una manera más consciente de elaborar una 
dramaturgia y saber qué símbolos y qué códigos aparecían en 
las obras. Eso empezó con Baba de caracol, porque él nos lla-
mó a trabajar solamente a actrices. Él tenía un pensamiento 
que lo llevaba más a la técnica del movimiento, y nosotras le 
preguntábamos el porqué de las cosas, “qué quiere decir esta 
imagen, por qué muevo el pelo así”; él empezó a proponernos 
movimiento y nosotras quisimos integrar algo más teatral. Ahí 
en ese proceso nace la inquietud por la dramaturgia. El influjo de 
los pensamientos ya tuvo una estructura que yo estaba probando 
desde mi monografía en la universidad. Allí se formuló más cla-
ramente la dramaturgia para nuestras obras, la búsqueda de lo 
que queríamos decir.

Natalia_ ¿Cuál es el lugar de El influjo de los pensamientos con 
relación al resto del trabajo de Estantres? 

Vivian_ Al ver el proceso que hemos hecho a lo largo de estos 
años, es claro que el material coreográfico que hay en El influjo 
de los pensamientos es muy juicioso. Ahora lo vemos y nos de-
cimos que habríamos podido hacer otra cosa; pero en ese mo-
mento eso era lo que obedecía a nuestro impulso, nuestra inves-
tigación coreográfica estaba en eso. Había cosas muy lineales. 
Ahora, con nuestra última creación, o nuestros dos últimos tra-
bajos, vemos cosas que ya obedecen a otros intereses. Siempre 
hay mucho movimiento, pero hacemos otras búsquedas. Eduar-

Fotografías: Carlos Mario Lema
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do tiene inquietudes por el sonido y el performance; yo tengo 
también otra línea. Sin embargo, después del tiempo veo El In-
flujo y me parece muy bonita la construcción escenográfica, las 
cosas que pasaban, el efecto que provocaba la luz sobre el agua; 
el elemento era muy poderoso y nosotros no esperábamos que 
pasaran tantas cosas, y cuando lo vimos fue una gran sorpresa, 
porque era ‘absurdo’, era muy bello.

Rodrigo_ Fuera del logro de las imágenes, de las impresiones 
que ellas podían causar en el espectador, ¿por qué esta pieza 
sigue estando en la memoria de la gente?

Vivian_ Claro, el agua, la escenografía son muy fuertes. Yo 
creo que, a pesar de que el material coreográfico era muy li-
neal, muy ‘juicioso’, la obra sí lograba proponer un universo de 
sensaciones al espectador. En la escena había una persona que 
se aislaba y los otros dos eran la proyección de su mente. Había 
algo interesante que pasaba y era el conflicto constante entre 
los tres personajes; había un tema muy humano, la imposibi-
lidad de la comunicación, el aislamiento, la lucha con el otro. 
Había un contenido y las cosas no sucedían porque sí. Había un 
deleite por la imagen, uno movía la pierna y se levantaba toda el 
agua; la imagen era muy bella y muy fuerte, pero al mismo tiem-
po presentaba posibilidades de lectura, y cada intérprete podía 
poner su interpretación de acuerdo a su memoria personal, con 
la que se había estado trabajando. Nos interesaba crear a partir 
de lo que cada intérprete tenía para decir. El cuadro en el que 
yo estaba con el vaso era algo muy meditativo y silencioso, daba 
una impresión de paz, de tranquilidad; luego venía un cuadro 
en que ellos dos estaban en espejo, mientras yo hacía un mo-
vimiento muy lento encima de la silla. Esas sensaciones eran 
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palpables para las personas que veían el espectáculo, porque 
tenía una intención de decir cosas claras al espectador. 

Rodrigo_ ¿Volverían a montar la obra?
Vivian_ Siii (suspiros, risas de todos)...� a mí me encantaría...�
Rodrigo_ ¿Qué tan fieles serían?, ¿o cambiarían cosas y corre-

rían nuevos riesgos?
Vivian_ Había una variación que repetíamos muchas veces du-

rante toda la obra con la misma música, como un déjà vu; creo 
que en eso metería la mano y cambiaría cosas, porque era muy 

lineal o muy ‘juiciosa’. Pero la estructura de la pieza sería la 
misma. 

Natalia_ Había un texto acompañando la presentación de la 
obra, ¿lo escribías tú?

Vivian_ Sí. Había un epígrafe que motivaba la obra, desde 
antes de que se diera el proceso de creación, cuando apenas 
escribía el proyecto. Por ahí fue que arrancamos: …el líquido 
que se nos destila del alma, después de rebosar nuestro cuerpo 
en lágrimas de soledad, o de compañía... �    

Programa de mano - Archivo personal de Vivian medina
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Obra: Amoríos entre cielo y tierra (1993)
dirección: martha ospina, gilberto martínez 
y humberto canessa
Fotografía: javier galeano
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Juegos de 
mi pueblo

César Monroy
Los Danzantes
Bogotá (1982)fotografía: archivo personal de césar monroy
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Los juegos de César  
Monroy1

El nombre de su grupo, de su gran empresa cultural, se lo 
dictó una médium en una sesión de espiritismo. En pleno trance 
sintió el vuelo de unos pequeños seres que no dejaban de agitar 
el lugar, yendo y viniendo como locos entre los congregados. 
César le preguntó qué era lo que la inquietaba. Son Los Dan-
zantes, le dijo ella, los niños de la música y la danza. No hubo 
más para entender que en adelante su grupo estaría conforma-
do por sus hijos y las niñas de su compañera, y que todo aquello 
que hiciera iría en busca de la diversión. 

Antes había habido un trabajo en el que congregaba campe-
sinos de Ubaté y bailarines bogotanos. Era el tiempo del furor 
de Delia Zapata y Jacinto Jaramillo, a finales de los setenta. Era 
la hora de pensar en la mixtura entre el folclor y la modernidad. 
Para ello, iba a la raíz de cada cosa, a buscar los puntuales 
torbellinos que bailaba en particular cada familia. Hacia el año 
80 Colcultura le dio un contrato para hacer una temporada en 
el Teatro El Parque. Una tarde, a tres semanas de la primera 
función, impulsado por su temperamento, despidió al grupo en-
tero, por no haber cumplido con un ensayo. Suponemos que por 
esos días se dio el encuentro de espiritismo, y ambos eventos lo 
decidieron a continuar el proyecto con sus chicos. 

La lectura de Eugenio Barba y la aparición en la escena de 
Carlos Jaramillo lo indujeron a la danza-teatro. Quiso romper 
con la exclusividad del baile y explotar el histrionismo de sus 

1 El pasado mes de enero, César Monroy concedió una en-
trevista a Natalia Orozco y al autor del escrito. De allí estos 
párrafos. N. del E.

Por Rodrigo Estrada

muchachos. Después de Viaje de torbellino creó Juegos de mi 
pueblo, que recogía un copioso material extraído de los pueblos 
y los colegios, de seguro también de la memoria, que guarda lo 
que van perdiendo los años. Sentado entre el público (la mayoría 
niños), César iba introduciendo con una historia la escena del 
juego alumbrado por la luz de una vela, a la manera de los abue-
los en las fincas. Se iba la voz, la vela se sumergía en oscuridad, 
e iniciaba la magia sobre el escenario. Hay saltos de lazo, juegos 
de pelota. Los niños tocan un timbre y corren a esconderse entre 
la gente del escenario; sale una señora y hecha una hilarante 
cantilena. Se repite el juego, y los niños otra vez están escon-
didos entre las butacas. Entonces, invitan a un señor a subir al 
escenario, para que los acompañe a hacer la broma. Justo antes 
de que el señor toque el timbre, sale la vieja y le pega un grito 
que lo hace saltar. Risas. Se escucha una cantaleta apretada y 
cómica en una grabación, y todo va a dar en una coreografía por 
parte de los chicos. Los trajes de Juegos de mi pueblo eran los 
vestidos modernos [de los años cincuenta] de los campesinos 
cundiboyacenses. Ya no había sombrero de jipa, ni cotón, ni rua-
na; ni vestido tradicional negro. Toda la carga de la obra estaba 
montada sobre la capacidad de cantar, de correr, de jugar…

“Mis fuentes eran teatrales. El verdadero folclor es danza tea-
tro, y es como el ballet clásico, que se alimenta de lo popular. 
Esto lo han perdido los grupos folclóricos y la danza en general. 
Lo ayudó a equivocar la danza contemporánea, cuando dice que 
la danza no tiene historia ni cuenta nada, y entró en un túnel ne-
gro, con trajes negros, con luz oscura, con música densa. Pienso 
que la danza contemporánea puso lo cotidiano en el escenario. 
Yo siempre he dicho que el escenario es el espacio de la magia. 
Cuando la sexualidad no se vuelve magia, es vulgar. Lo mismo 
pasa con la danza, cuando no se sublima, no puede ser arte. 
Los grupos de folclor también cayeron en esto, se volvieron li-
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neales. Ves a diez personas bailando cumbia, pero sin contar 
ninguna historia. Bueno, no se necesita contar una historia, se 
necesita provocar una historia; es decir, que cuando alguien vea 
algo, pueda entenderlo y crear una historia por la percepción, 
por la sensación, por la emoción. Debe haber algo que comu-
nique. La danza se quedó en ese punto de corcho en remolino y 
no logró romper eso. Entiendo lo que dice Álvaro Restrepo, que 
uno puede bailar el miedo, pero yo necesito entender ese miedo. 
Así lo veo yo, y desde los años noventa, el folclor se convirtió en 
repetición de pasos”.

Dice que la gente se quedó defendiendo las tradiciones y, por 
no romperlas, no le cambia nada a las coreografías. Pero resulta 
que la danza en general no se ha configurado sino con “inventos 
coreográficos”. Allí está el ejemplo de Los macheteros de James 
González, que hicieron una obra a partir de los duelos de esgri-
ma de la zona cafetera. Se entiende, entonces, que la creación y 
la tradición no son rutas diferentes, que se puede ir a las raíces 
y recrearlas y darles nuevos sentidos. 

Volviendo al tema de Juegos de mi pueblo… Hicieron más de 
cien funciones con la obra. Alquilaba un bus grande en el que se 
subía con toda su familia, con maletas y colchonetas, y se iban 
de gira. Estuvieron en Medellín, en Montería, en toda la Costa 
Atlántica. No era solo un divertimento, sino su trabajo, lo que 
hacían para poder vivir. Además de las giras estaban los ensa-
yos, cuatro veces a la semana, después del colegio. Investiga-
ban, hacían tareas, leían; e iban nuevamente de viaje. Pero ya 
sus hijos crecieron, tenían dieciséis, diecisiete años, y dejaron la 
obra a un lado. Vinieron entonces otros proyectos, en la escena 
apareció la danza contemporánea: los bailarines de Los Dan-
zantes hicieron parte de la primera generación de la ASAB. 

Después de la creación ha venido una tremenda gestión cul-
tural. Más allá de sus posturas críticas y férreas, las gentes de 

los diversos géneros, de la salsa, de la danza urbana, del ballet, 
de la danza contemporánea, saben que hay cosas que fueron 
posibles por la apertura de su visión. “Puedo mirar toda la danza 
con absoluto placer y sin ninguna preferencia. Siendo un hom-
bre de folclor, he podido deleitarme y abrir espacios a los baila-
rines de todos los géneros”. Entiende que el problema principal 
para las obras es la circulación, los espacios para que puedan 
presentarse más de dos veces, por eso no se deja turbar por la 
nostalgia de haber sido coreógrafo y prefiere seguir produciendo 
encuentros para la danza. Sin embargo, en algún punto de la 
conversación ha dejado escapar que siempre ha querido volver a 
montar la pieza. Claro, cualquiera puede ceder ante la tentación 
de volver a ser un demiurgo. 

Programa de mano - Archivo personal de César Monroy



95_ programa de mano

Fotografía: Rafael Zárate



Espigas, Boleros y 
Bambuquerías

Carlos Jaramillo
Triknia Kábhelioz
Bogotá (1985)

Fotografía: Ada Barandica
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Espigas, Boleros y Bambu-
querías: evocación de una 
comunión1

Rememorar Espigas, Boleros y Bambuquerías implica conec-
tarse con el pasado y traer al presente un proceso que inicia en 
1981 en Colombia y continua hoy en Alemania. Los recuerdos 
inmediatamente se llenan de rostros, cuerpos y compañías que 
fueron incondicionales en el inicio de este trasegar. Con Sonia 
Rima, Fernando Granados, Leonor Agudelo, Viviana Larraín, 
Kristin Lilley, Alina Pérez comienza la historia de Triknia Kábhe-
lioz Danza Contemporánea. La compañía  de los siete, así la lla-
mo desde ese entonces. Nos dedicábamos a bailar diariamente, 
a generar un medio de aprendizaje donde todos poníamos, don-
de las condiciones para bailar en el país había que inventarlas, 
donde la ley de la provisionalidad, del solventar el día a día eran 
nuestros más arduos poderes. Bailábamos en plazas, en espa-
cios abiertos sin tarima; nos adaptábamos a donde llegáramos, 
pues lo que nos interesaba era generar espacios para tejer el 
público con lo que hacíamos, y esto, a su vez, permitía que las 
obras fueran una invocación de los lugares, de sus usos en tiem-
pos diversos. 

1 Este texto, escrito en dos primeras personas, surge por un 
lado a partir de una entrevista realizada al maestro Carlos Ja-
ramillo, quien luego de las preguntas enviadas por escrito, las 
respondió en una grabación de voz; y por otro, de la entrevista 
presencial realizada a la bailarina Pilar Ruiz. Es la ficción de 
un encuentro, una evocación de motivos y consecuencias; una 
nostalgia… al fin de cuentas, una esperanza.  

Nací al lado del mar, jugué y crecí cerquita de él, viendo la 
diversidad de sus colores, el sin fin de los verdes y azules que 
trazan la línea del horizonte. En el año 74 llegué a Bogotá, y 
aún guardo en la memoria mi primer día en la ciudad, cami-
nando por la Avenida 19 de cara a los cerros orientales, donde 
la neblina se colaba entre Monserrate y Guadalupe, y los ver-
des y azules del mar volvían a invadir mi mirada. Los colores  y 
el sabor de la guanábana serán mucho más tarde la evocación 
precisa para describir el sentimiento hacia este país. Desde San 
Agustín hasta Villa de Leyva, los colores de la tierra, los cambios 
de los verdes y los azules andinos siempre me sorprendían. El 
verde de los cebollines, la tierra parda, el vestir campesino de 
quienes habitaban las plazas de los pueblos, la cargada de los 
bultos de papa en Villa de Leyva, las bellas trinitarias colgadas 
en las paredes amarillas, las posiciones ociosas de los cuerpos 
en la plaza, la pierna apoyada sobre la pared, la música cun-
diboyacense me sobrecogían y me impulsaban para hacer de 
la danza y la creación un espacio de vida. De allí Espigas, una 
danza neoclásica soñada a partir de las espigas y los tallos de 
las plantaciones de la caña de azúcar del Valle del Cauca; Bam-
buquerías, un homenaje a la música andina y a sus maestros 
Luis A. Calvo, Adolfo Mejía, Luis A. Escobar y a las exquisitas in-
terpretaciones musicales de Teresita Gómez; Boleros, un canto a 
la mujer, un texto danzado de los amores y desamores expresos 
en la poesía cantada del bolero. Todos los trabajos se abordaron 
desde el acervo de la cultura; eran procesos de investigación 
que hacíamos en conjunto, donde todos poníamos nuestros sa-
beres y experiencias; usábamos muchas músicas, desde porros, 
gaitas, hasta torbellinos, bambucos; había un diálogo constante 

Por Natalia Orozco
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con nuestra memoria ancestral; podría decir que éramos bai-
larines de danza contemporánea expandidos, de cara, cuerpo 
y alma hacia nuestras tradiciones. El trabajo creativo abría las 
puertas para dialogar siempre entre la tradición, la cotidianidad 
y la danza moderna.  

Pero lo que hacíamos necesitaba puentes de comunicación 
entre nuestra danza y el público; por lo tanto, organizábamos 
las obras de tal manera que pudieran ser medios comunicantes 
para públicos distintos. Espigas, Boleros y Bambuquerías forma-
ban parte del programa “A”; claro, para cada programa teníamos 
una cucharadita de creación que  brindar luego del repertorio 
ofrecido. Para esa comunicación era importante pensar en el 
tiempo de cada obra, veinticinco a treinta minutos y dos inter-
medios. El público tenía la autonomía y el tiempo -el interme-
dio- de decidir quedarse para ver el programa completo o ver 
solo parte de él. Y la organización del repertorio respondía a un 
crescendo; la última obra era siempre la más dinámica. 

Se trataba de anudar no solo los ojos de quienes nos acompa-
ñaban como testigos de las creaciones sino los cuerpos que bai-
laban; se trataba también de mostrarle a las escuelas de danza 
clásica lo que los cuerpos entrenados en dicha técnica podían 
conectar con las expresiones culturales nuestras; se trataba de 
generar un híbrido donde dejáramos atrás esas divisiones a ve-
ces odiosas entre bailarines clásicos, bailarines de folclor, mo-
dernos, etc.; Por esto mismo, Triknia, desde sus inicios, surge 
como una manera de gestar un proceso cultural; había en todos 
los que allí trabajábamos un compromiso histórico que generó 
lo que hoy existe. En este sentido, Triknia fue consecuencia tam-
bién de una tradición; ninguna cosa surge de uno solo, uno hace 

las cosas en conjunto; había un respaldo que no se puede omitir 
y que en ese momento facilitaba el amarre del proceso creativo 
con el educativo. El punto de partida de todo este proceso de 
creación y gestión en la danza era la colectividad: había muchas 
ganas, pilera, compromiso de todos; no había escisión entre 
bailarines y público, porque entre nosotros había una conexión 
permanente que permitía crear nuestras obras.      

Luego… luego vendrá la muerte de Lara Bonilla en el 84, y con 
ese suceso la temerosa década de los años ochenta; la gente que 
asistía a la escuela, la que con sus aportes económicos sostenía 
el proceso, dejó de ir, nadie quería salir de sus casas y la econo-
mía de la escuela se vino abajo; fue necesario empezar a poner 
máquinas de gimnasio para ofrecer otro tipo de servicios en la 

Fotografía: Ada Barandica
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escuela; poco a poco las empresas dejaron de llamarnos, pues 
un bello monstruo, el Festival de Teatro, seducía a todos los que 
en otro momento fueron nuestros “clientes”... pero el cuento de 
esta fisura es superado por las fabulaciones que mi memoria re-
crea. Por ahora recuerdo a Claudia Pachón, quien en ese enton-
ces creyó en nosotros y nos permitió mostrar nuestro repertorio 
durante largas temporadas en el Teatro Colsubsidio. Recuerdo a 
Alberto Lifart, de Galería Café y Libro, abriéndonos las puertas de 
su inmensa musiteca, a Chepe, pacientemente deleitándome con 
toda su melomanía para dar con los boleros que festejarían y ce-
lebrarían en la escena el amor a la mujer. Boleros, como también 
El coronel no tiene quien le escriba, eran las obras que cerraban 
cada programa... es que nosotros escupimos danza por todos la-
dos, somos un pueblo festivo; no concebía terminar el repertorio 
con un dejo de depresión o de desciframiento intelectual. Boleros 
estaba escrito en los cuerpos de los bailarines; cada movimiento 
se construyó muy cuidadosamente, con un respeto grande a la 
tradición; no había allí ninguna intención de hacer folclor; Bam-
buquerías no era folclor; si algún agravio se nos impugna frente 
a nuestro uso de la tradición sería la pasión y la pertenencia que 
sentíamos frente a ella. Volvería a hacer lo que hicimos con toda 
esa patota de bailarines que siempre aportaron e impulsaron a 
rodear mucho más este oficio de bailar...

*  *  *
Y yo volvería a estar abarrotada de picadas por los chinches en 

Cartagena, a bailar donde fuera, en las plazas, en las empresas, 
en la Media Torta, en Colsubsidio, en el León de Greiff, en Fri-
burgo, en París, en Berna; volvería a emocionar el espíritu con 

el paso lento de Espigas, con sus complejísimas alzadas, a dan-
zar Bambuquerías y las raíces melódicas de aquellos torbellinos 
y bambucos, interpretados bellamente por Teresita Gómez, y a 
sentir Boleros… Boleros, a lamentarme, resignarme, desvelar-
me, y a reafirmarme en ese canto de mujer. Aún recuerdo que al 
dejar la compañía -¡pirueta y chao!-, un día en Paris, preparán-
dome para la clase de danza de todos los días, y aprovechando 
que nadie había llegado aún, puse la música de Boleros, no re-
cuerdo cual, tal vez Toña la negra, tal vez Celia o Landín, y me 
puse a bailar sola… bueno, eso era lo que pensaba, pues dos 
semanas después, la coreógrafa Corinne Lanselle me invitó a 
bailar en su compañía llamada Zigote, pues aquel día, mientras 
recordaba Boleros, Corinne miraba y se identificaba con aquellos 
torsos y giros propios de Carlos Jaramillo, con todos esos pe-
queños movimientos bellamente construidos y sintonizados con 
la sangre del costeño más cundiboyacense que puede haber...          
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Fotografía: Ada Barandica
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Barrio Ballet

Gloria Castro 
y Gustavo Herrera
Incolballet
Cali (1986)Fotografía: Carlos Mario Lema
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Variaciones alrededor de 
Barrio Ballet

Con la punta del pie
“Los caleños todo lo resuelven bailando”, decía alguna vez el 

director de teatro Santiago García en una fiesta donde dominaba 
la rumba tropical. Y la frase no debería quedarse en la chispa de 
un chiste de ocasión, sino que en ella se esconde una verdad que, 
de alguna manera, define el sentir de los habitantes del Valle del 
Cauca. “Caleño que no sepa nadar ni bailar, no es caleño”, decía 
un legendario historiador de la región, conocido como ‘Plumi-
tas’, en el documental titulado Cali, cálido, calidoscopio (1985) del 
desaparecido realizador audiovisual Carlos Mayolo. Bailar es un 
signo de identidad de quien ha nacido en la capital vallecaucana. 
Ya se han borrado los orígenes en los cuales la música antillana 
se instaló, de una manera profunda, en el sentir de los habitan-
tes del puerto de Buenaventura, de Candelaria, de Palmira, de 
Santander de Quilichao, de Cali. El occidente colombiano pasó 
de ser la sucursal del Caribe, para convertirse en parte de una 
esencia que borra las fronteras y los accidentes geográficos. El 
llamado fenómeno de la salsa nació, en sus claves más profun-
das, en Cuba, Puerto Rico y Nueva York, para luego extenderse, 
en un largo viaje de marginalidades y peligros, hasta las entra-
ñas de una ciudad que, como Cali, ha cerrado las lejanías con el 
cercano ímpetu de los timbales. Nadie puede decir, en el nuevo 
milenio, que Cali no esté identificada como una ciudad que res-
pira salsa por todas partes. 

Así lo han entendido los artistas de la ciudad y, de una u otra 
forma, el teatro y las artes plásticas, el cine y la literatura, la 
arquitectura y la música, todos, en algún momento, terminan 
bailando. Pero, ¿cómo articular la gran tradición occidental de 
las “bellas” artes a lo que sucede en las calles de una urbe? 
¿Cómo hacerle entender a la gran masa de una población que 
las distintas manifestaciones del mundo, en materia cultural, 
también pueden formar parte de su vida, de su esencia, de sus 
necesidades? Allí se encuentra, con considerable frecuencia, el 
desafío de quienes trabajan por un público. ¿El arte se inventó 
para que los espectadores vayan a él, o para que quienes lo vean 
también formen parte de sus procesos? No siempre (bueno, en 
realidad, casi nunca) un artista cuenta con la complicidad de 
grandes masas sin tener que hacer concesiones a la galería. 
Se cede. Se claudica. El gran triunfo, quizás, de un creador (llá-
mese Gabriel García Márquez o Fernando Botero, Pina Bausch 
o Woody Allen), se manifiesta en el hecho de ser reconocido y 
admirado por todos, sin tener que sacrificar su complejidad, su 
ambigüedad, su esencia.

Una de esas excepciones felices se gestó en Santiago de Cali. 
El 26 de noviembre de 1986, para celebrar los 450 años de la 
fundación de la ciudad, Gloria Castro, la directora del Instituto 
Colombiano de Ballet Clásico (Incolballet) con sede en la capital 
vallecaucana, estrenó el espectáculo llamado Barrio Ballet, con 
coreografía del maestro cubano Gustavo Herrera. Había llegado 
el momento, por fin, en el que la cultura popular caleña podía 
codearse con las grandes directrices del arte europeo, sin que 
ninguno de los dos perdiera sus principios. Barrio Ballet no era 
una revista musical ni una coreografía convencional con pincela-

Por Sandro Romero Rey
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das condescendientes de color local. Se trataba de un momento 
climático en el que se viajaba, literalmente, por la historia de un 
ritmo, a través de sus bailadores. Asesorados por el melómano 
Rafael Quintero (quien hoy por hoy es productor de una de las 
compañías de baile salsero más importantes de la ciudad), Ba-
rrio Ballet se instaló en los escenarios como un momento funda-
mental e irrepetible en la historia de la danza en Cali. 

La historia del ballet en la capital del Valle del Cauca es tan cu-
riosa como la de la llegada de la música caribeña. Se consolidó en 
los años sesenta, en la Escuela de Bellas Artes que fundase Anto-
nio María Valencia. Por allí pasaron varios nombres, pero fue quizás 
el italiano Giovanni Brinati quien marcó la consolidación del primer 
ballet de Bellas Artes que llenó los escenarios de la ciudad con 
memorables coreografías tan disímiles como Tancredo y Clorinda o 
La caída de la casa Usher, espectáculos infantiles con piezas de jazz, 
el ballet clásico con piezas de la danza moderna y contemporánea 
de la época. Toda esta historia me la sé, porque mi señora madre, 
Luz Estella Rey, fue su estrecha colaboradora. Los años pasaron 
y el mundo cambió. Gloria Castro se instaló en Bellas Artes, a su 
regreso de Europa y, poco a poco, fue ordenando las piezas para 
que el ballet y la danza tuviesen un nuevo signo de identidad en la 
ciudad de Cali. Fundó una escuela, se inventó un bachillerato para 
que los jóvenes tuviesen como epicentro de sus vidas el arte de 
bailar y le dio nueva vida, finalmente, a una compañía. Barrio Ballet 
fue el resultado de este proceso y su estreno en la capital del Valle 
disparó un cañonazo de felicidad para todos los públicos que lo co-
menzaron a admirar una y otra vez.

Afiche de la obra - Archivo personal de Fanny Eidelman de Salazar
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Convergencia(s)
Como toda gran creación, Barrio Ballet tuvo sus altos y sus bajos. 

En un principio, se pensó en construir un espectáculo con música 
original en vivo. Se contrató un compositor que no era caleño y co-
menzaron a hacer la investigación de campo para la construcción 
de la pieza. Allí se abrió la caja de Pandora. En un centro nocturno 
de la ciudad, en pleno corazón de la década del ochenta, se dio la 
epifanía. El sitio se llamaba, se llama, La Barola. Decenas de baila-
rines y de escuchas espontáneos llegan a sus mesas para repetir, 
hasta en su última respiración sincopada, los sonidos que jamás 
se escuchan en la radio. Fue una revelación. El músico contratado 
pidió demasiado dinero y le cogieron la caña. La música para Barrio 
Ballet ya estaba compuesta. No se trataba sino de saber buscarla. 
En aquel tiempo, el citado Rafael Quintero tenía un refugio en el 
norte de Cali que se llamaba Convergencia. Allá llegábamos todos 
los amantes de la rumba caleña. Rafael fue uno de los cicerones de 
Barrio Ballet. La estructura del espectáculo se fue armando y, con 
ella, fueron apareciendo los acetatos. Primero, se partió de la idea 
de la Involución. De cómo la danza, como patrón universal, regre-
saba a lo primitivo. Los bailarines se despojaban de las zapatillas y 
volvían a los pies descalzos. Para ello, la música del pianista Frank 
Fernández les sirvió como punto de apoyo, mezclándose con soni-
dos telúricos que fueron articulados en los estudios del SENA. De 
otro lado, estaba la historia del mestizaje, la llegada de los españo-
les, la presencia de la música negra, de cómo los sonidos negros 
“desplazan” a los sonidos del viejo continente. En ese momento, 
aparecieron los temas africanos, las contradanzas, los danzones. 
Asimismo, para avanzar en el tiempo, los temas de la salsa comen-
zaron a saltar con las coreografías que Herrera y sus bailarines 
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se dedican a distintos menesteres del mundo del espectáculo (Ca-
rolina Ramírez…). Sin embargo, el público sigue identificando al 
Instituto Colombiano de Ballet Clásico (Incolballet) con su coreo-
grafía emblemática. Hasta hace poco, así se presentase cualquier 
obra del Ballet de Cali o de la Compañía Colombiana de Ballet las 
gentes, instintivamente, decían: “vamos a ver a Barrio Ballet”. Por-
que su creación fue un descubrimiento y, al mismo tiempo, una 
consolidación. La consolidación de una lucha a brazo partido por 
inventarse unos bailarines, una técnica y un público. Pero, de la 
mano, Barrio Ballet ayudó a que una ciudad se sintiese reflejada, de 
manera poética, gracias a que Gustavo Herrera, Gloria Castro, Ra-
fael Quintero y, sobre todo, sus intérpretes sobre la escena, supie-
ron demostrar, de manera inteligente, que los caleños, por fortuna, 
todo lo resuelven bailando.           

caleños construyeron durante el proceso. Mongo Santamaría, la 
Fania All Stars, Héctor Lavoe, o el inolvidable “Camino al barrio” de 
Willie Colón. De Cuba hizo su aparición Irakere (“Bacalao con pan”) 
y, para cerrar la amalgama, el bis triunfal lo cerraba “Cali pachan-
guero” del grupo Niche que, en aquel tiempo, se consolidaba como 
himno incuestionable de los bailadores de la ciudad.

Tengo recuerdos encontrados del estreno de Barrio Ballet en el 
Teatro Municipal de la ciudad. Un grupo de  currulao, del Pacífico 
colombiano, tocó al comienzo del espectáculo, como para que en el 
conjunto de identidades no faltase nada. Los temas, en la medida 
en que fueron apareciendo, se convirtieron en referentes asociados 
para siempre con Barrio Ballet. Allí estaba el “Baquiné de Ange-
litos Negros” de Willie Colón, articulándose sin problemas con el 
escenario a la italiana, con el plafond de Mauricio Ramelli y con 
el rojo telón de boca. Las limitaciones presupuestales no fueron 
un problema. Al contrario, la sobriedad de neón que se construyó 
sobre la escena ayudó a resaltar las calidades interpretativas de 
los bailarines, quienes mezclaban con inteligencia y sensibilidad 
las zapatillas de punta con las puntas de los pies desnudos. Cada 
vez que estuve presente en alguna presentación de Barrio Ballet (y 
fueron muchas: siempre había que llevar a alguien a descubrir la 
maravilla), el público terminaba de pie, repitiendo la clave de Cali 
pachanguero y con ganas de salir corriendo a Convergencia para 
que la fiesta no terminase nunca.

Veinticinco años después, los ecos de Barrio Ballet siguen intac-
tos. La Escuela de Gloria Castro continúa formando jóvenes intér-
pretes que se siguen enfrentando al exigente mundo de las tablas. 
Algunos se van al exterior (Juan Pablo Trujillo, Carlos Humberto 
Molina…), otros son pedagogos (Alicia Cajiao, Jairo Lastre…), otros 

Programa de mano - Archivo personal de Fanny Eidelman de Salazar
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Fotografía: Carlos Mario LemaPrograma de mano - Archivo personal de Fanny Eidelman de Salazar
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Amoríos 
entre cielo 
y tierra

Martha Ospina, Gilberto 
Martínez y Humberto 
Canessa
Compañía Danza y 
Música de Benposta
Bogotá, (1993)

fotografía: javier galeano
archivo personal de carlos eduardo martínez
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Amoríos entre cielo y tierra1

Inspirado en las tradiciones, la música y la danza del 
pacífico colombiano

El montaje
Hace más de un año que empezamos a recopilar informa-

ción sobre las tradiciones, la música y las danzas populares del 
Litoral Pacífico. A lo largo de este trabajo de montaje hemos 
ido descubriendo que el “otro” es “diferente”, hermosamente 
diferente. Pero también  hemos evidenciado que en esta convi-
vencia racial se han construido elementos comunes que se han 
apegado a nuestros múltiples sentires y que nos permiten so-
ñar con un mundo diverso, pero compartido por todos por igual.

La población negra del occidente colombiano ha logrado 
mantener una mayor distancia en su proceso de mestizaje. 
El poco desarrollo de las vías de comunicación y, por lo tanto, 
su más lenta vinculación al mercado nacional han facilitado la 
conservación de una cosmovisión alternativa, en la que el ser 
humano, sus interrelaciones y sus relaciones respetuosas con 
el medio siguen siendo el centro de su elaboración. Su mirada 
comprensiva del mudo le permite vivenciar la permanente con-
frontación y el conflicto, sin que este tenga que solucionarse 
por la anulación de los contrarios (lógica de guerra).

La ruptura de los paradigmas, como estructuras cerradas, 
nos ha llevado a mirar la cotidianidad como fuente sugestiva. 
En nuestro país, a lo largo de su historia, se han dado cita múl-
tiples formas de concebir al ser humano y sus relaciones con 
el entorno. El sincretismo y el mestizaje, no ajenos a múltiples 

1 El presente artículo fue extraído del programa de mano 
realizado para el estreno de la obra en 1993 y fue cedido por 
Carlos Eduardo Martínez.

luchas y confrontaciones, han permitido el enriquecimiento cul-
tural abierto a la construcción permanente, que nos hace depo-
sitarios de un presente posibilitador de futuros alternativos.

En un mundo en donde se impone, como única opción posible, 
una cultura de corte occidental -con su dualismo, su maniqueís-
mo, sus análisis fragmentados incapaces de dar respuestas, 
su lógica de guerra para dirimir todo tipo de confrontación-, se 
hace inaplazable el encontrar y construir utopías nuevas de las 
que se puedan agarrar los sueños de la humanidad por subsis-
tir, reclamando el inalienable derecho a ser diferentes.

El arribismo cultural y económico sigue desconociendo lo que 
somos, evidenciando y perpetuando nuestra marginalidad. He-
mos querido, entonces, plantear alternativas a esta automargi-
nación cultural, presentándonos ante ustedes con el deseo de 
que compartan con nosotros el orgullo que produce el reencon-
trarse siendo posibilitadores de futuro.

La obra (estreno mundial)

OBERTURA	
Una niña y un niño nacen en la misma noche: Rosalía y 

Amaury.

ACTO I	
Han pasado unos años. Es navidad y el pueblo sale a las ca-

lles a esperar la llegada del Niño Dios por el río. Amaury es un 
niño inquieto y una mujer lo amenaza con que será robado por 
la tunda, personaje mítico que según la creencia de la gente se 

Por la compañía 
danza y música de Benposta
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apodera de los niños malcriados. Efectivamente, en medio de la 
celebración, la tunda se roba a Amaury. Dado por muerto, es en-
terrado simbólicamente. Danzas y cantos del Acto I: bunde, juga, 
pasillo, chocoano, tunda, abozao, chiguale, buen viaje.

ACTO II		
Por el río, el padre y el padrino de Amaury van cantando su 

dolor por la pérdida del muchacho. Después de unos años se ha 
tejido la leyenda de que Amaury sigue vivo. Rosalía afirma ha-
berlo visto algunas noches, pero sus amigas no le creen; comen-
tan y se burlan mientras lavan sus ropas. Emiliano lleva mucho 
tiempo pretendiendo a Rosalía, quien prefiere alejarse del grupo 
de amigos, antes de aceptar las lisonjas de este. Ella sólo pien-
sa en Amaury, aunque la crean loca. Después de compartir las 
labores del río, el grupo de muchachos decide continuar la fiesta 
en el pueblo. Rosalía, quien cree haber visto de nuevo a Amaury, 
se queda atrás con el fin de enfrentar lo que aún no sabe si es 
imaginación o realidad. En este encuentro, evadiendo a la tunda, 
Amaury y Rosalía descubren que pueden compartir un mismo 
espacio. El padrino del primero observa extrañado la escena, 
pero sin llegar a descubrir que quien acompaña a Rosalía es su 
ahijado. Danzas y cantos del Acto II: canto de boga, pango, bun-
de saporrondó, danza de la canoa, el barré, manteca de iguana, 
currulao.

ACTO III	
En el pueblo se ha armado “la rumba”. Emiliano está aburrido 

por los desprecios de Rosalía, quien al rato llega, visiblemen-
te agitada, buscando al padrino de Amaury, el único que podría 

“desentundarlo”. El resto del grupo se burla de los sentimientos 
de Emiliano. Este decide bailar con Rosalía a las buenas o a las 
malas, lo que termina en pelea. Los tragos, el amor, el despe-
cho, la rabia... o todas ellas juntas le provocan a Emiliano un 
ataque. Todos preocupados corren con él al médico. El padrino, 
afectado con lo que contó Rosalía, toma la decisión de enfren-
tarse a la tunda y liberar a Amaury del encantamiento. Danzas 
y cantos del Acto III: mazurca, polka, makerule, jota chocoana, 
bambazú, canto de boga.

ACTO IV	
Ya en la selva, el padrino debe enfrentarse a los diferentes 

espantos de la región. Al encontrar a Amaury la tunda se in-
terpone para evitar cualquier contacto que pueda provocar el 
rompimiento del hechizo. En esta lucha desigual es vencido el 
padrino. Los muchachos del pueblo, guiados por Rosalía, llegan 
al lugar y se dan cuenta de que sólo la decisión de vivir y la pér-
dida del miedo pueden vencer la muerte. Sobrepuestos a sus 
temores, la tunda no logra tener ningún poder sobre ellos y es 
transformada en un personaje cotidiano e inofensivo. El padrino 
se recupera del hechizo y todos juntos celebran alegremente. 
Rosalía y Amaury, apartándose del grupo, evidencian que han 
recuperado para sus vidas el hermoso y contradictorio valor de 
lo cotidiano. Danzas y cantos del Acto IV: en la selva, tunda, ala-
bao, danza guerrera, currulao. 
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El otro y la danza
Carlos Eduardo Martínez, productor ejecutivo del monta-

je Amoríos entre cielo y tierra, habló con nosotros en enero del 
2012 sobre los motores que movilizaron la creación. Esta obra 
surgió de la necesidad de condensar, a través de gestos dan-
zados y cantados, una visión del mundo capaz de imaginar el 
reconocimiento de la diferencia como parte de la cultura social. 
La obra era un homenaje al Pacífico colombiano, a sus gentes, 
a una de las regiones más olvidadas de Colombia. Desde los ini-
cios de la creación estaba muy presente la tarea de conmover, 
de moverse con el otro, para abrir otras miradas de la realidad. 
Los mecanismos de dominación generados en los conflictos 
armados y sociales están soportados por estructuras de pen-
samiento maniqueista, donde a un lado están los buenos y al 
otro lado los malos. Amoríos entre cielo y tierra era un gesto de 
expresión que intentaba desvirtuar estas estructuras de com-
prensión del mundo. Por eso en su dramaturgia, por ejemplo, 
no se trataba de acabar con la tunda, sino de integrarla al mun-
do de la vida, donde todos podrían tener lugar. A la pregunta 
de si la obra tenía, en este sentido, una intención didáctica, ser 
vehículo de una forma de intervención social, Carlos afirma que 
el arte es expresión de la vida y que emerge de mecanismos 
más culturales que políticos. La obra surgió en una época don-
de el discurso político era el de la Paz, y donde fácilmente el 
otro era visto como amenaza para la sociedad. Por lo tanto era 
importante dialogar desde otras miradas en las que el discurso 
diera lugar al encuentro con el otro diferente. Benposta es una 
organización que surgió en España en el año 57, en medio de la 
dictadura franquista como una propuesta de democracia. Por 
lo tanto, desde que Benposta llegó a Colombia, en el año 74, 
se comprendió que los niños, los que más sufren en el conflic-

Por Natalia Orozco

fotografía: javier galeano
archivo personal de carlos eduardo martínez
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Humberto, Mauricio, todos los muchos otros; los muchachos, 
las muchachas nos reunimos para soñar un montaje que se ali-
mentaba de los aportes de los unos y los otros, de la gente que 
llegaba y nos enseñaba cada día más cosas. Amoríos entre cielo 
y tierra generó un dinamismo cultural y social que hizo posible 
soñar colectivamente en procesos artísticos que en sí mismos 
fueran ya la vivencia del encuentro con el  otro”. 

to armado, no están en una sala de espera; la sociedad debe 
habilitar la posibilidad de que los niños se vuelvan constructo-
res de su propio mundo. La filosofía de Benposta ha sido crear 
condiciones de democracia desde el compromiso individual con 
el otro1. En este sentido, Amoríos entre cielo y tierra no era un 
discurso racional sobre la diferencia; era un decir con la danza 
y la música que procuraba conmover desde otros mecanismos 
menos racionales, más dados en el espacio de la sensibilidad. 
“Lo particular de un espectáculo en vivo es que el espectador 
tiene la posibilidad de vincularse con un gesto, con una palabra, 
con una persona que está lejos, escondida en el escenario, y se 
asoma y capta su atención...como la vida misma”

  Pero para Carlos, Amoríos entre cielo y tierra fue especial-
mente una apuesta por conformar un equipo colectivo de trabajo 
entre artistas, niños y niñas, donde cada uno, desde sus saberes 
y experiencias aportaba al trabajo en gestación. Mestizaje fue la 
primera obra de Benposta, que, a diferencia de los trabajos an-
teriores elaborados alrededor de un repertorio folclórico, surgió 
como una puesta escénica y dramatúrgica particular alimentada 
por el saber interdisciplinar de las artes. Amoríos entre cielo y tie-
rra continuó con estos presupuestos escénicos y dramatúrgicos 
que giraban en torno a la posibilidad de crear vínculos comuni-
cantes más directos, más sensibles con el espectador. Pero Car-
los recuerda que toda  la riqueza del proceso creativo de la obra 
era sostenida y alimentada por los vínculos de la amistad, de la 
admiración y el respeto por lo que el otro tenía para aportar en 
el ejercicio de la creación. “Éramos un colectivo, Marta, Gilberto, 

1 Dentro de esta organización, surgió en Colombia la Compa-
ñía de danza y música Benposta, fundada en 1977 por el maes-
tro Jesús Antonio Lozano. Desde el año 87, la dirección de la 
compañía fue asumida por un colectivo integrado por Martha 
Ospina, Gilberto Martínez, Nelson Acevedo, Mauricio Lozano y 
Carlos Eduardo Martínez.

archivo personal de carlos eduardo martínez
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San Pacho... 
¡bendito!

Rafel Palacios
Sankofa Danza Afro
Medellín (2005)Fotografía: Carlos Mario Lema
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San Pacho… ¡bendito!
Una coreografía que viví 
en las calles de Quibdó

A Quibdó lo envuelven los ríos y la lluvia, del mismo modo que 
Quibdó nos envuelve, a visitantes y locales, en el río de gente y la 
lluvia de imágenes que constituyen la fiesta de San Pacho, una 
de las celebraciones más representativas del pueblo chocoano, 
que despierta el cuerpo e inquieta el espíritu, por la manera en 
que se confunden en su travesía los imaginarios y prácticas de 
lo profano y lo sagrado.

Quince días oficiales, y otros tantos sin reconocer, son el pe-
riodo requerido para que los barrios franciscanos presenten sus 
comparsas y disfraces. A través de la danza, el canto, la música, 
la procesión, la oración, las comunidades expresan devoción y 
esperanza ante San Francisco de Asís, patrono de la ciudad. Así 
también, con la complicidad de la máscara y el aliento de la pa-
rodia, las gentes asumen la crítica burlesca de los mecanismos 
y estructuras sociopolíticos que, amañados en la promesa de un 
futuro mejor para los pueblos afrocolombianos, dejan sólo la ex-
pectativa de un presente que se debe aprovechar: “como sea sea 
sea, pa las que sea sea sea”, al bunde, al rebulú, que el mundo 
se va a acabar. Hombres y mujeres, adultos, jóvenes, niños, an-
cianos, configuran el caudal humano que día a día representan 
personajes, figuras y juegos interpretativos de toda índole: el 
loco, el indigente, la mujer celosa, el político torero que capotea 
al pueblo taurino, el avaro, la entrometida, el  borracho penden-
ciero, el mentiroso, el perezoso aprovechado, los amantes, el 
usurero, los que viven de la apariencia, el tacaño, el adulador; 
los ires y venires del corazón y los actos humanos comparten 

una ruta que de calle en calle, de parada en parada, deja evi-
denciar que no hay un lugar a dónde llegar, que lo importante es 
trasegar así, en tumulto, apretados en la cola del desfile, en el 
bunde bajo la lluvia, que traspasa, lava y se lleva todo.

La fiesta es fiesta porque en ella los acuerdos sobre el tiempo 
y el espacio se modifican para dar lugar a otros vínculos, roles 
y modos de interacción entre los convocados. A propósito de la 
preparación que cada barrio hace de sus comparsas, persona-
jes y disfraces, las comunidades locales estrechan sus lazos y 
unifican sus esfuerzos alrededor de la creación, la comida, el 
juego, la ilusión, la ebriedad, el goce. De esta manera no solo se 
renuevan las prácticas, los vínculos, los imaginarios, que le dan 
sentido a lo cotidiano, sino que también se hace posible cues-
tionar dichas prácticas, vínculos e imaginarios, con lo cual la 
celebración cumple su papel transgresivo: por unos instantes 
no hay fronteras sociales ni distingos raciales, todos somos lo 
mismo, somos nada, agua sintiente que en el río va.

Inscrita en el tiempo de la celebración, surgida en la expe-
riencia vívida de la fiesta, pero en sentido diverso, la obra San 
Pacho… ¡bendito!1, del coreógrafo colombiano Rafael Palacios, 
parte del rebulú para llegar a la cotidianidad y permitirse una 
mirada poética que es a la vez política a través de la danza. De 
esa apología  del acabose surge una elaboración estética de los 
problemas que, como el caudal contaminado del Atrato, consti-
tuyen la paradoja de un pueblo condenado a la pobreza, en me-
dio de la riqueza que le rodea. Recursos naturales como el agua, 
el oro, la agricultura, la madera, no corresponden a padecimien-
tos como la precariedad de los servicios básicos y de salud, el 
desempleo, la desnutrición infantil, el desplazamiento forzado o 

1 San pacho… ¡bendito!, coreografía Premio Nacional de Danza, 
Ministerio de Cultura, 2008.

Por Leyla Castillo
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necesario y sus secuelas: la marginación en las grandes urbes, 
la soledad, el desarraigo.

Aparece tal vez el motivo central de esta creación: la manera 
en que la fiesta es un pretexto para el retorno de aquellos que 
han debido partir, una opción de reencuentro con la comunidad 
madre y su universo de sentido. Símbolos como las canecas va-
cías de agua, el colorido vestuario de toallas anudadas al cuer-
po, el silencio eufórico de la danza, la voz del tambor, la imagen 
atávica de la procesión, aluden a la sequía bajo la lluvia, a la so-
ledad en medio del bullicio urbano, al abandono en carcajadas, 
a la embriaguez reflejada en el asfalto, y sin embargo, aluden 
también a una voluntad de proseguir el camino teniendo como 
brújula el saber tradicional. 

Entonces la danza deviene opción de resistencia, alternativa 
de encuentro, escenario de libertad, poética que fortalece el tra-
segar, alimenta el diario vivir y reivindica el tiempo de la fiesta 
para que los perdidos se encuentren, para que otros se pierdan y 
necesiten buscarse, para que el olvido no se confunda con el río. 
Que la fiesta persista, que la danza insista, que la pregunta sub-
sista a  través de ellas, para que en cada paso, en cada cuadra, 
en cada comparsa, en cada escena, ritmo, estribillo o persona-
je, se fortalezca el caudal san pachuno que da a los quibdose-
ños, al chocó, a las comunidades afrocolombianas, un espacio 
de manifestación que es a la vez sustento, fusión, transfusión, 
perduración, renovación. Es este el principio que da fundamento 
a Sankofa: reconcer el pasado para comprender el presente y 
poder construir futuros a través de la danza, a través de sus 
pasos en la tierra2. 

2 “Pasos en la tierra” es un proyecto de formación y creación 
en danza en contextos afrocolombianos, reconocido por la 
ONU como “Buena práctica de inclusión social afro en Latino-
américa”, mención 2010.
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Fotografía: Carlos Mario Lema



Obra: Esa vana costumbre del bolero (1998)
Director: Peter Palacio
Fotografía: Carlos Mario Lema
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comparsa el apagón (la oscuridad) en el Carnaval de Barranquilla (1982)
Director: Carlos Franco 
Fotografía: Viki Ospina
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comparsa el apagón (la luz) en el Carnaval 
de Barranquilla (1982)
Director: Carlos Franco
Fotografía: Viki Ospina
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dirección: martha ospina, gilberto martínez y humberto canessa
Fotografía: javier galeano
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Obra: Papayanoquieroserpapaya (2008)
director: Vladimir ilich rodríguez
Fotografía: Zoad Humar
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Obra: Barrio Ballet (1986)
dirección: gloria castro y gustavo herrera
Fotografía: Carlos Mario Lema
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Obra: La mirada del avestruz (2002)
director: tino fernández
Fotografía: Carlos Mario Lema 
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Obra: El influjo de los pensamientos (2005)
Director: Eduardo Ruiz
Fotografía: Carlos Mario Lema
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Obra: La mujer del año (1990)
director: david stivel
Fotografía: Clemencia Poveda
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Obra: Juegos de mi pueblo (1982)
Director: César Monroy
Fotografía: Rafael Zárate
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Obra: San Pacho...¡Bendito! (2006)
Director: Rafael Palacios
Fotografía: Carlos Mario Lema
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empirismos

Obra: Tiempos flamencos(1996)
Director: Tito Montes
Fotogramas de video-registro de la obra 
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Obra: El loco (2005)
Director: Edgar Estrada
Fotogramas de video-registro de la obra
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Tiempos flamencos

Tito Montes
Ballet Español Raíces 
Flamencas
Bogotá (1996)

Fotogramas de video-registro de la obra
Archivo personal de Juan Ricardo
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18.01.12. Entrevista con 
Juan Ricardo

Natalia_ Tito Montes responde a un proceso que como otros 
maestros colombianos son determinantes en la construcción de 
un conocimiento experiencial, cultivado en el transcurso de los 
años de trabajo. ¿Cómo llega Tito Montes al flamenco?

 Juan Ricardo_ Mi abuelo Octavio Borda fue novillero en los 
años treinta, le llamaban 'El Granerito'; toreó durante algunos 
años y se casó con Isabel Iriarte, de Chaparral, Tolima. De esta 
unión nació Octavio Borda, novillero también, pero a quien cogió 
un toro, estando joven todavía; mi abuelo de inmediato lo saco de 
la tauromaquia mandándolo a Sevilla, España, a estudiar medi-
cina. Después nace mi madre, Eliza Borda, quien conoció a mi 
padre por su amor a la danza española. Por parte de mi papá, 
Carmen, su madre, era actriz y bailarina. Mi padre comenzó a 
estudiar ballet a los 17 años con maestros rusos que en ese 
entonces residían en Colombia, estamos hablando de los años 
cincuenta. Después se interesó por la investigación del folclor 
nacional y se involucró con la Luis A. Calvo; viajó por el centro 
y el sur de América. Empezó a interesarse por la danza inter-
nacional. Un día, estando en la plaza de toros La Santamaría, 
vio bailar a Luis Ernesto Moreno, y quedó impresionado por el 
flamenco. En esa época hubo un auge de profesores y de aca-
demias de clásico español y de flamenco; era raro conocer a 
alguien que no tuviera contacto con ese tipo de manifestacio-
nes españolas. Creo que mi padre inició con el maestro Paco 

Fernández, luego conoció a Mario Maya, uno de los bailarines 
más importantes del momento en la danza española. Mi padre, 
siendo pobre, generalmente tomaba una clase a la semana y, a 
veces, desde la puerta observaba y estudiaba los compases. Él 
tenía que estudiar los ritmos solo, sin maestro, tarea bien difícil 
de realizar cuando apenas se está comenzando. Pero tenía el 
don de ser coreógrafo; a partir de la base que se aprendía inven-
taba una variedad de secuencias. Años más tarde, formó su es-
cuela Ballet Español, en la Caracas con 57, por la cual, se podría 
decir, pasaron todos los que aquí estudiaron flamenco. En ese 
entonces mi padre hacía funciones escénicas con sus maestros, 
con alumnos, pero no aún con una compañía. Se presentaba 
mucho en el Teatro Colón. Los años pasaron y se fue creando 
una generación de maestros y bailarines de danza española y 
flamenca como Oscar Paniagua, Oscar Ochoa, Tito Montes, Ja-
net Sánchez, una de las primeras bailarinas de clásico español 
en Bogotá. Otros se formaron, por otro lado, con una argentina 
que vino a Colombia, entre ellos el maestro Pescadilla, Luis Ga-
llardo, Sandra Torres, la generación de los setenta.  

Natalia_ Y tú te formaste con tu padre…
Juan Ricardo_ Yo dancé desde los cinco hasta los once años 

de edad. Después dejé de hacerlo casi por 20 años y me dediqué 
a estudiar y a trabajar en cosas que nada tienen que ver con la 
danza; estuve en el ejército (soy subteniente de reserva), y estu-
dié tecnología agropecuaria. Por cuestiones de la vida, me había 
separado de mi padre por varios años. Ahora recuerdo el día en 
que me reencontré con él y con el flamenco. En 1990 me topé 
con una publicidad en el periódico El Tiempo sobre unas presen-

Por Natalia Orozco



_142

taciones de Tito Montes en el León Tolstoi. Decidí ir a verlo, y al 
sentarme en la silla me encontré con que tenía a mi lado a Darío 
Arboleda, un manizaleño de la misma formación y generación 
de mi padre, que se había ido durante varios años a España a 
estudiar flamenco. Darío me tentó preguntándome que por qué 
no volvía a bailar. Y desde ese día, a los 29 años, retomé el fla-
menco y comencé a estudiar con mi padre durante cinco años 
ininterrumpidos.

Natalia_ Es de este reencuentro con el flamenco y con tu pa-
dre que surge la compañía Ballet Español Raíces Flamencas… 

Juan Ricardo_ Sí, en el año 95 vi bailar a Antonio González con 
su grupo Tacón y Madera, que en ese entonces empezaba tam-
bién, y se me ocurrió la idea de hacer un grupo con mi padre; él 
me siguió la idea y nos pusimos en la tarea de conformar una 
compañía de danza con los mejores bailarines de ese momento 
en Bogotá. Hicimos la convocatoria, y de esta invitación queda-
ron Sandra Torres, John Cordero, Rosario Vásquez, Diana Co-
rrea, mi padre y yo. Una vez conformado el grupo comenzamos a 
trabajar en la idea de una obra. Era la primera vez que mi padre 
pensaba en estos términos, pues, aunque había sido un coreó-
grafo por vocación, bailaba danzas que no obedecían a la idea de 
una creación o montaje, sino a la interpretación de las distintas 
danzas clásicas españolas y flamencas. Así pues, Tito empezó 
a trabajar en la creación coreográfica mientras yo me encargué 
de la producción y la consecución de dineros para el estreno de 
Tiempos flamencos, en el 96. Le propusimos a César Monroy de-
sarrollar un encuentro internacional de danza, del cual salió lo 
que hoy sigue vigente como Concurso Danzas del Mundo.

Este momento fue determinante en la vida artística de mi 
padre, pues durante muchos años, para él, el flamenco se ha-
bía convertido en un conocimiento para transmitir. Tito era un 
maestro y las tablas poco a poco iban quedando atrás. 

Natalia_ ¿Fue entonces Tiempos flamencos el primer montaje 
de tu padre?

Juan Ricardo_ Sí, de acuerdo, antes de Tiempos flamencos, mi 
padre, como los demás maestros de su generación, eran bailado-
res; eran diestros en la interpretación, pero nadie se había dedi-
cado a crear un montaje desde la experiencia ganada en años en 
la danza clásica española y el flamenco. En este sentido, Tiempos 
flamencos es importante, porque a partir de su estreno se dio un 
giro en la manera de abordar la creación en el flamenco acá en 
Bogotá. Se desplegó un camino para que luego se generaran tra-
bajos tan interesantes como Flamenco 24 horas, de la excelente 
bailarina y directora de Taconearte, Paola Escobar; para que se 
encontraran también compañías perseverantes como Caña Fla-
menca, dirigida por la maestra cubana Griset Damas.

Natalia_ ¿Cuál fue el elenco de Tiempo flamencos?
Juan Ricardo_ Para este montaje invitamos a Tacón y Madera 

que, en ese entonces, lo conformaban Antonio González, Carlos 
Ramírez y Paola Escobar, y nosotros seis que ya integrábamos 
la compañía.

Natalia_ ¿Cuál es el tema de esta obra?
Juan Ricardo_ Este montaje relata el trasegar del flamenco 

desde sus inicios, hasta lo que entendemos hoy por flamenco. 
Así pues, iniciábamos con una danza de la India, pasábamos por 
las danzas clásicas españolas, como las sevillanas, hasta lle-
gar al flamenco con las bulerías. Inicialmente era una obra de 
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40 minutos; la estrenamos en el Jorge Eliecer Gaitán el 31 de 
octubre de 1996. 

Natalia_ ¿Qué vino después del montaje?
Juan Ricardo_ Con este montaje inició una etapa nueva que 

duró hasta el año 2006. Al siguiente año de esta creación, fui-
mos invitados a participar en el Segundo Encuentro de Danza 
Internacional, para el cual mi padre creó otro montaje que se 
llamó Romance gitano. En el año 98, el teatro La Carrera invitó 
a mi padre, a Antonio González y a Paola Escobar para hacer un 
espectáculo que se llamó Castañuela y olé. Por mi parte, luego 
de 8 años de estudio con mi padre me fui a estudiar Flamenco 
con Manolo Marín en Sevilla, y a mi regreso, en el 99, realiza-
mos un montaje llamado Aranjuez, que esta vez era coreografia-
do por Tito Montes, Griset Damas y yo.  

Natalia_ ¿Cómo fue la dinámica de creación de Tiempos fla-
mencos? 

Juan Ricardo_ Nosotros visualizamos de manera conjunta el 
montaje, luego mi padre se encargó de todo el desarrollo co-
reográfico; nos reuníamos tres veces a la semana y a veces los 
domingos, para trabajar en las coreografías que mi padre dise-
ñaba en otros momentos diferentes a los ensayos. El montaje 
surgió de la pregunta por el origen y la evolución que el flamen-
co ha tenido. Tiempos flamencos iniciaba con una danza hindú 
y terminaba con algo muy festivo de bulerías. Volver a trabajar 
en grupo era una nueva dinámica, nos reunimos principalmente 
por el disfrute de bailar, había mucha entrega, disciplina y her-
mandad. Había una camaradería que funcionaba también en el 
disfrute del escenario.

Fotografía: Archivo personal de Juan Ricardo
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Natalia_ En el montaje de Tiempos flamencos, ¿cómo negocia-
ban la creación con las tradiciones o raíces flamencas? 

Juan Ricardo_ Los historiadores rescatan ese lugar común 
entre algunos bailes propios de la India y Andalucía. Por lo tan-
to, el montaje partía de una tradición flamenca, pero avivada por 
la creación coreográfica de mi padre. Es así como iniciábamos 
descalzos, con un baile claramente representativo de la India, 
pasábamos por un baile clásico español, con castañuelas, baile 
insigne de Tito; luego venían las sevillanas andaluzas con aba-
nicos, y, con la voz grabada de Camarón de la Isla, continuaban 
unas alegrías muy sobrias y elegantes. A mi padre no le gusta-
ban los efectos, coreografiaba con mucho respeto hacia la tradi-
ción. Y finalmente, terminábamos con una patada por bulerías, 
en la cual mi padre dirigía a cada uno de los intérpretes con 
palmas y zapateos. Tiempos flamencos, como la mayoría de las 
cosas que mi padre hacía con el flamenco era un montaje muy 
clásico y sobrio. 

Natalia_ Desde tu punto de vista, ¿qué representa Tiempos fla-
mencos dentro de la trayectoria del flamenco en Colombia?  

Juan Ricardo_ Esta creación, netamente de mi padre, fue un 
montaje que logró reunir a una comunidad de bailarines flamen-
cos que en su momento tenían un nivel muy alto en su inter-
pretación; fue el inicio de una serie de reconocimientos que la 
comunidad le hace a mi padre por sus años de dedicación a la 
danza y para la danza. Y, podría decir, que este montaje fue el 
inicio de una nueva manera de ver la danza flamenca y sus posi-
bilidades de creación acá en Colombia.  

Programa de mano - Archivo personal de Juan Ricardo
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Fotogramas de video-registro de la obra 
Archivo personal de Juan Ricardo

Fotografía: Archivo personal de Juan Ricardo
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El loco

Edgar Estrada
Nueva Generación de 
Mambo y Chachachá
Bogotá (2005)

Fotogramas de video-registro de la obra 
Archivo personal de Edgar Estrada



147_ programa de mano

14.01.12. Entrevista con 
Edgar Estrada

Rodrigo_ ¿De dónde surge El loco?
Edgar_ Todo nace de una experiencia propia. Entre la mucha-

chada del barrio, la mayoría tuvimos problemas con las drogas 
y el alcohol. Uno de los muchachos que se crió con nosotros, 
desafortunadamente, se quedó en su cuento. El hombre se con-
virtió en habitante de la calle, pero nunca abandonó el sector. 
Entonces, cuando nosotros nos reuníamos y hacíamos nuestras 
rumbas, llegaba y se paraba al frente de la casa o del aparta-
mento en el que estuviéramos y se ponía a bailar. Su apariencia 
era la de un loco, sucio, la piel quemada del sol; pero no dejaba 
de gustarle el baile. A veces le decíamos que se fuera a bañar y 
que así lo dejaríamos entrar. Él iba y se bañaba, pero se ponía la 
misma ropa. Entonces no perdía su apariencia de loco, así estu-
viera limpio. Era el único loco que nosotros aceptábamos en las 
rumbas. Luego, cuando yo me dediqué a la danza, en cierto mo-
mento en el que estaba escogiendo los temas para un montaje 
coreográfico, apareció el tema de Orlando Marín: El loco, y me 
acordé de mi amigo. Se trata entonces de un personaje que toda 
la vida bailó, y que por los azares llegó a ser rechazado por la 
sociedad, a causa de la droga, el alcohol. Todavía lo veo por ahí, 
pasa por los lados de la casa y sigue con el mismo cuento. Don-
de escucha música se para a bailar. Esa historia, y la música que 
había encontrado se daban para representar esto. Cuando pasé 
la sinopsis de la pieza hablé de un hombre que estaba internado 
en un sanatorio, que quería fugarse porque no lo dejaban bailar. 
Ese es el comienzo de la obra, luego surge el conflicto: se es-
capa, van detrás los enfermeros, hay una lucha continua para 
que lo suelten, de ahí se genera el movimiento, y se usan dife-

rentes piezas musicales para desarrollar la coreografía. Pienso 
que esa es de las mejores piezas que he podido concebir, que 
causó un impacto entre los creadores de la danza. Luego tuve 
algunas conversaciones con maestros de la academia acerca de 
la creación desde el empirismo, de cómo era posible lograr algo 
desde la experiencia.

Rodrigo_ ¿De dónde surgió el interés de trascender las pe-
queñas piezas y realizar creaciones coreográficas de mayor 
complejidad?

Edgar_ La iniciativa fue de César Monroy que, desde la direc-
ción de danza del distrito, empezó a promover la creación entre 
los salseros. Las coreografías, para los premios de las convoca-
torias, tenían que durar entre 15 y 20 minutos. Se sugirió que lo 
que debía hacerse, más que breves coreografías para una can-
ción, eran obras de pequeño formato, montajes con un conflicto, 
con un desarrollo, con todos los elementos de una creación. Ya 
hablando de las creaciones que yo hago, todas están hechas con 
personajes populares, del diario vivir, como el lustrabotas o el 
conserje, personas con las que nos topamos en todo momen-
to, pero en las que nadie se fija. Yo me dedico, en mis trabajos, 
a plasmar personajes típicos de mi barrio, de mi sector, y con 
base en las vivencias de estos hombres desarrollo las obras. 
Pero todo esto surgió de las condiciones que exigía la Secretaría 
de Cultura. Es muy diferente que cojas un tema y hagas un mon-
taje en el que se va a demostrar la destreza física del bailarín 
sin que pase nada más, sin contar nada, a hacer estas obras; 
otra cosa es tener que desarrollar algo más complejo. La gente 
empieza a darse cuenta de que con la salsa, con la música, con 
sus letras, se pueden generar otras dramaturgias. Pero en la 
salsa hay un fenómeno, y es que esta tiende a la representación, 
a diferencia de lo que sucede en la danza contemporánea. Es 
más fácil ser representativo que hacer abstracciones, o hacer 

Por Rodrigo Estrada
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cosas conceptuales; y le es más dado a la gente comprender los 
discursos de representación. Para comprender los discursos de 
la danza contemporánea tienes que haber estudiado ese género. 
Es muy difícil que las personas que no han estado en el medio 
tengan la oportunidad de apreciar una pieza contemporánea y 
decir "esto fue lo que me dieron a entender", o "esto es lo que 
ellos quieren contar". Lo abstracto es más difícil. En cambio la 
salsa lo hace de una manera más sencilla, sobre todo por la 
música, por sus letras.  

Rodrigo_ ¿Cuál fue la manera de trabajar, en aquel momento, 
para llegar a El loco?

Edgar_ En el 2005, mis hijos, con quienes hice El loco, lleva-
ban conmigo, aproximadamente, seis años de formación. En ese 
año, ellos eran buenos ejecutores. Pero la dramaturgia, la esté-
tica, la escenografía, todas esas cosas las planeaba yo mismo. 
Me tocaba barrer, trapear y bailar. Era el director, el coreógrafo 
y además uno de los bailarines. Entonces, yo me encargaba del 
montaje y de encontrar el hilo conductor de la pieza. Además, en 
aquel momento de la salsa, cuando empezamos a hacer obras, 
no sabíamos qué era eso. Ahora hay escuelas, hay academias, 
pero es muy difícil que haya un pensum indicado para enseñar 
a bailar salsa. Apenas ahora se están creando esos programas. 
Entonces, todo nació desde el empirismo, de la tradición, de 
la trasmisión entre maestros y alumnos, y por el gusto de la 
música. Nosotros desconocíamos totalmente los componentes 
de una obra; cómo se empezaba, cuál era el papel del coreó-
grafo, cuál era la importancia de la escenografía. Pero aun así 
lo hacíamos. Ese ha sido el fenómeno de la salsa. Hoy esto ha 
cambiado; hay más academias por Bogotá, los maestros tienen 
formación en danza. Para bailar salsa, ahora, tienes que haber 
tomado clases de ballet, debes tener conocimientos de danza 
contemporánea, pero en el 2005 esto todavía no se veía.

Rodrigo_ ¿Cuál es el panorama que tiene la salsa actualmen-
te en cuanto a la creación?

Edgar_ Puedo decir que soy el doliente para que el sector de 
la salsa en Bogotá se haya integrado y en este momento ten-
gamos un movimiento fuerte. Me encargué, debido a la parti-
cipación en las diferentes convocatorias, de unificar el sector, 
de llamar a los chicos. Me he dado cuenta de que tenemos que 
prepararnos y dedicarnos a la investigación. Entonces, se cons-
tituyó la Fundación de Bailarines de Salsa de Bogotá, la cual, en 
este momento, agremia el 98% de los bailarines de la ciudad. Le 
dijimos a la Coordinación de Danza del Distrito que no quería-
mos participar más en las convocatorias que hacían, en ese mo-
delo, porque sentíamos que con ellas no estábamos mostrando 
nada importante a la ciudad; las convocatorias ya habían sufrido 
un desgaste, habían perdido el sentido y debíamos renovarlas. 
Propusimos, entonces, hacer nuestros propios festivales. Fue 
así como el año pasado hicimos el Primer Congreso Mundial 
de Salsa en Bogotá. Claro, no queremos que desaparezca la 
convocatoria en sí, porque fueron estas las que nos obligaron 
a investigar para poder llegar a ser creadores. Nosotros quere-
mos hacer obras, más que pequeñas coreografías; aunque, en 
todo caso, es necesario seguir trabajando en las coreografías 
porque todavía participamos en los diferentes congresos mun-
diales de salsa, en los que se exigen este tipo de trabajos. Pero 
es muy importante que las convocatorias sigan motivando las 
obras, porque cuando estas desaparecen, se acaba la creación 
y la investigación. 

Rodrigo_ Tienen, entonces, un reto bastante difícil, debido a 
que en la salsa se hace un énfasis muy importante en el baile de 
competencia...

Edgar_ Sí, es muy difícil, pero es muy importante. A mi pa-
recer, la creación fue lo que llevó a que Bogotá, hoy en día, sea 
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una capital de salsa, de la que han salido los mejores bailarines 
del mundo: este año que pasó tuvimos campeones mundiales, 
tenemos campeones suramericanos. Bogotá ha escalado posi-
ciones, pero esto se ha dado gracias a la investigación. Cuando 
tú empiezas a investigar te das cuenta de que hay otro mundo, 
de que no solo te puedes enfocar en el mambo y el chachachá. 
Nosotros nos vimos obligados a investigar, a entender qué es 
un passé. Tuvimos que ver ballet, tuvimos que estudiar contem-
poráneo, jazz, que se convirtieron en herramientas obligadas 
para un bailarín de salsa. Con la creación, entonces, nos dimos 
cuenta de que había un mundo inmenso en el que podíamos en-
trar. Es necesario seguir implementando las convocatorias, pero 
siempre con base en la creación, para seguir con las obras, para 
después llegar, por qué no, a hacer una pieza de gran forma-
to, un gran musical, unificando a todos los bailarines del sector. 
Algo así sería magnífico. Esa es una meta que tenemos en este 
momento. Tendríamos que contar con coreógrafos, dramaturgo, 
una producción en la que entraran todos los actores de la danza. 
Todo esto nació con el empirismo, pero ahora nuestros bailari-
nes están en las escuelas formales, en la ASAB, en CENDA, en 
otras escuelas de arte, nutriéndose de diversos lenguajes. Esto 
es lo que está empezando a diferenciar la salsa bogotana con 
la del resto del país. Se han dado cosas fabulosas. Hace dos 
años Esfera Latina hizo una obra sobre la sinfónica, en la que los 
cuerpos tomaban las formas de los instrumentos musicales. Allí 
ya había una elaboración diferente, una preparación previa para 
llegar a ese lugar. Todo eso, repito, se debió a las convocatorias 
que hizo la Secretaría de Cultura.

Rodrigo_ ¿Podremos volver a ver El loco?
Edgar_ Sí, sí, claro que sí. Lo he estado hablando con mis hi-

jos. Lastimosamente, aquí en Bogotá, quizás en toda Colombia, 
los maestros nos dedicamos a trabajar una obra durante seis u 

ocho meses en nuestros salones, para mostrarlas, y luego no 
encontramos los espacios para la circulación. Estas obras se 
presentan tres, cuatro o cinco veces, y se acaban. Ese es el gran 
problema de nuestra danza. Pienso que esto pasa en todos los 
géneros. Hoy que me puse a mirar los videos, tuve muchos re-
cuerdos, lloré, porque son recuerdos bonitos. Y sí, la voy a reto-
mar, voy a volver a hacer El loco. Creo que con los conocimientos 
adquiridos en todos estos años va a ser mucho mejor, en su 
producción, en lo técnico, en la escenografía. En ese momen-
to no pensábamos en una escenografía; simplemente teníamos 
un personaje principal, y los bailarines como ejecutores. Pero 
ahora pienso en hacer una producción como debe ser, que pase 
de pequeño a gran formato, involucrando más bailarines, por-
que en esta obra me acompañaban solamente cuatro bailari-
nes más, mis hijos: Eric [Estrada] y su esposa Arleny [Walteros], 
Catherine [Estrada] y Nicolás [Carreño]. Por cierto, esa fue una 
de las ventajas que tuvo la Nueva Generación de Mambo y Cha-
chachá, que éramos una familia. El proceso fue continuo y nos 
benefició a todos. Manejar una compañía es muy difícil, sostener 
a los bailarines es muy complicado. Están con uno unos meses, 
luego se van, y hay que volver a empezar con nuevos bailarines. 
Nosotros, en cambio, vivíamos juntos, comíamos y dormíamos 
juntos, y no teníamos problemas. Nos levantábamos a trabajar, 
almorzábamos, volvíamos a los ensayos. Trabajábamos seis o 
siete horas diarias. Lo que era muy difícil que lograran las otras 
escuelas. Esa fue una de nuestras grandes ventajas. Luego ellos 
formaron sus propios grupos. La escuela de Eric y Arleny se lla-
ma Salsabogo, y la de Catherine y Nicolás es Paso Latino. Ellos 
han desarrollado sus propias tendencias de baile. Con todo lo 
que hemos logrado en estos años, podremos volver a hacer El 
loco. 

página anterior:
Fotogramas de video-registro de la obra 
Archivo personal de Edgar Estrada
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Directora: Sonia Osorio
Fotografía: luis melo
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La leyenda 
del dorado

Sonia Osorio
Ballet de Colombia
Bogotá (años setenta)

Fotografía (detalle): luis melo
Archivo personal de jairo hortua
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 El cuerpo artefacto1

…y del fondo de la Laguna de Guatavita surge como un símbolo,
con la leyenda del dorado, el esplendor perdido
del fabuloso imperio de los chibchas…
Sonia Osorio

Las leyendas son relatos con espíritus huidizos: dicen... cuen-
tan que alguna vez...; y ese “cuentan” nombra a una multitud de 
voces que se encantaron con todos los elementos ficticios, a ve-
ces sobrenaturales, de la narración. La pieza coreográfica La le-
yenda del Dorado del Ballet de Colombia parece no desprenderse 
del espíritu mencionado; en las conversaciones que tuve con al-
gunos de los maestros, bailarines que guardan en su cuerpo la 
memoria de dicha pieza, había una suerte de renuencia frente al 
hecho de datar una fecha exacta para el origen de esta. Jaime 
Díaz y Jairo Hortua, bailarines de La leyenda en los años setenta 
y ochenta y, luego, escultores de los tantos cuerpos que la inter-
pretaron, se acercaban a los inicios con ciertas aproximaciones, 
no así con certezas. Y es que esta pieza se fue relatando, al pare-
cer, desde los inicios de los años setenta a través de los cuerpos 
que volvían a contarla una y otra vez. Pero en cada relato, en 
cada cuerpo, había algo particular para agregar, para deposi-
tar en su construcción. Así pues, podríamos situar sus inicios 
entre 1973 y 1975; Jaime Díaz recuerda que la voz inusual de la 
soprano peruana Yma Sumac fue una de las obsesiones de So-

1 Este texto surge gracias a los encuentros, después de mu-
chos años, con los maestros Jaime Díaz y Jairo Hortua, a las 
entrevistas realizadas a Márvel Benavides y a Pedro Alphonso, 
y a los encuentros virtuales con las bailarinas Sandra Garzón y 
Nubia Rivera.

nia Osorio que impulsó la creación. Permitiéndome entrar en la 
lógica de la leyenda, podría imaginar que pudo ser en el año 64 
cuando Sonia Osorio, compartiendo escenario en Barranquilla 
con la soprano, quedó prendada de su voz. Jairo Hortua, por su 
parte, recuerda que a su llegada al Ballet en el año 74, ya existía 
una versión y la música de Yma Sumac. Sin embargo, para Jairo, 
fue entre el año 74 y el 75 que se formalizaron el vestuario de la-
tas y la estructura coreográfica, que permanecerían en el curso 
de los siguientes treintaicinco años de interpretación.   

La leyenda del Dorado, inspirada en los tiempos de la pre-con-
quista, en la leyenda sobre las riquezas de oro y esmeralda de 
los chibchas, en sus ceremonias y ofrendas a las divinidades en 
la Laguna de Guatavita, en su peculiar orfebrería, es una cons-
trucción coreográfica singular dentro del repertorio del Ballet de 
Colombia. Aparece en el espectáculo con la fuerza e imponencia 
de una obertura musical; es la pieza que introduce todo un reco-
rrido por danzas y músicas colombianas. La leyenda del Dorado 
trae a la escena la presencia mítica de las deidades. Entran las 
diosas al espacio, demarcan el lugar para la aparición del Dios; 
una a una, las princesas van llenando el escenario, y los gue-
rreros con sus cuerpos sirven de camino para el trasegar de la 
divinidad. Aparecen las ofrendas, cuerpos femeninos transfigu-
rados en artefactos sostenidos en el aire por las manos de los 
guerreros. De esta manera se introducen dos horas de intensas 
vibraciones corporales, de cununos, tambores, trompetas, gui-
tarras, que, en el transcurrir de los años, no pudieron quedar 
indiferentes ante los públicos diversos del mundo. 

La apropiación social que tuvo este espectáculo, el Ballet de 
Colombia, por los tantos públicos, respondió a una concepción 

Por Natalia Orozco
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escénica armoniosa que instalaba lo popular en el lugar de una 
cultura ilustrada; esta concepción, propia de los ballets folcló-
ricos latinoamericanos de los años cincuenta, erigió el discurso 
de una nación orgullosa de sus asimilaciones culturales, de las 
mixturas dadas entre las razas y las descendencias europeas 
coloniales. Pero, más acá de lo que estos ballets estratégica-
mente significaron en la construcción de una identidad y en los 
imaginarios de nación, la apropiación social del Ballet de Co-
lombia se sostuvo por la visceralidad de los cuerpos en movi-
miento y por la mística de sus intérpretes que explosionaban 
el escenario. Ramiro Jaramillo, Yolanda Caicedo, Hilde Grisón, 
Rosavera, Alfonso Fonnegra, Pedro Alphonso, Consuelo Monca-
da, Sone Cantillo, Patricia Delgado, Luz Cruz, son nombres que 
salen de la memoria de Jairo Hortua y Jaime Díaz al recordar 
la ‘época de oro’ del Ballet de Colombia; “era un grupo lleno de 
mística, de disciplina, que inmediatamente capturó mi atención 
la primera vez que los vi en el escenario y que sin duda me 
llevaron luego a trabajar casi veinte años en el grupo”, agrega 
Jairo.

El repertorio del Ballet Nacional de Colombia fue una crea-
ción particular escénica, motivada por la diversidad folclórica 
del país. En el año 84, en una entrevista para un periódico del 
Caribe, Sonia afirmaba: “El folclor puro es el tipo bailando con 
su propio regocijo, éste no lo es; tú no puedes meter en dos 
horas de espectáculo el folclor de todo un país, mientras no 
lo resumas, lo estilices y le pongas todas las leyes que conlle-
va esto”. Los contoneos de las caderas, el cununo, los cortejos 
guajiros, andinos, llaneros, los cruces culturales entre “el indio, 
el negro y el español”, como así lo mencionaba Sonia Osorio 

Fotografías: luis melo
Archivo personal de jairo hortua
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en el inicio de cada función, fueron materiales de inspiración 
para este repertorio que iniciaba con la ficción de lo sobrenatu-
ral, con La leyenda del Dorado. El Ballet de Colombia aún existe; 
pero este escrito es manifestación de un pensamiento que re-
corre un pasado, su pasado, la edad de su esplendor. Cuando 
comencé a bailar, cuando entré al Ballet de Colombia en el año 
93, ya se hablaba de la edad de oro del Ballet, ya había un tiem-
po para recordar, y mucho más, para tener como paradigma. 
Las memorias de mis compañeros guardaban El joropo de Flor 
Alba Sabogal, de Clara Rojas, de Consuelo Cabanzo, El mapalé 
de Milton Aguilar y de Sone Cantillo, El dorado de Jairo Hortua y 
Luz Marina Ruiz, el del “mono” y Márvel Benavides, el paso de 
Carlos Jaramillo por el grupo, entre tantos otros. Ya en el año 93 
había leyendas dentro del Ballet que tal vez fueron inspiraciones 
para cada uno de los que seguimos después, aunque jamás las 
hubiéramos visto. Para Jaime Díaz, La leyenda del Dorado fue la 
pieza esplendorosa, sublime, que Sonia quería montar; tal vez 
para instalar desde el inicio la magnitud del espectáculo, para 
introducir al espectador en la magia escénica y transportarlo, a 
través de lo que veía, oía, olía, a lo inmaterial de los lugares, los 
tiempos y los cuerpos. Quizás también, relata Jaime, por la po-
sibilidad de encontrar un momento del repertorio donde el ballet 
clásico fuera el protagonista.

Al preguntarle a Jairo Hortua, Márvel Benavides, Nubia Ri-
vera y Sandra Garzón, todos intérpretes solistas, en tiempos di-
ferentes de esta Leyenda, qué pasaba en sus cuerpos al bailar 
dicha pieza, la respuesta coincidía en todos: era un momento 
en el que el cuerpo dejaba de ser humano, material, se hacía 
etéreo. Para Márvel, era el momento de acercarse al vacío con 

Archivo personal de Márvel Benavides
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elegancia; para Sandra, de volverse ofrenda para una ceremo-
nia; para Nubia, su cuerpo flotaba en el espacio: “era una co-
reografía que interrelacionaba el paisaje interior con el exterior, 
el cuerpo objeto con el cuerpo sujeto”; para Jairo, un momento 
de transformación donde la voz de Yma Sumac guiaba todo el 
ritual.

La leyenda del Dorado fue una creación genuina en relación 
con todo el resto del repertorio del Ballet; no es una danza fol-
clórica propiamente, es un rito, un homenaje a los artefactos, 
a su iluminación. Los cuerpos mismos son ofrendas, no hay 
rostros; los tocados, los vestuarios complejísimos de lata do-
rada, confunden al espectador que no logra distinguir entre la 
escenografía de la pieza y los cuerpos que allí están presentes. 
Del lado lateral derecho salen las princesas; estas son guiadas 
por la melodía musical para iniciar el grand battement, pase, 
arabesque, cuarta posición atrás, pirouette en dedans en attitude, 
y port de bras. Esta narración que está en los cuerpos, la que 
se pasó de uno al otro, la que yo heredé y otros después here-
daron relata el cuerpo como ofrenda, como tunjo de oro que, 
sin embargo, y en medio del peso de las latas, se hace etéreo, 
inmaterial. 

Las obsesiones son de alguien, pero casi siempre es con la 
ayuda de otros que estas pueden encarnarse en el tiempo y en el 
espacio y crear una materia de expresión. La leyenda del Dorado 
se fue haciendo en el camino, con los aciertos de la dirección de 
Sonia Osorio y con los intérpretes que se arriesgaban, algunas 
veces más que otras, a encontrarse sin atisbos con el vacío que 
procuraba el cuerpo ofrendado a los dioses de la leyenda.  

Programa de mano 
archivo personal de Márvel Benavides
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La mujer del año

David Stivel y Rob Barron
Bogotá (1990)

Fotografía: Clemencia Poveda
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La mujer del año…  
del resto de nuestras vidas

En el mundo de la danza en Colombia y particularmente en 
Bogotá, durante los años ochenta, había solo cuatro posibilida-
des: ser bailarín de restaurante, ya fuera de revista folclórica 
o con pretensiones de show de Las Vegas; ser bailarín clásico 
perteneciente a la academia Ana Pavlova, bajo la tutoría de Jai-
me Díaz y Ana Consuelo de Díaz; ser bailarín de danza contem-
poránea y Jazz bajo la maestra mano de Carlos Jaramillo, ese 
maravilloso Quijote que se atrevió a creer que la danza tenía otra 
posibilidad y otra voz en Colombia, cuando creó Triknia Kamelis 
(el nombre original de su academia); o pertenecer al Ballet de 
Colombia bajo la dirección de otra gran precursora: Sonia Oso-
rio. Y, comúnmente, las fronteras se diluían porque, para sobre-
vivir, quien era bailarín del Ballet de Colombia, corría después 
de un largo día de ensayos a tomar clases nocturnas y gratuitas, 
unos días en Ana Pavlova y otros días en Triknia Kábhelioz. Y en 
algunos casos, después de estas extensas jornadas, se termina-
ba el día bailando bambucos, cumbias y sanjuaneros en Tierra 
Colombiana o Noches de Colombia, los restaurantes que en la 
época deleitaban a sus clientes con un show de danza folclórica 
colombiana.

Aun así, y a pesar de estos largos días y noches, la remunera-
ción no era suficiente y había que ‘rebuscarse’. Todos se conocían, 
pues en cierto momento de la semana las vidas de los bailarines 
convergían en alguno de estos lugares. Cada uno tenía su espe-

cialidad o su talento. Algunos tenían la suerte de encontrar traba-
jo en programas de televisión que incluían bailarines para ador-
nar el evento de concurso de la semana. Otros lograban contratos 
fijos con las programadoras para ser parte del ballet de planta de 
cierto programa musical, como El show de Jimmy, o Musical RCN.

Eran épocas en las cuales Broadway era una palabra poco 
conocida entre nosotros y solo algunos habíamos visto películas 
como All that jazz y Fama. El show de televisión era quizás la 
única referencia que teníamos sobre el mundo de la danza en 
Nueva York y Norteamérica en general.

Por esto, cuando mi mejor amigo, compañero de apartamen-
to y colega del Ballet de Colombia, el ya fallecido Luis Fernando 
Torres, a quien llamábamos “el mono” por su abundante cabe-
llera rubia y su proverbial blancura, me comentó que andaba 
por ahí el rumor de unas audiciones para un ‘musical’, que se 
efectuarían en un gimnasio del norte de la capital, decidimos 
aventurarnos, con la creencia de que sería otro musical de pro-
grama televisivo, pues tenía ligados nombres como David Stivel 
(el famoso director de telenovelas), Caracol y el Teatro Nacional 
de Fanny Mikey. No nos imaginábamos que en ese diciembre 
de 1988 estábamos a punto de ser parte del nacimiento de una 
nueva era de la danza en Colombia.

Las audiciones para Sugar fueron la primera convención de 
todos aquellos que de alguna manera estábamos vinculados a 
alguna agrupación de danza en Bogotá y en otras ciudades del 
país. Una extraordinaria mezcla de bailarines clásicos, folclóri-
cos, contemporáneos (estos fueron minoría), profesores de ae-
róbicos, actores, deportistas y uno que otro que sin pertenecer a 

Por Juan Carlos Rueda
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ninguno de los grupos anteriores tenía la fe y el deseo ardiente 
de formar parte de algo grande que estaba por suceder.

La primera sorpresa fue encontrarnos con un coreógrafo grin-
go, cosa nunca antes vista por ninguno de nosotros, lo cual creó 
un aire de nerviosismo entre todos, pues nos dimos cuenta de que 
ninguno estaba preparado para esto, aún sin saber qué era.

Un grupo de afortunados y talentosos se convirtió en el elenco 
de bailarines de Sugar, el que sería el primer show de Broad-
way realizado en Colombia, y allí comenzó un nuevo capítulo en 
nuestras vidas. El estilo se modificó, la conciencia escénica se 
transformó, nuestros egos sufrieron un cambio brusco y repen-
tino pues pasamos a hacer parte de una élite, de un grupo en el 
cual todos querían estar. Sugar fue el espectáculo precursor y 
nos condujo al paso siguiente que sería La mujer del año.

Ya habiendo tenido un año de entrenamiento llegaron las au-
diciones para este segundo musical, con la sorpresa de que solo 
necesitaban bailarines hombres, trece en total, más un baila-
rín que requería un perfil específico, pues haría el personaje de 
“gato”, o alter ego de Sam Craig, el personaje magistralmente 
interpretado por Víctor Mallarino, y una bailarina para represen-
tar el personaje de “La gata Tessie”, el alter ego del personaje 
principal, Tess Harding, interpretado con gran despliegue de ta-
lento por María Cecilia Botero. Oscar Montoya y Márvel Benavi-
des llenaron perfectamente estos lugares.

Esta vez, en vista del éxito incalculable e inesperado de Su-
gar, el número de bailarines que se presentó a las audiciones 
se incrementó con nuevos talentos de las academias de danza 
contemporánea que, habiendo estado un poco escépticos ante el 
concepto de “musical”, comprendieron que esta sería una gran 

oportunidad de crecimiento y que el reto era mucho más grande 
de lo que todos habíamos imaginado.

Los ensayos de La mujer del año comenzaron de manera in-
esperada pues Rob Barron, el coreógrafo norteamericano, con-
cibió el saludo final como la pieza coreográfica más importante 
del espectáculo. Todo el primer mes se desarrolló con el elenco 
completo de cantantes, actores y bailarines, aprendiendo com-
plicadas y sofisticadas rutinas de tap, que produjeron un efecto 
final de sorprendente calidad y efecto hasta ese momento nunca 
antes visto. 

La mujer del año fue uno de esos momentos mágicos en los 
que todo se confabula para crear una obra maestra. Desde el di-
seño del vestuario de Rosario Lozano y su grupo de diseñadores 
como Rafael Botero, que le dio a todo el elenco una altura, un 
nivel y una elegancia innovadora, que se igualaba o mejoraba en 
calidad a cualquier espectáculo de Broadway; la extraordinaria 
escenografía con el hasta ese momento nunca utilizado esce-
nario giratorio, que ofreció tantas satisfacciones como dolores 
de cabeza; el talentosísimo grupo de actores de la talla de Con-
suelo Luzardo, o el desaparecido Gustavo Londoño, que nunca 
creyeron que podrían ejecutar pasos de danza, cantar y actuar al 
mismo tiempo; las voces de Lucero Gómez y Mario Ruíz; la sa-
bia batuta conductora del director musical Juan Carlos Cuacci; 
el talento inigualable de César Escola como asistente musical 
y maestro de canto, sin cuyo conocimiento del lenguaje de los 
musicales, adquirido en su natal Argentina, el coreógrafo no ha-
bría podido realizar el montaje; la experiencia de un renombrado 
director como David y el vasto conocimiento coreográfico de Rob 
Barron… pero ante todo, y de acuerdo con las propias palabras 
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de David Stivel, el grupo de bailarines sin el cual el musical no 
habría pasado de ser una obra de teatro como muchas otras.

David, que pasó a ser parte de la historia del teatro en Colom-
bia, conocido por sus enormes aportes a la actuación y a la tele-
visión, así como por su recio carácter, por el cual no dudaba en 
ofrecer sus honestos y cáusticos comentarios a los actores bajo 
su mano directora, siempre se volcó en halagos durante el arduo 
proceso de montaje para el grupo de bailarines.

Me enorgullece y emociona recordarlos a todos, la admira-
ble disciplina y camaradería, así como la sana competencia que 
cada uno desplegó durante los ensayos para hacer de cada co-
reografía, desde la Obertura, una escena de proverbial elegancia 
y precisión. “Una mujer un poco varón” puso a prueba la técnica 
de los bailarines y la agilidad acrobática insospechada de María 
Cecilia. “Esto no marcha” era, a mi criterio, la mejor de todas las 
escenas, por integrar a todo el elenco en una mezcla de movi-
mientos contrastados, que hicieron que cada miembro del grupo 
tuviera su momento de brillo y que todos pareciéramos estar 
al mismo nivel de canto y baile. Y por supuesto el saludo final, 
una coreografía de 10 minutos de solo tap y derroche de lujo y 
elegancia. Tal vez tome mucho tiempo para volver a reunir 14 
bailarines de la talla de Duván Castro o Francisco Cuervo, o Luis 
Fernando Torres o Wilman Romero, el mejor bailarín de tap que 
ha habido en el país; de bailarinas como Pilar Ruíz o Márvel Be-
navides. De talentos integrales como el de Carlos Giraldo, que 
reunían todo lo que se necesita, danza, canto y actuación.

Tal vez pasarán muchos años antes de que se vuelvan a pro-
ducir espectáculos de esta envergadura en Colombia. Pero para 
siempre quedará grabada en la memoria de los que tuvimos la 
fortuna de ser testigos de este momento de la danza, la experien-
cia inigualable de haber formado parte de La mujer del año. 

Fotografía: Clemencia Poveda

Programa de mano - Archivo personal de Pilar Ruiz
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ritualidades



Obra: Rebis (1986)
Director: Álvaro Restrepo
Serie fotográfica: Ruven Afanador
Esta serie es una adaptación de la 
obra realizada en el desierto de La 
Candelaria
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Rebis
Álvaro Restrepo
Athanor Danza
Bogotá (1987)Fotografía: Carlos Mario Lema



165_ programa de mano

Delirio de amor y vicio 
de muerte. 
Surgir y desaparecer1 
En vez de un clásico postmodernista de la metrópoli de la dan-
za europea de Bruselas, un mágico ritual de cuerpo de la le-
jana Colombia abrió el XVII Festival Internacional de Verano en 
Kampnagel. Es realmente una pena, cuando en el último festival 
se tiene que suspender la apertura. Y les costó bastante a los 
directores Gabriele Naumann y Dieter Jaenicke no perder los 
nervios. “Anne Teresa de Keersmaeker no se deja sustituir”, su-
braya Jaenicke en su discurso. La función de la compañía belga 
Rosas con Fase, una obra que desde 1982 solamente ha sido 
bailada por la coreógrafa misma y por Michèla Anne de Mey, 
tenía que ser suspendida por enfermedad de de Keersmaeker. 
La alternativa de 180 grados, que fue posible gracias a que el 
coreógrafo colombiano Álvaro Restrepo confirmó espontánea-
mente su participación, también representa de manera ejem-
plar el reto artístico que se ha planteado el festival en todos es-
tos años. No solamente la avantgarde occidental debía encontrar 
su foro aquí, sino también el arte de performance de culturas 
no europeas. Un derecho que Álvaro Restrepo ya no tiene que 
exigir, pues el mago colombiano ya pertenece a la ‘familia’ del 
Sommertheater. Su impactante ritual de danza Rebis ya inaugu-

1  Artículo publicado en el “Die Welt” de Alemania el 13 de julio 
de 2000. La traducción ha sido extraída del archivo del Colegio 
del Cuerpo y cedida por Álvaro Restrepo para la presente pu-
blicación. La versión original se puede encontrar en el siguien-
te link: http://www.welt.de/print-welt/article522978/17_Inter-
nationale_Sommertheater_Festival.html

ró el Festival Movimientos y ganó el premio en aquel año por la 
producción más innovadora.

Rebis, en el cual Restrepo rinde homenaje al poeta español 
García Lorca, es el primer solo que el coreógrafo creó para sí 
mismo en 1986. “Esa también podría ser mi última obra”, dice 
Restrepo hoy de 42 años. Por lo tanto, como parece, este solo no 
le suelta. Ya forma parte de él. Seguramente porque narra tanto 
de la vida misma, sobre surgir y desaparecer. También sobre la 
vida de un bailarín.

El aire está lleno de esencias de incienso. Desde lejos se 
acercan las olas acústicas. Música que sube y baja rítmicamen-
te. A veces suena como un tren que se está acercando, a veces 
como una bandada de pájaros asustados. Rayos de luz caen so-
bre un recipiente pintado de rojo y negro, igual que el cuerpo 
del hombre que se encoge desnudo en la oscuridad. Como un 
robot, a punto de pasar a un estado orgánico, se levanta conver-
tido en una criatura arácnida; estira su cuello, gira su cabeza, 
silba, jadea, gruñe. E impacta con la expresividad fenomenal de 
su cuerpo, mientras sube aparentemente sin empeño, pero pro-
fundamente concentrado en los escalones de la evolución.

“Calor”… murmura la fórmula de juramento hasta que la pa-
labra se transforma en “Lorca”. Espolvorea un polvo rojo de un 
ánfora formando un círculo en un cuadrado dentro de un trián-
gulo, ardiendo en la luz. Uno espera en vano el momento en que 
Restrepo lance el polvo dentro del cono de luz arriba, encen-
diendo una tormenta de fuego. En lugar de eso, él abre en el 
interior del ánfora un depósito de agua. Se pone lodo rojo en la 
cabeza y en los hombros, vertiéndose el contenido del recipiente 
encima. Su cuerpo convulsiona hasta vomitarse.

Restrepo ha profundizado la metamorfosis en un acto de pu-
rificación ritual. El público reaccionó eufóricamente y un poco 
aturdido. 

Por Irmela Kästner
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Fotografía: Carlos Mario Lema
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Réquiem 
de arena

Marta Ruiz
Adra Danza
Bogotá (1995)Fotografía: Carlos Mario Lema
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Réquiem de arena en Cali1
Cuatro mujeres, jóvenes y pensativas, luchan en el espacio, 

a la luz y en contraluz, por dirimir una vieja trampa del género 
humano, escapar de la realidad, encontrar el sueño, o si se le 
quiere dar una connotación filosófica, de orden subjetivo, “esca-
parse”, “encontrarse”.

Marta Ruiz, directora de Adradanza, junto con las bailarinas 
Leyla Castillo, Sandra Galán y María Teresa Jaime, luego de rea-
lizar una investigación de campo en la Guajira montaron este 
relato dancístico, o poema escénico, con el título de Réquiem de 
arena. Por fortuna, de aquella primera etapa no pasó a la obra 
sino una de sus mayores cualidades, la bellísima dimensión 
plástica de la escenografía y de sus luces, y, tal vez, el vestuario, 
esas túnicas grises y negras. (Y así nos libramos de otro ingenuo 
y aburridor alegato antropológico).

Y lo mismo debe decirse en cuanto a la reivindicación feme-
nina que pudiera pretenderse del espectáculo. Son cuatro mu-
jeres que representan –de manera increíble– la totalidad del 
mundo, como cuando, del otro lado, la expresión “el hombre” ha 
significado el género humano. 

Esa mujer de negro que aparece bajo el círculo de fuego ama-
rillo de un foco localizado, que viene con su maleta huyendo y 
traduce en sus gestos y en su cuerpo la angustia y la esperanza 
de encontrar un nuevo horizonte, es el género humano. Que lue-
go se cruza con otros seres grises, que con ellos dialoga, discu-
te, comparte la maleta, ama, enferma y se despide cuando aún 
no distingue entre la luz que abandonó y la que ahora enfren-

1 Artículo publicado en Revista Credencial, en enero de 1996. 
El texto ha sido cedido por el autor para reproducirlo en este 
libro. N. del E.

ta sola, mientras ellas –lo soñado, el espejismo, lo inútilmente 
buscado– se quedan atrás entre las sombras aletargadas.

Relato, poema, símbolo, danza-teatro, Réquiem de arena es 
uno de los más bellos actos escénicos de 1995, magnífica sínte-
sis de seriedad dramatúrgica, de luz, música y expresión corpo-
ral y gestual, clasificado para concursar por Bogotá en el Festi-
val Nacional de Teatro, en febrero de 1996, en Cali. 

Por Isaías Peña
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Fotografía: Carlos Mario Lema
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Ciudad Jaguar

Carlos Latorre
Danza Om-Tri
Bogotá (1999)

Fotografía: Carlos Zuluaga
adaptación de la obra en la torre colpatria
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Ciudad Jaguar:  
un continuo andar

El 18 de mayo de 2009 Carlos Latorre presentaba en Bogotá 
su obra Crisol, en la programación de Zona D.C. Ese día, Carlos 
bailaba para Francisco Díaz. Era un solo, y los que estábamos 
allí presenciábamos la celebración de la vida; Carlos bailaba 
para alguien y nosotros podíamos acompañar el destino y los 
impulsos de su movimiento. Luego del fallecimiento de Francis-
co Díaz, Leyla Castillo me decía algo que podría hoy trasponer a 
la vida de Francisco y a la danza de esa noche: la ofrenda que los 
bailarines hacemos es el cuerpo. El recuerdo que yace aún en mi 
memoria es el de haber percibido el cuerpo de Carlos como una 
brisa que poco a poco iba tomando una fuerza material hasta 
hacerse remolino y que, con la virtud, la prudencia que ha gana-
do su cuerpo luego de años de danza constante, volvía a esa bri-
sa tenue dejando en el espacio un vaho que sostenía el reverso 
de los tiempos, el instante volátil que, presente, todo lo contiene. 

Hoy, 4 de diciembre de 2011, mientras hablamos y lo escucho, 
recuerdo la primera entrevista que ocho años atrás le hice sobre 
su danza tejida de mito y de urbe, donde ya el gnosticismo era 
un modo de situar su realidad dancística; y recuerdo también 
su estado otro, su manera de habitar la escena; pero también 
fabulo con lo que escucho y no pude conocer, con esas vecin-
dades entre danza, teatro, artes visuales y música, en la Bogotá 
de los años ochenta, que ya preparaban el suelo expansivo de la 
escena actual. Habiéndolo escuchado de varias voces ya y sin-

Por Natalia Orozco

tiéndome extrañamente concernida por la memoria de otros, a 
veces pienso que acaso estuve allí. Y entonces alcanzo a imagi-
nar-recordar a Carlos, siendo aún un muchacho, viviendo en un 
pequeño cuarto de La Candelaria, en casa de Álvaro Restrepo, 
seducido por aquellos discursos creados alrededor del cuerpo. 
José Alejandro Restrepo, María Teresa Hincapié, Rolf y Heidi 
Abderhalden, Susana Carré, Álvaro Restrepo, Rosario Jarami-
llo, más tarde Leyla Castillo, Raúl Parra, entre muchos otros, 
iban poco a poco conformando una fuerza de resonancia que 
empoderaba las preguntas e inquietudes de Carlos alrededor 
del mito, el cuerpo y la urbe. Allí, Latorre iba encontrando que 
su gnosticismo no podía estar en la filosofía que se hacía en el 
papel y se aprobaba con argumentos lógicos, sino la que se vivía 
en el cuerpo que podía invocar materias intangibles y crear ins-
tantes de comunicación profunda, ahí, en la superficie de la piel. 

El encuentro con la música de Jacqueline Nova, con su obra 
Creación de la tierra, basada en materiales vocales de los indí-
genas Uwa - Tunedo, y la complicidad con los bailarines Duván 
Castro y Jorge Tovar, son el inicio de un camino extenso de crea-
ción, fechado en 1988, con su primera obra Nahual. Desde allí 
en adelante emerge un decurso del cuerpo que transita entre el 
mito y la contemporaneidad, donde Ciudad Jaguar (1999) es un 
vórtice de encuentro, entre muchos, de lo sagrado del mito, lo 
espiritual de los ancestros y la destrucción en la urbe. 

Siendo niño, viviendo en la Alta Guajira, Carlos acompañaba 
a su abuela a los cementerios de alcatraces, sin entender aún 
que su inocente presencia la protegía de los males invisibles y 
circundantes. Su abuela sanaba, con sus ungüentos entregaba 
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bienestar frente a los dolores del cuerpo. Años después, siendo 
adolescente, viaja de Manaure a Bogotá para estudiar filosofía 
en la Universidad Nacional y adentrarse en el mundo de los pre-
socráticos, donde el universo aún no logra distinguir el mito del 
logos; y entre tanto, una noche en los sótanos de la Biblioteca 
Nacional, presencia Ordalía, de Álvaro Restrepo, y reconoce en el 
cuerpo una fuente de conocimiento; una tarde, se encanta con 
el ballet por la casualidad de acompañar a su clase a una ami-
ga de la universidad, estudiante de química, Leyla Castillo, y es 
capturado por las Sonatas de Schumann que musicalizaban los 
cuerpos pequeños de los niños bajo la enseñanza del maestro 
Plutarco, en el salón de espejos del Teatro Jorge Eliecer Gaitán; 
y pronto, en medio de un gran cierre de la universidad, su rutina 
cambia, y se ve entrenando todos los días, al medio día en la 
escuela del distrito, en la tarde en Triknia y en la noche con Pris-
cilla Welton. Cada vez más alejado de la formalidad académica, 
Carlos encuentra la danza como un espacio de desciframiento 
de sus muy arraigadas inquietudes por el mito y la contempo-
raneidad. Mientras conversamos, una multitud de memorias se 
congregan como anticipaciones del tema que nos espera, Ciu-
dad Jaguar. Y todo lo que aparece en su relato va tomando la 
forma de rastros, huellas que poco a poco nos acercan a la obra 
en cuestión.  

Espíritus Espectro (1992) lo lleva a Chile. Funda Om-Tri con Eli-
zabeth Ladrón de Guevara. Regresa a Colombia, desarrolla una 

Fotografía: oscar prieto
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carrera creativa permanente que pasa por Ciudad Jaguar (1999) y 
hoy sigue dando frutos. ¿Por qué detenernos en Ciudad Jaguar de 
forma particular? Yo le cuento a Carlos que cuando le pregunta-
mos a sus colegas por su trabajo, ellos recuerdan mucho Espíritus 
Espectro y Ciudad Jaguar. La primera es una obra de juventud, de 
fuerzas salvaje, de espíritus arriesgados que congregan potencias 
que en su momento se desconocían. Ciudad Jaguar es resultado 
de una experiencia, de un diálogo con las raíces de las identida-
des que nunca terminan de descifrarse, de un lenguaje que se 
repite asiduamente para habitar el cuerpo con una cierta certeza. 
Con Elizabeth Ladrón de Guevara y Silvia Ospina, Carlos indaga 
con Ciudad Jaguar el nexo entre lo animal y lo humano. Adentrán-
dose en los arquetipos de las diversas culturas latinoamericanas, 
y particularmente en la mitología pre-colombina de la región de 
Colombia y del sur de Chile, Om-Tri recurre al jaguar, símbolo 
espiritual de fuerza, devorador de almas, agresivo, emblema de 
protección y transformación, para desentrañar lo animal en lo 
humano. Más tarde, Ángel Ávila, Juana Salgado, Andrea Rubiano 
y Miguel Ángel Granados se unen al proceso que sigue nutrién-
dose, en esta etapa, de los relatos de La crónica de Akakor, de la 
ciudad mágica ubicada en el confín de la selva amazónica entre 
Perú y Brasil, para tejer la ciudad chamánica con la premonitoria 
destrucción de la urbe. Ciudad Jaguar se hace lugar y tiempo para 
un decir antagónico de destrucción y protección. Superposiciones 
–cabeza de águila y cuerpo de serpiente, destrucción y protección, 

lo ancestral y lo por venir– que relatan una continuidad, la de las 
pulsiones de vida y de muerte, una superficie donde se asientan y 
se transforman como su danza de brisa y remolino, el animal con 
el humano, el callejero con el chamán, el caminar de su abuela 
por los senderos mortíferos para producir vida, sanar y proteger.    

La danza, dice Carlos, no es un medio alegórico de expresión; 
instaura disposiciones corporales y espirituales de las cuales par-
ticipa no solo el bailarín sino el público. Ciudad Jaguar, en la esce-
na y a la hora de danzar, hace que los dispositivos anteriores de 
creación desaparezcan y permitan el surgimiento de atmósferas 
que se tejen con el subsuelo de todo movimiento, el poder de la 
abstracción y la alegoría del relato.  

Para Carlos, Ciudad Jaguar responde a un proceso de vida, por 
lo tanto a un tiempo construido en la escritura permanente del 
cuerpo. Solo el tiempo, el repetir un lenguaje, permite descifrar 
sus horizontes; las escuelas antiguas lo sabían: el cambio de un 
mudra a otro se alimenta de tiempo. Pero Carlos sabe también 
que las obras se hacen con el público, ellas tocan fuerzas muy 
grandes y por lo tanto dejan de ser de alguien. Las ideas, dice Car-
los, son siempre colectivas y la potencia de estas ideas se aborda 
con el público; la escena es un acto muy humano donde todos po-
nemos, lo que allí aparece responde a una condición necesaria no 
casual de su aparecer.  
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Cuaderno de notas
Desde los inicios, la danza la he sentido como una fuente de 

conocimiento y desarrollo humano, expresada mediante la fuer-
za del arte, la conciencia que se adquiere al danzar; es un cami-
no espiritual, potencializa al ser hacia horizontes más amplios 
del vivir; el arte del danzar no es solo un divertimento u adorno, 
se eleva a dimensiones profundas del saber interior y cósmico.

La contemporaneidad se complementa con el origen de las 
culturas, para seguir creando construcciones y caminos armó-
nicos de desarrollo humano y social en el mundo actual. 

El ser humano posee en su genética la información necesaria 
para convertirse en un gran ser, pero los sistemas lo inhiben y 
atrofian por no sé qué oscuros intereses.

Mi propuesta pedagógica y de creación gira en torno a estas 
reflexiones, las estéticas empleadas obedecen a la búsqueda de 
una eficacia en la transmisión del mensaje.

El desarrollo de un lenguaje propio de expresión es suma-
mente trascendente para la evolución de la sociedad y del país; 
un país sin un desarrollo artístico y cultural es un país débil y 
enfermo expuesto a la mediocridad eterna, fácil presa de la ex-
plotación y esclavitud por parte de las potencias mundiales.

El ballet como técnica de formación sólida del bailarín con-
temporáneo en positiva fusión con las nuevas tendencias de la 
contemporaneidad.

Reflexionar, meditar, contemplar, danzar con la luz para sí mis-
mo y para la otredad es una responsabilidad, un honor, una misión, 
un deber, una vocación que corresponde a todo ser humano.

Tenemos el deber de crear, expresar, proyectar nuestra liber-
tad, en mi caso lo trato de hacer danzando, danzando la vida, 
compartiendo la danza para vivir dignamente como nos corres-
ponde  a los danzantes de los nuevos tiempos. 

Por Carlos Latorre

Fotografía: oscar prieto
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La toma 
del yagé

Maicon Casanova Rueda, 
Juan Carlos Martínez y
Jovanny Rodríguez
Grupo Folclórico La Tierra
Mocoa (2005)

Fotografía: diego tabares
archivo personal de Jovanny rodríguez
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Pinta guacamaya, pinta 
selva, pinta yagé

La toma del yagé es la alianza espiritual más potente entre las 
culturas indígenas amazónicas y las andinas, ceremonia que se 
celebra desde que los Tule o Kuna nombraron a este continente 
Abya Yala, que significa “Tierra en plena madurez”, en oposición 
al apelativo de 'Nuevo Mundo', o mundo que está por hacer, “algo 
para que otros vengan y lo tomen y lo llenen de sentido... de ‘su’ 
sentido” como lo diría Fernando Urbina. 

‘Ayahuasca’ es una palabra quechua que se utiliza para nom-
brar al yagé (aya: alma, y huasca: bejuco), traduciéndose como 
“bejuco del alma”, preparado por taitas y chamanes del piede-
monte andino amazónico de Ecuador, Perú, Bolivia y Colombia. 
Franja del continente excepcional para el encuentro de mundos 
geográficamente distintos, constituyendo un “crisol de mestizaje 
fabuloso” y que permite creer, al igual que Alejo Carpentier, en “la 
fecundidad intelectual de los mestizajes, de los intercambios de 
sangres, de tradiciones, de rutas, de modos de concebir la exis-
tencia, de costumbres...” 

Es en el sur de nuestro país y la olla noroccidental de la Ama-
zonia donde esta infusión es compartida por los pueblos Inga, 
Kamentsa, Siona, Coreguaje y Cofan, culturas que por lo mismo 
reflejan la fusión del hombre andino-amazónico a través de su 
estética de plumajes, de grandes y coloridos collares de cuen-
tas multicolor, sobrios e imponentes colmillos, de la geometría y 
grafías en sus chumbes, faldas (miglla) y capisayos (kapisaiu), así 

como de la pintura corporal del achiote y del huito. Aquí es donde 
el jaguar de la selva se funde con los aires andinos para dar res-
puesta a las inquietudes trascendentales, míticas y espirituales a 
través de la purga de la planta sagrada.

Entrar al yagé es como bajar de los Andes por el Valle del Si-
bundoy y comenzar a divisar la gran planicie amazónica mientras 
el entorno se va volviendo cada vez más espeso, la humedad re-
tarda la respiración y el sudor del cuerpo alimenta el millar de co-
rredores hídricos naturales que nutren el ecosistema del gran río, 
por los que ha venido circulando desde pretérito el pensamiento 
de culturas que encontraron las técnicas suficientes para poder 
vivir en complemento con estas esquivas tierras. Es navegar en 
las pintas de lienzo de los hermanos Jacanamejoy y Kindi Llajtu, y 
trasladarse con sus evocaciones hacia la profundidad de la selva 
y el encuentro con sus seres; retornos al pasado, a sueños que 
terminan siendo las más hondas enseñanzas de nuestros ances-
tros, mitos llenos de abstracción y potente colorido, fugas hacia el 
encuentro de miedos y añoranzas, produciendo desdoblamientos 
sísmicos y danzas celestes. 

Contrarias a esas comuniones, han sido las expediciones de 
hordas que hasta hoy han llegado embriagadas por “el dorado”, 
representadas por Werner Herzog, primero, en su trágica epope-
ya La furia de Aguirre, donde se puede apreciar desde el comien-
zo del filme, en un plano general, a Gonzalo Pizarro y su ejército 
bajar por escarpadas montañas, atravesando la ceja de selva ha-
cia lo indefinido en aquella delirante aventura equinoccial. Y por 
Fitzcarraldo, que bajo la lírica de su lente testifica al espectador  
lo  inadmisible de rebasar tupidas lomas de selva sobre una em-
barcación, con el mismo fin de los primeros invasores. 

Por Paulo Añokazi
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Experiencias como las que William Ospina recrea en su segun-
da novela, evidenciando la incapacidad de estos hombres de triste 
espíritu para entender a lo que se estaban acercando: “¿Qué es la 
selva? Cuando vas por el río lo sabes, porque lo que estás viendo 
es exactamente lo mismo que no ves. O solo es diferente porque 
bajo el sol pleno allá adentro es de noche. Pero el gran poder de la 
selva se te escapa: en sus troncos enormes, en sus árboles flore-
cidos, en sus monos aulladores, en sus garzas, en sus serpientes 
del color del limo, con ojos blancos como si fueran ciegas, en sus 
troncos derribados donde caminan las escolopendras azules de 
patas amarillas, lo que palpita es el secreto de la vida y la muerte, 
una cosa total e inaccesible. En vano intentaríamos nombrarla, 
enumerarla, porque esa es la clave de la diferencia entre aquel 
mundo y el nuestro: que en nuestro mundo todo puede ser acce-
sible, todo puede ser gobernado por el lenguaje, pero esa selva 
existe porque el lenguaje no puede abarcarla”.  

Sobre el cruce de estas tensiones históricas y culturales nace 
La toma del yagé, creación que interpreta las etapas, así como los 
efectos de esta purga ritual, recreando y descifrando simbologías 
del llamado hombre-naturaleza, ofrenda que se hace a la tierra 
en reciprocidad por la abundancia que brinda cada uno de sus 
ciclos. La danza va exponiendo los acontecimientos de la ‘purga’ y 
su dramaturgia es acompañada en perfecta sintonía por sonidos y 
cadencias que logran intercalar el espíritu de la selva y los ritmos 
musicales andinos.  

Los movimientos logrados por los bailarines son acordes al 
acontecimiento ritual, teniendo como base los tiempos monorrít-
micos de la danza de los taitas mientras efectúan sus ceremo-

nias, hasta saltos y movimientos fuertes que solo se alcanzan en 
la danza del tinku de los pueblos andinos.

Desde el comienzo se aprecia el ambiente ceremonial y la 
fuerza espiritual de un acto de preparación del yagé por parte del 
taita, acompañado de cantos guturales, lentos y rituales. De este 
modo el guía del evento prepara y limpia el espacio para la ‘purga’ 
a través de movimientos pausados y precisos, en clara alusión de 
adoración y llamado a los espíritus y deidades de la naturaleza, 
hasta quedar estático en posición solemne, acompañando la en-
trada de sus iniciados y demás miembros de la comunidad.

El acto central da inicio con la toma del yagé por parte del taita, 
compartiendo el brebaje con cada uno de los participantes y con 
los espíritus del lugar. 

Después de estos dos primeros momentos ocurre un cambio 
drástico, es el tránsito entre el mundo consiente y un estado am-
pliado de conciencia. Los movimientos son similares al vuelo cor-
poral de las aves y simulan la entrada a la espesura de la selva, 
se abre el pórtico de los pensamientos velados de cada uno y el 
inicio de un viaje íntimo. Este es el estado introductorio de espacio 
y tiempo donde los participantes comienzan a sentir los efectos 
del ‘remedio’, acompañados del cambio cuidadoso de sonidos, 
dando prioridad poco a poco a las corrientes andinas. El chamán, 
en un estado de trance, dirige y acompaña la escena, custodiando 
el viaje de los participantes. 

Inicialmente el viaje es armónico, el chamán, pendiente de sus 
asistentes, revisa y cuida la escena a través de saltos y movimien-
tos circulares, preparando el advenimiento del trance colectivo 
con una nueva toma, que se comparte con los espíritus que han 
hecho presencia. 
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La alteridad va llegando de manera calmada, pero es evidente 
que las sensaciones están más allá de lo controlado. La fuerza de 
la planta que ha conducido hasta el momento a todos como grupo 
y por medio de una danza colectiva, irrumpe con pintas y sonidos 
de colores que se mezclan con figuras indefinidas que entran y 
salen de los cuerpos, el yagé envuelve a los hombres hacia mo-
vimientos más violentos, separándolos y retornándolos hacia las 
mujeres en alusión a un ritual central.

Las notas varían de nuevo, esta vez de manera acelerada y tal 
vez desesperada, a un ritmo corporalmente inmanejable y en 
cierta medida caótico, guiado por el compás del latir del alma, 
emergente del bejuco. Los cuerpos no atienden ni controlan 
sus movimientos, y la armonía grupal se desvanece en una fuga 
amorfa de entes torpes e individuales. El chaman exaltado lucha 
por mantener y guiar el trance de cada uno, mientras estos inte-
riormente exploran las trochas y arroyos de la unidad de su ser-
naturaleza. A un hombre la planta lo trata con mayor dureza, por 
lo que el chaman le dedica especial atención, ingiere el brebaje, 
lo sopla y limpia con la wairasacha, el ramo de hojas con el que 
controla las fuerzas invitadas, esa escobilla del viento que barre 
la oscuridad. De este modo sana a sus invitados, limpiándolos de 
corona a pies con cantos arcaicos y la danza originaria del yagé.  

Retorna la calma, todos vuelven a la posición de apertura, el taita 
se ubica en el centro del círculo para entrar al desenlace de la ce-
remonia. Comienza el viaje de regreso, de nuevo los movimientos 
volátiles en dirección al mundo consiente. Quien los cuida retoma 
sus saltos y rápidos movimientos velando por el buen retorno.

El último acto se da con el trance extendido de una mujer que 
es levantada por todos y ofrendada a los seres de la naturaleza, 

mientras el cortejo se retira. Una vez más se renuevan los votos 
hacia la pacha mama, ofrecimiento que se da entre el taita y la 
mujer elegida para empezar un nuevo ciclo natural de fertilidad, 
abundancia y entendimiento, resumidos en el pensamiento indí-
gena como buen vivir, como “sumak kausay”. 

archivo personal de Jovanny rodríguez
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resistencias
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Director: Johann Kresnik
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El potro 
azul

Jacinto Jaramillo
Ballet Cordillera
Bogotá (1975)

Fotografía: Archivo del ministerio de cultura
investigación memorias de cuerpo
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El potro azul
El 5 de junio de 1975 se estrena en el Teatro Popular de Bogo-

tá El Potro Azul, coreografía de Jacinto Jaramillo realizada para 
el Ballet Cordillera, una de las piezas más representativas de la 
producción artística del maestro, en la que los pasos de la dan-
za del joropo son objeto de investigación coreográfica para crear 
un lenguaje de movimiento. Si las danzas creadas por él, como 
La guabina chiquinquireña o El sanjuanito, las podemos considerar 
como danzas populares con puesta en escena, en las que se pue-
de percibir una historia, en El potro azul la composición coreográ-
fica y la puesta en escena responden más a las formas propias de 
la danza moderna1. Es decir que de un lado hay una preparación 
físico-corporal de los bailarines, basada en la técnica de danza de 
Isadora Duncan; de otro lado, hay una investigación y propuesta 
de movimiento (basado en el joropo); y finalmente, utiliza una for-
ma narrativa con la que nos acercamos a un hecho histórico: la 
violencia en Colombia de los años cincuenta.

Aunque haya muchas semejanzas corporales entre la pro-
puesta escénica de Jacinto y los bailarines tradicionales de la 
danza del joropo, podemos encontrar algunas diferencias, de-
bidas no solo al contexto socio-cultural, sino a la preparación 
técnico-corporal de los intérpretes. Para Jacinto, como para la 
danza moderna en general, la expresión del dorso es importan-
te, para lo cual se enfatiza en dejar o bajar el peso a la cintura 

1 La danza moderna aparece en la primera mitad del siglo XX, 
y se desarrolla principalmente en Estados Unidos y Alemania.

pelviana y extremidades inferiores, que liberan y permiten alar-
gar la parte alta del cuerpo; en la danza tradicional llanera el 
cuerpo del hombre difiere de la anterior concepción ya que el 
dorso permanece ‘encorvado’ al igual que la articulación de ca-
dera, la cual está constantemente flexionada. La gran importan-
cia dada por Jaramillo a la formación técnico-corporal del bai-
larín está en que esta los prepara para la escena, aportándoles 
herramientas físicas e interpretativas que les permite, en este 
caso, acercarse a la representación corporal de los domadores 
de animales de los Llanos. 

En la danza del joropo, el paso base, las diferentes variacio-
nes y figuras (zapatear a galope tendido, zapatear al trote y el 
botalón) que nos recuerdan el cabalgar y las diversas faenas de 
los jinetes en el llano, se suceden generalmente como una de-
mostración de virtuosismo espontáneo de los bailadores; en El 
potro azul y como fruto de una investigación coreográfica, estos 
aparecen más bien para responder al desarrollo de la narra-
ción, de la historia que allí se cuenta. En esta pieza coreográfica 
descubrimos, con los contrapunteos del zapateo, los pasos del 
caballo hecho ritmo, a los hombres y mujeres llaneros en las 
migraciones que ocasionan las guerras, pero también al cen-
tauro como metáfora de los guerrilleros del llano en los años 
cincuenta. 

Jacinto fundamenta la creación de la coreografía en la lucha 
sostenida en dicha década por el movimiento guerrillero liberal 
de los Llanos Orientales, dirigida por Guadalupe Salcedo, contra 
los poderes políticos y la clase dirigente concentrada en la capi-
tal. Esta guerrilla, alentada inicialmente por la Dirección Liberal, 
se concentra en los campos y se comporta como un gobierno 

Por Raúl Parra Gaitán
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alterno al dictatorial de los conservadores de Bogotá. Esta dis-
puta entre liberales y conservadores es representada, en El potro 
azul, por los ponchos de doble faz (rojos y azules) que portan los 
bailarines y que aluden a los colores de estos dos partidos polí-
ticos de nuestro país. Guadalupe aparece como el centauro que 
lucha por sus ideales; el zapateo de su danza no es otro que una 
especie de tartamudeo, una conversación pausada que sostiene 
con los seres que portan máscaras y que representan el poder 
político. Lo maravilloso de El potro azul no solo está en la ex-
ploración rítmica y formal sobre los pasos del joropo, sino que, 
en esta pieza, podemos acercarnos a un retazo de la historia de 
Colombia, donde se hacen visibles el espacio y el tiempo de los 
llanos orientales colombianos a mediados del siglo XX. 

Las imágenes de El potro azul son portadores de memoria, 
una especie de anacronismo, donde hombre, caballo y hombre-
caballo aparecen metafóricamente para contarnos un fragmen-
to de la historia de la violencia. Las cinco escenas: El joropo, 
La doma, El amanecer, El presagio o escena de la angustia, El 
combate entre el potro-centauro y los monstruos, construyen no 
sólo unas secuencias de la composición coreográfica, sino que, 
con esta nueva forma de puesta en escena de la danza tradicio-
nal, se instaura claramente una relación entre danza y política. 
Esta pieza, desde el cuerpo, nos recuerda nuestra historia, des-
de el ritmo sonoro del zapateo nos deja en la memoria el eco de 
las luchas, de las guerras, y la esperanza de un futuro mejor. 

Fotogramas de video extraidos del documental 
Jacinto Jaramillo, un potro azul de Jose Vejarano
Cortesía Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano

Archivo del ministerio de cultura 
investigación memorias de cuerpo
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Afiche de la compañía 
obra pictórica de jacinto jaramillo
Archivo personal de Raul Parra

abajo: Fotogramas de video extraidos del documental 
Jacinto Jaramillo, un potro azul de Jose Vejarano

Cortesía Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano



Comparsas del Carnaval 
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Carlos Franco 
Escuela de Comparseros 
Carnaval de Barranquilla
Barranquilla (1981-1983)

Carlos Franco en el Carnaval de Barranquilla
Fotografía: Viki Ospina
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Carlos Franco, política y 
carnaval

Carlos Franco Medina (1953-1994), coreógrafo, folclorista e 
investigador, fue uno de los grandes valores de la danza popular, 
y del carnaval barranquillero. A pesar de su temprana partida, 
Carlos nos dejó sus huellas y enseñanzas en el campo de la in-
vestigación y de la danza folclórica.

Si bien Carlos Franco Medina es recordado como un gran co-
reógrafo e investigador por todas las realizaciones y montajes 
que hizo con su Escuela de Danzas Folclóricas de Barranquilla y 
en el carnaval (Palenque, Sinú, Carnaval, Caimán, etc.), hay una 
faceta muy poco conocida de él: la de militante político.

Carlos Franco no era un coreógrafo ‘plástico’, “de esos que 
andan por ahí”, como dice una canción popular. Carlos era un 
hombre con conciencia social que soñaba con un país diferente, 
con mejores oportunidades y posibilidades para los trabajadores 
del arte y para los hijos del pueblo que él mismo representaba. 
En este sentido, se puede decir que Carlos no se limitó a tener 
conciencia, como muchos individuos y agrupaciones que saben 
que existen las desigualdades, pero que no hacen absolutamen-
te nada para ayudar a cambiar el orden de las cosas.

Su concepción del mundo y del arte y la cultura lo llevó a ob-
servar críticamente el entorno social y cultural del hecho fol-
clórico para encontrar allí los soportes antropológicos, socio-
lógicos y estéticos que subyacen detrás de los ritmos y danzas 
del folclor colombiano. A diferencia de muchos coreógrafos que 

se conforman con reproducir lo que aprenden en sus escuelas, 
Carlos se trazó la tarea de cualificar el arte de la danza tradi-
cional no a partir de simples variaciones de forma, sino en su 
contenido estético, pero para ello debió de estudiar primero el 
origen y la esencia de cada una de las danzas y bailes que ha-
bía aprendido; por ello vio la necesidad de hacer investigación 
de campo, inicialmente llevado de las manos de Gloria Triana y 
de Totó la Momposina (por allá en el 76); después, por sí solo, 
investigó la cultura folclórica de la Costa Atlántica y, en menor 
medida, la del Pacífico. Por su trabajo y dedicación, Gloria Triana 
lo llamó no solo como asesor folclórico del programa Yuraparí 
sino como asistente de dirección en los programas realizados en 
la Costa Atlántica, con lo cual ahondaría sus conocimientos so-
bre el folclor y sobre la realidad política y social de Colombia, de 
una manera directa. Allí aprendió que el coreógrafo no podía ser 
simplemente un ‘montador’ de bailes, sino una especie de cha-
mán que debía poner en comunicación al público con sus raí-
ces y su problemática a través de la danza; pero para ello debía 
primero ser un investigador con conciencia social. Sin dudarlo 
puso en práctica la investigación-acción participativa que ense-
ñaba el maestro Orlando Fals Borda. De otra manera, ¿cómo iba 
a conocer los sentires y percepciones de las comunidades si no 
compartía con ellos sus vivencias, problemáticas y esperanzas?

Y con cada investigación de campo fue tomando conciencia 
del gran patrimonio y riqueza cultural del pueblo colombiano y, 
contradictoriamente, de la enorme pobreza en que se debatían 
esos pueblos; donde el Estado no hacía presencia para garanti-
zar siquiera los derechos sociales y culturales básicos; donde las 

Por Libardo Berdugo



_192

expresiones tradicionales se conservaban a pesar del abandono 
del gobierno y de los partidos políticos tradicionales, representa-
dos por los caciques, latifundistas y terratenientes locales, para 
quienes el folclor era un instrumento de alienación, visto como un 
divertimento para su goce y puesto en escena en el marco de los 
carnavales, fiestas patronales, corralejas y fandangos… 

Carlos tenía 'conciencia para sí', y por ello tomó la decisión de 
colaborar y aportar desde sus posibilidades con la causa de la 
revolución colombiana. Primero entró a la Juventud Comunista 
como un simple simpatizante; luego, cuando ya estuvo más con-
vencido y consciente, por razones de su trabajo y de seguridad 
pidió una militancia especial en el Partido Comunista.

La labor de Carlos era su mejor aporte a la causa colombia-
na. No necesitaba hablar con un verbo altisonante y dogmático. 
No necesitaba siquiera empuñar una piedra o salir a protestar 
por las calles de Barranquilla, en las tantas manifestaciones y 
marchas que se programaron para esa época. Él aportaba mu-
cho más que cientos de militantes reunidos vociferando contra 
el imperio y contra las injusticias, reclamando una patria mejor, 
pues ayudaba con sus investigaciones y con sus presentaciones 
a construir una nueva cultura popular, más rica y más digna. 
Como militante nunca dudó ni tuvo miedo en presentarse en 
los actos y eventos organizados por la Juventud o el Partido. Y 
siempre supo representarnos con mucho orgullo en los eventos 
nacionales e internacionales a los cuales fue invitado, como el 
Festival Mundial de la Juventud y los Estudiantes de la Habana, 
Cuba; así como cuando tuvo el honor de acompañar a Gabriel 
García Márquez a recibir el Premio Nobel de Literatura en 1982, 
en Estocolmo.

Cuando se fundó el Taller Musical de Barranquilla, filial del 
Movimiento de la Nueva Música, ahí estaba él como miembro de 
número, como músico, como coreógrafo y como directivo. El Ta-
ller Musical de Barranquilla propuso por primera vez aglutinar 
a los músicos de la ciudad en un movimiento cultural para sal-
vaguardar nuestra música y nuestros valores. El Taller no solo 
se limitó a programar una serie de foros, conciertos y recitales 
con los artistas de la ciudad, sino que llegó a montar la prime-
ra Orquesta de Música Contemporánea de Barranquilla confor-
mada por músicos de renombre como Carlos Martelo, Armando 
Galán, Alberto Barros, Morris Jiménez, John Berman y Daniel 
Moncada, entre otros. Del Taller Musical de Barranquilla nació 
también la idea de fundar las escuelas de carnaval, razón por 
la cual en 1981 se creó la Escuela de Comparseros Carnaval de 
Barranquilla, y se le pidió a Carlos Franco que fuera su director 
artístico, cosa que aceptó con gusto y responsabilidad, pues te-
nía como antecedente el haber montado y dirigido la Conga cu-
bana, una comparsa que acompañó a la reina popular del barrio 
Nueva Granada en un desfile de la Guacherna de 1980, inspirado 
en el espectáculo del Tropicana.

Carlos entendía que el Carnaval era un magnífico espacio 
para mostrar las capacidades artísticas de un pueblo, pero que 
también era un espacio propicio para cuestionar el sistema, sus 
personalidades y autoridades, así como para recordar sus rei-
vindicaciones más sentidas; que por mucha música, disfraces 
y alcohol que hubiera, el pueblo no podía perder el sentido de 
la realidad. De allí que cuando se propuso la primera comparsa 
llamada Y del agua qué, no dudó un minuto en concebirla. Dicha 
comparsa representaba la problemática del agua en Barranqui-
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Grupo de bailarines
Escuela de Comparseros Carnaval de Barranquilla
Fotografía: Viki Ospina
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lla para esa época, cuando no llegaba el agua a los barrios del 
sur de la ciudad. Allí nos mostró su genialidad: por primera vez 
en Barranquilla se montaba una comparsa de carnaval (1981), 
en el sentido artístico del término, con tres cuerpos de baile: 
uno representando los aguateros, otro el agua, y el último a los 
trabajadores de las entonces llamadas empresas públicas mu-
nicipales, que en ese entonces mostraban su incompetencia y 
su desconsideración hacia los barrios del sur.

“¡Somos el ritmo del pueblo y protesta les traemos!”, decía 
la pancarta o pasacalle que encabezaba la comparsa. “Estamos 
trabajando, dijo el alcalde ayer, todas las calles rotas y el agua 
no se ve” (…). “El agua la compramos a cien pesos el galón, 
mientras que los ricos la botan por montón”, decía una segunda 
estrofa compuesta por Álvaro Galán, uno de los músicos de la 
comparsa.

La creación de la Escuela de Comparseros tuvo mucha sig-
nificación en la historia del Carnaval, porque era la primera vez 
que un coreógrafo profesional se atrevía a montar una comparsa 
en un barrio popular y no en un club social (Country, Barranqui-
lla, etc.); segundo, era un intento interesante de crear escuelas 
no solo de bailadores sino de músicos: esa escuela daría sus 
resultados rápidamente, pues formó sus propios músicos y for-
mó nuevos directores de danzas y comparsas; y, tres, enriqueció 
el Carnaval con una nueva propuesta coreográfica y dancística, 
pues uno de sus objetivos era innovar y proponer nuevos bai-
les y comparsas sin demeritar las danzas tradicionales como la 
cumbia, el congo, el paloteo, las danzas especiales y de relación. 
Hasta el año 80, las pocas comparsas que desfilaban en el Car-

Danza del agua en el carnaval de Barranquilla
Fotografía: Viki Ospina

Carlos Franco en su escuela con la bailarina Angélica Herrera
Fotografía: Viki Ospina
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Como hombre político, Carlos Franco conocía bien el carácter 
de clase de los carnavales y distinguía sin problema la cultura 
popular de la oficial. Él mismo era una expresión de esa división 
clasista. Por eso cuestionaba y criticaba el carácter elitista de la 
Junta de Carnaval de entonces: el Carnaval era del pueblo, pero 
los organizadores y reinas eran siempre provenientes de arriba. 
Los grupos de danzas tradicionales y comparsas solo importa-
ban en el marco del Carnaval para hacer demostración y osten-
tación de su poder social, pero nunca se preocupaban por su 
cualificación ni por el mejoramiento del bienestar de los actores 
y hacedores de este.

¡Cuántos esfuerzos tuvo que hacer para mantener su Escuela 
de Danzas Folclóricas de Barranquilla, su grupo y sus investi-
gaciones, sin ayuda de ningún organismo oficial local!; pero por 
eso no dejó de luchar por esas reivindicaciones; solo, con su 
trabajo y su actitud, se abrió campo a nivel local y nacional y 
se ganó el aprecio y el reconocimiento de las personalidades y 
grupos que hacían investigación y proyección artística folclórica. 
Carlos nunca renunció a sus ideales revolucionarios. 

Por razones de salud tuvo que alejarse de cualquier pretensión 
política, así como artística. Pero siempre estuvo atento al trans-
currir del movimiento cultural y de la situación política del país. 

naval barranquillero eran montoneras de personas y disfraces 
que caminaban o bailaban sin coreografía alguna. 

Para el segundo año, 1982, se conservó la primera comparsa 
y se creó una nueva, sobre un problema igualmente sentido, los 
apagones, que para esa época eran comunes en nuestra ciudad, 
y así fue como nació la comparsa El apagón. Para esto utilizó 
la misma fórmula que le había dado satisfacciones: un cuerpo 
de bailadores representaba la luz, y otro cuerpo la obscuridad, 
con su respectiva tijera que simbolizaba el corte de energía. Y 
de nuevo se oía la música: “No sé lo que pasa, lo que pasa en 
nuestra ciudad que el servicio de luz no sirve para na”, como 
consigna crítica que denunciaba la inoperancia de la empresa 
de energía eléctrica y del gobierno de turno.

Para el tercer año, Carlos, consciente de la necesidad de sal-
vaguardar nuestro patrimonio cultural, planteó la necesidad de 
rescatar los disfraces de la negrita Puloy y de la Marimonda, 
que para esa época se encontraban en franca extinción. Como 
luchador cultural entendía que si esta comparsa no la hacían 
quienes trabajaban para el pueblo, nadie la iba a hacer y estos 
disfraces iban a desaparecer; por eso se montó una nueva co-
reografía: la comparsa de La negrita Puloy y La zipote Marimonda. 
Al son del chandé, inmortalizado por el maestro Peñalosa, Te ol-
vidé, los comparseros de la escuela supieron rescatar oportuna-
mente estos dos disfraces. Lo interesante de estas propuestas 
dancísticas era que proponían cosas nuevas, pero respetando 
nuestros valores rítmicos y musicales: la cumbia, el chandé, la 
puya, el zambapalo, etc.
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ficha técnica

Plan Vía

Johan Kresnik
Bogotá (2000)

Fotografía: Claudia Tobón
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10.01.12. Entrevista con 
Gustavo Llano

Natalia__ ¿Cómo se gesta la idea de hacer Plan Vía? 
Gustavo__ Eso tuvo un proceso muy especial. Yo me fui a Ale-

mania en el 97 después del Festival Iberoamericano de Teatro, 
donde vimos a Ismael Ivo, que vino con Othello en el 96. Yo vi esa 
obra e hicimos el taller con él. Ese fue el primer taller que hici-
mos los bailarines profesionales con una compañía internacional. 
Sucedió que me enamoré de ese trabajo, de esa manera de hacer; 
era muy parecido a lo que yo estaba buscando, y desde ahí decidí 
hacer esa búsqueda en el campo internacional. Conocí a Ismael 
personalmente, e hice una audición con él y empecé a trabajar 
en su compañía; a partir de ahí comenzó todo mi proceso en Ale-
mania, y conociendo a Ismael, conocí a Kresnik. Era un personaje 
demasiado importante en ese entonces en Alemania, todavía lo 
es, pero en esa época Johann Kresnik estaba en todo su furor. 
Él era el coreógrafo de la Volksbüne, que era el teatro más im-
portante de Alemania Oriental. Kresnik era un referente muy im-
portante para muchos coreógrafos en el mundo. Hacía un trabajo 
muy político. A mí me interesó mucho y vi varias de sus obras, y 
un día estuve en una conferencia con él en Colonia y le propuse 
que hiciera un trabajo en Colombia; él me dijo que sí. Él conocía 
un poco lo que estaba sucediendo acá políticamente. Estaba muy 
interesado en la intervención de Estados Unidos en los países 
latinoamericanos; entonces yo le dije que hiciéramos una obra, 
que fuéramos a Colombia; yo me conseguiría todo y él haría una 

coreografía con los bailarines profesionales de acá. Me dijo que le 
escribiera, que hablara con su secretaria y le planteara cómo era 
el proyecto. Tenía todavía una idea muy vaga pero me vine a Bogo-
tá y empecé con ese proyecto, me reuní con César Monroy que en 
ese momento era el director de Danza del Instituto de Cultura de 
Bogotá. Él lo conocía, afortunadamente, porque su hijo lo conocía. 
A él le interesó mucho y quedó a la espera de que yo le pasara la 
propuesta. Le mandé una carta oficial a Kresnik desde el Instituto, 
que él respondió diciendo que sí, que aceptaba venir. Ahí empezó 
todo el proceso de reunir los bailarines. La idea de él era hacer 
una obra muy muy grande y se logró. Creo que era el montaje 
más grande que se había hecho en cuanto a la producción. Fue la 
primera vez que logramos pagar muy bien a los bailarines, a un 
dramaturgo, a un escenógrafo. Yo conocía todo el medio. Hablé 
con Víctor Viviescas para que hiciera la dramaturgia; Carlos Ríos 
era el escenógrafo de mis obras, hablé con él para que hiciera 
la escenografía. Entonces empezamos a formar un equipo muy 
poderoso de trabajo y eso empezó a crecer hasta que se llegó 
el momento de ir a recoger a Kresnik al aeropuerto. Hicimos un 
proceso de trabajo que fue inolvidable para todo el mundo. Marcó 
la historia de la danza en el país. Yo veía la necesidad de abrirnos 
internacionalmente. Aquí estábamos muy encerrados; cada uno 
estaba con su pequeño grupo tratando de hacer sus presentacio-
nes, Carlos Latorre, Leyla, estaba llegando Tino… Era una lucha 
eterna, y haberme ido a Alemania me brindó la visión de que esto 
se podía abrir, de que había que traer coreógrafos internaciona-
les, hacer producciones grandes, pagar a los bailarines. Esa vi-
sión caló bastante y se hizo una obra de gran envergadura.

Por Natalia Orozco y 
Rodrigo Estrada
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Natalia_ ¿Qué tipo de propuesta escénica era Plan Vía?, y por 
lo tanto, ¿qué tipo de bailarines y de artistas ustedes pusieron en 
escena? 

Gustavo_ Yo conocía lo que estaba sucediendo en Colombia y en 
Bogotá, y me decía que no podía traer un coreógrafo que hiciera 
solamente danza y frases de movimiento. Había que traer algo 
más teatral, había que hablar de lo que estaba sucediendo políti-
camente en ese momento, que era lo del Plan Colombia. Era una 
vaina absurda lo que estaba pasando y lo que iba a suceder con el 
país. Kresnik tuvo una visión muy bella. Y él se informó muy bien, 
él me hizo conseguir a mí todo el Plan Colombia, todos los textos 
originales, ninguna interpretación de la prensa. Eso fue obligación 
para empezar el proceso. Él estudió muy bien ese tema, se lo sa-
bía de memoria; él sabía qué estaba sucediendo, qué iba a pasar, 
cuántos millones, cómo era, las fumigaciones, todo; todo se lo 
sabía al venir al país. Cuando llegó, dijo que le interesaba todo el 
asunto político porque estaba sucediendo una cosa muy grave con 
Colombia, y yo estaba completamente de acuerdo con eso. Noso-
tros éramos conscientes de que estábamos corriendo un riesgo 
porque trabajábamos con dineros públicos, y le íbamos a dar muy 
duro al gobierno, le íbamos a dar muy duro a los paramilitares, a 
la guerrilla, a los que estuvieran cagando esta vaina… había mu-
chas facciones que estaban interesadas en que esto no funciona-
ra y que esto se volviera una guerra. Era echarle mucha leña al 
fuego. Había una visión muy clara de lo que estaba pasando e iba 
a pasar en el futuro. Kresnik me pidió que llamara a las perso-
nas que yo quisiera. Hablé con César y planteamos una audición 
abierta, general, a la que llegó muchísima gente. Empezó toda la 
negociación, cuántos bailarines podíamos contratar; Kresnik me 

decía, “los que más pueda, cien, cincuenta”, los que más pudié-
ramos meter en la obra. Llegamos al acuerdo de que serían ocho 
bailarines y ocho actores, o siete y siete. Yo conocía el medio, así 
que orienté a Kresnik sobre los personajes que podíamos elegir. 
Se habló con la ASAB, que nos prestó los salones para trabajar. 
El ensamble con Víctor Viviescas funcionó muy bien. Aquí todavía 
no existía la modalidad del trabajo con el dramaturgo. Para Víctor 
fue un poco complejo al principio. El dramaturgo aquí normal-
mente es el que escribe los textos, pero, en cambio, debía ser el 
que estaba en la construcción de la obra, el que iba brindando las 
escenas, mientras el coreógrafo las debía llevar a cabo. Kresnik 
le exigió mucho a Víctor. Ahí tenía que crear en vivo. Tenía que 
crear con la información de la historia de Colombia, con las ma-
sacres, por ejemplo: qué había sucedido ahí, cuántos mataron, 
cómo llegaron, quiénes fueron, los mataron con motosierras, con 
machetes… toda esa información era muy clave para Kresnik, 
porque de eso dependía la estructura de la coreografía en cada 
escena. Una de las escenas más bellas que recuerdo en la obra 
era precisamente la dedicada a las masacres. Están con los cuer-
pos desnudos. Uno flaco, de cabello crespo, que ahora no recuer-
do el nombre, era el protagonista de esa escena. Él iba con una 
gran brocha, con pintura roja, y los otros estaban con los cuerpos 
desnudos. Iba haciendo una hermosísima coreografía pintando 
unas cruces gigantes en las espaldas de los bailarines. Era una 
escena muy bella, muy dramática, muy fuerte. Otra escena que 
yo recuerdo muy fuerte era la fumigación; estaban todos encima 
de unas rocas gigantes haciendo unas bellas coreografías, y em-
pezaba a caer polvo blanco del cielo… todo tenía que ver con eso, 
con las fumigaciones, con la cocaína. Era una forma muy visual 
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y plástica de interpretar de Kresnik; él es conocido por eso, es un 
tipo que recurre a todos los elementos posibles para la creación. 
Estaba la escena del marrano. Descuartizamos un marrano en el 
escenario. Nos tocó comprar medio marrano y mantenerlo en el 
congelador. El Instituto decía que Carlos Ríos lo podía hacer, pero 
Kresnik decía que necesitaba un marrano de verdad, que sangra-
ra, que tuviera huesos. Claudia Tobón hacía la producción. Fue un 
trabajo con un nivel muy profesional. 'Kklo', de RCN, se encargó 
del vestuario, fue una maravilla. Cada actor y cada bailarín tenían 
su vestuario todos los días, planchado y lavado. Nadie tenía que 
preocuparse por esas cosas y eso era lo que yo quería, que en-
tráramos en ese sistema de producción en el que se respetara el 
oficio de cada uno. Todas las cosas estaban bien determinadas. 
Eso se pudo porque había dinero, porque el Instituto apoyó com-
pletamente la idea. Las funciones, que fueron seis, tuvieron un 
lleno total, eran gratuitas. Había dos mil personas por función, en 
el Jorge Eliecer Gaitán. 

Rodrigo_ ¿Durante el proceso de creación, o durante las fun-
ciones, hubo algún tipo de presión o de censura por el tema de 
la obra?

Gustavo_ Parece que había muchas ganas de decirnos tantas 
cosas, pero no podían, porque la obra fue muy fuerte. Sí nos hi-
cieron comentarios, a nivel personal, que por qué ese tema tan 
delicado, que corríamos peligro, porque en esos años el parami-
litarismo era muy fuerte, y realmente corríamos riesgos, porque 
nosotros en la pieza hablábamos de las cosas muy directamente, 
utilizábamos símbolos patrios, que era algo muy delicado en la 
obra, pero logramos hacerlo de una manera muy sutil y muy be-
lla. Rita Robert cantó el himno nacional, a capela, de una manera 

maravillosa. Esa mujer iba vestida de negro cantando por todo el 
teatro, mientras la madre (Victoria Valencia), que perdía sus hijos 
en las masacres y quedaba al vaivén iba arrastrando una cam-
pana gigantesca con unas láminas y una cadena de barco casi 
de doscientos kilos que nos habíamos conseguido. Era una vaina 
muy exigente a nivel visual, pero todo el mundo dio la talla.

Natalia_ Fue increíble todo el proceso escenográfico que llevó 
a cabo Carlos Ríos. La pieza tenía una estructura escenográfica 
poderosísima.

Gustavo_ Fue muy poderosa. Yo conocía más a Kresnik que to-
dos, pero luego todos entraron en esa visual, que fue como entrar 
en los ojos del coreógrafo. Eso fue muy importante. Algo clave 
fue que antes y después de cada ensayo había reunión, en donde 
todo el equipo técnico y de dirección tenía que estar presente. Es-
tábamos todo el tiempo estructurando la pieza, y de esa manera 
es que trabaja él en Alemania. Él lo escuchaba todo, y cogía todas 
las ideas y las respetaba mucho. Todos los días nos reuníamos en 
una cantina, porque a Krésnik le gustan mucho… una cantina al 
frente del Jorge Eliecer Gaitán, a tomar aguardiente, a escuchar 
tangos y a planear la obra. 

Algo clave fue lo que se vino después. Yo pensaba que el pro-
yecto tenía que generar que se fueran otros bailarines al exterior, 
y eso fue lo que sucedió. Kresnik se llevó a una de las bailarinas 
a su compañía en Berlín, a Bibiana, que trabajó muchos años allá 
con él. Carlos Ríos también se fue e hizo dos obras con Kresnik. 
Silvia Ospina también se fue a Europa. Esas cosas solo suceden 
cuando se propone que esto se abra. Pienso que a partir de allí la 
gente empezó a salir a otros lugares. Esa era mi visión y mi sueño 
como coreógrafo y bailarín, que la vaina creciera, que a todo el 
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mundo empezara a abrírsele la mente. Ese fue el gran triunfo 
de la pieza y del Instituto, que le apostó a algo que era un poco 
loco: traer a Kresnik, que creó el teatro coreográfico, en los años 
setenta. Él y Pina Bauch fueron los grandes pioneros de la danza 
contemporánea, así que estábamos hablando de un gran crea-
dor. Hay otra cosa clave que sucedió en el proyecto. Una directora 
Alemana se interesó en este trabajo e hizo una producción de te-
levisión que se presentó en Alemania, un documental muy bello 
que se hizo de todo el proceso, del contexto político, de todo lo que 
estaba pasando aquí. 

Natalia_ ¿Cómo era el trabajo entre el director, el asistente de 
dirección y el dramaturgo?, ¿cuál era tu papel?

Gustavo_ Mi papel era organizar a todos esos locos, desquicia-
dos, porque eso fue una catarsis en la que nadie quería parar de 
ensayar. (Risas) 

Natalia_ ¿Cuánto tiempo duró el proceso?
Gustavo_ Aquí en Colombia estábamos acostumbrados a pro-

cesos muy demorados, y cuando llegué a Alemania me di cuenta 
de que los procesos duran dos meses. El proceso duró ocho se-
manas. Yo programé los ensayos, hice el organigrama, se ensaya-
ban seis horas diarias, de lunes a lunes. Llegó Kresnik, al otro día 
hicimos la audición y al siguiente día estábamos trabajando a las 
ocho de la mañana. Allí entró el dramaturgo, que debía empezar a 
darle información al director: qué escenas podía plantear, que la 
escena de la fumigación, que la escena de los políticos decidiendo 
el Plan Vía. A Kresnik se le lanzaban las escenas, él lo dibujaba 
todo, le entregaba esos dibujos al vestuarista y al escenógrafo, 
que trabajaban a partir de los dibujos, y mientras tanto empezaba 
la coreografía. Yo me aprendía todo de memoria y me dedicaba a 

Fotografía: Claudia Tobón
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hacer las correcciones. Cuando yo estaba haciendo todo eso, él 
ya estaba en otro tema. Yo me encargaba de terminar y pulir algo, 
mientras él ya estaba con los actores haciendo la escena de los 
políticos. La de los políticos era la escena donde no había baila-
rines. Eran siete personajes sentados en el borde del escenario, 
cada uno con una olla de sopa, comiendo y dictando las leyes del 
Plan Colombia. Entonces allí entraba Carlos Ríos, que debía traer 
las ollas, y el vestuarista que debía hacer su propuesta. Era algo 
muy disciplinado, y todos estaban fascinados viendo cómo se co-
reografiaba. Había una escena en la que entraba Carlos Latorre 
con un bulto de maíz que pesaba cincuenta kilos, y el maíz va 
derramándose poco a poco, y ahí está Elizabeth que va haciendo 
una danza bellísima con el maíz. Era una escena fascinante de 
ellos dos. 

Natalia_ Ya que los nombras, son Elizabeth, Soraya, Pelusa, Sil-
via, Carlos Latorre…

Gustavo_ Pachito Diaz, Yesid… el que se fue a Villa de Leyva, el 
loco, el desquiciado, el único que llegaba tarde y nos puso pro-
blemas; me sacó canas, era el único (risas). Estaba rayado en esa 
época, pero respondió muy bien. Y me falta el otro, ¿cómo se lla-
ma?, Ocampo… ¡Obando!, Obando, el apellido es Obando…

Natalia_ (extrañada) Nooo, ni idea… no lo conozco.
Gustavo_ Siii, todo el mundo lo conoce aquí, preguntá y verés 

que todo el mundo lo conoce.

Natalia_ Vea pues, Ovand… ¡Aaaahhh!, no no no, ¡Ovalle! (risas).
Gustavo_ ¡Ovalle!, claro, ¡Fernando Ovalle! (más risas), que es-

taba bastante joven allí. 
Natalia_ Entonces, Fernando Ovalle, Carlos Latorre, y ¿cuál es 

el otro hombre?
Gustavo_ Y Yesid y Pachito. Pelusa, Soraya, Elizabeth, Bibiana, 

Silvia. Eran nueve bailarines, un combo el hijuemadre. ¡Y los ac-
tores! Vicky Valencia, Sonia Abaunza, Cabeto… él hizo el presiden-
te… ¡noh!, es que era un equipo… no se imaginan lo que hacíamos 
con ese equipo..., la música fue composición de Ángel Becasino y 
la cantante fue Rita Robert… Era el equipo más maravilloso que yo 
había tenido en mi vida para trabajar.

Natalia_ La propuesta era presentar el trabajo en esa tempora-
da… ¿y no hubo planes de presentar más la obra?

Gustavo_ Era responsabilidad del Instituto mover la obra, pero 
yo creo que le dio tanto miedo por el tema, ya lo tendría que con-
firmar con Monroy, que tal vez hubo cierto veto. Yo creo que hubo 
cierto freno. Porque era una obra que se podía seguir produciendo 
y presentando en otras ciudades, pero era un tema muy delicado. 
Nadie se había atrevido a hablar tan abiertamente, en ese mo-
mento histórico, de la situación del país. Eso solo lo podía hacer 
un extranjero como Kresnik. 

Natalia_ ¿Cuánto duraba la obra?
Gustavo_ Una hora y cuarenta minutos.  
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La mirada del avestruz

Tino Fernández
L'explose
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15.01.12. Entrevista con 
Tino Fernández

Rodrigo__ ¿En qué momento surge la idea hacer una obra con 
connotaciones políticas tan claras?

Tino__ Político es todo, no nos podemos separar de la política. 
Como artista uno tiene inquietudes por las cosas que están pa-
sando en la sociedad contemporánea. Yo llegué al país en el 96 y 
me encontré con un conflicto armado, con el narcotráfico, con una 
Colombia un poco agresiva, una Colombia en guerra, no tengamos 
miedo a las palabras. Desde que llegué fue algo de lo que me fui 
empapando momento a momento, algo que me inquietó muchísi-
mo. Y tenía ganas de hablar, pero no me sentía al principio ni con el 
deber, ni con la fuerza para hacerlo. Me parece que tenía que vivir 
más el país para poder aportar a un problema de estos. La mira-
da del avestruz quería, al principio, hablar de la inmigración. Luego 
desencadenó en el tema del desplazamiento. Cuando me dijeron 
que venían a hacer una entrevista, intenté recordar cuáles eran las 
primeras imágenes, y me acuerdo de que lo que tenía en la cabeza, 
que no se ve para nada en la obra, era un inmigrante norteameri-
cano, vestido de blanco, con un sombrero, que hacía una diagonal 
en el escenario e iba dejando unas huellas sobre la tierra. Ese fue 
el punto de partida que luego terminó hablando de un conflicto ar-
mado. Luego hubo toda una investigación, una de las fuentes era 
Alfredo Molano. Y luego los testimonios mismos de los bailarines 
fueron los que ayudaron a construir la obra.

Rodrigo_ Entonces, la tierra estaba desde el principio entre las 
imágenes que precedieron la pieza…

Tino_ Sí, porque, evidentemente, el conflicto era un problema de 
tierra, de pertenencia. Por eso nos remitimos tanto al inmigrante, a 

la persona que intenta echar raíces, a los desplazados. Yo ya había 
hecho una obra para la ASAB, y ya habíamos abordado el tema de 
la tierra, pero una tierra más amamantadora, una tierra madre y 
creadora. Pero, en todo caso, era algo que ya venía rondando en mi 
cabeza. 

Rodrigo_ De acuerdo en que todo arte es político, que son dos 
cosas que no se pueden desligar, pero en este caso el tema de la 
obra es específicamente el desplazamiento, la disputa por la tierra; 
¿es la primera obra en la que Tino aborda un problema de esta 
naturaleza?

Tino_ Sí. Pero la obra es solo un reflejo del conflicto, mas no in-
tenta dar soluciones. No creo que alguien como espectador saliera 
diciendo que la solución estaba ahí. La obra termina en un cemen-
terio, con un personaje que gira interminablemente, dejando como 
un halo de esperanza. Entonces, no hay soluciones, pero tampoco 
presenta una derrota. Como dice el epílogo que puse, de Peter Bro-
ok, “En la oscuridad está presente la luz”. Pero sí, efectivamente, 
trata del conflicto. De hecho, es una obra que, por tocar un tema 
tan sensible, no ha sido apoyada para la circulación. No es algo que 
quiera ser mostrado en el exterior. Yo escuchaba hablar tanto so-
bre este problema en Europa que, ante eso, quise decir algo desde 
adentro.

Rodrigo_ En todo caso, la pieza ha circulado en el exterior; ¿cómo 
han recibido la obra los espectadores y los colegas de otros países?

Tino_ Nosotros estrenamos aquí en el Festival Iberoamerica-
no de Teatro, donde la obra funcionó bastante bien. Hicimos una 
temporada de mes y medio en la Casa del Teatro, con lleno total. 
Luego fuimos a la Bienal de la Danza de Lyon: allí no esperábamos 
la acogida que tuvo la obra. El primer día hubo buen público, se 
corrió la voz y al segundo día hubo unan explosión. A raíz de eso nos 
volvieron a invitar y estuvimos en la Maison de la Danse. Fue muy 

Por Rodrigo Estrada
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curioso porque, entre el público, en la charla después de la obra, 
los extranjeros nos acogían, mientras que los colombianos pare-
cían tener un rechazo, como si no quisieran que se mostrara esto 
de Colombia. Yo les decía que había que mostrarlo y que era mejor 
que lo hiciéramos nosotros y no otras personas. De todas maneras, 
en las obras que vinieron intenté cambiar la perspectiva, como en 
Frenesí, que es una crítica muy fuerte a la corrida de toros, algo que 
viene de mi país de origen. 

Rodrigo_ De todas maneras, el desplazamiento no es exclusivo 
de Colombia, también es un fenómeno que se da en otros puntos 
del mundo…

Tino_ Claro que sí. Eso también hizo que la obra tuviera éxito, sin 
haberlo pensado. Nos encontramos en Europa con argelinos que 
nos decían que estábamos tocando un tema que les correspondía. 
En Brasil sucedió lo mismo, había gente que se nos acercaba y nos 
decía que ese era el conflicto de ellos. Yo creo que lo que demostró 
La mirada del avestruz con esto es que la violencia no es patrimo-
nio de los colombianos, que desafortunadamente es patrimonio del 
ser humano.

Rodrigo_ La obra tiene 10 años, y han pasado muchísimas perso-
nas por ella, ¿cómo han logrado esa continuidad?

Tino_ Sí ha pasado mucha gente, pero ciertas personas nunca 
han cambiado. Márvel [Benavides] siempre la ha bailado desde el 
principio. Angelita [Bello] y Leyla [Castillo] también. Bueno, sí, el 
resto sí ha estado yendo y viniendo. Yo también la bailé al principio. 
¿Cómo hago para mantenerla? Primero, es un tema vigente. Pero 
no creo que sea solamente por el tema, porque también lo hemos 
logrado con otras obras, con otros temas. Pero quizás tiene una Fotografía: Carlos Mario Lema
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potencia mayor, y es que los intérpretes, desde que tocan la tierra, 
sienten realmente una parte de ellos ahí. Sienten el país, sienten 
la patria ahí metida. También ha dependido de un trabajo técnico 
hecho con Juliana [Reyes] en la dramaturgia: recordar cuáles son 
los motores; si los motores no son los mismos para el que acaba de 
entrar, buscar otros que lo lleven realmente al estado que quere-
mos. Y también porque ha sido una obra en la que he querido aten-
der, no tanto a la filigrana sino a la energía, como la de esos diez 
personajes que al inicio llegan casi hasta las narices del público; a 
partir de ahí todo es una cuestión de fuerza. En el momento en que 
el bailarín entra, y se le explica y lo entiende, a partir de ahí no tiene 
tiempo de pensar. La obra misma, la lucha con la tierra, la lucha 
con los demás, que te empujan, que te llevan, que te arrastran y te 
tiran al suelo… cuando te das cuenta estás lleno de barro desde los 
pies hasta la punta del pelo, y llevado por una masa… no hay forma 
de que no estés ahí. Quizás en otras obras hay una interpretación 
más intelectual, más pensada, más trabajada en ese sentido. Bue-
no, aquí también hay unos hilos, unas explicaciones que se le dan 
a cada intérprete que llega, pero es la propia energía la que fabrica 
la obra. 

Rodrigo_ ¿Se seguirá moviendo la obra en adelante?
Tino_ Tuve la tierra hasta hace un año. La llevé a una finca y lue-

go la tierra se empezó a dañar y hubo que deshacerse de ella. Pero 
eso no sería un problema. Seguiría montando la obra mientras la 
siguieran pidiendo; lo que pasa es que es una pieza costosa, somos 
muchos intérpretes. Yo creo que ya ha cumplido un ciclo, porque se 
ha movido mucho, ha estado en todos los escenarios posibles. Pero 
si la piden, la seguiré moviendo.

Rodrigo_ ¿Qué lugar ocupa La mirada del avestruz entre las de-
más creaciones de Tino Fernández?

Tino_ Tengo veintiún años en la creación. Con La mirada del aves-
truz hubo una explosión en mi carrera. Hubo otras, como Sé que 
volverás, que funcionó y con la que viajamos, pero con La mirada, en 
Lyon… tengo todavía la imagen de ver la sala entera de pie. Para uno 
como creador es algo buenísimo, es lo que uno siempre busca, lo 
que uno espera, que la obra circule, que la gente no sea indiferente, 
que te encuentres a personas llorando, afuera, entre el público, y 
adentro en el escenario. Pero, para mí, no es esa la mejor obra que 
hemos hecho. Frenesí es mucho más coherente en muchas cosas. 

Rodrigo_ ¿Cómo funciona L’explose?
Tino_ Intento tener una familia en L’explose. Soy muy padre. En 

las creaciones les pido mucho, pero también trato de observarles y 
darles lo que más puedo. Busco que cada uno tenga un momento 
en el escenario para que se sientan dueños de las obras. Inten-
to ir lejos, que los intérpretes se redescubran cada vez. Yo hago 
esas cosas, pero siento que ellos hacen el doble por mí, porque 
se ponen desnudos delante de mí. Hay mucha confianza con ellos. 
Intento tener una gran familia de gente madura. Es maravilloso que 
cada uno tenga sus propias investigaciones, que sean intérpretes 
y creadores, sin competencias ni rivalidades. Lo que me interesa 
como creador es hablar de la vida, y la vida está hecha de esos per-
sonajes, de Leylas y Natalias y Angelitos, y gente tan distinta pero 
comprometida con el trabajo. Ellos siempre tienen un compromiso 
con lo que están haciendo. 
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La mirada del avestruz
La mirada del avestruz surge en una época en que el país se en-

cuentra en un momento crítico de su historia. Las imágenes de vio-
lencia resultan inevitables, aunque desde luego, muy lejos de cual-
quier denuncia literal o partidista. Más bien se trata de observar la 
forma en que los cuerpos son agredidos, amenazados, mientras 
estos seres individuales parecen refugiarse en su mundo interior 
y ocultar la mirada frente a la realidad agobiante, tal como hace el 
avestruz cuando esconde la cabeza entre la tierra.

El trabajo del grupo se ha centrado sobre el impacto que cada 
uno de los participantes ha recibido de la realidad que nos rodea. 
No hay una ilustración sobre el tema ni un discurso analítico sobre 
las fuerzas que conspiran en torno a esa realidad apabullante, sino 
más bien se busca asumir el compromiso por medio de la metáfora 
poética, que no es evasión sino imagen cruda de una realidad que 
ha desfigurado sus contornos y se ha transformado en el fantasma 
de sí misma.

 El espacio donde se desarrollan las relaciones de estos perso-
najes y estos cuerpos transidos por el agobio y el desarraigo, es 
un paisaje desolado y crudo de tierra negra. Tierra arrasada que 
se extiende como un campo sepulcral y que invita a los cuerpos a 
hundirse en ella, como una semilla de futuro.

 En la antigua tragedia, también se aludía a esta transformación 
de la muerte y resurrección del dios-cereal. Ligadas a las tempo-
radas de cosecha, las fiestas dionisíacas celebraban el fruto nacido 
del anterior entierro de la semilla. Es la explosión de Las bacantes, 
ritual sangriento y a la vez, canto de vida y esperanza.

 Los personajes quieren hablar, buscan sus palabras para ex-
presar la realidad, pero son silenciados. La palabra muere en los 
labios. Es el mundo del Caos antes del Verbo, donde los sonidos se 
entremezclan con el quejido y el ruido sordo de la rabia. Enfrenta-
dos a la soledad, pese a hallarse junto a otros seres como ellos, 
estos personajes buscan una salida o una razón, tratan de huir o 
gritar, pero su voz no se escucha. El resto es silencio. 

Por Carlos José Reyes

Programa de mano 
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Papayanoquieroserpapaya

Papayanoquieroserpapaya
En marzo de 2008 se metió en mi cabeza la idea de que los 

procesos de creación eran incompletos porque las fases de ex-
perimentación estaban sometidas a los calendarios de los pre-
supuestos. Es decir, los artistas comprometidos en una creación 
no teníamos el tiempo de explorar nuestras propias propuestas 
ya que debíamos producir los materiales de la puesta en es-
cena. Es más, muchas veces hemos considerado innecesario 
profundizar nuestras tareas y las respuestas a esas tareas. No 
estamos habituados a investigar. Somos transmisores de la idea 
investigada por otro, pero la mayoría de veces no nos investimos 
de esa idea. No la representamos siquiera. Hacemos creer que 
nos pertenece durante los 60 minutos de la ‘performancia’. 

Con ello no me refiero a la necesidad de militar de manera 
política o filosófica dentro de una doctrina. Me refiero a utilizar 
mis herramientas de trabajo para dar prueba de la existencia de 
una idea en diversas gamas; para multiplicar las perspectivas 
acerca de una idea. 

Papayanoquieroserpapaya es un espectáculo producto de un 
proceso previo a la creación de sí mismo. El germen reposa al 
interior de Cortocinesis, en nuestro primer laboratorio de crea-
ción, donde a lo largo de tres meses, un grupo de intérpretes nos 
sometimos a la investigación de ciertas ideas y de sus posibles 
existencias escénicas. Vale decir que menos de la cuarta parte 
del material encontrado en el laboratorio fue utilizado para la 
creación de la pieza. Lo cierto es que en los siguientes tres me-
ses del periodo de laboratorio, en el periodo de creación, toda 
una serie de ideas y soluciones se produjeron a una velocidad 
sorprendente, ya que nuestra línea de reflexión y respuesta era 
común entre todo el equipo de artistas. Así, luego de seis meses 
dimos a luz Papaya.

Hablar de nosotros mismos
Abordamos el discurso de la identidad, no como acción reivin-

dicativa, expresión orgullosa o introspectiva melancólica sobre 
nuestra colombianidad, sino como legítima voz artística a poner en 
perspectiva la serie de clichés con las que se asocia de manera 
superficial a un país como el nuestro. Jamás me interesó, a través 
de esta pieza, reivindicar el hecho de ser colombiano, el tener dos 
mares, el ser ricos productores de petróleo, o el bailar cumbia. No 
era mi trabajo. Hay gente que sabe hacer esto mucho mejor que 
yo. Pero tampoco me interesó llevar una perspectiva melancólica y 
lacrimógena sobre mi país sumido en una crisis y una guerra cen-
tenaria, ni victimizar sus víctimas, ni señalar sus victimarios. No. 
Con nada de esto me comprometí.

Mi compromiso y fuero de mi oficio fue investigar una serie de 
ideas preconcebidas sobre el colombiano y deformarlas a tal punto 
de girar la perspectiva de valor. Una coreografía de danza contem-
poránea que es interrumpida por un balón de fútbol. Dos equipos 
de fútbol que finalizan en un secuestro. Un secuestro donde el se-
cuestrado ahoga a su victimario mientras lo abraza con sus manos 
encadenadas y mientras una mujer con la bandera de Colombia en 
el culo desinfla un balón. Un hombre con fijación sexual por el ba-
lón. Una fila de esperanzados escuchando la voz en inglés y francés 
de una embajada mientras cada uno hace sus conjeturas. Una mu-
jer rodeada de tres brazos militarizados alrededor de su cuello que 
me recuerdan a Doña Elvia Cortés y el acto atroz del collar bomba. 
Un hombre con un sobre sin papeles pero con “polvo”. Una danza 
veloz donde, gracias al polvo, puedo ver las almas de los que caen… 
eso es Papaya. Un espectáculo lleno de imágenes y asociaciones 
dislocadas. 

Nuestra conversación es inmediata y fructífera con el observa-
dor. Lo que me interesa es eso que ocasionan nuestras imágenes y 
asociaciones en un público que por momentos no sabe si sentirse 

por Vladimir Ilich Rodríguez
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representado o rechazar toda similitud. Mi conversación sucede el 
día del espectáculo con el observador frente a mí. Luego del espec-
táculo, hago pura teoría. Nuestro oficio de artistas escénicos arras-
tra un complejísimo mecanismo de acciones y representaciones 
que suceden de manera penetrante durante la pieza. Es allí donde 
se produce un combate inédito de reflexiones y argumentos, don-
de instalamos otras coordenadas de pensamiento para reflexionar 
una idea y provocamos a nuestros observadores a transitar en otras 
líneas de comprensión. Todo esto que digo ahora es mero eco del 
hallazgo vivido cuando frecuento un acto escénico.

Unos días después del estreno de Papayanoquieroserpapaya en 
Bogotá, en noviembre de 2008, recibí una misiva de un anónimo en 
mi correo. Allí denunciaba la superficialidad y deformación de las 
ideas tocadas por la pieza y cerraba su “crítica” con graves insinua-
ciones sobre mi “militancia”. En ese momento confirmé el poder 
agudo de un acto escénico, y de los disturbios que ocasionan a la 
reflexión lineal. Confirmé que somos estimuladores de vías alter-
nas de pensamiento y que una de las formas más inútiles es querer 
hacer caber el arte en un texto. 

Fotografía: Zoad Humar
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Papaya y Cortocinesis
Desde el título mismo, la pieza sienta una posición, escoge un 

lugar en un contexto determinado, se niega a ser algo, naturalmen-
te para ser otra cosa. Hay allí un principio de resistencia, una suerte 
de rebeldía que en la negación afirma otra ruta. 

En el marco de la historia de las artes escénicas, es una obra 
que se creó y estrenó en Bogotá en el 2008, y que en el 2010 ganó 
el Premio Nacional de Danza que otorga el Ministerio de Cultura de 
este país. Se ha presentado con éxito en México, Ecuador y Brasil, y 
por el tema, por el lenguaje con que lo enuncia, por la fuerza de sus 
intérpretes y por la estructura coreográfica, sigue siendo una pieza 
vigente en la escena latinoamericana. 

Con Papayanoquieroserpapaya, acaso sin proponérselo, Cortoci-
nesis remató un conjunto de ideas en las que había venido insis-
tiendo desde hacía varios años: la posibilidad de una danza bien 
ejecutada, que atendiera a rasgos propios de los cuerpos de este 

Por Rodrigo Estrada

lado del océano; el poder hablar con palabras surgidas de dentro; el 
dar respuestas a preguntas urgentes, preguntas por el movimiento, 
por el espacio, por la superficie, por las formas de construir un arte 
auténtico. Para llegar a esto hubo una elaboración muy juiciosa de 
un sistema de entrenamiento que, de alguna manera, era una vía 
alterna a las presentadas por la academia. Ellos lo han nombrado 
“Piso móvil”; en el escenario queda más que claro cuál es esa ma-
nera de hacer transitar la danza, y es algo que el público agradece: 
la elocuencia. 

Los puntos tocados en la obra bien pueden ser los mismos que 
reúne la portada de un periódico cualquier día de la semana: fút-
bol, secuestro, narcotráfico, migración; es por esto que la sentimos 
tan familiar: la conocíamos desde antes. Pero la virtud consiste en 
entregarnos esa realidad (dolorosa, vergonzante, ridícula, por mo-
mentos tan cruelmente graciosa) con una pulsión y un ardor a los 
que no se llega más que con un evento artístico. Si se puede decir 
de esta manera, Papayanoquieroserpapaya es una pieza esencial-
mente colombiana, y por esto la aceptación y la identificación de 
los vecinos, de las gentes del barrio. Con ella, Cortocinesis hace un 
aporte considerable a la idea de que el artista no está al margen de 
su tiempo, ni de las condiciones políticas de su sociedad; y también 
demuestra algo realmente importante: que el cuerpo del bailarín 
puede ser un canal a través del cual emerge lo que vienen sintiendo 
los cuerpos del transeúnte, del migrante, del hincha, del contratis-
ta, de la señora del delantal, del señor de corbata, del anónimo…

La dirección es de Vladimir Rodríguez. La dramaturgia de Johan 
Velandia. Ángela Bello, Olga Cruz, Edwin Vargas, GiovannyMartínez, 
Julián Garcés y otros jóvenes bailarines que empiezan a poblar la 
compañía se reúnen para entrenar todas las tardes en Espacio Am-
bimental, la casa en la que dieron a luz esta pieza. 

Programa de mano Archivo personal de edwin vargas
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Obra: Requiem de arena (1995)
Directora: Marta Ruiz
Fotografía: Carlos Mario Lemaepílogo
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¿Quién puede atrapar un 
fantasma?

Todo arte tiende a la transposición del espíritu, a ubicarlo so-
bre unas páginas, un lienzo o un tablado, o a tejerlo en el es-
pacio. En ninguna de esas transposiciones se disipa tan pronto 
el espíritu como en la que intenta el arte escénico. Con alguna 
facilidad podemos encontrar a cierto rapsoda que cantó hace 
más de dos mil quinientos años, a sus héroes y a sus dioses: 
están en cualquiera de nuestras bibliotecas. De una manera 
bastante fiel nos es dado esparcir a los músicos del siglo XIX en 
la habitación; y si contáramos con un tanto de suerte podríamos 
mirar las comisuras de los ojos de Praxíteles, por decir algo. La 
danza, el espíritu de la danza, en cambio, tiene unos pálpitos, 
unas intensidades, unos gestos y temperaturas y volúmenes, 
que no se dejan captar de manera total por ningún registro. Lo 
que viene después del evento escénico no puede ser más que un 
comentario, una variación, también una nostalgia, un recuento 
de la imprecisa memoria, o de los artilugios de la tecnología. 
Quizás la diferencia más tremenda radique en que letras, dibu-
jos, violines y óleos se encuentren, en este justo momento, en al-
gún lugar del espacio, más cercano o más remoto, pero en algún 
preciso lugar. Por el contrario, aquel zapateo llanero que resonó 
en las concavidades de cierto teatro de esta ciudad... zapateo, 
digamos, de ponchos azules y rojos, de centauro rebelde, ese ya 
se ha marchado rio abajo, sin ocasión de retorno. 

Sabemos además (lo hemos entendido en la reconstrucción 
de este programa), que son innumerables los nombres que con-
tribuyen en la formación de una mitología, que las generaciones 
van gestando, espontáneamente, lo que luego brota a través de 
uno o de contados cuerpos. No hemos alcanzado a mencionar 
a todas las personas que armaron la trama de este fragmento 
de historia; todas ellas hacen parte de la esencia de las obras, y 
sustentan también cada una de las fotografías y las líneas ojea-
das entre estas dos tapas.

Aquí hemos recordado algo de lo que ha vibrado en los es-
cenarios de esta comunidad. Esperamos que el viajero del libro 
nos haya disculpado las omisiones. Para el caso de las antolo-
gías, nunca se podrá ser justo ni completamente acertado con 
todas las cosas que han emergido de las entrañas del mundo. 
El criterio de los que han armado estas páginas no es más que 
un criterio humano; ninguna persona puede trazar las selec-
ciones que sabe hacer el tiempo. No obstante, en los campos 
de la danza, aun la posteridad puede resultar injusta, y esto se 
debe a aquella condición de ser efímera, breve como cualquier 
rostro humano. Queda entonces tan solo el consuelo de saber 
que cada una de estas piezas, y las que no incluimos aquí, tuvie-
ron su oportunidad, su momento más pleno al encontrarse con 
sus destinos, en algún punto preciso del tiempo, irrecuperable, 
pero aun así infinito. Felices aquellos que asistieron al delicioso 
momento. Los demás habremos de contentarnos con una re-
construcción apenas aproximada, donde ya no es posible aquel 
exacto fantasma de carne y hueso, sino tan solo un relato del 
mismo, una imagen, unas palabras. 

por Rodrigo Estrada
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