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Introducir al lector amante de la danza en Programa de mano
- Coreografias colombianas que hicieron historia, podria partir del
interés institucional de poner en la agenda publica la necesidad
de construir memoria sobre los procesos que han sustentado la
practica de la danza en el pais. Sin perder de vista este, sin duda,
interés fundamental que ha permitido conjugar las apuestas del
Ministerio de Culturay el Instituto Distrital de las Artes de Bogo-
ta, cabe en esta oportunidad dejar de lado el “tono institucional”,
para invitar aampliar la miraday dejarse provocar por un trabajo
que escudrina 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 practica, una disciplina. Un texto en movimiento que
habla y nos define como un pais multiple y diverso.

Los teatros Coldn, Jorge Eliécer Gaitan; las calles de Barran-
quilla, la Amazonia colombiana, la azotea de la torre Colpatria,
un rincon escondido en el curso del rio 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 péagina ilustran los
recorridos y espacios desde los que la danza habla, siendo esto
ultimo quizds uno de los elementos mas ricos de la narracion.
La voz de bailarines, maestros, directores y coredgrafos, se re-
cupera para conocer de primera mano las historias, tensiones,
contradicciones, caidas, sinsabores y triunfos, de aquellos que
han optado por la danza como camino.

El trabajo de investigacion 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 didlogo entre
disciplinas. Los tejidos de la danza y la politica, la danza y los

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

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

Agradecemos especialmente la colaboracion y aporte desin-
teresado de fotdgrafos, periodistas, criticos, estudiosos y artis-
tas de la danza, que con nostalgia abrieron sus archivos ofre-
ciéndonos la historia en fotografias, videos, programas de mano,
entrevistas, notas de prensa, que en otro tiempo ocuparon pri-
meras planas e importantes espacios de los periddicos 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 Alvaro
Restrepo, la columna Dan-Son que en el 91 recogié los hechos
mas relevantes de la danza nacional, o iniciativas como la que
abre esta publicacién lideradas por la Asociacion Consejo Na-
cional de Danzay su periddico La Danza, que recuerda el interés
del sector y su propésito cada vez mayor de generar discursos
desde la practica.

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

MARIANA GARCES CORDOBA
Ministra de Cultura



El Instituto Distrital de las Artes - IDARTES, entidad adscrita
a la Secretaria de Cultura, Recreacién y Deporte de la Alcaldia
Mayor de Bogotad D.C., cumple exitosamente su primer afio de
vida. Su misién es hacer posible el desarrollo, fortalecimiento
y apropiacién de las practicas artisticas para el ejercicio de los
derechos artisticos 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 didlo-
gos con el mundo.

Programa de mano - Coreografias colombianas que hicieron
historia es el resultado de un proceso, adelantado por el Area de
Danza de la Direccidn de Artes del Ministerio de Cultura, la Ge-
rencia de Danza del IDARTES y la Asociacion Alambique, desde
el cual se hace una aproximacion a la inmensa riqueza de nues-
tro patrimonio coreografico y dancistico, y que alcanza un nivel
significativo para la linea de investigacion de Arte y Memoria del
IDARTES. Esta obra, ademas de ser una publicacion de la mas
alta calidad, es un valioso aporte a la historia de las artes escé-
nicas colombianas, cuya metodologia de investigacion, amplia-
mente participativa, permitié que emergieran del olvido algunas
obras de la danza tradicional y varios procesos creativos de las
artes dancisticas de los Ultimos anos.

Programa de mano busca vislumbrar la delgada linea existen-
te entre arte, cultura y patrimonio, por lo cual el enfoque del
proyecto evidencia de igual forma el plano tradicional, histérico
e identitario que tiene el baile en Colombia. Desde esta mirada,
la danza constituye una practica artistica de profunda repercu-
sion cultural, en la cual se vincula la musica 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 politicas y raciales libradas hasta ahora. Razén
por la cual podemos afirmar que con esta publicacién nos en-
contramos frente a un didlogo entre coreografias que se enmar-
can en lo que tradicionalmente hemos catalogado como folclor,
y aquellas consideradas contemporaneas.

La recoleccion y seleccién de fragmentos de la historia de la
danza colombiana permite reconstruir la memoria de esta dis-
ciplina, que debido a su caracter efimero dificulta la conserva-
cién 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
histérico que es valorado por historiadores y amantes del arte.
Testimonios silenciosos que, para el caso de la busqueda de las
coreografias colombianas que hicieron historia, fueron apare-
ciendo poco a poco durante el meticuloso proceso de investi-
gacion, convirtiéndose en fuentes de informacion en donde una
fecha, unaimagen, una frase o un elenco descubrian nuevos ho-
rizontes para los investigadores.

Satisfechos de los resultados obtenidos en este proceso de
recuperacion de la memoria de la danza colombiana, entrega-
mos a Bogota y al pais esta publicacidn, con la plena confianza
y certeza de que animara a investigadores y amantes de esta
disciplina artistica a indagar cada vez mas en sus aportes a la
cultura, y alentard a conservar su memoria para las futuras ge-
neraciones.

SANTIAGO TRUJILLO ESCOBAR
Director General
IDARTES



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 conjuncidn
de lo disyunto: el tejido sonado 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, contemporaneas al ojo y
al tiempo que las observa. Este libro parece tener el espiritu de
una compilacion; durante los ocho meses de trabajo, en cada
entrevista, conversacién, encuentro, cita, ibamos congregando
los multiples decires que los generosos colegas de la danza nos
entregaban; algunas veces esta posibilidad de ser saqueado,
parecia no despojar al otro de sus cosas sino colmarlo de sus
presencias para rescatarlas del olvido. Paraddjico, el despojo
era pues una posibilidad de trasegar de nuevo por la memoria,
por los tantos bailarines que encarnaron una creacion, por las
decisiones que un coredgrafo tomé para determinado momen-
to escénico, por las obsesivas intuiciones que construian 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, volatiles en la memoria de quienes escuchéaba-
mos, fue apareciendo poco a poco un paisaje de la danza, de
sus obras, sus vestigios, que nos ponian ante la verdad de un
pais 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 posicién. Quizés
entonces, una compilacion no sea pues la forma méas coherente

de nombrar esta antologia de escrituras corporales; cada una
de ellas, asentadas en un pretérito distinto se ha hecho desde
la infiltracidn de nuestro presente, desde la necesidad quizas
comun hoy de asimilar lo que nos precede, de comentarlo para
romper su estado pasado y hacerlo contemporaneo a nosotros.
Programa de mano - coreografias colombianas que hicieron his-
toria es de esta manera una condensacion de poéticas del cuerpo
y la creacion, donde su diseminada mirada apunta, no al tiempo
cronolégico de una historia técnica de la danza, sino a la vida
particular de algunas de sus obras; los griegos llamaban aidn, en
contraposicién a cronos, al tiempo que abrevia y redne todos los
tiempos. Las obras que este programa de mano presenta estan
entretejidas por esta temporalidad abreviada. Otro, claro est3,
puede ser su anudamiento; por ahora aidn sitla proximidades
en la obras que desde cronos advertirian una inmensa distancia.
Asi, en Territorios nos encontramos con aquellas piezas que co-
inciden por ser expresion de una geografia cultural, inscripcién
de los gestos de una tradiciéon que se aviva en cada momento
de su revelacion; Dislocaciones trae juntas tres mujeres que en
los afios noventa parian su obra en los intersticios de las artes
visuales, corporales y escénicas; Soledades es, por su parte, la
condensacion 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 dancisticas que transitan en el intercambio de
las tradiciones, y la pluralidad de lenguajes corporales; Empi-
rismos reune el saber de la experiencia, el cuerpo hecho oido y
danzado con absoluta conviccidn; Esplendores se detiene ante
dos manifestaciones que impactaron por su destreza escénica,
pero sobre todo, porque fueron cuna de un nimero muy gran-
de de bailarines en épocas donde la danza se iba reconociendo



como un oficio en nuestro pais. Ritualidades retne el tiempo sa-
grado de la transformacidn, las poéticas corporales de lo invisi-
ble, como diria William Ospina, los hechos magicos que “asaltan
con un vértigo de antigiiedad™. Y, finalmente, Resistencias con-
densa los espiritus rebeldes inherentes al movimiento, la voz
que tiene la danza para expresar su ser politico. No obstante,
podriamos tener otras organizaciones, otras reuniones que ju-
garan con esta inmensa memoria. Cada titulo podria movilizarse
a otra categoria; otros nuevos ordenamientos podrian recrear
un nuevo terreno de sentido; aln tenemos la fortuna de ser una
cultura dispersa que puede flexibilizar sus aproximacionesy sus
distancias. Por el momento, este modo de reunion de las obras
ha respondido a los criterios que acompafaron la selecciéon de
las mismas.

Programa de mano - coreografias colombianas que hicieron his-
toria surgié de la necesidad de condensar, en una publicacidn,
las multiples y muy diversas obras de danza colombiana que ha-
bitan en la memoria de la comunidad dancistica. Los coredgra-
fos, bailarines y espectadores entrevistados entre julio y agosto
de 2011 nos permitieron reunir, en una extensa lista (98], las
piezas coreograficas 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 reunién de obras (69), las cuales abrieron el espa-
cio virtual de votacion, donde la comunidad podia reforzar la re-
levancia de estas a través de su voto, o introducir la informacidn
de una creacién coreografica aiin no considerada. Este meca-

nismo virtual generado por el Ministerio de Cultura y el IDAR-
TES proponia una participacion activa de la comunidad frente al
proceso de dinamizacion 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 teméatica, su
relacion con el contexto, instauraron o manifestaron un aquiy un
ahora de la danza.

La votacion, ademas de reconfigurar la lista publicada, au-
mentandola nuevamente a 93, visualizé un mapa de creaciones
aportado por la comunidad y arrojé informaciones distintas vy
relevantes para el proyecto; por un lado, nos permitié conocer
otros trabajos que no se habian considerado en las selecciones
anteriores: enfatizd, a través del alto nimero de votaciones, la
importancia que tienen para la comunidad actual que accedié
al mecanismo los procesos creativos de los Ultimos cinco afos.
Las creaciones coreograficas de décadas anteriores fueron poco
visitadas o reconocidas durante el mecanismo de votacion. Esto
pudo obedecer a varias motivos relacionados o con la resisten-
cia que el mecanismo provocé para cierta comunidad de la dan-
za, resistencia entendida para nosotros como parte de la tarea
compleja de inscribir hechos sobre nuestra inmensa memoria
dancistica; o con la restriccion y dificultad inherente adn a los
espacios virtuales de comunicacién; o bien, a una ausencia, o
distancia (quizds mas aidnica que cronoldgica) con las obras de
danza que nos han precedido.

Reconociendo los alcances del mecanismo pero también sus
limites, el comité curatorial, conformado por el Ministerio de
Cultura, IDARTES y Alambique, finalmente realizd una seleccion
de 32, de las 93 piezas postuladas en la pagina de votacién. Se
tuvieron presentes criterios de espacio, tiempo, tematica, proce-
deres creativos, dispositivos de transformacién en las miradasy
aproximaciones a la danza, y la apropiacién social de las obras



con sus publicos y sus contextos. A pesar de atender a la parti-
cularidad, a las poéticas que se instauran en ciertos contextos
a través de la creacion y el decir del cuerpo, el comité cura-
torial priorizé la investigacion 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 ultimos
anosy de todas aquellas que no alcanzan a mencionarse en este
programa de mano, focalizamos nuestra atencion en los rastros
remotos de la danza, con el propdsito de conocer un poco mas
sobre nuestra misma actualidad. “No se trata de enumerar o
pasar revista al pasado -como diria Emanuele Coccia- sino de
contraerlo en el tiempo que ahora se despliega”.

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 fotdégrafo 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 Ultima
huella tomé valor para nosotros, pues no solamente nos permi-
tia conocer los equipos humanos de las obras, sino reconocer
lo relevante de la creacién en determinado contexto. Algunas de
ellas sostenian su memoria en el recuerdo que se relataba en
una entrevista; y eso nos permitia saber que las obras existen
mientras alguien hable de ellas. La dificultad de los vestigios en
este proceso, sin embargo, no respondié a la precaria situacion
de la documentacién 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 habia un testigo que encontraba
en ellos una manera de asir la propia memoria. Una imagen,
un programa de mano, un comentario, una resena adquirieron
entonces el valor de indicio, de rastro para desplegar el pasado
en nuestro presente.

Este concepto de obra tal vez nos resulte extrano para acu-
far esta diversidad de manifestaciones dancisticas aqui pre-
sentadas; tal vez este término sea de aquellas tantas cosas
asimiladas durante siglos de encuentros culturales, de choques
linglisticos, de saqueos y despojos de memorias y olvidos. La
obra, como produccion 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,
creacidny 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-
cioy el tiempo para que éstas sigan reveldndose. 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 pensary del crear. Programa de mano presenta 32 obras
de danza gestadas por el impulso creador de un territorio que
desde tiempos atras sigue sorprendiéndose por su antigliedad,
su novedad y su intrinseca actualidad.



A Carlos Jaramillo, Marybel Acevedo, Alvaro Restrepo, Peter
Palacio, Charles Vodoz, Rafael Palacios, Tino Fernandez, James
Gonzalez Matta, Julio César Galeano, Marta Ruiz, Edgar Estrada,
César Monroy, Maicon Casanova Rueda, Juan Carlos Martinezy
Jovanny Rodriguez, Sonia Arias, Vivian Medina y Eduardo Ruiz,
Carlos Vasquez, Ménica Gontovnik, Martha Ospina, Carlos Lato-
rre, Vladimir Rodriguez, Sofia Mejia, Bellaluz Gutiérrez y Zoitsa
Noriega, por la disposicion que tuvieron para que pudiéramos
encontrar sus obras después de los anos.

Juliana Reyes, Pilar Ruiz, Juan Ricardo, Maria Teresa Jaime,
Carlos Eduardo Martinez, Olga Lucfa Cruz, Edwin Vargas, Angela
Bello, Juan Carlos Rueda, Ana Cecilia Restrepo, Lina Gaviria,
Ange[ Becassino, Gustavo Llano, Obeida Benavides, Julian Al-
barracin, Catherine Estrada, Nicolas Carreno, Marvel Benavi-
des, Wilman Romero, Fernando Ovalle, Angel Avila, Jaime Diaz,
Sandra Garzon, Marlon Andrés Cruz, Nubia Rivera, Jairo Hortua,
Jairo Mora, Hernando Eljaiek, Miriam Paez, Juan Carlos Calvo,
Ménica Lindo, Maria Teresa Garcia, Pedro Alphonso, hacedores
de la historia, que ahora han contribuido en la construcciéon de
este laberinto de paginas.

A Edelmira Massa, por su testimonio.
A Edgar Sandino, Alvaro Fuentes, Ofelia Betancourt, y a todos

los maestros y bailarines entrevistados, que nos dieron pistas y
rutas cuando apenas comenzaba el proyecto.

Radl Parra, May Posse, Juliana Congote, Bibiana Carvajal,
Fanny Eidelman de Salazar, Angélica Nieto, Javier Gil, Angéli-
ca Vasquez, José Alejandro Restrepo, Alvaro Tobén, Diana Ro-
driguez, Mauricio Flérez, Luisa Fernanda Hoyos, Gilma Rubio,
Jairo Parra Renddn, que generosamente nos proporcionaron
informacién y materiales indispensables.

A los autores y fotografos, que aportaron miradas e instantes
de cada universo poético aqui presentado.

A la Fundacidon Patrimonio Filmico de Colombia, Fundacién
Canchimalos y Fundacion Danza Comun por los registros apor-
tados.

Atala Bernal, Ange[a Beltran, Maria Paula Alvarez y Fabio
Rodriguez, por su compromiso con la gestién de la danza en
nuestro pais.

A Adrian y Heloise Cussins, Mario Orozco, Gloria Lucena de
Orozco, Rafael Duarte U. y Marco Gémez. A Olga Lucia Estrada
y Rebeca Medina. A Myriam Tovar de Fonseca, Daniel Fonseca
Castaneda y Andrei Garzon...

..y a los que la fragmentaria memoria todavia se empefia en
guardar en algun rincén, y secretamente contribuyeron en este
Programa de mano.



DANZA DEL AGUA EN EL CARNAVAL DE BARRANQUILLA (1981)
DIRECTOR: CARLOS FRANCO
FOTOGRAFIA: VIKI OSPINA
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Estampa folclérica, oriunda de la ciudad de Cartagena de
Indias. Tiene sus raices en los festejos y celebraciones del si-
glo XVI. Es importante recalcar el hecho de que aun dentro de
las legislaciones de presidn 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 asi como encontramos
la siguiente providencia de nuestro “Ilustre cabildo y regimiento
de Cartagena de Indias”, en el dia 9 de enero de 1573: "En este
dia se ordend en cavildo que ningun negro, negra se junten los
domingos y fiestas a cantary bailar por las calles con tambores,
sino fuere en la parte donde el cavildo le sefalare, y alli se les de
licencia que puedan bailar, taner y cantar, hacer regocijos, se-
gun sus costumbres, hasta que se ponga el sol, y mas 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 dia y pierdan
los vestidos que trugeren para el aguacil que axecutare, segln
se contiene en la ordenanza supra préxima”

Se les designo el dia dos de febrero, como el dia de los liber-
tos, fiesta de la Virgen de la Candelaria. Y al terminar las fiestas
religiosas los negros solian recordar la nostalgica costumbre
que tenfan sus padres en Africa: salir cantando en coro, tocando
sus tambores y bailando por las calles. De ahi que solicitaran
que terminadas las festividades pudieran realizar carnavales de
negros o cabildos. Méas tarde se volvieron de caracter competiti-
vo y sarcastico a través de parodias.

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

Hasta principios de siglo, en los dias de carnaval, se organiza-
ban en Cartagena los cabildos, algunos de ellos afamados: los de
Getsemani, Pekin (antiguo barrio desaparecido), San Diego, Tori-
ces, La Quinta. Hoy hay reminiscencias en las islas aledanas de
Cartagena, Bocachica y, como era tradicional en ellos, se elegian
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 eleccion
recae sobre el Concejo de Regencia y otros altos personajes del
cabildo. El caracter carnavalesco de critica y satira sociales es
evidente aunque muchas de sus practicas sean rigurosas hoy en
dia. 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 celebraran simultaneamente carnava-
les en Cartagena y Barranquilla, para favorecer ambas ciudades.
Las de Cartagena se trasladaron para el 11 de noviembre en la
celebracidon del grito de la Independencia. Es tradicional que las
comparsas y danzas se presenten ante los reyes para rendirles
homenaje, y asi durante todo el dia y la noche hay representacio-
nes en los diferentes cabildos de los barrios.

Esta danza de los diablos espejos refleja la imposicion y domi-
nio de la cultura religiosa europea sobre los ritos de los esclavos
negros e indigenas considerados paganos. Su vestuario europeo
y su coreografia peculiar, acrobatica, nos recuerdan los diablos
de las carnestolendas [carnavales del medioevol y las fiestas del
Corpus Christi. Los bailarines emplean cuchillos en los talones
para ejecutar piruetas alrededor del fuego, que demuestran la
habilidad del bailarin; la musica es la reproduccion de un lejano
ejemplo, es el reflejo de una contraposicion de lo impuesto lle-
gando a la descomposicién de la ldgica musical.



Las gaiteras son campesinas de las Costa Atlantica 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 folcléricas, tienden a desaparecer o a confundirse frecuen-
temente con la cumbia. Ahora ha tomado derroteros propios,
ya que en la actualidad su coreografia 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 sembradios, 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 indigena, que van
acompanadas de instrumentos negroides como el tambor ma-
yor, llamador y bombo; estas gaitas también son acompanadas
por una maraca grande de origen indigena.

La danza de los indios farotos y la tejida de la palma represen-
tan la antigua organizacion 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. Constituian un pueblo muy avanzado y todavia pue-
de apreciarse su industria en el arte de tejer sombreros, balafs,
hamacas, telas que se conservan aln entre los descendientes.

El desarrollo coreografico corresponde a la espera ceremonial
que hacen los gallinazos ante la proximidad de la muerte de algun
animal, en este caso, de un burro; después se apoderan del cada-
ver en orden a la jerarquia. La jerarquia de la familia de los gallina-
zos tiene el siguiente orden: el rey, el alguacil, la lacera (la hembra
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del rey, los gallinazos comunes y por ultimo “el pichén”, 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.

La danza hace referencia a las practicas que hacen los negros
para adquirir adiestramiento en el uso de los machetes. Por esas
habilidades pudieron utilizarlos en la guerra de la independencia.

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 ahi que la muerte decida
sequirles el juego y se dedique a bailar con cada uno de ellos
hasta que ve el momento oportuno para irselos llevando. Ac-
tualmente se conserva en los carnavales de la Costa Atlantica.

La danza del Congo fue muy popular en otras épocas, en Por-
tobello, Coldn y Cartagena; hoy solo subsiste, en nuestro pais,
en los carnavales de Barranquilla, en donde conservan todo su
esplendor. Es una transculturaciéon 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 seglin el deseo del barrio, los hay asi: danza del
Congo grande, danza del Congo chiquito, danza del torito, danza
de Congo de la vaca, etc.
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El palenque de Delia, ubicado en Bogotd, en la calle 10 con
tercera, tiene mas de treinta y cinco anos de existencia. Desde
entonces, una acumulacién 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 acumulacidn material exige ser organizada por quien fuera
la mano derecha e izquierda de Delia, Edelmira. Tres pisos hartos
de vestuarios, libros, cuadernos de notas, fotografias, diarios de
viaje, cuadros, recortes de periddico, cintas de video, recordato-
rios, baules, pinceles, son depositarios de una memoria inmen-
sa, ocurrida en cincuenta anos de vida artistica. Todos los dias,
Edelmira transita entre estos pequenos trechos para llegar a su
habitacién. Y todos los dias encuentra una nueva ecuacion para
dar con el método que le permita organizar, traer a la luz el brillo
particular de cada cosa que Delia dejé luego de su partida...

La memoria nos pone acertijos; nos atiborra pero también va-
cia; 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 mas que olvidos atravesados. So-
mos un pais de memorias paraddjicas; 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-
zacion no responde Unicamente a un asunto de profesionales del
archivo y la documentacidn; hace falta corazén, 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 descansé luego de algunos anos de intentos de or-
ganizacion e hizo teatro con Patricia Ariza. Puedo imaginarla en
el teatro, su voz, su caracter; su entereza y pasion por el arte
vivo deben hacer de ella una presencia escénica particularmen-
te consistente. Y hoy vuelve a tomar el timén de la memoria, de
esa misidn 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 localizacién de los vestigios.
Le cuento que quiero entrevistarla especialmente a ella, pues
Delia, siendo una mujer tan prolifica, supera la creacién de una
danza en particulary logra articular sus creaciones en una obra
maestra. Edelmira asiente y reconoce que la obra de su madre
fue el conocimiento de este pafls, el atreverse a palparlo con la
mano, el viajar y celebrar tanta diversidad en cada lugar donde
se metia. Proviniendo de los Zenu, Edelmira siente profunda-
mente su raiz indigena al lado de sus ascendencias africanas,
portuguesas e italianas. Es desde esta mixtura cultural que sur-
ge el pensamiento mestizo que nutrian las investigaciones de
Delia. Edelmira recuerda que Delia fue de las primeras perso-
nas que entrd a San Basilio de Palenque como interlocutora de
sus tradiciones. Batatica, el abuelo de Batata, adoraba a Delia
y le concedio el pechiche original, el tambor de los Lumbald, le
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relato la historia del hombre que enloquecid por los espiritus de
los tambores, y a partir de estos dones, Delia cred la danza El
alma de los tambores. Pero otras de las danzas muy conocidas
de Yeya’', como la conocian sus mas allegados, es el Patacoré,
que redne varios ritmos del pacifico colombiano préximos 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
cdmo, siendo nifa, sufria viendo, al final del Patacoré, a sumadre
en el piso “con la pata de ‘Millo’ encima”. Otra de las creaciones
que mas ha perdurado es la de Las cuatro zonas colombianas,
que abarca danzas de los Andes, los Llanos, la Costa Pacifica
y la Costa Atléntica; este repertorio aln sigue vigente. Pero el
mas famoso y que estd concentrado en las danza del carnaval
es Cabildo en carnaval, que se estren¢ para la inauguracion del
Palenque en el 76. Congrega todas las danzas prohibidas y que
solo se permitian en “el dfa de los libertos”. En estas danzas,
Rosario Montana hacia el matachin, el pregonero.

Cada barrio en Cartagena tenfa su Cabildo, su reina, su séqui-
to, con marqueses y duquesas, donde todos los ancianos y ninos
de la comunidad intervenian. Edelmira recuerda cuando se fue
a vivir a Cartagena en el 85. Llegd a Getsemanli, barrio donde
nacio, a dinamizar de nuevo su Cabildo. Mas tarde continué pro-
moviendo en barrios populares un proyecto llamado “Recupe-
racion de la tradicion en la comunidad”, que luego adoptaria la
institucion cultural publica.

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. @
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La voz y las manos fueron los instrumentos primerizos de los
cuales se valié el hombre en los albores del oficio musical. A los
instrumentos de origen natural se les vinculd otro miembro corpo-
ral, los pies. Esto quiere decir que el mismo hombre se convirtio
en instrumento musical, como bien lo senala Fernando Ortiz en su
celebre obra “Los instrumentos musicales afrocubanos”.

“La Tambora no Morird”
Silvio Daza Rosales

En Barrancabermeja, un lugar incrustado a orillas del Rio
Grande de la Magdalena, se evidencia uno de los fendmenos
musicales y folcléricos méas importantes de la region y del pafs,
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 rio en las gargantas y en
los cuerpos de los habitantes de mas de treinta municipios que
conforman este mapa humano con sabor a piel, a sobreviviente
y a resistencia ante la muerte.

Todos ellos, desde San Martin de Loba, Gamarra, Aguachi-
ca, recorriendo Puerto Wilches, Simiti, Arenal, Tamalameque, El
Banco, han llegado a este lugar en busqueda de oportunidades,
trayendo el sentir y las formas de relacionarse en cada una de
sus familias, con suenos 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 interpretary significar la convivencia.

Y tal vez no sea indispensable mencionar lo que esto signifi-
ca cuando autores como Nicolds Maestre, Silvio Daza, Diégenes
Ospino, Guillermo Carbd 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 region 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, acompanada de un coro que responde,
de manera constante, vibrante, permanente; tambora y alegre,
maracas o guache, palmas y cantos que evocan la cotidianidad
acompanan 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 jolgorioy
la parranda.

La fiesta continla 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 relinen, 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 cantany los palos marcan el inicio, la mujer arran-
cay sus ojos convidan al hombre que espera, circulos magicos
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 mama 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-
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cion crece, y los cantos se tornan mas y mas fuertes... no caben
entre la piel y el sudor de los tambores.

La pareja se desliza ritmicamente, 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 alegria, desde el no morir,
no callar para permanecer en la memoria de los pobladores, de
los jévenes y de los intérpretes que encuentran alli las historias
de resistencia y poblamiento mas importantes de nuestra regidn.

Aqui 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 reflexion y de encuentro con lo
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que somos, en las orillas del rio, de éste rio de historias de so-
brevivientes, aqui en Barrancabermeja, cerca de la montanay del
valle, entre el tiple y el bombardino; en la amalgama multiétnica y
diversa de sus habitantes vive la memoria de una musica 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 regién, como comunidad en el Magdalena Medio santan-
dereano. W

Bailarines
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Puro juego




Juega, juega pececito,
canchimalo juguetdn,

si me ensenas otro juego,
yo te canto una cancién.

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 danzary teatra-
lizar los juegos y poner en movimiento la memoria de cada region
del pais, 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 identificacion, y las expresiones
artisticas favorecen este propdsito. Puro juego es un mapa ludico de
Colombia. Pacha Mama y Taita Inti han parido a Colombia, somos
estrellas caidas al suelo, somos un microcosmos, estamos unidos
por el agua del Caribe, por las cordilleras de la regién Andina, por
los atardeceres de la region Llanera, por la riqueza selvatica del
Pacifico, por los millones de hectareas marinas de San Andrés.

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

La apuesta de Canchimalos de “Opcién de vida en el arte” no
se remite a la mera preservacion de hechos y practicas folcléri-
casy populares, que también son de gran relevancia para nues-
tro hacery propodsitos; nuestra apuesta enfatiza en la posibilidad
de generar en las personas, a través de la practica de la danza
y la lWdica, una sintonia con sus vidas, en la que se denote el
compromiso por ser criticos y constructores de su historia y su
presente, en todas sus categorias, por ser gestores de nuevas
formas de relaciéon con su mundo naturaly cultural.

Puro juego es un recorrido por el mapa lidico 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 escenografico-musical, de acuerdo
con la regién en donde fueron investigados. La importancia de
la obra radica en la conjugaciéon de movimiento, gracia, humor,
expresion corporaly una dosis alta de creatividad, que conquista
a toda clase de publicos.

Hacer del espectaculo una vivencia pedagdgica es el logro de
Puro juego. El baile, la musica y el canto llegan a la memoria de
quienes presencian la funcidn, avivando el deseo de ser partici-
pes de la alegria colectiva.
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POR OSCAR VAHOS
JIMENEZ

El retorno a la infancia

Canchimalos, en su propuesta ludica, ha visto una de las ma-
neras mas eficaces, deliciosas y amorosas de llegar a nuestros
ninos, 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 geografia.

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

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

ILUSTRACION: LUIS ALFONSO OR0ZCO
ARCHIVO DE CORPORACION CANCHIMALQS
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Se abre el teldny se encienden las luces. Diez parejas de jove-
nes, ataviadas con trajes campesinos y brillantes y machetes en
las manos presagian un terrible combate. Sin embargo, cuando
suena la musica, un fogoso y acompasado merengue campesino
trenza a las parejas en un habil y peligroso baile, coordinado por
el compas de los golpes y las defensas con las peinillas.

Se trata de una version del Baile de los macheteros?, de la Fun-
dacion Cultural del Quindio (Fundanzal, que comienza a darle
identidad folclérica a esta regidn cafetera, asi como la Costa se
reconoce con la cumbia y el Tolima Grande con el sanjuanero.
Y no solo en el pais. La coreografia montada por Fundanza fue
escogida para representar a Colombia en el Festival Mundial del
Folclor, que se realizara en Palma de Mayorca [Espana) del 15 al
20 de diciembre préximo.

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

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

1 Articulo publicado el 28 de septiembre de 1992 en el perid-
dico El Tiempo. El texto ha sido cedido por el autor para esta
publicacion. 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 publico Los
macheteros del Quindio. Este Gltimo es, en la actualidad, el
titulo con el que James Gonzalez Matta reconoce su obra. N.
del E.
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y, para cerrar, en Bogota, del 6 al 10 de diciembre en el Teatro
Coldn, en el marco de la Segunda Conferencia Latinoamericana
de Educacion, Culturay Sociedad.

El Baile de los macheteros nacié por la iniciativa de James
Gonzalez Matta, director de Fundanza, que recopild por varios
afos informacion sobre las costumbres de los arrieros entre
1900y 1920.

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

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

Cada ocho dias, el domingo después de la siesta del medio-
dia comenzaba a llegar la gente. Los hombres, de dril blanco
impecable, camisa ancha, sombrero aguadeno 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 picardia en los ojos.
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Los primeros amolaban las armasy 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 limén. Las brasas revueltas con hojas de
guayabo agrio despedian un peculiar olor que embotaba dul-
cemente los sentidos, de por si obnubilados por el efecto del
aguardiente amarillo que corria a cantaros entre los invitados.

Luego venia el acto principal: los hombres, a la suerte de los
dados, encontraban a su oponente y se iniciaba la accién. Una pa-
rada, un quite, salto atras, doble vuelta y jzas!... el golpe certero.

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

Conocia las treintaidos figuras de la esgrima montafera: la
engafosa, la medialuna, la cruz, la estrellay el vuelo de angel, la
més dificil. El Tuerto perdié un ojo obviamente en combate y en
su mejor época de machetero, fue jefe de rectificaciones del pe-
riodico El Peludo de Alfonso Valencia Zapata, que tenia el lema
de "no rectificamos pero nos hacemos los bobos por la plata”.

Hombres de honory 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 encendia funestas venganzas en atajos
y caminos oscuros.

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




tonas polleras campesinas encendian otras pasiones que termi-
naban a destajo en los olorosos y coloridos cafetales.

Esta tradicion es ahora un espectaculo que difunde el folclor
quindiano por el pais. El trabajo de £l baile de los macheteros, de
Fundanza, protagonizado por jévenes que no sobrepasan los 15
anos, ha ganado varios premios.

En septiembre de 1991 ocuparon el primer lugar en el Con-
curso Nacional de Danza en Tadé (Chocd), frente a 15 grupos
profesionales del Valle del Cauca, Bogota, 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, musica y arte. Pasos Inciertos Fundanza comenzé
en 1981y estd integrada por 120 jévenes. Su trabajo coreografico
lo constituyen seis montajes de dos horas, que incluyen cada
uno quince bailes de las regiones andina, pacifica, 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 percusion, interpretados por
ellos mismos.

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

A pesar de ser una entidad sin &nimo de lucro (los alumnos
no pagan ni matricula ni mensualidades), no cuentan con sede
propia ni el respaldo econdmico de institucion oficial o privada
alguna. ™
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“Hijuepucha”, fue la palabra que utilicé después de ver la fun-
cion de Testamento paisa de la compafia de danza Orkéseos. Esa
fue la primera reaccién para expresar admiracién y asombro.
Hijuepucha: expresidén antioquefia que sigue utilizando hasta
nuestros dias la gente paisa para transferir esa sensibilidad que
tiene frente a sus propias costumbres.

Revivir suenos, trasladarse en el tiempo y montar en mula es
lo que transmite todo el juego coreografico que propone la com-
pafnia. Un juego que se mantiene vivo, dindmico 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-
cién que en cada momento de baile, imagenes, textos y escenas,
realiz6 este grupo de jovenes innovadores de la tradicion.

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.

. Cual es la ruta que hizo Orkéseos para llegar a Tes-
tamento Paisa?

Orkéseos venia trabajando en un formato tradicional,
un repertorio clasico de folclor. Veniamos haciendo una compila-
cién a través de las experiencias que tenfamos al circular nues-
tro trabajo. Representdbamos a Cundinamarca en diferentes
festivales nacionales a los que habfamos sido invitados. En ellos
haciamos la doble tarea de compartir con los cultores de las re-
giones, con investigadores, con grupos, y empezar a mirar par-
ticularidades en la interpretacién. Empezamos a darnos cuenta
de que habia caracteristicas singulares en las regiones. Sobre
eso nosotros haciamos nuestros montajes. En el 2003 y 2004,
cuando vimos las producciones que se hicieron en el marco de
los proyectos de creacion del 1.D.C.T, nos dijimos que podiamos
hacer una obra de danza tradicional, donde hablaramos de algo,
mas alla de la veracidad en cuanto a la ejecucién. No nos remi-
tirffamos a lo que habian dicho Delia Zapata o Jacinto Jaramillo,
0 a lo que estaba plasmado en los libros, sino que mirariamos
cudl era el trasfondo de un fendmeno cultural reflejado en la
danza. Nos deciamos que lo politico, lo social, lo cultural y lo
etnografico venian a desembocar en la danza tradicional. Es asf
como nace Testamento paisa. Teniamos un insumo: unos baila-
rines que habian estudiado el cuerpo para la danza tradicional.
Nosotros no nos alejamos de la idea de tecnificar o sistematizar



la danza tradicional. Es diferente ver el lenguaje y el manejo cor-
poral ritmico que tienen el paisa del norte y el paisa del sur. Es
diferente el costeno del atlantico al del pacifico. 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 politico. Entonces, con respecto a Testamento paisa,
siempre nos habiamos identificado con la cultura antioquefa,
porque de anos atras habfamos trabajado con maestros de la
regién: Argiro de Jesus Ochoa, Henry Alberto Calderdn, Julian
Bueno, todos estos grupos y cultores icdnicos que habian res-
catado el repertorio tradicional. Investigamos sobre la cultura
antioguefa y nos encontramos con un personaje iconico, em-
blematico en la idiosincracia colombiana, que es el arriero. Des-
pués de esta aparicion empezamos a averiguar sobre quiénes
eran los arrieros, como se dio la colonizacion antioquefa, como
se daba el trasegar a lomo de mula; también cdmo, cuando llegd
eltren, hubo una importacién de fenémenos culturales de Méxi-
coy Cuba, que permearon la region antioquena. Aqui, entonces,
en esta obra, de manera inocente, sin muchos elementos para la
composicion, empezamos a hacer una recreacion de lo que era
la arrieria, a través de un personaje principal, y quisimos hacer
algo que no habiamos hecho antes: construir escenas. Al cons-
truir escenas se crearon roles, situaciones e imagenes. Alli nos
encontramos con diferentes posibilidades para empezar a com-
poner lo que fue Testamento paisa. Orkéseos hoy tiene veintisiete
anos. En el 2005 Orkéseos venia trabajando desde hacia veinte
anos en el folclor. Teniamos un formato tradicional, habia unas
investigaciones que ya estaban sustentadas. Lo que entendimos
desde Testamento hacia aca fue que hay fendémenos externos

que alteran esa ejecuciéon. No es lo mismo ver el currulao de
hace diez anos que el currulao de hoy. Para nosotros era im-
portante hablar de la tradicion, pero no en el formato en el que
se venia 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
especifico. Ademas, nos unimos con el Teatro Experimental de
Fontibon; ellos nos empezaron a asesorar dramatdrgicamente
en la pieza, e hicieron que surgieran varias inquietudes para el
intérprete, para el creador. Nos dimos cuenta de que para el
publico experto en danza tradicional podian ser obvias, pero no
para un publico no especializado. ;Como hacer entonces una
obra a la que todo el mundo pudiera acceder?

Ustedes tenian un gran equipo para crear la pieza,
icudl fue la manera de trabajar de Orkéseos para llevar a cabo
Testamento paisa?

Ya al hacer el repertorio habia unas tareas especificas.
Habia un director generaly habia un coredgrafo que se encarga-
ba de la planimetria y la estructura. Pero cuando nos encontra-
mos con Testamento paisa tuvimos que organizar un equipo de
creacion. Ahora las cosas no estaban en una sola cabeza, sino
que habfa un equipo que se encargaba de investigar y compilar
la informacidn. Para la obra nos basamos en dos libros claves;
uno de ellos es la biblia del folclor populary oral de Antioquia: £l
testamento del paisa de Agustin Jaramillo Londofio. Es un libro
bien bonito, porque recopila toda la tradicion oral de la cultura
antioquena. El otro libro que nos encontramos, que fue muy im-
portante porque es un libro gréfico, fue A lomo de mula de Ger-
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man Ferro Medina. Es un libro que tiene pequefas historiasy es
anecddtico; hay muchas entrevistas de arrieros y cuenta cémo
se comportaban ellos al transportar una carga, cdémo se movié
un pueblo a lomo de mula. Con esos libros empezamos a cons-
truir la pieza. Entonces, fue un colectivo el que gesto el trabajo.
Habia una persona que tomaba las decisiones, que ya no era el
coredgrafo sino el director artistico.

Rodrigo ;Cuéntas personas habia en escena?

Julian_ Orkéseos trabaja con tres niveles. El grupo base,
que es la compania; tiene un grupo infantil de una trayectoria
bastante amplia; y un grupo de adultos mayores. La obra fue
compuesta para la compania, pero en algin momento, cuan-
do empezamos a hacer la investigacion, vimos que habia unos
matriarcados con unas familias tremendas, gigantes. Entonces
decidimos que en la escena final, que habla un poco sobre la
familia, ibamos a sumar el trabajo de los nifios y de los adultos
mayores. Teniamos aproximadamente cincuenta personas en
escena, contando los musicos. Trabajamos con los musicos del
conservatorio de la Universidad de Ibagué, con los que ya habia-
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?

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



42

rramienta del intérprete; que no debe ser ajena para el bailarin
de danza tradicional. Me atreveria a decir que la vieja guardia
de la danza tradicional dice que hay una sola verdad, una sola
interpretacion y una sola cumbia. No, hay muchas posibilidades,
y la tradicion también estd en proceso de cambio y de transfor-
macién. Siento que todas esas tradiciones vienen siendo per-
meadas. El fendmeno de la violencia hace que se transformen
las expresiones culturales; el fendmeno de la comercializacidn
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 ejecucién. Esa
es una tarea. La otra tarea es en la linea creativa. La mayoria de
los integrantes de Orkéseos hacen parte o son egresados de la
ASAB; cuando entramos a una institucion académica empeza-
mos a mirar diferentes herramientas. Nos preguntamos cémo
es que se entrena un bailarin de danza contemporanea, como
compone, y empezamos a sumar; la suma del trabajo empiri-
co, de la experiencia vivencial, con el trabajo académico, donde
hay una sistematizacién clara, no solo para la formacion técnica,
sino también para la formacién creativa. Entonces, en el mo-
mento en que los companeros del gremio se preguntan por lo
que estd haciendo Orkéseos, pueden ver que no se trata de un
ballet folclérico, pero tampoco es un grupo de danza tradicional.
Y ahi es por donde nosotros nos queremos ir. Hemos sentido que
hay una brecha gigante entre la tradicion y los ballets folcléricos,
y se ha dejado un espacio abierto para experimentar, para hacer
laboratorios, donde nosotros hemos querido buscary apostar.

FOTOGRAFIA: NORMAN CATANO

¢ Qué trayectoria tuvo Testamento paisa?

Testamento paisa es la primera pieza que nos catapultd
a pensar en la creacién en danza tradicional, nos impulsé a crear
conceptos mas alla de ejecutar unos bailes. Como fue la primera
obra, y fue tan pretenciosa, y teniamos tanto afan de hacer algo
con muchas visceras y corazon, se nos volvié una cosa tremenda-
mente grande. Una escenografia costosa, una mula gigante, unos
ventanales, cincuenta artistas en escena, etcétera. En sumomen-
to, para un teatro con las caracteristicas del Jorge Eliecer Gaitan,
y con los recursos que nos habian destinado, era valido 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-
cia que la obra les encantaba y que querian llevarla; pero cuando



deciamos cuéles eran las condiciones, salian 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 coreografico 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 espectaculo estuvo hace
dos afos en Canadd, y el afio pasado en Francia y Espafa. Sin
embargo, la obra, como tal, la compraron en Fresno, Tolima, fue
también a Chinching, Caldas, y estuvo en Medellin. Para nosotros,
ahi, fue importante confrontar lo que habiamos investigado con lo
que pasaba en la regidn especifica de la que habiamos extraido
la informacidén. Pero en definitiva, la obra completa, que dura una
hora y veinte minutos, no ha logrado circular mucho mas. Hemos
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pensado en hacer la obra un poco més compacta, en todo caso
completa pero en un formato méas pequefo, no con el mismo vo-
lumen de intérpretes.

Rodrigo_ ;Qué significa esta obra en la trayectoria de Orké-
seo0s?

Julian  Para nosotros, como organizacién y compania, mar-
ca una nueva ruta. Testamento paisa nos deja una experiencia
y una serie de preguntas que hoy aun 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 informacion para la crea-
ciéon desde lo tradicional. Esta es la obra que en su momento
histérico logré nuevamente conceptualizar la danza tradicional.
No obedecia solo a la ejecucién, sino que miraba el trasfondo de
los fendmenos culturales. Hablar de la colonizacién antioquena,
hablar del tango en Antioquia, de cémo esto ha generado una
atmésfera melancélica, hablar del danzén que es de Cuba, de
cdmo 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 fendmenos que no
tienen que ver solamente con la ejecucién. Testamento paisa ha
sido importante porque a nosotros como colectivo nos generd
inquietudes, y al sector de la danza tradicional le dijo que podia-
mos hacer una obra de calidad, con concepto, que trascienda en
el publico, que la gente se lleve y se quede con ella, que genere
una memoria. ™
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Maria Teresa Hincapié
Bogota (1990)
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“Cuando me pregunten: ‘jcual es sunombre?’,
¢ qué les responderé?”
Dijo Dios a Moisés: “Yo soy el que soy.”
Exodo 3, 13 -14

Dirfase que en un Universo, el nuestro, donde las cosas que
nos rodean cumplen una funcién, una utilidad, permitirles a es-
tas encausar el destino de los devenires, implicara, para quien
se atreva a subvertir el orden establecido, salir a la fragua de
una operaciéon metafisica, ubicada en el rango de aquello que
podemos advertir como magico, incluso como ‘trascendente’.

Dicha operacién implica retroceder al génesis que le dio for-
ma, color y sustancia a esta cosa que ahora pedira ser nombra-
da ‘por lo que es’ més alla del estatuto que la confind a existir de
acuerdo a una funcién 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 pany
el vino para comery beber, la jarra para contener. Dicen que un
vaso casi siempre es mas pequeno que la jarra, que sirve para
contener el agua, el vino o el jugo de limon.

Asi 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, Maria Teresa Hincapié,
Salon Nacional de Artistas, Primer Premio, Bogota, 1990.

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
precision. 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 senalar,
a decir, a poseer, a tumbarse de lado 0 a dar un golpe sobre una
superficie cuando sea necesario, intentara -esta vez con humil-
dad, ternura y precision- 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 entrana disponer la vajilla sobre
el dorso de la mesa, en el instante previo a la comida. Quizas
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, iran llegando
hasta el piso con el ritmo habitual del disponer la mesa, pero
sin el afan de la comida y la angustiosa existencia de los comen-
sales.

Ahora un plato tras un plato; un plato y delante el tenedory...
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 planimetria concéntrica y lineal de un
laberinto, estas materias que a menudo son habitadas desde lo
cotidiano.

La escala crece, la linea se desliza hacia adentro de si misma,
el gesto es impulsado hacia la plenitud de la repeticién. Tiempo
mondtono, tiempo de rotacién, tiempo circular, oscilacién, 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 botdn; el botdn, el botdn, mas
botones y del botdn, el saco y del saco, la cobija.

Podria pensarse que con sus manos los objetos se fueron
creando en el espacio, que con sus manos estas soélidas, blan-
das y ductiles materias, serian 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 rotacidn, se detiene, ob-
serva, ordena desde el avistamiento de sus ojos, que ante una
exhalacién deciden proseguir.

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

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

Translacion, 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 rotacion 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 aquiy ahora, en
un mundo siempre acometido por las urgencias, siempre des-
denado en su simplicidad, por el barroquismo monstruoso del
exceso, por el coleccionismo de las vanidades.

El vaso no es mas 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 limodn en este instante intacto, pleno de la vitalidad mortal
de sus fluidos, de la acidez precoz de su fragancia. Asi la colcha,
asi el peine, la peineta; asi, el tomate y los tomates, asi la toalla,
el perfume, el champ, el jabdn y la crema para dientes. Asi
el aceite, el algododn, las zapatillas, la bata de dormir. Asi, las
frutas, las especias, el arroz, la sal y los frijoles. Asi la sal y el
azlcar, el pany la panela; el pan el agua y la panela; la panela,

los huevos, la harina, el chocolate.

FOTOGRAFIAS:
ALEJANDRO
TAMAYO

ESTA VERSION DE
"UNA COSA ES UNA
COSA" SE REALIZO
EN EL 2005 Y

FUE PRODUCIDA
POR LA GALERIA
ALCUADRADO
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Kore Danza Teatro
Barranquilla (1992)



Tiempo de luna creciente fue una obra de su tiempo, que hablé
de su tiempo sin que nosotras estuviésemos muy conscientes
de ello. Cuando la llevamos a cabo, Kore Danza Teatro ya tenia
diez anos de estar investigando y experimentando con texto y
movimiento. Eramos un grupo de danza conformado por muje-
res, que era lo que considerdbamos necesario para mantener
los temas que nos interesaba investigar y presentar: podiamos
hacer nuestros procesos creativos de un modo intimo. Creamos
algo asi como un circulo de amigas, y en el caso creativo, un
aquelarre. Nuestro trabajo siempre fue una investigacion sobre
nosotras mismas, sobre lo que era ser mujer, colombiana, clase
media, o alta o baja, ser blanca, negra, catdlica, atea, o judia....
todas con nuestras diferentes cargas, pasiones y preguntas.

Para el caso de la obra Tiempo de luna creciente, se invitd a la
maestra cubana Marianela Boan a Barranquilla para asistirnos
con un taller de una semana donde queriamos desarrollar el
tema en el que estadbamos metidas: la investigacion acerca de
lo que la mitica figura de Medea significaba para nosotras como
mujeres contemporaneas. Queriamos experimentar con espa-
cios alternativos, salirnos del escenario tradicional para la dan-
zay el teatro. Aln no sabiamos qué iba a resultar, pero algo nos
tralamos. Escogimos un corto texto de un mondlogo de Euripi-
des. Cada una desarrollé 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 entregd la improvisacidn y nuestras pautas de movimiento
se afinaron de un modo tal en que cada una de las performistas
practicamente hacia 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, seguiamos unidas por los movimientos que podia identificar
quien entraba a la casay merodeaba por ella. Es decir, cada una
era otro personaje u otra faceta de la misma persona. lgual-
mente un televisor, que pasaba constantemente un sueno que
cada una relataba, era parte de la instalacién 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-
mas, antes de comenzar las presentaciones, teniamos un ritual
privado y al final uno de cerramiento con el publico. Ilgualmente
quisimos que los asistentes vivieran una experiencia que involu-
crara todos sus sentidos: teniamos olores y sabores ademas de
lo visual, lo sonoro... y la gente practicamente nos podia tocar.
La primera presentacion 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: inici6 en creciente y termind
en luna nueva. Este hecho, el de buscar el ciclo lunar, era tan
simbélico como la salida del escenario y el de meternos en una
casa, el simbolo cultural de lo femenino. EL nombre viene de
alli, de haber encontrado la luna como protagonista de nuestro



movimiento cultural en el espacio urbano de una ciudad como
Barranquilla, en un pais como Colombia. Por ello nuestra obra
cre6 mucha controversia, pero también fue un éxito. En una ciu-
dad donde uno se presenta una o dos veces en un escenarioy ya,
la casa se fue llenando cada vez mas, y en la cuarta semana ya
no nos cabia la gente. Adaptamos la obra en una casa siempre
diferente, en futuras presentaciones, y cogiamos 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
imponiamos nuestra obra a una casa, la casa nos dictaba cdmo
nos teniamos que adaptar a ella.

Estdbamos Obeida Benavides, Karla Florez, Viridiana Moli-
nares, Jessica Grossman y yo. Para cada una de nosotras esta
obra tuvo efectos terapéuticos durante su proceso de creaciéony
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-
cogieraon entre los veinte mejores grupos de teatro de Colombia.
Fuimos por ello al Festival Nacional de Teatro en Medellin en
1994. También participamos en el Festival Mujeres en Escena
de la Candelaria, en Bogotad. También nos invitaron al Festival
de Teatro de Manizales donde ya habiamos 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.

FOTOGRAFIA: ARCHIVO PERSONAL DE MONICA GONTOVNIK



"Medea
Despojada Inmortal
& te conjura,

a desterrar la angustia

de ya no poseer

ya no csperar,

con el poder de

la fuerza contenida
en los ojos sagrados
de la soledad libre™

Marga Lépez

FICHA TECHICA

Elenco: Cbeida Benavides, Kada Flomez, Vi
Molinares, Jessica Grossman, Mabel Onega,
Gontovnik,

Nifias: Mara Mirski, Daniela Rodnguez

Desarrolle  Coreogrifico [ Vestuario |
COLECTIVO KORE.

Musicalizacion: Monica Gontovnii

Disefo Escenografico: Francisco Gonzaler
Asistente Técnico: Waher Pabuena

Direccion: Monica Goelownik.
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Marybel Acevedo
Bogota (1992)
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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 animo y descorre los espacios més pro-
fundos de la sensibilidad.

La luz y el color acompafan a la intérprete, se funden a su
piel, avanzan sin estridencias y dotan de sentido el movimiento.
La exploracion rompe el tiempo y se concentra en momentos de
climax que determinan, con temperamento, el instante sublime
de la creacion. Asi se llega, por la via de los lenguajes, a un cam-
po de significados que no permite la intromision de las palabras.

Es el mundo interior, las volatiles gracias que le son concedi-
das a los que tratan de entregarse a su pasion. La actriz viaja de
un lado a otro del espiritu y construye sombras que saltan y se
apoderan de la artista hasta descubrir los acentos de una mujer
inteligente y ldcida que prefirié el silencio a la odiosa tradicién
de las justificaciones.

El montaje logra el efecto esperado. La danza por si misma
desemboca en el sentido pleno y la conciencia de la artista aflo-
ra en los movimientos de Marybel Acevedo. Camille respira luzy
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 Articulo 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.
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Ella lucha con todos sus alientos, arrastra su cuerpo, se deja
acariciar por el polvo e inmovilizada espera seguir en el vacio
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 satisfaccién
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-
gotd, con la densidad y la dolorosa estética que siempre buscé
Camille Claudel.
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FOTOGRAFIA E INTERVENCION: FERNANDO CRUZ
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Camila sepultada en la luz es uno de los trabajos realizados
con el apoyo de las becas otorgadas por Colcultura en 1992. Esta
creaciéon de Marybel Acevedo fue presentada durante una corta
temporada en la sala de teatro La Candelaria de Bogotd y par-
ticipé en el Salén Regional de Artistas Zona 4 donde recibié una
mencion de honor.

La obra conjuga danzay 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 companera de August Rodin. Su historia fue tan
desgarradora como las figuras que esculpié: Camille Claudel
talldé mujeres de carne y hueso muy lejanas a esas melancoli-
cas, dulces y languidas figuras que hasta entonces presentaba
elarte comoideal 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 esté
dado a las formas. La pieza ha sido construida con imagenes
poéticas inspiradas, en muchos casos, en versos de Paul Clau-
del, Unico 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 compenetracién intima con el ma-
terial, es al plastico lo que el escultor es a la arcilla y recurre a
la narracion luminica como el hacedor de formas busca el len-
guaje de la luz para comunicar sus emociones. Se podria decir
que en cada uno de sus movimientos hay un acto de creacion.

1 Articulo 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 autorizacion para reproducirlo en este libro.
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En esa alianza con el material, el plastico se vuelve mate-
ria viva, organica: membrana, vestido, cabello, entranas, san-
gre. Con él Marybel construye espacios, esculpe formasy evoca
imagenes 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 creacidn: vienen asi alusiones a Botichelli,
Rosseti, Miguel Angel, Leonardo da Vinci.

La geometria es punto de partida y de encuentro: es el eje
(ludico, ademas) de esta obra. Desde el terreno de la danzay los
recursos técnicos -muy bien manejados- se propone al espec-
tador una tercera dimensién, y asi como lo logrd el arte abstrac-
to, deja en libertad a la imaginacion.

Sin embargo, no hay efectismo. Seria mas preciso hablar de
un juego visual —aspecto en el que se debe resaltar el aporte
que hace el fotégrafo y artista Fernando Cruz- propuesto con
recursos sencillos y econémicos: imagenes de fotografias inter-
venidas, con caracteristicas bastante gréaficas, 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.
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Locura y lucidez al mismo tiempo, frescura, danza comtempordnea, fotografia
¥ muisica en un montaje leno de sorpresas v andedotas. *Camila sepultada en la
Inz', beca de Colewdtura, extard hasta el sdbado en la Casa del Teatro con
el enigmdiico eje de Camille Clander, como una propuesta vanguardista

Pieles tatuadas por la luz

Warybel Acevedo, creadora y direciora de la obra, lagra penetrar en
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OBRA: ESA VANA COSTUMBRE DEL BOLERO (1998)
DIRECTOR: PETER PALACIO
FOTOGRAFIA: CARLOS MARIO LEMA



Sonia Arias
Grupo Estudio de Ballet
Bucaramanga (1985)



Libreto original de
7/ - . - . 7
El altimo juicio
1_Prdlogo musical
La obra se inicia con un prélogo musical, de unos dos o tres mi-
nutos, instrumentacion de percusion, 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

Altérmino del prélogo musical, anunciado por palpitar de tam-
bores, hace su aparicion por detras del publico, el Animador. El
Animador, a manera de testigo, protagonista y vidente de la tra-
gedia, asi como creador del espectaculo, habla en tono profético
algunas veces, otras como ordenadory personaje irénico:

Se destruyd, cayd la tierra; enfermd, cayé el mundo; enferma-
ron los grandes imperios de la tierra. Y la tierra se contamind bajo
sus opresores; porque traspasaron las leyes, falsearon el derecho y
enfrentaron al hombre contra el hombre, por su causa la maldicidn
consumid 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 acontecerd que el que huyere de la voz del
terror caerg en el foso; y el que saliere de en medio del foso sera
preso en la red. jY todos seran juzgados!...Y todos seran juzgados...
[Salta al escenario]...

1 La coredgrafa Sonia Arias ha dado la autorizacién para re-
producir el libreto en este libro
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3_ Mdsica para la danza del animador

Durante la danza el animador dispone todos los elementos
escenograficos para el espectaculo. Al concluir su danza, queda
en frente del publico:

4 Animador

(Al publico) Bienvenidos al espectaculo de esta noche. La hora
final, la dltima hora de los tiempos; el momento de la rendicion de
cuentas (En tono de voz mayor). jSe inicia el dltimo juicio! (Da tres
golpes con un béaculo) jEl juez y sus ayudantes!

5_ Mdsica 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 coreografico se
sitlan en sus sitios.

6_ MdUsica para la danza del coro de reos

Al ritmo de percusion tragica 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 coreografia de temor y panico. Ocasionalmente,
algun 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 masca-
rasy el vestuario que irdn a utilizar durante su presentacion.

7_ Coro a capela: coro de los reos

Tribulaciones, angustias, temores nos oprimen. Aqui 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 ocasion acontecen a todos, y estamos preparadas.




8 Animador

Que se presente la mujer... Isabel... Isabel... Isabel de las esqui-
nas... Isabel de los bares... Isabel de los parques... jIsabel de los
hombres!...

9 Prostituta

(Saliendo del grupo) ;Por qué me llamas asi? Tu bien sabes
que cada noche era para mi un infierno... y que la ndusea y el asco
nunca me abandonaron.

10 Animador
Relata tu historia, jIsabel de las calles!

11_ Mdsica, danza de la prostituta

Tres personajes masculinos la asedian. Cortejo amoroso. La
mujer se debate entre la aceptaciony 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 oido. El
dolory la tristeza de la mujer se transforman en felicidad y danza
en accién 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 actle como el avaro. Al tiempo que hace esta accién
va explicando:

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

carencias..., pero como podias 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 mascara y su
vestuario. Asiéndolo por las axilas lo levanta, y empujandolo al
centro de la escena le imprime vida diciendo:

jAnda, desempena tu papel que te ha llegado el turno!

13_ Coro de los reos (en salmodia)

El que ama el dinero, no se saciara de dinero; y el que ama el mu-
cho tener, no sacara fruto. Ha llegado tu dia, ha llegado tu dia, dia de
aprieto y de angustia, dia de tiniebla y de oscuridad, jdia de ira este dia!

14_ Musica para la danza del avaro

Intervienen en esta danza: el avaro, el animador, un personaje
masculino y dos mujeres. La coreografia debe simbolizar la ambi-
cién desmedida del avaro, la explotacidn que hizo de los hombres,
el rechazo de sus derechosy la insensibilidad ante sus quejas. Pro-
gresivamente impone su ley: la acumulacion 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 detras la otra
mujer- que con gran capay una enorme mascara, se enfrentan al
avaro. El delegado del tribunal da una sefnal. Sus ayudantes inter-
vienen y uniendo sus fuerzas al gigante derrotan al avaro, expul-
sandolo a pesar de sus esfuerzos a las tinieblas exteriores. Ocurri-
da esta accion se desarticula el gigante y regresan salmodiando:

15_Coro [reos)
Ha llegado tu dia, ha llegado tu dia, dia de aprieto y de angustia,
dia de tiniebla y de oscuridad, jdia de ira este dia!
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16_Coro de todos

Siopresion de pobres y perversion 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 _Mdsica - Pax de deux de los amantes

Adagio expresivo. Una pareja de amantes danzan el romance
de suamor. Todos los personajes que estan en el escenario per-
manecen inmoviles, estatuarios, hasta el final del movimiento,
cuando los amantes quedan estrechamente abrazados.

18_ Musica - Sonido de parches in crescendo, dramaticos

El hombre enamorado despierta bruscamente de su arroba-
mientoy apartandose de la mujer se oculta rapidamente. Irrum-
pen en escena dos personajes armados y agresivos.

19_ Personaje 1

Personaje 1: ;Ddnde estd? 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 porél... y por ti.

20 Mdsica - 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 acciéon 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.



21_Mdsica - Adagio del pas de deux

Al conjuro de sus notas los amantes despiertan y danzan ena-
morados.

22_Musica - Cuadro final. Se ha hecho justicia

Celebracion del triunfo de la justicia. Intervienen: Pareja de
amantes, coro de reos, el juez y sus ayudantes, y la prostituta.
Coreografia de gran final. Molto allegro. Ad libitum el animador
desciende del escenario y se confunde entre el publico. Al con-
cluir el ballet, todos quedan en pose, y habla el animador.

23 Animador

(Retirdndose por la platea, a través del publico):

Siopresion de pobres y perversion 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. jEl juicio ha terminado!

(Baja el telon) W

FOTOGRAFIA: ARCHIVO PERSONAL DE SONIA ARIAS

POR MARTHA HINCAPIE

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 Espiritus Espectro de Om-Tri Dan-
za. No sabia que existia algo llamado danza contemporanea y
no podia explicarme lo que estaba viendo. En estado de shock y
completamente abrumada sali decidida a buscar un lugar donde
pudiera conocer en carne propia lo que acababa de presenciary
que tanto me habia perturbado. Répida y también casualmente
llegué a la Escuela Departamental de Danza [DICAS), creada y
dirigida por la pionera bailarina y coredgrafa Sonia Arias. Coin-
cidencialmente, ese mismo ano, por iniciativa de Sonia, se abrid
un curso “experimental” en el cual se admitian como excepcion
a principiantes mayores, y no como suele suceder en los conser-
vatorios de danza, a nifios y j6venes, muy jovenes.

Carlos Latorre, creador y bailarin de Espiritus Espectro, fue
invitado asiduo en el DICAS e influencié a los bailarines de la
escuela con su afilada técnica y su penetrante mistica. Sonia
siempre supo invitar a los mejores en diferentes campos para
crear un perfil de escuela en la que la interdisciplinariedad, el
performance, la colaboracién y el didlogo, palabras tan en boga
actualmente, eran pan de cada dia 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 carac-
ter y contundencia que no dejaron a nadie indiferente. Para mi,
verlas, fue una leccién anticipada sobre el rol del coredgrafo y
el poder de la danza para expresar el sentir de nuestro tiempo.

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



za contemporanea y a la investigacién. “Siempre se estimuld a
los alumnos a expresar sus sentimientos con la danza, a crear
nuevas lineas y formas de expresién del movimiento”; ella im-
pregno al DICAS de un espiritu creador. Con esta filosofia Sonia
cre6 en Bucaramanga, en contra de la mentalidad de la ciudad,
un movimiento artistico sui generis que trascendié fronteras. Sus
estudiantes han sido bailarines y coredgrafos en todo el pais, y
han tenido especial presencia en Europa. Maria Sonia Casadie-
go, Eugenio Cueto, Juliana Vélez y Consuelo Giraldo en Colombia,
Sara Fonseca en Suecia, Jorge Arias en Francia, Adriana Ordéfez
en México, Andrea Méndez, Silvia Ospina, Maria Lucia Agon en
Alemania, son algunos de los nombres que han llevado lejos el
espectro y la herencia repartida generosamente por Sonia.

Afos después, en otro lugar llamado Essen, una ciudad indus-
trial y comercial, mientras me encontraba ensayando una de las
creaciones de una amada coredgrafa alemana, me sorprendi 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-
candonos lo que queria y cdmo lo queria, guiandonos y dandonos
aire, un aire lleno de inspiracién 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 espiritu creador con el que marcé a
los estudiantes del DICAS y con el que nos dio el coraje de segquir
nuestra intuicion, nuestro propio camino, para encontrar nuestra
voz, nuestras lineas, nuestras formas, nuestra expresion.

Poco tiempo después dejé todo atras (otra vez), decidi dejar
de bailar para otros coredgrafos y me mudé a Berlin para seguir
mi vision y no la de alguien mas, para darle una oportunidad
a mi espiritu creador y dedicarme a la coreografia. La mejory
mas dificil decisién que he tomado en mi vida. Gracias maestra
Sonia. &

65_programa de mano

Escuela Departamental de Ballet de Santander
Grupo Estudio de Ballet

Presenta

“EL ULTIMO JUIiCIO”

BALLET TEATRO

Braseiiem v Coreegrafiar SOWIA AHIAS OF CASADIEGD
LAt BLAS EMILIO ATENDINTUA
Lilirwig SOACLI N CASADIECSD W,

Tacrungral lan SOMIA GUT IERRET

A medur: MARCOS MAL DONADG Pownssy CLARA HASITIA CAIFASTEIG

MIHERES IOuERES
HAMCS Caar iLLD
U W0 CUNTO
IWAN LOKDONO
BRALE 1T WANTILLA

WS HARBAGAN
ISABDL WENA
GLOMIA VERA
e DEL PILAR COMEJ

Inmhei: Ma. SOMIA CASADIERO

Mimtmctia g (ML (LARRAGAN

Byarns BRLALL 1D MANTILLA

Ginamwies) CLARA MW, OLFERAERD
NG ARITA

DONCTLL AN
Amaniekt (VAN LONDORD

L.

CLAZMNIA W, CTARDEMAS KIGE TORREY

MO TA GLE FHE D AAVIER |aBRADON MAHIA 5. CATAQHIECO
CLEMERCIA ANDRADE SOMIA UELGADD Mgl HAMCR EANTILLE
GLORIA L. MODRIGUEZ LILAA HARGEL

B DIEL PLAR GORET FADID S CUCINID CUETO

Disefia v Bealiraciin de Vestunring CIPDAANTA CHAPARAD OF MART iNEZ
fluminaciim) OMAN ALVAREF ¥ GUFMANM YIEID CASTROD

Mdscarans Asswwr s CARLDS PARADA. Elslnrscies por ceds woe del press,
Endabmracidn Musicall Groes o FERWAMDO MAAT inEJ

ARCHIVO PERSONAL DE SONIA ARIAS



el bolero

\ ;
% FOTOGRAFIA : CARLOS MARIO LEMA 4
\ |
v



Esa vana costumbre del
bolero’

Coémo sera bailar esta obra después de los cuarenta. Peter
nos ha dicho que quisiera vernos en esto mismo después de que
hayamos cumplido cuarenta afios, después de haber caido des-
de alguna altura. Vaya uno a saber qué serad de nosotras y de
Peter y de esta estructura en quince afos. Y que serd de estos
tacones. Lina siempre tiene dificultades con los tacones, yo en
cambio ya estoy acostumbrada. Es tan simple, caminar al ritmo
de la musica bordeando este cuadrilatero. Pero en cambio, su-
birme a la estructura, Dios. Bien, ya estamos aqui, ya estoy aqui,
en un minuto tendré que quitarme la ropa, espacio intimo, pero
me estan persiguiendo mil ojos, todos estan alli para verme,
para seguir mi marcha ritmica, para observar que me despojo
de la ropay me trepo a la estructura y me cuelgo de ella por los
pies. Lina también me acompana con la mirada, le estara palpi-
tando el corazdn; siempre que se estd afuera se sienten mas los
nervios. Hace dos dias era yo quien veia a Lina en el escenario,
haciendo estas mismas cosas. Era como verme a mi 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 Gaitan. ;jLe gustarian 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
anos después, el autor del presente escrito ha tenido una
conversacion con las dos bailarinas, acerca de una precisa
noche en que la obra fue presentada en el teatro Jorge Eliecer
Gaitan. Surgio entonces este posible mondlogo: las divagacio-
nes de una de las intérpretes en plena funcion.
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Gaitdn? A Peter le gustan mucho, “la exhibicién de los sentidos”,
dice él; aunque en realidad no suena ningun bolero en esta obra,
estdn completamente trastocados, nadie los reconoceria: Tanta
vida yo te di, que por fuerza llevaras sabor a mi. No importa que no
se escuche, todo esto es un bolero, esta piel, estos cucos, este
armatoste de frio metal: cama, carcel, 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 parecié cuando iba
contdndonos qué era lo que habia detrds 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 aqui, a ver, parada de manos, colgarme al revés, jjue-
putal, la luz, donde esté la luz, quedd corrida, tengo que bajarme
y mover la estructura, ja 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, donde estd 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? Pasaran
mas de mil anos, muchos mas, yo no sé si tenga amor la eternidad,
pero allé, tal como aqui, en la boca llevaras sabor a mi. Los boleros
mienten, pero cada una de esas mentiras es encantadora. Esa
letra es de Alvaro 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 dano, 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
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fuerte que es. De donde habra sacado Peter este cachivache. Lo
ha convertido en todas las cosas, una carcel, 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; cémo poder escapar de este lugar, de esta jaula, de
este presente arduo y metdlico. Y para rematar, siguen fallando
las luces. A Ricardo se le quedd el plano de luces en Medellin,
y no hubo tiempo de hacer la marcacién. Y para colmo tuvimos
que compartir el escenario con Christine Brunel, que necesitd
de todo el dia 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 asi durante una o dos horas antes
de la funcidn. Lina se estuvo corriendo de la cabina al escena-
rio, ayudando aquiy alld. Creo que tenemos que ir a tomar algo
después de esta funcién, qué duro que ha sido. Como seré esto
mismo después de que Lina y yo tengamos cuarenta anos. Qué
sabor tendra la obra, toda esta fatalidad. Parece haber un gusto
de Peter por esta tortura, por la mania de recordar, el goce de lo
amargo, de haber sido abandonado, y el riesgo real de caerse de
aquiy partirse la cabeza. Este amor salvaje me causara la muerte,
pero me importa poco si volveré a quererte alla en la eternidad. Ya
debo bajarme de aqui. Qué embriaguez ir al fondo de todas las
cosas, tantas lagrimas; al punto estamos de que empiece a caer
una cortina de ladgrimas sobre este escenario. Y quizas alguien
recuerde algo de todo esto, una imagen, un dolor, una escena, o
un cuerpo al borde de un precipicio de metal... B
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PETER PALACIOS Y SU OBRA SOBRE EL BOLERO

Danza para desgarrar el alma

El bailarin contemporaneo Peter Palacios dirige un montaje que se aferra
a los sentimientos hechos cancion. Cinco funciones en la Casa del Teatro.

“Este amor salvaje,

5 ansia fuerte y loca

de estrecharte en mis
brazos y de morder

tu booa con desesperactin .

Las vores que salfan del radio
grande de wbos se confundian
con los cantos amorosos de
mimii Sofla intentando arrallar
al muchacho. Y entre Admor sal-
weie, Deesting fatal ¥ olros temas
desgarrados Tue creciendo Peter
Palachos, el que se hizo I;.uLlr{n
¥ abandond su Barranguil
Jos 17 afios, para estudiar en
Estados Unidos y luego radi-
carse en Medellin,

Ahora rinde un homenaje a
esa memorta que lo formd, con
un montaje de danza contem-
porinea en ¢l que el bolero ¥
sus versos apasionados, delicio
505 ¥ trdgicos, son el hilo con-
ductor:

e la gran universidad
nlal son los radios de

s ¥ los radios de mis
vecinos coincidian puntual-
mente en el bolero, ¢
traenme o su

I
el artista lo cuenta se be
iluminan los ojos, entonces es
fagil imaginarlo pequeiio,

Lina Gavirla es una de las baflarinas que presta su cuerpo para darke

Archivs particular

Forma a las historias que cuentan los boleros,

corriendo por L casa grande, de
baldosas verdes con amarillo y
con ese olor de ciruelas que se
escapaba del patio inmenso. A
Peter no le podian faltar los
boleros a la hora de la-siesta ¥
desde entonces se aficiond a la
voz de Olga Guillo, de La Lupe,
de Vicentico Valdés v el inmaortal
cubano Bola de Nieve, entre
otros. El radbo ya no existe, pero
los viejos olores vienen de
inmediato con solo evocar las
tardes de conversacidn con su
manmi.

Fern mis alli de las andedo-
tas, hoy el creador entiende
mejor por qué iodas csas meb-
dias se le mueven por dentro: es
que hablan de la vida con un
apasionamiento honesto.

“El bolero es poesia popular,
es la expresion de los senti-
mientos amorosos de los lati

h-m.is. 1»1 um!ull £5 e5i

e Iudnmm. Las madruga
prostiucion y las voces acara-
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meladas de cantantes que hus-
caban re abilidad para la
wancidn popular”,

Creada hace un afio, Esa vana

costumbre es una obra com-
puesta después de una investi-
gaciin que involuerd conceptos
de socidlogos, antropdlogos,
semidlogos, compositores y
cantantes que ayudaron a anali-
zar wddo lo que significaba este
género musical ¥ las historias
que canta, Peter es el director de
la Compaiiia Danza Concierto y

1l ilari 3

y
Restrepan), lega a I
ratre Nacional para
1 de presentaciones,
desade el martes préximao,

La pleza esti dividida en dos
partes: la primera se titula
Sabor a mi 'y tiene que ver con
los recuerdos bellos del amor,
ocon lo erdtico ¥ lo sensual. La
segunda parte, dmor saleaje, se
resume con parte de la cancidn
del mismo nombre:

“Este amaor saltafe
e ccsard la muerte
pero me imparta poco
i valverd a quererts,
el eni la eternidad”

Cites el Thostr, crrverss 20 N, 33-54.
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Bordeando la ausencia

Bordeando la ausencia fue creada como un homenaje a nuestra
companiera Carolina Gémez, Carolinita como todos la llamabamos,
quien a los veinticuatro anos decidi6 darle fin a su vida. La obra
respondié a una emocién compartida que no daba espera para ser
atendida: fue la reaccidon inmediata a un tragico incidente que sacu-
dié nuestras tempranas experiencias. La muerte de Carolinita nos
sobrecogiod, generd un vinculo y construyé un espiritu de comunién
inesperado. Era la primera muerte de un amigo cercano.

La pieza fue creada por los integrantes de Danza Comun: An-
drei Garzén, Bellaluz Gutiérrez, Zoitsa Noriega, Marcelo Rueda y
Sofia Mejia; constituyd la primera aventura creativa y probable-
mente defini6 el rumbo que en adelante tomaria la compania.

El momento de creacidn de Bordeando la ausencia coincidi6 ade-
mas con algunas situaciones dificiles de orden personal. Eramos
jévenes universitarios que empezabamos a dudar sobre nuestro fu-
turo profesional: seguir el camino que proponian nuestros estudios
académicos o dedicarnos a la danza. Un periodo de contingencia
que resultd propicio para preguntarse sobre la continuidad del pro-
yecto. Lo que hubiese podido ser una causa de disolucidn, fue sin
embargo un evento de afianzamiento y renovacion.

La obra surgié entonces de ese estado de conmocién 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 Comun era un grupo cultural de
la Universidad Nacional de Colombia a punto de hacer el transi-
to hacia su constitucién como compania independiente. El trabajo
realizado a lo largo de siete anos habia llegado a un momento de
consolidacién, reflejado en la autonomia de sus miembros con res-
pecto a la institucién, quienes como bailarines, gestores y profeso-
res, lograban movilizar dia a dia la danza en la universidad.

POR BELLALUZ GUTIERREZ, SOFIA MEJIA'Y
ZOITSA NORIEGA

En el periodo comprendido entre 1992 y 1998, Danza Comun
habia estado bajo la direccién de coredgrafos invitados que asu-
mian su rol, negociando sus decisiones constantemente con los
miembros de la compania. El interés por aportar creativamente en
los procesos coreograficos y la gestion realizada en relacién a su
produccién ocasionaron una suerte de direccién compartida en-
tre maestro y estudiantes, en la cual los temas de las obras, las
metodologias y el resultado final se originaban como producto del
encuentro. Desde entonces Danza Comun, quizas por la influencia
que tienen los nombres sobre lo nombrado, se distinguid por su
caracter colectivo, tanto en el &mbito de la formacion como en la
creacion.

Ainicios de 1999, gracias a la experiencia alcanzada en los anos
previos e impulsados por la invitacion recibida de Ricardo Rozo y
Jean Claude Pellaton, quienes dirigian el Festival Antilope, de La
Chaux de Fonds - Suiza, el colectivo decidio asumir totalmente su
propia direccion.

El punto de partida para la creacion de Bordeando la ausencia
fue la sensacién de vacio, la cual daba cuenta de la separacién de
Carolina pero también del estado liminar en que nos encontraba-
mos. Sin querer asumir el suicidio como tema y tratando de tomar
como punto de partida una intuicién sin nombre, que nos permitie-
ra acercarnos de manera sensible a Carolinita, nos concentramos
en imagenes, emociones y sensaciones. La situacion de estar al
limite y en el borde, el sentirse arrinconado y sin aire, la imagen del
espacio que se agota, de las cosas que presionany el abismo, con-
formaron los motores de los diferentes momentos coreograficos.

La creacién de la obra gird en torno al momento vivido por Caro-
linita antes de su decision final, a través de la apertura, el desplie-
guey la reiteracién. Se construyeron situaciones coreograficas que
nos llevaran al agotamiento extremo, para acercarnos de ese modo
a la desesperacién y la situacién de estar al limite. Mas que la na-




rracion de la historia o la reconstruccion del evento anecddtico, fue
la intensidad fisica del movimiento y su distribucién en el espacio
lo que desemboco en la particular propuesta de este trabajo co-
reografico. Asi mismo, este uso del espacio fue determinado por
sensaciones: la caja negra se asumid como el lugar del encierro,
la altura como el vértigo, el piso como el impacto de la caida, el
foso después del proscenio como lo perdido, el borde del escenario
como el limite. También los objetos escenogréficos estaban llenos
de este sentido, una red y 12 butacas sirvieron para hacer visible
los limites del espacio, para arrinconar, para capturar, para subiry
bajar, para abrazar, para caer.

Las frases de movimiento fueron elaboradas a partir de la ex-
perimentacién. Se procurd hablar de una fuerza contenida, de una
energia 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 caidas y recuperaciones constan-
tes, los quiebres y los desequilibrios estaban acompanados de una
conciencia sobre la mirada, gesto que senalaba las sensaciones
que se iban produciendo. Entre los aspectos mas relevantes en la
creacién de movimiento, esta el hecho de que éstos emergian de la
poética que se buscaba, alejadndose considerablemente de la repro-
duccién de los movimientos aprendidos en clase o que hacian parte
del entrenamiento de la compania.

La decision 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 edicion de
Manuel Gamboa. De otro lado, el silencio como alternativa sono-
ra fue un importante descubrimiento que nacié a partir de la idea
de vacio; este recurso abrié una posibilidad nueva en las obras de
danza contemporanea colombianas, y en la actualidad permanece
como una de las resonancias mas latentes en las obras de la com-
pania.

FOTOGRAFIAS: ARCHIVO DE DANZA COMUN



Los diferentes dispositivos escénicos (espacio, movimiento, ilu-
minacion, objetos, vestuario y sonido) constituyeron un tejido, estos
fueron pensados como motores de sentido mas que como elemen-
tos anexos a la pieza. La construccién de la pieza fue resultado de la
puesta en comun y discusion, no siempre exenta de confrontacion;
una confrontacién por demas potencialmente creativa que enri-
quecia y complejizaba la discusidn. El proceso de creacién genero
un reconocimiento sobre los aportes generados por el colectivoy la
renuncia a la nocién de autor. Los movimientos, la musica, el dise-
fo de luces, la concepcidn del espacio, la eleccion de los elementos
escénicos, la decision con respecto a la dramaturgia y estructura
coreografica, fueron puestos a consideracion, reelaborados y re-
construidos entre todos.

La creacién de Bordeando la ausencia también permitié descubrir
los intereses creativos de cada uno de los miembros de la compa-
ffa, sus afinidades y fortalezas. Sin embargo no hubo delimitacion
en la realizacion de las diversas tareas, de tal modo que a la fecha
resulta dificil reconocer los aportes puntuales en los componentes
de la obra; més bien, queda la sensacién de una elaboracién con-
junta en donde la voz de cada uno se hizo escuchary dej6 huella.

Bordeando la ausencia ha sido una de las obras de mayor cir-
culacién de la compania Danza Comun; se realizaron mas de 30
funciones a nivel local, nacional e internacional y obtuvo en cada
una de ellas el reconocimiento del publico. La Ultima presentacion
de la obra, realizada en el marco de la retrospectiva de los diez anos
de Danza Comun, permitid que sus cinco creadores se reunieran
por Ultima vez.

Cada quien al nacer lleva dentro de si un vacio inexplicable que se
convierte en el motor de nuestra busqueda. Procuramos llenar ese va-
cio original de diversas formas, pero a veces lo que se busca muy deli-
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beradamente, no se consigue. Asi los niveles de insatisfaccion aumen-

tan y la vida se complica, hasta el punto en que se hace insostenible.’®
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Charles Vodoz
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Retazos de Como vivir asi

En ocasiones vemos una obra de danzay 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 sensacion que se instala en la vida permanentemente
y, con los anos, cada vez de manera diferente, se percibe en la
distancia, aportando algo nuevo y significativo en cada evalua-
cion de lo que somos.

Esto es lo que puede llegar a significar Cémo vivir asi. Algunos
la consideran una de las obras de danza mas importantes de las
Ultimas dos décadas en el pais, y no por los diversos reconoci-
mientos nacionales e internacionales que ha obtenido, sino por
las emociones que logré desatar en los cuerpos de muchos para
quienes pudo implicar tomar la decisién 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 ademas, entre 2000 y
2005, anos en los que fue presentada, Cdmo vivir asi permitié que
el espectador no habitual, es decir, no bailarin, se acercara a
la danza contemporanea, cautivado y seducido por una realidad
hecha movimiento que de alguna manera inexplicable le habla-
ba de si mismo, de lo que era élen algun rincén intimo 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-
temporanea, y pasaba horas asomado en la puerta viendo ensa-

POR CARLOS MARTINEZ

yar a algunas de las personas que en ese entonces méas admi-
raba, incluyendo al maestro Charles Vodoz. En los ensayos veia
fragmentos sin vestuario y sin escenografia, y el rigor con que
se trabajaba en el movimiento me hacia sospechar que en el es-
cenario presenciaria otra demostracién 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 Camarin del
Carmen cuando la observé por primera vez. Quedé sorprendido
de como 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 pasion, de nuestro amor y nuestra violencia.

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

Acertadamente el maestro Charles Vodoz cita a Pina Bausch
para tratar de explicar cdmo es esto posible: “Siempre que uno
No hablar de
nada, estar abierto a una cierta especulacion, a un examen in-
trospectivo de lo que somos, resulta siendo una labor de recicla-
je de los deseos, las experiencias, emociones, suenos y saberes,

habla de nada termina hablando de si mismo”.

en este caso, de los bailarines y de él mismo, que al final tratan
de replantearse en una visién grupal.

Entre los materiales de reciclaje de Cdmo vivir asi, segun el
maestro Charles Vodoz, se cuentan: un encuentro casual con
los boleros de Tona la Negra, la idea de trabajar sobre el amor
fatal que cae en la rutina, el deseo de hacer un dueto con musica
de Gustav Mahler y ademés, como él mismo me lo dijo hace ya
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muchos afios, lo més importante para mi, 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 desentranar su sentido para
verbalizarlo, diria que discurre alrededor de las visiones que tie-
nen los géneros (masculino y femenino) sobre el género contra-
rio y sobre si mismos, y de las diversas relaciones que a partir
de esas visiones se pueden tejer, pero por supuesto me quedaria
corto. En la conversaciéon que sostengo con el maestro Charles
Vodoz, de manera inesperada comparte una descripcion de este
Frankenstein: “Es una historia de amor, sin roles principales,

FOTOGRAFIA Y PROGRAMA DE MANO: ARCHIVO PERSONAL DE CHARLES VODOZ

que presenta un viaje de la vejez a la infancia, alrededor de la
fascinacion erdtica o amorosa”. Por supuesto, esta descripcién
también se queda corta, y aunque tiene una légica inquebranta-
ble (finalmente él seria Victor Frankenstein), yo me quedo con
la mia, asi como cada uno de los que han tenido la oportunidad
de ver esta obra y ser afectado por ella se quedaré con la suya.

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

y preso

! Julio César Galeano
Noruz Danza

FOTOGRAFIA: CARLOS MARIO LEMA Bogoté (2003)
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14.01.12. Entrevista con
Julio César Galeano

Julio inicia nuestra conversacion llamando la atencidn 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 creacién de las generaciones anterio-
res, donde el tiempo entre la gestacién de una obray otra existia
como una forma de decantar y vaciar, y de iniciar un proceso de
investigacion diferente.

Natalia_ ;Cudl es el ano de creacidn de Suite para barrotes y
presos?

Julio_ EL 2003; tiene nueve anos y un montén de funciones.
Es la obra que mas he presentado y por lo tanto la que ha te-
nido una evolucion o un proceso de transformacién constante.
Cuando estrenamos, la obra tenia cuatro bailarines, dos actores
y musicos en vivo, una escenografia muy grande que incluia una
garita. Hoy en dia, luego de moverla tanto, tiene dos bailarinas
y la actriz, y la musica esta grabada. Se ha movido porque gusta
mucho, y ademas es bien flexible y poco complicada de circular.

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

Julio_ Si, de acuerdo, me gustaria mencionar quiénes estu-
vieron en el proceso de creacidn pues es gente que aportd mu-
chisimas cosas. Inicié con Sandra Sanchez, musica, quien tra-
baj6 con Nicolds Buenaventura. La conocia de tiempo atras y
anteriormente habiamos hecho un proyecto pequeno con Nohra
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POR NATALIA OROZCO

Gonzalez, actriz del Teatro La Candelaria, por una convocatoria
que nos habiamos 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. Tenfamos la idea de una
suite: una melodia, o una habitacidén de confort. Pero también
imaginabamos espacios completamente frios. Luego pensamos
en barrotes, por aquello del encierro, y por lo tanto empezamos
a acercarnos a la idea de una céarcel. De alli surge el nombre.
La obra se estrend con los bailarines Fernando Ovalle, Julian
Yopasa, Angela Beltran, Johana Cruz, la actriz Nohra Gonzalezy
los musicos Sandra Sanchez y un flautista... ahora no recuerdo
su nombre. Durante el proceso estuvo Sandrine Legendre y su
companero. Ellos se retiraron antes del estreno. Sandrine apor-
té6 materiales de movimiento muy interesantes, pero por des-
acuerdos en la forma de trabajar decidimos no continuar juntos.

Natalia_ i A partir de qué motivos inicias la creacién?

Julio. Me remonté al origen de las carceles, a las primeras en
Colombia. Luego fuimos organizando las escenas. La primera
era la presentacién de los personajes, jquiénes son?, ;en donde
estan, qué hacen? A partir de saber dénde estan, sabemos qué
hacen. Estan en una cércel, en un espacio reducido, por lo tanto
sus acciones cotidianas, rutinarias, responden a la situacién de
estar en una carcel. Luego armamos las acciones. Partiamos de
pensar en como se aseaban, cdmo eran esas acciones fisicas,
cdmo se amarraban los zapatos, qué tiempo les llevaba ama-
rrarse. En una carcel el tiempo es infinito, no existe. Por otro
lado, considerdbamos el porqué de su encierro, dos mujeres,
dos hombres, cada uno con un delito, una matd a su esposo...




cada uno de ellos habia matado; siempre habia una muerte de
por medio; sin embargo, cada bailarin, desde su particularidad,
matizaba el caracter del personaje.

Natalia_ Ta vienes del teatro...

Julio_ Si, yo tengo formacidn teatral, estudié en la Escuela
Distrital de Teatro de Bogota, en los antiguos sétanos de la Ji-
ménez, y durante varios afos estuve con Fabio Rubiano en su
proyecto creativo Petra. El trabajo con Petra era fascinante, pues
tenia una tendencia hacia lo fisico. Luego, a comienzos de los
noventa, empecé a indagar esa fisicalidad’ desde la danza; co-
mencé a tomar mis primeros talleres con maestros como Alvaro
Restrepo, Cuca Taburelli, Angel Margaret, Marianela Boan, 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 desaparecia. Pienso que el
movimiento dice pero la palabra refuerza. La danza contempo-
rédnea es en cierta medida abstracta; la palabra es concreta; por
lo tanto, el matrimonio entre la danza y el teatro son el as mio,
mis fuentes para la creacién. A mi modo de ver, donde no hay
texto, la dramaturgia cojea.

Natalia_ En esa vinculacion fuerte entre danza y teatro, y re-
cordando el estreno de Suite para barrotes y presos, donde la pa-
labra la sostenia la actriz y el movimiento los bailarines, ; consi-
deras que el bailarin debe bailary el actor hablar?

Julio_ En la Ultima creacién, Amor liquido, todos los bailarines
hablan. Es muy dificil esta doble tarea de hablar y danzar; ge-
neralmente hay falencias de formacién para que un actor baile
y un bailarin 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 musculo de la palabra
y del movimiento en equilibrio.

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

Julio_ Hubo un proceso de investigacién arduo y muy conec-
tado con lo aprendido en la escuela de teatro y con el proceso
riguroso de Petra. Habia unas estructuras escénicas que como
director proponia, pero luego habia un proceso de investigacion
de cada intérprete. Recuerdo que nos fuimos al Museo Nacional,
anteriormente el Pandptico de Cundinamarca. Alli yo no servia
de guia; cada uno, a partir de ciertas tareas y textos que ante-
riormente habia propuesto, indagaba el lugar y proponia parti-
cularidades de su personaje.

Natalia_ jRecuerdas qué textos compartian en la investiga-
cion?

Julio_ Si, La balada de la carcel de Reading de Oscar Wilde, un
poema que escribié cuando estuvo en la carcel; Los parpados y el
polvo de Fayad Jamis de Cuba; y un fragmento de la obra Roberto
Zucco de Bernard Marie Koltés. A partir de toda esta indaga-
cion, nos dimos cuenta de que el preso no era Unicamente el que
habia 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 victima... se trataba de generar esos vinculos
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
construccion de la obra, especialmente para la escena del patio;
un programa radial de la emisora de la Universidad Nacional
que se llamaba En el corazdn del patio, donde entrevistaban a
presos y a familiares de los mismos. Recuerdo el testimonio de
una madre que decia... “es que nosotras también somos presas,
porque cada domingo que visitamos a nuestros familiares so-
mos victimas 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 creacidn,
los integrantes escuchaban esto y retro-alimentaban sus per-
sonajes.

Natalia_ ;Y cdmo se crea la puesta espacial de la obra?

Julio_ Mientras pasaba el proceso de indagacién de perso-
najes, German Gonzalez y yo -German vya fallecio, era hijo de
Carlos Gonzalez, escendgrafo del Teatro Colén- trabajdbamos
en la escenografia. German construyé las rejas, metalicas y mo-
vibles. Nos interesaba construir un espacio que se moviera, que
modificara la significacion de las rejas. Estas, a veces, con el
uso que los bailarines le daban, se convertian en una especie de
huevos, otras veces, se volvian callejones. John Henry Gerena
fue el disefador de luces, él siempre ha sido mi mano derecha,
creo mucho en su trabajo. EL, a partir de todas las improvisa-
ciones, acentuaba la dramaturgia. Las sombras de los cuerpos
que se reflejaban en las paredes tenian un contenido dramatuir-
gico: el miedo, la desidia, la soledad, el encierro, la apatia. Cada
personaje tenia sus propios cddigos de movimiento. El texto de

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

Natalia_ Escuchandote, pienso que esa forma de construccién
de la imagen escénica esta amarrada a la imagen poética-Llite-
raria...

Julio_ Viniendo del teatro, yo formé un guién escrito, de don-
de surgian analogias y premisas visuales, en las que Sandra
S&nchez se apoyaba para componer la musica, y de las cuales
los intérpretes creaban partituras de movimiento. Habia mucho

La escenografia minimalista y oscura le permite al tad
que transmite la historia.
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material, por lo tanto habia que ir seleccionando; fue un proceso
que durd cuatro meses.
Natalia_ Nueve afios después de su creacidén, Suite sigue cir-
culando, ;,qué tanto se ha transformado el grupo y la obra?
Julio_ Por Suite han pasado muchos bailarines, también es-
tuvo Julian Garcés. Cada uno a su manera ha aportado mucho
al trabajo de maduracion de la obra. Y hoy siento que lo funda-
mental para el trabajo es la parte humana. Suite, cuando inicio,
era muy grande, con muchos intérpretes, y la obra se volvia di-
ficil de presentar. Pero la misma vida... por las decisiones de los
integrantes, el grupo fue reduciéndose. Sandra y su companero
se fueron para Espana. Empezamos a trabajar con musica gra-
bada. A partir de las plataformas de circulacién que empezaron
a darse en Bogotd, la obra comenz6 a girar. Fue quedando el
grupo que hoy se mantiene, dos bailarinas, Johana Cruz y An-
gela Beltran, y la actriz Catalina Botero. Se redujeron algunas
escenasy la obra hoy en dia tiene una duracion de 30 minutos.
Natalia_ ;Qué ha significado Suite para barrotes y presos den-
tro de tu proceso creativo con Noruz Danza Contemporanea?
Julio_ Hay algo muy especial con esta obra y es que ha podido
moverse, circular, algo bien dificil, por lo general, para las obras
de danza. Hemos tenido la oportunidad de presentarla en Me-
dellin, Bogota, Toronto, Los Angeles, Timbiqui, a ptblicos muy
distintos, y esto le ha permitido encontrar su propia consisten-
cia. Es una obra de gran connotacién en la compania, porque
han pasado muchas personas, bailarinesy 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 compania. Ojala el aporte siempre haya sido mutuo. l
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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 queria 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 estd ocupando. Esa
fue el motivo inicial que dio el impulso para crear esa pieza:
un hombre esta sentado con un vaso que se llena, hasta que se
rebosa e inunda todo el escenario, todo el lugar en el que esa
persona estd. Por eso se llama El influjo de los pensamientos;
cuando tU tienes un pensamiento viene una cadena continua,
una red que se teje, y en eso era en lo que pensabamos, en algo
que no puedes contener. A partir de ahi surgié la creacién para
tres bailarines, donde el espacio estaba dividido en dos; en una
esquina habia 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 metafora, de cémo 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 escenografia,
icomo llegaron a ella, como resolvieron el trabajo con el agua?

Vivian_ Yo le hablé a Eduardo de la imagen del hombre con
el agua. Nosotros discutiamos cual podia ser un posible guidn,
cudl iba a ser el orden dramaturgico. Yo he sido mas teatral, asi
que siempre he buscado la herramienta del subtexto. Y Edu, por
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su formacidn, ha sido méas 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 mas contenida, pero Eduardo, mucho mas
arriesgado, dijo que debiamos ponerla en todo el escenario. Yo
creia que no era posible poner el agua en todo lugar, e insistia
en que mejor escogiéramos un solo sitio, para que fuera mas
facil de montar. Tuvimos una discusion sobre si usariamos solo
una parte del escenario o si lo usdbamos todo, hasta que final-
mente decidimos arriesgarnos. Hablamos con Gonzalo Torres
para que nos diera algunas ideas de como contener el agua;
era una locura, fue algo que nos entusiasmo6 mucho a los dos,
pero tengo que decir que la idea fue de él, porque al comienzo
yo decia 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 lindleo, en todo
caso muy liso. Lo selldbamos con cintas y haciamos unos tubos
de arena con los que enrolldbamos los bordes del lindleo. Era
una especie de piscina. El problema era que muchas veces los
teatros tenian desniveles muy altos, y quedaba mas inundada la
parte de adelante. Era méas pesado el movimiento, tragdbamos
mucha agua. Habiamos hecho toda la construccién coreografica
sin pensar en el agua. Nos hacfamos ideas, pero al comienzo
no era posible trabajar con ella, porque no teniamos un lugar
en el que pudiéramos dejar la piscina armada. Solo al final del
proceso, después de haber hecho la coreografia, pudimos crear
verdaderamente, y nos dimos cuenta de que habia que cambiar
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muchas cosas que no funcionaban; habia cosas en el nivel alto,
con giros, que no funcionaban porque nos caiamos mucho. Ter-
minamos montando la piscina en nuestro apartamento. Tam-
bién la montdbamos en el patio de CENDA, donde ensayadbamos
por esos dias. En el estreno, en el Teatro Libre, nos sucedie-
ron algunos chascos, Angel se cayd y se golped bastante fuerte.
Pero luego, después de tanto presentarla, cuando habia entrado
Fernando Ovalle, alcanzamos un goce total con la obra.

Natalia_ ; Cuantas funciones tuvieron?

Vivian_ No sé el nUmero exacto, pero debimos presentarla en-
tre veinticinco y treinta veces, durante tres anos. Era muy com-
plicado por la infraestructura, pero acé la presentamos hasta
en La Libélula Dorada. Era muy curioso. Llendbamos la piscina
y todo era maravilloso, pero al final de la obra nos tardabamos
tres horas sacando el agua con baldes. Eso nunca se me va a
olvidar. Todos, hasta los familiares que habian ido a vernos se
quedaban a sacar agua, porque alli no habia cdémo hacer un des-
agle; tocaba ir con los baldes hasta el patio. La presentamos
también en La Garcia Marquez. Entonces, claro, llegaba un pun-
to en donde todo se hacia muy dificil. Hemos hablado de que
seria muy bonito volver a presentarla, pero...

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

Vivian_ Después de unos afos, mirando hacia atras, nos da-
mos cuenta de como de alguna manera, consciente o incons-
cientemente, hemos encontrado un lenguaje. Siempre hemos
trabajado a partir de imagenes. 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



busqueda mas técnica, de movimiento. Eduardo queria explorar
en el movimiento y en la poesia. Escualo fue una anticipacion
de Elinflujo de los pensamientos, porque alli ya aparece el agua.
El tenia la idea del ser acuatico. Entonces siento que ese fue
un impulso muy fuerte que después nos llevd al Influjo. Vinimos
luego a hablar de una manera mas consciente de elaborar una
dramaturgia y saber qué simbolos y qué cdédigos aparecian en
las obras. Eso empezd con Baba de caracol, porque él nos lla-
mé a trabajar solamente a actrices. El tenfa un pensamiento
que lo llevaba mas a la técnica del movimiento, y nosotras le
preguntdbamos el porqué de las cosas, “qué quiere decir esta
imagen, por qué muevo el pelo asi”; él empezd a proponernos
movimiento y nosotras quisimos integrar algo mas teatral. Ahi
en ese proceso nace la inquietud por la dramaturgia. Elinflujo de
los pensamientos ya tuvo una estructura que yo estaba probando
desde mi monografia en la universidad. Alli se formulé mas cla-
ramente la dramaturgia para nuestras obras, la busqueda de lo
que queriamos decir.

Natalia_ ;Cual es el lugar de El influjo de los pensamientos con
relacion al resto del trabajo de Estantres?

Vivian_ Al ver el proceso que hemos hecho a lo largo de estos
anos, es claro que el material coreografico que hay en El influjo
de los pensamientos es muy juicioso. Ahora lo vemos y nos de-
cimos que habriamos podido hacer otra cosa; pero en ese mo-
mento eso era lo que obedecia a nuestro impulso, nuestra inves-
tigacion coreografica estaba en eso. Habia cosas muy lineales.
Ahora, con nuestra Ultima creacion, o nuestros dos ultimos tra-
bajos, vemos cosas que ya obedecen a otros intereses. Siempre
hay mucho movimiento, pero hacemos otras busquedas. Eduar-
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do tiene inquietudes por el sonido y el performance; yo tengo
también otra linea. Sin embargo, después del tiempo veo El In-
flujo y me parece muy bonita la construccién escenogréfica, las
cosas que pasaban, el efecto que provocaba la luz sobre el agua;
el elemento era muy poderoso y nosotros no esperabamos que
pasaran tantas cosas, y cuando lo vimos fue una gran sorpresa,
porque era ‘absurdo’, era muy bello.

Rodrigo_ Fuera del logro de las imagenes, de las impresiones
que ellas podian causar en el espectador, jpor qué esta pieza
sigue estando en la memoria de la gente?

Vivian_ Claro, el agua, la escenografia son muy fuertes. Yo
creo que, a pesar de que el material coreografico era muy li-
neal, muy ‘juicioso’, la obra si lograba proponer un universo de
sensaciones al espectador. En la escena habia una persona que
se aislabay los otros dos eran la proyeccion de su mente. Habia
algo interesante que pasaba y era el conflicto constante entre
los tres personajes; habia un tema muy humano, la imposibi-
lidad de la comunicacion, el aislamiento, la lucha con el otro.
Habia un contenido y las cosas no sucedian porque si. Habia un
deleite por la imagen, uno movia la piernay se levantaba toda el
agua; laimagen era muy bellay muy fuerte, pero al mismo tiem-
po presentaba posibilidades de lectura, y cada intérprete podia
poner su interpretacion de acuerdo a su memoria personal, con
la que se habia estado trabajando. Nos interesaba crear a partir
de lo que cada intérprete tenia para decir. El cuadro en el que
yo estaba con el vaso era algo muy meditativo y silencioso, daba
una impresion de paz, de tranquilidad; luego venia un cuadro
en que ellos dos estaban en espejo, mientras yo hacia un mo-
vimiento muy lento encima de la silla. Esas sensaciones eran



palpables para las personas que veian el espectaculo, porque
tenia una intencién de decir cosas claras al espectador.
Rodrigo_ ;Volverian a montar la obra?
Vivian_ Siii [suspiros, risas de todos)... a mi me encantaria...
Rodrigo_ ; Qué tan fieles serian?, j o cambiarian cosasy corre-
rian nuevos riesgos?
Vivian_ Habia una variacion que repetiamos muchas veces du-
rante toda la obra con la misma musica, como un déja vu; creo
que en eso meteria la mano y cambiarfa cosas, porque era muy
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lineal o muy ‘juiciosa’. Pero la estructura de la pieza seria la
misma.

Natalia_ Habia un texto acompanando la presentacion de la
obra, ;lo escribias t4?

Vivian_ Si. Habia un epigrafe que motivaba la obra, desde
antes de que se diera el proceso de creacion, cuando apenas
escribia el proyecto. Por ahi fue que arrancamos: ...el liquido
que se nos destila del alma, después de rebosar nuestro cuerpo
en lagrimas de soledad, o de compafia... R
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L os juegos de Céesar
Monroy!

El nombre de su grupo, de su gran empresa cultural, se lo
dicté una médium en una sesion de espiritismo. En pleno trance
sinti¢ el vuelo de unos pequefios seres que no dejaban de agitar
el lugar, yendo y viniendo como locos entre los congregados.
César le preguntd qué era lo que la inquietaba. Son Los Dan-
zantes, le dijo ella, los nifios de la musica y la danza. No hubo
mas para entender que en adelante su grupo estaria conforma-
do por sus hijos y las ninas de su companera, y que todo aquello
que hiciera irfa en busca de la diversion.

Antes habia 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 raiz de cada cosa, a buscar los puntuales
torbellinos que bailaba en particular cada familia. Hacia el ano
80 Colcultura le dio un contrato para hacer una temporada en
el Teatro El Parque. Una tarde, a tres semanas de la primera
funcion, impulsado por su temperamento, despidi6 al grupo en-
tero, por no haber cumplido con un ensayo. Suponemos que por
esos dias 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 aparicién 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 concedi6 una en-
trevista a Natalia Orozco y al autor del escrito. De alli estos
parrafos. N. del E.

93_programa de mano

POR RODRIGO ESTRADA

muchachos. Después de Viaje de torbellino cred Juegos de mi
pueblo, que recogia un copioso material extraido de los pueblos
y los colegios, de seguro también de la memoria, que guarda lo
que van perdiendo los afios. Sentado entre el publico (la mayoria
ninos), 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 sumergia en oscuridad,
e iniciaba la magia sobre el escenario. Hay saltos de lazo, juegos
de pelota. Los ninos tocan un timbre y corren a esconderse entre
la gente del escenario; sale una senora y hecha una hilarante
cantilena. Se repite el juego, y los nifos otra vez estan escon-
didos entre las butacas. Entonces, invitan a un senor a subir al
escenario, para que los acompane a hacer la broma. Justo antes
de que el senor toque el timbre, sale la vieja y le pega un grito
que lo hace saltar. Risas. Se escucha una cantaleta apretada y
cdmica en una grabacion, y todo va a dar en una coreografia por
parte de los chicos. Los trajes de Juegos de mi pueblo eran los
vestidos modernos [de los afios cincuental] de los campesinos
cundiboyacenses. Ya no habia sombrero de jipa, ni cotén, 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 clésico, que se alimenta de lo popular.
Esto lo han perdido los grupos folcléricos y la danza en general.
Lo ayudé a equivocar la danza contemporanea, cuando dice que
la danza no tiene historia ni cuenta nada, y entré en un tdnel ne-
gro, con trajes negros, con luz oscura, con musica densa. Pienso
que la danza contemporanea 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 Lli-




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 percepcién,
por la sensacidén, por la emocién. Debe haber algo que comu-
nigue. La danza se quedd en ese punto de corcho en remolinoy
no logré romper eso. Entiendo lo que dice Alvaro Restrepo, que
uno puede bailar el miedo, pero yo necesito entender ese miedo.
Asi lo veo yo, y desde los anos noventa, el folclor se convirtié en
repeticion de pasos”.

Dice que la gente se quedd defendiendo las tradiciones y, por
no romperlas, no le cambia nada a las coreografias. Pero resulta
que la danza en general no se ha configurado sino con “inventos
coreograficos”. Alli esta el ejemplo de Los macheteros de James
Gonzalez, que hicieron una obra a partir de los duelos de esgri-
ma de la zona cafetera. Se entiende, entonces, que la creaciony
la tradicidén no son rutas diferentes, que se puede ir a las raices
y recrearlas y darles nuevos sentidos.

Volviendo al tema de Juegos de mi pueblo... Hicieron més de
cien funciones con la obra. Alquilaba un bus grande en el que se
subia con toda su familia, con maletas y colchonetas, y se iban
de gira. Estuvieron en Medellin, en Monteria, en toda la Costa
Atlantica. No era solo un divertimento, sino su trabajo, lo que
hacian para poder vivir. Ademas de las giras estaban los ensa-
yos, cuatro veces a la semana, después del colegio. Investiga-
ban, hacian tareas, leian; e iban nuevamente de viaje. Pero ya
sus hijos crecieron, tenian dieciséis, diecisiete anos, y dejaron la
obra a un lado. Vinieron entonces otros proyectos, en la escena
aparecid la danza contemporanea: los bailarines de Los Dan-
zantes hicieron parte de la primera generacion de la ASAB.

Después de la creacion ha venido una tremenda gestion cul-
tural. Mas allé de sus posturas criticas y férreas, las gentes de

los diversos géneros, de la salsa, de la danza urbana, del ballet,
de la danza contemporanea, saben que hay cosas que fueron
posibles por la apertura de su vision. “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 circulacidn, los espacios para que puedan
presentarse mas de dos veces, por eso no se deja turbar por la
nostalgia de haber sido coredgrafoy prefiere seguir produciendo
encuentros para la danza. Sin embargo, en algun punto de la
conversacion ha dejado escapar que siempre ha querido volver a
montar la pieza. Claro, cualquiera puede ceder ante la tentacidn
de volver a ser un demiurgo. M
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Espigas, Boleros 'y Bambu-
guerias: evocacion de una
comunion'

Rememorar Espigas, Boleros y Bambuquerias 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 companias que
fueron incondicionales en el inicio de este trasegar. Con Sonia
Rima, Fernando Granados, Leonor Agudelo, Viviana Larrain,
Kristin Lilley, Alina Pérez comienza la historia de Triknia K&bhe-
lioz Danza Contemporéanea. La compania de los siete, asi la lla-
mo desde ese entonces. Nos dedicabamos a bailar diariamente,
a generar un medio de aprendizaje donde todos poniamos, don-
de las condiciones para bailar en el pais habia que inventarlas,
donde la ley de la provisionalidad, del solventar el dia a dia eran
nuestros mas arduos poderes. Baildbamos en plazas, en espa-
cios abiertos sin tarima; nos adaptdbamos a donde llegaramos,
pues lo que nos interesaba era generar espacios para tejer el
publico con lo que haciamos, y esto, a su vez, permitia que las
obras fueran una invocacion 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
respondi6 en una grabacion de voz; y por otro, de la entrevista
presencial realizada a la bailarina Pilar Ruiz. Es la ficcion de
un encuentro, una evocacion de motivos y consecuencias; una
nostalgia... al fin de cuentas, una esperanza.
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Naci al lado del mar, jugué y creci cerquita de él, viendo la
diversidad de sus colores, el sin fin de los verdes y azules que
trazan la linea del horizonte. En el ano 74 llegué a Bogotad, y
aun guardo en la memoria mi primer dia 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 volvian a invadir mi mirada. Los colores y
el sabor de la guanabana serdn mucho mas tarde la evocacion
precisa para describir el sentimiento hacia este pais. Desde San
Agustin hasta Villa de Leyva, los colores de la tierra, los cambios
de los verdes y los azules andinos siempre me sorprendian. 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 musica cun-
diboyacense me sobrecogian y me impulsaban para hacer de
la danza y la creacién un espacio de vida. De alli Espigas, una
danza neoclasica sofiada a partir de las espigas y los tallos de
las plantaciones de la cafia de azUcar del Valle del Cauca; Bam-
buquerias, un homenaje a la musica andina y a sus maestros
Luis A. Calvo, Adolfo Mejia, Luis A. Escobary a las exquisitas in-
terpretaciones musicales de Teresita Gdmez; Boleros, un canto a
la mujer, un texto danzado de los amores y desamores expresos
en la poesia cantada del bolero. Todos los trabajos se abordaron
desde el acervo de la cultura; eran procesos de investigacion
que haciamos en conjunto, donde todos poniamos nuestros sa-
beresy experiencias; usdbamos muchas musicas, desde porros,
gaitas, hasta torbellinos, bambucos; habia un didlogo constante
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con nuestra memoria ancestral; podria decir que éramos bai-
larines de danza contemporanea expandidos, de cara, cuerpo
y alma hacia nuestras tradiciones. El trabajo creativo abria las
puertas para dialogar siempre entre la tradicion, la cotidianidad
y la danza moderna.

Pero lo que haciamos necesitaba puentes de comunicacidn
entre nuestra danza y el publico; por lo tanto, organizdbamos
las obras de tal manera que pudieran ser medios comunicantes
para publicos distintos. Espigas, Boleros y Bambuquerias forma-
ban parte del programa “A”; claro, para cada programa teniamos
una cucharadita de creacion que brindar luego del repertorio
ofrecido. Para esa comunicaciéon era importante pensar en el
tiempo de cada obra, veinticinco a treinta minutos y dos inter-
medios. El publico tenia la autonomia y el tiempo -el interme-
dio- de decidir quedarse para ver el programa completo o ver
solo parte de éL. Y la organizacién del repertorio respondia a un
crescendo; la Ultima obra era siempre la méas dindmica.

Se trataba de anudar no solo los ojos de quienes nos acompa-
naban como testigos de las creaciones sino los cuerpos que bai-
laban; se trataba también de mostrarle a las escuelas de danza
clasica lo que los cuerpos entrenados en dicha técnica podian
conectar con las expresiones culturales nuestras; se trataba de
generar un hibrido donde dejaramos atras esas divisiones a ve-
ces odiosas entre bailarines clasicos, bailarines de folclor, mo-
dernos, etc.; Por esto mismo, Triknia, desde sus inicios, surge
como una manera de gestar un proceso cultural; habia en todos
los que alli trabajdbamos un compromiso histérico que generd
lo que hoy existe. En este sentido, Triknia fue consecuencia tam-
bién de una tradicién; ninguna cosa surge de uno solo, uno hace

las cosas en conjunto; habia 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
creacion y gestion en la danza era la colectividad: habia muchas
ganas, pilera, compromiso de todos; no habia escisidon entre
bailarines y publico, porque entre nosotros habia una conexién
permanente que permitia crear nuestras obras.

Luego... luego vendra la muerte de Lara Bonilla en el 84, y con
ese suceso la temerosa década de los afos ochenta; la gente que
asistia a la escuela, la que con sus aportes econdmicos sostenia
el proceso, dejé de ir, nadie queria salir de sus casas y la econo-
mia de la escuela se vino abajo; fue necesario empezar a poner
maquinas de gimnasio para ofrecer otro tipo de servicios en la

FOTOGRAFIA: ADA BARANDICA



escuela; poco a poco las empresas dejaron de llamarnos, pues
un bello monstruo, el Festival de Teatro, seducia a todos los que
en otro momento fueron nuestros “clientes”... pero el cuento de
esta fisura es superado por las fabulaciones que mi memoaoria re-
crea. Por ahora recuerdo a Claudia Pachdn, quien en ese enton-
ces creyd en nosotros y nos permitié mostrar nuestro repertorio
durante largas temporadas en el Teatro Colsubsidio. Recuerdo a
Alberto Lifart, de Galerfa Café y Libro, abriéndonos las puertas de
su inmensa musiteca, a Chepe, pacientemente deleitdndome con
toda su melomania para dar con los boleros que festejarian y ce-
lebrarian 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 concebia terminar el repertorio
con un dejo de depresion o de desciframiento intelectual. Boleros
estaba escrito en los cuerpos de los bailarines; cada movimiento
se construyd muy cuidadosamente, con un respeto grande a la
tradicidn; no habia alli ninguna intencién de hacer folclor; Bam-
buquerias no era folclor; si algin agravio se nos impugna frente
a nuestro uso de la tradicion seria la pasidn y la pertenencia que
sentiamos frente a ella. Volveria a hacer lo que hicimos con toda
esa patota de bailarines que siempre aportaron e impulsaron a
rodear mucho mas este oficio de bailar...

* kX

Y yo volveria 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 Ledn de Greiff, en Fri-
burgo, en Parfs, en Berna; volveria a emocionar el espiritu con
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el paso lento de Espigas, con sus complejisimas alzadas, a dan-
zar Bambugquerias y las raices melddicas de aquellos torbellinos
y bambucos, interpretados bellamente por Teresita Gémez, y a
sentir Boleros... Boleros, a lamentarme, resignarme, desvelar-
me, y a reafirmarme en ese canto de mujer. Aln recuerdo que al
dejar la compania -jpirueta y chao!-, un dia en Paris, preparan-
dome para la clase de danza de todos los dias, y aprovechando
que nadie habia llegado aun, puse la musica de Boleros, no re-
cuerdo cual, tal vez Tona la negra, tal vez Celia o Landin, y me
puse a bailar sola... bueno, eso era lo que pensaba, pues dos
semanas después, la coredgrafa Corinne Lanselle me invitd a
bailar en su compania llamada Zigote, pues aquel dia, mientras
recardaba Boleros, Corinne mirabay se identificaba con aquellos
torsos y giros propios de Carlos Jaramillo, con todos esos pe-
quenos movimientos bellamente construidos y sintonizados con
la sangre del costefio mas cundiboyacense que puede haber... ®
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Variaciones alrededor de
Barrio Ballet

Con la punta del pie

“Los calefos todo lo resuelven bailando”, decia alguna vez el
director de teatro Santiago Garcia en una fiesta donde dominaba
la rumba tropical. Y la frase no deberia quedarse en la chispa de
un chiste de ocasion, sino que en ella se esconde una verdad que,
de alguna manera, define el sentir de los habitantes del Valle del
Cauca. “Calefio que no sepa nadar ni bailar, no es calefio”, decia
un legendario historiador de la regién, conocido como ‘Plumi-
tas’, en el documental titulado Cali, calido, 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 origenes en los cuales la musica antillana
se instald, 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 pasé
de ser la sucursal del Caribe, para convertirse en parte de una
esencia que borra las fronteras y los accidentes geogréficos. El
(lamado fendmeno de la salsa nacié, en sus claves mas profun-
das, en Cuba, Puerto Rico y Nueva York, para luego extenderse,
en un largo viaje de marginalidades y peligros, hasta las entra-
fas de una ciudad que, como Cali, ha cerrado las lejanias con el
cercano impetu 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.
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POR SANDRO ROMERO REY

Asi lo han entendido los artistas de la ciudad y, de una u otra
forma, el teatro y las artes plasticas, el cine y la literatura, la
arquitectura y la musica, todos, en algdn momento, terminan
bailando. Pero, ;,cdmo articular la gran tradicidén occidental de
las “bellas” artes a lo que sucede en las calles de una urbe?
. Cémo hacerle entender a la gran masa de una poblacion que
las distintas manifestaciones del mundo, en materia cultural,
también pueden formar parte de su vida, de su esencia, de sus
necesidades? Alli se encuentra, con considerable frecuencia, el
desafio de quienes trabajan por un publico. ;El arte se inventd
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 galeria.
Se cede. Se claudica. El gran triunfo, quizas, de un creador (ll&-
mese Gabriel Garcia Marquez 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
ambigledad, su esencia.

Una de esas excepciones felices se gestd en Santiago de Cali.
El 26 de noviembre de 1986, para celebrar los 450 anos de la
fundacion de la ciudad, Gloria Castro, la directora del Instituto
Colombiano de Ballet Clasico (Incolballet) con sede en la capital
vallecaucana, estren¢ el espectaculo llamado Barrio Ballet, con
coreografia del maestro cubano Gustavo Herrera. Habia llegado
el momento, por fin, en el que la cultura popular calefa podia
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 coreografia convencional con pincela-
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das condescendientes de color local. Se trataba de un momento
climatico en el que se viajaba, literalmente, por la historia de un
ritmo, a través de sus bailadores. Asesorados por el melémano
Rafael Quintero (quien hoy por hoy es productor de una de las
companias de baile salsero méas importantes de la ciudad), Ba-
rrio Ballet se instald 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 mUsica caribefa. Se consolidé en
los anos sesenta, en la Escuela de Bellas Artes que fundase Anto-
nio Maria Valencia. Por alli pasaron varios nombres, pero fue quizas
el italiano Giovanni Brinati quien marcé la consolidacion del primer
ballet de Bellas Artes que llend los escenarios de la ciudad con
memorables coreografias tan disimiles como Tancredo y Clorinda o
La caida de la casa Usher, espectaculos infantiles con piezas de jazz,
el ballet clasico con piezas de la danza moderna y contemporanea
de la época. Toda esta historia me la sé, porque mi sefora madre,
Luz Estella Rey, fue su estrecha colaboradora. Los anos pasaron
y el mundo cambié. Gloria Castro se instalé 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. Fundd una escuela, se inventé un bachillerato para
que los jovenes tuviesen como epicentro de sus vidas el arte de
bailary le dio nueva vida, finalmente, a una compafia. Barrio Ballet
fue el resultado de este proceso y su estreno en la capital del Valle
dispardé un canonazo de felicidad para todos los publicos que lo co-
menzaron a admirar unay otra vez.
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Convergencials)

Como toda gran creacion, Barrio Ballet tuvo sus altos y sus bajos.
En un principio, se pensé en construir un espectaculo con musica
original en vivo. Se contraté un compositor que no era calefo y co-
menzaron a hacer la investigacidén de campo para la construccion
de la pieza. Alli se abri¢ la caja de Pandora. En un centro nocturno
de la ciudad, en pleno corazén de la década del ochenta, se dio la
epifania. El sitio se llamaba, se llama, La Barola. Decenas de baila-
rines y de escuchas espontaneos llegan a sus mesas para repetir,
hasta en su Ultima respiracion sincopada, los sonidos que jamas
se escuchan en la radio. Fue una revelacion. EL musico contratado
pidié demasiado dineroy le cogieron la cana. La musica para Barrio
Ballet ya estaba compuesta. No se trataba sino de saber buscarla.
En aquel tiempo, el citado Rafael Quintero tenia un refugio en el
norte de Cali que se llamaba Convergencia. Alla llegdbamos todos
los amantes de la rumba calena. Rafael fue uno de los cicerones de
Barrio Ballet. La estructura del espectaculo se fue armando y, con
ella, fueron apareciendo los acetatos. Primero, se partié de la idea
de la Involucién. De cémo la danza, como patrén universal, regre-
saba a lo primitivo. Los bailarines se despojaban de las zapatillas y
volvian a los pies descalzos. Para ello, la musica del pianista Frank
Fernandez les sirvié como punto de apoyo, mezclandose con soni-
dos tellricos que fueron articulados en los estudios del SENA. De
otro lado, estaba la historia del mestizaje, la llegada de los espano-
les, la presencia de la musica negra, de como 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 coreografias que Herrera y sus bailarines
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calefos construyeron durante el proceso. Mongo Santamaria, la
Fania All Stars, Héctor Lavoe, o el inolvidable “Camino al barrio” de
Willie Coldn. De Cuba hizo su aparicion 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 Pacifico
colombiano, tocd al comienzo del espectaculo, 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. Alli estaba el “Baquiné de Ange-
litos Negros™ de Willie Coldn, articulandose sin problemas con el
escenario a la italiana, con el plafond de Mauricio Ramelli y con
el rojo telon de boca. Las limitaciones presupuestales no fueron
un problema. Al contrario, la sobriedad de nedn que se construyd
sobre la escena ayudo 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 presentacion de Barrio Ballet [y
fueron muchas: siempre habia que llevar a alguien a descubrir la
maravilla), el publico 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 afios después, los ecos de Barrio Ballet siguen intac-
tos. La Escuela de Gloria Castro continda formando jévenes 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

se dedican a distintos menesteres del mundo del espectaculo (Ca-
rolina Ramirez...). Sin embargo, el publico sigue identificando al
Instituto Colombiano de Ballet Clasico (Incolballet) con su coreo-
grafia emblematica. Hasta hace poco, asi se presentase cualquier
obra del Ballet de Cali o de la Compania Colombiana de Ballet las
gentes, instintivamente, decian: “vamos a ver a Barrio Ballet”. Por-
que su creacion fue un descubrimiento y, al mismo tiempo, una
consolidacién. La consolidacién de una lucha a brazo partido por
inventarse unos bailarines, una técnica y un publico. Pero, de la
mano, Barrio Ballet ayudd 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 calenos, por fortuna,
todo lo resuelven bailando. |

“:_i} Banco de la Repiblica
Teatro Municipal Amira de la Rosa
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Amorios entre cielo y tierra’

Inspirado en las tradiciones, la musica y la danza del
pacifico colombiano

El montaje

Hace mas de un ano que empezamos a recopilar informa-
cion sobre las tradiciones, la mUsica y las danzas populares del
Litoral Pacifico. 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 multiples sentires y que nos permiten so-
nar con un mundo diverso, pero compartido por todos porigual.

La poblacién negra del occidente colombiano ha logrado
mantener una mayor distancia en su proceso de mestizaje.
El poco desarrollo de las vias de comunicacidn y, por lo tanto,
su mas lenta vinculacion al mercado nacional han facilitado la
conservacion de una cosmovisién alternativa, en la que el ser
humano, sus interrelaciones y sus relaciones respetuosas con
el medio siguen siendo el centro de su elaboracién. Su mirada
comprensiva del mudo le permite vivenciar la permanente con-
frontacion y el conflicto, sin que este tenga que solucionarse
por la anulacién de los contrarios (l6gica de guerra).

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

1 El presente articulo fue extraido del programa de mano
realizado para el estreno de la obra en 1993y fue cedido por
Carlos Eduardo Martinez.
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luchas y confrontaciones, han permitido el enriquecimiento cul-
tural abierto a la construccion permanente, que nos hace depo-
sitarios de un presente posibilitador de futuros alternativos.

En un mundo en donde se impone, como Unica opcion posible,
una cultura de corte occidental -con su dualismo, su maniqueis-
mo, sus analisis fragmentados incapaces de dar respuestas,
su légica de guerra para dirimir todo tipo de confrontacion-, se
hace inaplazable el encontrar y construir utopias nuevas de las
que se puedan agarrar los suenos de la humanidad por subsis-
tir, reclamando el inalienable derecho a ser diferentes.

El arribismo culturaly econdmico sigue desconociendo lo que
somos, evidenciando y perpetuando nuestra marginalidad. He-
mos querido, entonces, plantear alternativas a esta automargi-
nacion cultural, presentdndonos 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 nifa y un nifo nacen en la misma noche: Rosalia y
Amaury.

ACTO |

Han pasado unos anos. Es navidad y el pueblo sale a las ca-
lles a esperar la llegada del Nifio Dios por el rio. Amaury es un
nino inquieto y una mujer lo amenaza con que sera robado por
la tunda, personaje mitico que segun la creencia de la gente se




apodera de los ninos malcriados. Efectivamente, en medio de la
celebracidn, la tunda se roba a Amaury. Dado por muerto, es en-
terrado simbélicamente. Danzasy cantos del Acto I: bunde, juga,
pasillo, chocoano, tunda, abozao, chiguale, buen viaje.

ACTO Il

Por el rio, el padre y el padrino de Amaury van cantando su
dolor por la pérdida del muchacho. Después de unos anos se ha
tejido la leyenda de que Amaury sigue vivo. Rosalia 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 Rosalia, quien prefiere alejarse del grupo
de amigos, antes de aceptar las lisonjas de este. Ella sélo pien-
sa en Amaury, aunque la crean loca. Después de compartir las
labores del rio, el grupo de muchachos decide continuar la fiesta
en el pueblo. Rosalia, quien cree haber visto de nuevo a Amaury,
se queda atras con el fin de enfrentar lo que adn no sabe si es
imaginacion o realidad. En este encuentro, evadiendo a la tunda,
Amaury y Rosalia descubren que pueden compartir un mismo
espacio. El padrino del primero observa extranado la escena,
pero sin llegar a descubrir que quien acompafia a Rosalia es su
ahijado. Danzas y cantos del Acto Il: canto de boga, pango, bun-
de saporrondd, danza de la canoa, el barré, manteca de iguana,
currulao.

ACTO Il

En el pueblo se ha armado “la rumba”. Emiliano esta aburrido
por los desprecios de Rosalia, quien al rato llega, visiblemen-
te agitada, buscando al padrino de Amaury, el Unico que podria

“desentundarlo”. El resto del grupo se burla de los sentimientos
de Emiliano. Este decide bailar con Rosalia a las buenas o a las
malas, lo que termina en pelea. Los tragos, el amor, el despe-
cho, la rabia... 0 todas ellas juntas le provocan a Emiliano un
ataque. Todos preocupados corren con él al médico. El padrino,
afectado con lo que contd Rosalia, toma la decisidon de enfren-
tarse a la tunda y liberar a Amaury del encantamiento. Danzas
y cantos del Acto Ill: mazurca, polka, makerule, jota chocoana,
bambazu, canto de boga.

ACTO IV

Ya en la selva, el padrino debe enfrentarse a los diferentes
espantos de la regidn. 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 Rosalia, llegan
al lugary se dan cuenta de que s6lo la decision de viviry la pér-
dida del miedo pueden vencer la muerte. Sobrepuestos a sus
temores, la tunda no logra tener ningun poder sobre ellos y es
transformada en un personaje cotidiano e inofensivo. El padrino
se recupera del hechizo y todos juntos celebran alegremente.
Rosalia y Amaury, apartandose 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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Carlos Eduardo Martinez, productor ejecutivo del monta-
je Amorios entre cielo y tierra, hablé con nosotros en enero del
2012 sobre los motores que movilizaron la creacién. Esta obra
surgi6 de la necesidad de condensar, a través de gestos dan-
zados y cantados, una vision del mundo capaz de imaginar el
reconocimiento de la diferencia como parte de la cultura social.
La obra era un homenaje al Pacifico colombiano, a sus gentes,
a una de las regiones més olvidadas de Colombia. Desde los ini-
cios de la creacidn estaba muy presente la tarea de conmover,
de moverse con el otro, para abrir otras miradas de la realidad.
Los mecanismos de dominacién generados en los conflictos
armados y sociales estan soportados por estructuras de pen-
samiento maniqueista, donde a un lado estdn los buenos vy al
otro lado los malos. Amorios entre cielo y tierra era un gesto de
expresidon que intentaba desvirtuar estas estructuras de com-
prension 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 podrian tener lugar. A la pregunta
de si la obra tenia, en este sentido, una intencion didactica, ser
vehiculo de una forma de intervencién social, Carlos afirma que
el arte es expresién de la vida y que emerge de mecanismos
mas culturales que politicos. La obra surgid en una época don-
de el discurso politico era el de la Paz, y donde facilmente 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
organizacién que surgi¢ en Espana en el ano 57, en medio de la
dictadura franquista como una propuesta de democracia. Por
lo tanto, desde que Benposta llegé a Colombia, en el afio 74,
se comprendié que los ninos, los que mas sufren en el conflic-
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MENSAJE DE PAZ

Somas los Muchachos de |a erra
que vamas por el mundo con las manas unidas,
Porque na GueTemos quea cira guerra snvenene kas noches
ni cacurezea los dias.

- Convocatoria 1992

¥ por es0, Sefor del universa,
te pedimas la victora en b hucha,
victoria sobre &l kambre, que impide a muches pueblos
bendecir ol pan de cada dia.

Victoria sobes o orp, constructor de cludades sin alma,
mientras los campos ostérles e erizan de cardos,

Victoria sobre el vicio, que mata ka cultura
¥ emvilece ol amor.

¥ justicia para tanta gente que sobrevive
on macko de la desclacion

¥ por eso, Sedior del Universo, te pedimos la paz,
La Paz que prometiste a todos los hombros
de buena voluntad
Si todos los hombres del mundo se diesen la mana
ningune podeia matar & su hermans,

Si todos los hombres del munda mirasen al ciolo,
o halbria miseria, opresian, ni dusl,

Si todos los hombres del mundo oracen juntc a Dios,
o mundo sevia una estrella de Paz, Justicia y Amor
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to armado, no estan en una sala de espera; la sociedad debe
habilitar la posibilidad de que los ninos se vuelvan constructo-
res de su propio mundo. La filosofia de Benposta ha sido crear
condiciones de democracia desde el compromiso individual con
el otro'. En este sentido, Amorios entre cielo y tierra no era un
discurso racional sobre la diferencia; era un decir con la danza
y la musica que procuraba conmover desde otros mecanismos
menos racionales, més dados en el espacio de la sensibilidad.
“Lo particular de un espectaculo en vivo es que el espectador
tiene la posibilidad de vincularse con un gesto, con una palabra,
con una persona que estd lejos, escondida en el escenario, y se
asoma y capta su atencion...como la vida misma”

Pero para Carlos, Amorios entre cielo y tierra fue especial-
mente una apuesta por conformar un equipo colectivo de trabajo
entre artistas, ninos y ninas, donde cada uno, desde sus saberes
y experiencias aportaba al trabajo en gestacion. Mestizaje fue la
primera obra de Benposta, que, a diferencia de los trabajos an-
teriores elaborados alrededor de un repertorio folclérico, surgid
como una puesta escénica y dramaturgica particular alimentada
por el saber interdisciplinar de las artes. Amorios entre cielo y tie-
rra continud con estos presupuestos escénicos y dramatirgicos
que giraban en torno a la posibilidad de crear vinculos comuni-
cantes mas directos, mas sensibles con el espectador. Pero Car-
los recuerda que toda la riqueza del proceso creativo de la obra
era sostenida y alimentada por los vinculos de la amistad, de la
admiracion y el respeto por lo que el otro tenia para aportar en
el ejercicio de la creacién. “Eramos un colectivo, Marta, Gilberto,

1 Dentro de esta organizacion, surgio en Colombia la Compa-
nia de danza y musica Benposta, fundada en 1977 por el maes-
tro Jesus Antonio Lozano. Desde el afo 87, la direccion de la
compania fue asumida por un colectivo integrado por Martha
Ospina, Gilberto Martinez, Nelson Acevedo, Mauricio Lozano y
Carlos Eduardo Martinez.
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Humberto, Mauricio, todos los muchos otros: los muchachos,
las muchachas nos reunimos para sonar un montaje que se ali-
mentaba de los aportes de los unos y los otros, de la gente que
llegaba y nos ensefaba cada dia mas cosas. Amorios entre cielo
y tierra gener6 un dinamismo cultural y social que hizo posible
sonar colectivamente en procesos artisticos que en si mismos
fueran ya la vivencia del encuentro con el otro”. H
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San Pacho... jbendito!
Una coreografia que vivi
en las calles de Quibdo

A Quibdd lo envuelven los rios y la lluvia, del mismo modo que
Quibdd nos envuelve, a visitantes y locales, en el rio de gente y la
lluvia de imagenes que constituyen la fiesta de San Pacho, una
de las celebraciones més representativas del pueblo chocoano,
que despierta el cuerpo e inquieta el espiritu, por la manera en
que se confunden en su travesia los imaginarios y practicas de
lo profano y lo sagrado.

Quince dias 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 musica,
la procesidn, la oracidn, las comunidades expresan devocidn y
esperanza ante San Francisco de Asis, patrono de la ciudad. Asi
también, con la complicidad de la méascara y el aliento de la pa-
rodia, las gentes asumen la critica burlesca de los mecanismos
y estructuras sociopoliticos que, amafados en la promesa de un
futuro mejor para los pueblos afrocolombianos, dejan sélo la ex-
pectativa de un presente que se debe aprovechar: “como sea sea
sea, pa las que sea sea sea”, al bunde, al rebuld, que el mundo
se va a acabar. Hombres y mujeres, adultos, jévenes, nifios, an-
cianos, configuran el caudal humano que dia a dia representan
personajes, figuras y juegos interpretativos de toda indole: el
loco, el indigente, la mujer celosa, el politico 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 tacano, el adulador;
los ires y venires del corazon y los actos humanos comparten
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una ruta que de calle en calle, de parada en parada, deja evi-
denciar que no hay un lugar a donde llegar, que lo importante es
trasegar asi, 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 vinculos, roles
y modos de interaccién entre los convocados. A propésito de la
preparacién que cada barrio hace de sus comparsas, persona-
jes y disfraces, las comunidades locales estrechan sus lazos y
unifican sus esfuerzos alrededor de la creacidn, la comida, el
juego, la ilusién, la ebriedad, el goce. De esta manera no solo se
renuevan las practicas, los vinculos, los imaginarios, que le dan
sentido a lo cotidiano, sino que también se hace posible cues-
tionar dichas précticas, vinculos e imaginarios, con lo cual la
celebracidon 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 rio va.

Inscrita en el tiempo de la celebracién, surgida en la expe-
riencia vivida de la fiesta, pero en sentido diverso, la obra San
Pacho... jbendito!', del coredgrafo colombiano Rafael Palacios,
parte del rebull para llegar a la cotidianidad y permitirse una
mirada poética que es a la vez politica a través de la danza. De
esa apologia del acabose surge una elaboracién 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 basicos y de salud, el
desempleo, la desnutricién infantil, el desplazamiento forzado o

1 San pacho... jbendito!, coreografia Premio Nacional de Danza,
Ministerio de Cultura, 2008.
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necesario y sus secuelas: la marginacion en las grandes urbes,
la soledad, el desarraigo.

Aparece tal vez el motivo central de esta creacion: la manera
en que la fiesta es un pretexto para el retorno de aquellos que
han debido partir, una opcion de reencuentro con la comunidad
madre y su universo de sentido. Simbolos como las canecas va-
cias de agua, el colorido vestuario de toallas anudadas al cuer-
po, el silencio euférico de la danza, la voz del tambor, la imagen
atavica de la procesion, aluden a la sequia 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
brujula el saber tradicional.

Entonces la danza deviene opcidn 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 pierdany
necesiten buscarse, para que el olvido no se confunda con el rio.
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-
nos, al chocd, a las comunidades afrocolombianas, un espacio
de manifestacion que es a la vez sustento, fusion, transfusion,
perduracion, renovacion. 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 tierra?. |

2 “Pasos en la tierra” es un proyecto de formacion y creacion
en danza en contextos afrocolombianos, reconocido por la
ONU como “Buena practica de inclusion social afro en Latino-
américa”, mencion 2010.
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SANKOFA, danza del mundo afro, nace
a causa de la necesidad de construir un
puente entre |os afro colombianos y
colombianos en general con el conti-
nente Africano, recurriendo para esto a
la memeria ancestral como respaldo en
la creacién de obras, que parten de la
raiz de la danza Africana y se desarrollan
en el marco de lo cotidiano y contem-
poraneo,

Basado en la tesis de grado “San
Pacho... bendito!”, de la Facultad de
Comunicaciones de la Universidad
Bolivariana, escrita por Jennifer Murillo,
Sankofa presenta su perspectiva acerca
de una de las celebraciones més
representativas del pueblo chocoano,
coreografia gadora del Premio en Danza
del Ministerio de Cultura 2008.
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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 construccion de
un conocimiento experiencial, cultivado en el transcurso de los
afnos de trabajo. ; Cémo llega Tito Montes al flamenco?

Juan Ricardo Mi abuelo Octavio Borda fue novillero en los
anos treinta, le llamaban "El Granerito’; tored durante algunos
anos y se caso con Isabel Iriarte, de Chaparral, Tolima. De esta
unién nacié Octavio Borda, novillero también, pero a quien cogid
un toro, estando joven todavia; mi abuelo de inmediato lo saco de
la tauromagquia mandandolo a Sevilla, Espafa, a estudiar medi-
cina. Después nace mi madre, Eliza Borda, quien conocié a mi
padre por su amor a la danza espafiola. Por parte de mi pap3,
Carmen, su madre, era actriz y bailarina. Mi padre comenzé a
estudiar ballet a los 17 anos con maestros rusos que en ese
entonces residian en Colombia, estamos hablando de los anos
cincuenta. Después se intereso por la investigacion del folclor
nacional y se involucré con la Luis A. Calvo; viajé por el centro
y el sur de América. Empezd a interesarse por la danza inter-
nacional. Un dia, estando en la plaza de toros La Santamaria,
vio bailar a Luis Ernesto Moreno, y quedd impresionado por el
flamenco. En esa época hubo un auge de profesores y de aca-
demias de clasico espafol y de flamenco; era raro conocer a
alguien que no tuviera contacto con ese tipo de manifestacio-
nes espanolas. Creo que mi padre inicié con el maestro Paco
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Fernandez, luego conocié a Mario Maya, uno de los bailarines
mas importantes del momento en la danza espafiola. Mi padre,
siendo pobre, generalmente tomaba una clase a la semanay, a
veces, desde la puerta observaba y estudiaba los compases. El
tenia que estudiar los ritmos solo, sin maestro, tarea bien dificil
de realizar cuando apenas se estd comenzando. Pero tenia el
don de ser coredgrafo; a partir de la base que se aprendia inven-
taba una variedad de secuencias. Afos mas tarde, formd su es-
cuela Ballet Espaniol, en la Caracas con 57, por la cual, se podria
decir, pasaron todos los que aqui estudiaron flamenco. En ese
entonces mi padre hacia funciones escénicas con sus maestros,
con alumnos, pero no aun con una compania. Se presentaba
mucho en el Teatro Colén. Los anos pasaron y se fue creando
una generacién de maestros y bailarines de danza espafiola y
flamenca como Oscar Paniagua, Oscar Ochoa, Tito Montes, Ja-
net Sanchez, una de las primeras bailarinas de clasico espanol
en Bogota. Otros se formaron, por otro lado, con una argentina
que vino a Colombia, entre ellos el maestro Pescadilla, Luis Ga-
llardo, Sandra Torres, la generacidn de los setenta.

Natalia_ Y tU te formaste con tu padre...

Juan Ricardo Yo dancé desde los cinco hasta los once afios
de edad. Después dejé de hacerlo casi por 20 afos 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 reserval, y estu-
dié tecnologia agropecuaria. Por cuestiones de la vida, me habia
separado de mi padre por varios anos. Ahora recuerdo el dia en
que me reencontré con ély con el flamenco. En 1990 me topé
con una publicidad en el periédico ELl Tiempo sobre unas presen-




taciones de Tito Montes en el Ledn Tolstoi. Decidi ir a verlo, y al
sentarme en la silla me encontré con que tenia a mi lado a Dario
Arboleda, un manizalefio de la misma formacién y generacion
de mi padre, que se habia ido durante varios afios a Espafa a
estudiar flamenco. Dario me tenté preguntdndome que por qué
no volvia a bailar. Y desde ese dia, a los 29 anos, retomé el fla-
menco y comencé a estudiar con mi padre durante cinco anos
ininterrumpidos.

Natalia_ Es de este reencuentro con el flamenco y con tu pa-
dre que surge la compafia Ballet Espafol Raices Flamencas...

Juan Ricardo Si, en el ano 95 vi bailar a Antonio Gonzéalez con
su grupo Tacén y Madera, que en ese entonces empezaba tam-
bién, y se me ocurrié la idea de hacer un grupo con mi padre; él
me siguid la idea y nos pusimos en la tarea de conformar una
companfia de danza con los mejores bailarines de ese momento
en Bogota. Hicimos la convocatoria, y de esta invitacion queda-
ron Sandra Torres, John Cordero, Rosario Vasquez, 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 habia sido un core6-
grafo por vocacion, bailaba danzas que no obedecian a la idea de
una creacion o montaje, sino a la interpretacion de las distintas
danzas clasicas espafolas y flamencas. Asi pues, Tito empezo
a trabajar en la creacion coreogréfica mientras yo me encargué
de la produccidn y la consecuciéon 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 salid lo
que hoy sigue vigente como Concurso Danzas del Mundo.

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

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

Juan Ricardo_ Si, de acuerdo, antes de Tiempos flamencos, mi
padre, como los demas maestros de su generacion, eran bailado-
res; eran diestros en la interpretacidn, pero nadie se habia dedi-
cado a crear un montaje desde la experiencia ganada en anos en
la danza clasica espanolay 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 creacién en el flamenco aca en
Bogota. Se despleg6 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 companias perseverantes como Cana Fla-
menca, dirigida por la maestra cubana Griset Damas.

Natalia_ ; Cudl fue el elenco de Tiempo flamencos?

Juan Ricardo_ Para este montaje invitamos a Tacon y Madera
que, en ese entonces, lo conformaban Antonio Gonzalez, Carlos
Ramirez y Paola Escobar, y nosotros seis que ya integrabamos
la compania.

Natalia_ ; Cual 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.
Asi pues, inicidbamos con una danza de la India, pasdbamos por
las danzas clasicas espanolas, como las sevillanas, hasta lle-
gar al flamenco con las bulerias. Inicialmente era una obra de
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40 minutos; la estrenamos en el Jorge Eliecer Gaitan el 31 de
octubre de 1996.

Natalia_ ;Qué vino después del montaje?

Juan Ricardo_ Con este montaje inicié una etapa nueva que
durd hasta el ano 2006. Al siguiente ano de esta creacién, fui-
mos invitados a participar en el Segundo Encuentro de Danza
Internacional, para el cual mi padre cred otro montaje que se
llamo6 Romance gitano. En el ano 98, el teatro La Carrera invit6
a mi padre, a Antonio Gonzalez y a Paola Escobar para hacer un
espectaculo que se llamé Castariuela y olé. Por mi parte, luego
de 8 anos de estudio con mi padre me fui a estudiar Flamenco
con Manolo Marin 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_ ;Como fue la dindmica de creacién de Tiempos fla-
mencos?

Juan Ricardo_ Nosotros visualizamos de manera conjunta el
montaje, luego mi padre se encargd de todo el desarrollo co-
reografico; nos reuniamos tres veces a la semanay a veces los
domingos, para trabajar en las coreografias que mi padre dise-
naba en otros momentos diferentes a los ensayos. El montaje
surgio de la pregunta por el origeny la evolucion que el flamen-
co ha tenido. Tiempos flamencos iniciaba con una danza hindu
y terminaba con algo muy festivo de bulerias. Volver a trabajar
en grupo era una nueva dindmica, nos reunimos principalmente
por el disfrute de bailar, habia mucha entrega, disciplinay her-
mandad. Habia una camaraderia que funcionaba también en el
disfrute del escenario.
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Natalia_ En el montaje de Tiempos flamencos, ; cémo negocia-
ban la creacion con las tradiciones o raices flamencas?

Juan Ricardo_ Los historiadores rescatan ese lugar comun
entre algunos bailes propios de la India y Andalucia. Por lo tan-
to, el montaje partia de una tradicion flamenca, pero avivada por
la creacién coreografica de mi padre. Es asi como inicidbamos
descalzos, con un baile claramente representativo de la India,
pasdbamos por un baile clasico espanol, con castanuelas, baile
insigne de Tito; luego venian las sevillanas andaluzas con aba-
nicos, y, con la voz grabada de Camaron de la Isla, continuaban
unas alegrias muy sobrias y elegantes. A mi padre no le gusta-
ban los efectos, coreografiaba con mucho respeto hacia la tradi-
cién. Y finalmente, termindbamos con una patada por bulerias,
en la cual mi padre dirigia a cada uno de los intérpretes con
palmas y zapateos. Tiempos flamencos, como la mayoria de las
cosas que mi padre hacia con el flamenco era un montaje muy
clasico y sobrio.

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

Juan Ricardo_ Esta creacién, netamente de mi padre, fue un
montaje que logré reunir a una comunidad de bailarines flamen-
cos que en su momento tenfan un nivel muy alto en su inter-
pretacion; fue el inicio de una serie de reconocimientos que la
comunidad le hace a mi padre por sus anos de dedicacién a la
danza y para la danza. Y, podria decir, que este montaje fue el
inicio de una nueva manera de ver la danza flamenca y sus posi-
bilidades de creacién acé en Colombia. B
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14.01.12. Entrevista con
Edgar Estrada

Rodrigo_ ;De dénde surge El loco?

Edgar_Todo nace de una experiencia propia. Entre la mucha-
chada del barrio, la mayoria tuvimos problemas con las drogas
y el alcohol. Uno de los muchachos que se crié con nosotros,
desafortunadamente, se quedd en su cuento. EL hombre se con-
virtié en habitante de la calle, pero nunca abandoné el sector.
Entonces, cuando nosotros nos reuniamos y haciamos nuestras
rumbas, llegaba y se paraba al frente de la casa o del aparta-
mento en el que estuviéramos y se ponia 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 deciamos que se fuera a banary
que asi lo dejariamos entrar. El ibay se bafiaba, pero se ponia la
misma ropa. Entonces no perdia su apariencia de loco, asi estu-
viera limpio. Era el Unico loco que nosotros aceptdbamos 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
coreografico, aparecié el tema de Orlando Marin: El loco, y me
acordé de mi amigo. Se trata entonces de un personaje que toda
la vida baild, y que por los azares llegd a ser rechazado por la
sociedad, a causa de la droga, el alcohol. Todavia lo veo por ahi,
pasa por los lados de la casay sigue con el mismo cuento. Don-
de escucha musica se para a bailar. Esa historia, y la mUsica que
habia encontrado se daban para representar esto. Cuando pasé
la sinopsis de la pieza hablé de un hombre que estaba internado
en un sanatorio, que queria fugarse porque no lo dejaban bailar.
Ese es el comienzo de la obra, luego surge el conflicto: se es-
capa, van detras los enfermeros, hay una lucha continua para
que lo suelten, de ahi se genera el movimiento, y se usan dife-
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rentes piezas musicales para desarrollar la coreografia. Pienso
que esa es de las mejores piezas que he podido concebir, que
causd un impacto entre los creadores de la danza. Luego tuve
algunas conversaciones con maestros de la academia acerca de
la creacion desde el empirismo, de cémo era posible lograr algo
desde la experiencia.

Rodrigo_ ;De dénde surgid el interés de trascender las pe-
quefas piezas y realizar creaciones coreograficas de mayor
complejidad?

Edgar_ La iniciativa fue de César Monroy que, desde la direc-
cion de danza del distrito, empezd a promover la creacion entre
los salseros. Las coreografias, para los premios de las convoca-
torias, tenian que durar entre 15y 20 minutos. Se sugirié que lo
que debfa hacerse, méas que breves coreografias para una can-
cion, eran obras de pequefio formato, montajes con un conflicto,
con un desarrollo, con todos los elementos de una creacidén. Ya
hablando de las creaciones que yo hago, todas estan 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 tipicos de mi barrio, de mi sector, y con
base en las vivencias de estos hombres desarrollo las obras.
Pero todo esto surgié6 de las condiciones que exigia la Secretaria
de Cultura. Es muy diferente que cojas un temay hagas un mon-
taje en el que se va a demostrar la destreza fisica del bailarin
sin que pase nada mas, sin contar nada, a hacer estas obras;
otra cosa es tener que desarrollar algo mas complejo. La gente
empieza a darse cuenta de que con la salsa, con la musica, con
sus letras, se pueden generar otras dramaturgias. Pero en la
salsa hay un fendmeno, y es que esta tiende a la representacion,
a diferencia de lo que sucede en la danza contemporanea. Es
mas facil ser representativo que hacer abstracciones, o hacer




cosas conceptuales; y le es mas dado a la gente comprender los

discursos de representacidon. Para comprender los discursos de
la danza contemporanea tienes que haber estudiado ese género.
Es muy dificil que las personas que no han estado en el medio
tengan la oportunidad de apreciar una pieza contemporanea y
decir "esto fue lo que me dieron a entender”, o "esto es lo que
ellos quieren contar”. Lo abstracto es mas dificil. En cambio la
salsa lo hace de una manera mas sencilla, sobre todo por la
musica, por sus letras.

Rodrigo_ ;Cuél 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 afios de formacion. En ese
ano, ellos eran buenos ejecutores. Pero la dramaturgia, la esté-
tica, la escenografia, todas esas cosas las planeaba yo mismo.
Me tocaba barrer, trapear y bailar. Era el director, el coredgrafo
y ademads uno de los bailarines. Entonces, yo me encargaba del
montaje y de encontrar el hilo conductor de la pieza. Ademas, en
aquel momento de la salsa, cuando empezamos a hacer obras,
no sabiamos qué era eso. Ahora hay escuelas, hay academias,
pero es muy dificil que haya un pensum indicado para ensefar
a bailar salsa. Apenas ahora se estan creando esos programas.
Entonces, todo nacié desde el empirismo, de la tradicién, de
la trasmisidén entre maestros y alumnos, y por el gusto de la
musica. Nosotros desconociamos totalmente los componentes
de una obra; como se empezaba, cudl era el papel del cored-
grafo, cudl era la importancia de la escenografia. Pero aun asi
lo haciamos. Ese ha sido el fendmeno de la salsa. Hoy esto ha
cambiado; hay méas academias por Bogotd, los maestros tienen
formacion en danza. Para bailar salsa, ahora, tienes que haber
tomado clases de ballet, debes tener conocimientos de danza
contemporanea, pero en el 2005 esto todavia no se veia.

Rodrigo_ ;Cuél es el panorama que tiene la salsa actualmen-
te en cuanto a la creacién?

Edgar_ Puedo decir que soy el doliente para que el sector de
la salsa en Bogota se haya integrado y en este momento ten-
gamos un movimiento fuerte. Me encargué, debido a la parti-
cipacion 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 investigacién. Entonces, se cons-
tituyo6 la Fundacion de Bailarines de Salsa de Bogota, la cual, en
este momento, agremia el 98% de los bailarines de la ciudad. Le
dijimos a la Coordinacién de Danza del Distrito que no queria-
mos participar mas en las convocatorias que hacian, en ese mo-
delo, porque sentiamos que con ellas no estdbamos mostrando
nada importante a la ciudad; las convocatorias ya habfan sufrido
un desgaste, habian perdido el sentido y debiamos renovarlas.
Propusimos, entonces, hacer nuestros propios festivales. Fue
asi como el ano pasado hicimos el Primer Congreso Mundial
de Salsa en Bogota. Claro, no queremos que desaparezca la
convocatoria en si, porque fueron estas las que nos obligaron
a investigar para poder llegar a ser creadores. Nosotros quere-
mos hacer obras, mas que pequefas coreografias; aunque, en
todo caso, es necesario seguir trabajando en las coreografias
porque todavia 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 creacion
y la investigacion.

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

Edgar_ Si, es muy dificil, pero es muy importante. A mi pa-
recer, la creacidn fue lo que llevd a que Bogotd, hoy en dia, sea
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una capital de salsa, de la que han salido los mejores bailarines
del mundo: este ano que pasd tuvimos campeones mundiales,
tenemos campeones suramericanos. Bogotd ha escalado posi-
ciones, pero esto se ha dado gracias a la investigacion. Cuando
td empiezas a investigar te das cuenta de que hay otro mundo,
de que no solo te puedes enfocar en el mambo y el chachacha.
Nosotros nos vimos obligados a investigar, a entender qué es
un passé. Tuvimos que ver ballet, tuvimos que estudiar contem-
poradneo, jazz, que se convirtieron en herramientas obligadas
para un bailarin de salsa. Con la creacién, entonces, nos dimos
cuenta de que habia un mundo inmenso en el que podiamos en-
trar. Es necesario sequir implementando las convocatorias, pero
siempre con base en la creacién, 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 asi seria magnifico. Esa es una meta que tenemos en este
momento. Tendriamos que contar con coredgrafos, dramaturgo,
una produccion en la que entraran todos los actores de la danza.
Todo esto nacié con el empirismo, pero ahora nuestros bailari-
nes estan en las escuelas formales, en la ASAB, en CENDA, en
otras escuelas de arte, nutriéndose de diversos lenguajes. Esto
es lo que estd empezando a diferenciar la salsa bogotana con
la del resto del pais. Se han dado cosas fabulosas. Hace dos
ahos Esfera Latina hizo una obra sobre la sinfénica, en la que los

cuerpos tomaban las formas de los instrumentos musicales. Alli

ya habia una elaboracién diferente, una preparacion previa para
llegar a ese lugar. Todo eso, repito, se debid a las convocatorias
que hizo la Secretaria de Cultura.

Rodrigo_ ;Podremos volver a ver El loco?

Edgar_ Si, si, claro que si. Lo he estado hablando con mis hi-
jos. Lastimosamente, aqui en Bogotd, quizas 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 circulacion. 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 si, la voy a reto-
mar, voy a volver a hacer El loco. Creo que con los conocimientos
adquiridos en todos estos anos va a ser mucho mejor, en su
produccién, en lo técnico, en la escenografia. En ese momen-
to no pensdbamos en una escenografia; simplemente teniamos
un personaje principal, y los bailarines como ejecutores. Pero
ahora pienso en hacer una produccién como debe ser, que pase
de pequefo a gran formato, involucrando mas bailarines, por-
que en esta obra me acompanaban solamente cuatro bailari-
nes mas, mis hijos: Eric [Estradal y su esposa Arleny [Walteros],
Catherine [Estradal y Nicolas [Carrefio]. Por cierto, esa fue una
de las ventajas que tuvo la Nueva Generacién de Mambo y Cha-
chacha, que éramos una familia. El proceso fue continuo y nos
beneficid a todos. Manejar una compania es muy dificil, sostener
a los bailarines es muy complicado. Estdn con uno unos meses,
luego se van, y hay que volver a empezar con nuevos bailarines.
Nosotros, en cambio, viviamos juntos, comiamos y dormiamos
juntos, y no tenfamos problemas. Nos levantdbamos a trabajar,
almorzadbamos, volviamos a los ensayos. Trabajdbamos seis o
siete horas diarias. Lo que era muy dificil que lograran las otras
escuelas. Esa fue una de nuestras grandes ventajas. Luego ellos
formaron sus propios grupos. La escuela de Ericy Arleny se lla-
ma Salsabogo, y la de Catherine y Nicolas es Paso Latino. Ellos
han desarrollado sus propias tendencias de baile. Con todo lo
que hemos logrado en estos anos, podremos volver a hacer £l
loco.
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El cuerpo artefacto’

...y del fondo de la Laguna de Guatavita surge como un simbolo,
con la leyenda del dorado, el esplendor perdido

del fabuloso imperio de los chibchas...

Sonia Osorio

Las leyendas son relatos con espiritus 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 narracion. La pieza coreogréfica La le-
yenda del Dorado del Ballet de Colombia parece no desprenderse
del espiritu mencionado; en las conversaciones que tuve con al-
gunos de los maestros, bailarines que guardan en su cuerpo la
memoria de dicha pieza, habia una suerte de renuencia frente al
hecho de datar una fecha exacta para el origen de esta. Jaime
Diaz y Jairo Hortua, bailarines de La leyenda en los anos setenta
y ochentay, luego, escultores de los tantos cuerpos que la inter-
pretaron, se acercaban a los inicios con ciertas aproximaciones,
no asi con certezas. Y es que esta pieza se fue relatando, al pare-
cer, desde los inicios de los anos setenta a través de los cuerpos
que volvian a contarla una y otra vez. Pero en cada relato, en
cada cuerpo, habia algo particular para agregar, para deposi-
tar en su construccion. Asi pues, podriamos situar sus inicios
entre 1973 y 1975; Jaime Diaz 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 anos, con los maestros Jaime Diaz y Jairo Hortua, a las
entrevistas realizadas a Marvel Benavides y a Pedro Alphonso,
y a los encuentros virtuales con las bailarinas Sandra Garzony
Nubia Rivera.
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nia Osorio que impulso la creacion. Permitiéndome entrar en la
légica de la leyenda, podria imaginar que pudo ser en el ano 64
cuando Sonia Osorio, compartiendo escenario en Barranquilla
con la soprano, quedd prendada de su voz. Jairo Hortua, por su
parte, recuerda que a su llegada al Ballet en el ano 74, ya existia
una versiény la muisica de Yma Sumac. Sin embargo, para Jairo,
fue entre el ano 74y el 75 que se formalizaron el vestuario de la-
tas y la estructura coreogréfica, que permanecerian en el curso
de los siguientes treintaicinco afios de interpretacion.

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 orfebreria, es una cons-
truccion coreogréfica singular dentro del repertorio del Ballet de
Colombia. Aparece en el espectéculo con la fuerza e imponencia
de una obertura musical; es la pieza que introduce todo un reco-
rrido por danzas y musicas colombianas. La leyenda del Dorado
trae a la escena la presencia mitica de las deidades. Entran las
diosas al espacio, demarcan el lugar para la aparicion 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 anos, no pudieron quedar
indiferentes ante los publicos diversos del mundo.

La apropiacidon social que tuvo este espectaculo, el Ballet de
Colombia, por los tantos publicos, respondié a una concepcién
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escénica armoniosa que instalaba lo popular en el lugar de una
cultura ilustrada; esta concepcidn, propia de los ballets folclé-
ricos latinoamericanos de los afos cincuenta, erigio el discurso
de una nacién orgullosa de sus asimilaciones culturales, de las
mixturas dadas entre las razas y las descendencias europeas
coloniales. Pero, mas aca de lo que estos ballets estratégica-
mente significaron en la construccidén de una identidad y en los
imaginarios de nacién, la apropiacidn social del Ballet de Co-
lombia se sostuvo por la visceralidad de los cuerpos en movi-
miento y por la mistica de sus intérpretes que explosionaban
el escenario. Ramiro Jaramillo, Yolanda Caicedo, Hilde Grison,
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 Diaz al recordar
la ‘época de oro’ del Ballet de Colombia; “era un grupo lleno de
mistica, de disciplina, que inmediatamente capturd mi atencion
la primera vez que los vi en el escenario y que sin duda me
llevaron luego a trabajar casi veinte anos en el grupo”, agrega
Jairo.

El repertorio del Ballet Nacional de Colombia fue una crea-
cién particular escénica, motivada por la diversidad folclérica
del pais. En el afo 84, en una entrevista para un periddico del
Caribe, Sonia afirmaba: “El folclor puro es el tipo bailando con
su propio regocijo, éste no lo es; tU no puedes meter en dos
horas de espectaculo el folclor de todo un pais, 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 espafol”, como asi lo mencionaba Sonia Osorio



en el inicio de cada funcién, fueron materiales de inspiracion
para este repertorio que iniciaba con la ficcién de lo sobrenatu-
ral, con La leyenda del Dorado. El Ballet de Colombia aln existe;
pero este escrito es manifestacion 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 ano
93, ya se hablaba de la edad de oro del Ballet, ya habia un tiem-
po para recordar, y mucho més, para tener como paradigma.
Las memorias de mis companeros guardaban El joropo de Flor
Alba Sabogal, de Clara Rojas, de Consuelo Cabanzo, £l mapalé
de Milton Aguilary de Sone Cantillo, £l dorado de Jairo Hortua'y
Luz Marina Ruiz, el del "mono” y Méarvel Benavides, el paso de
Carlos Jaramillo por el grupo, entre tantos otros. Ya en el ano 93
habia leyendas dentro del Ballet que tal vez fueron inspiraciones
para cada uno de los que seguimos después, aunque jamas las
hubiéramos visto. Para Jaime Diaz, La leyenda del Dorado fue la
pieza esplendorosa, sublime, que Sonia queria montar; tal vez
para instalar desde el inicio la magnitud del espectaculo, para
introducir al espectador en la magia escénica y transportarlo, a
través de lo que veia, oia, olia, a lo inmaterial de los lugares, los
tiempos y los cuerpos. Quizds también, relata Jaime, por la po-
sibilidad de encontrar un momento del repertorio donde el ballet
clasico fuera el protagonista.

| preguntarle a Jairo Hortua, Marvel Benavides, Nubia Ri-
veray Sandra Garzén, todos intérpretes solistas, en tiempos di-
ferentes de esta Leyenda, qué pasaba en sus cuerpos al bailar
dicha pieza, la respuesta coincidia en todos: era un momento
en el que el cuerpo dejaba de ser humano, material, se hacia
etéreo. Para Mérvel, era el momento de acercarse al vacio con
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elegancia; para Sandra, de volverse ofrenda para una ceremo-
EL BALLET NACIONAL DE COLOMBIA
COREOGRAFIAS, DISENOS DEL VESTUARIO Y DIRECCION ARTISTICA
SONIA OSORIO

nia; para Nubia, su cuerpo flotaba en el espacio: “era una co-
reografia que interrelacionaba el paisaje interior con el exterior,

SUDIBOCION, L o0y it e T e R A R A e A PEDRO ALFONSO

el cuerpo objeto con el cuerpo sujeto”; para Jairo, un momento
de transformacion donde la voz de Yma Sumac guiaba todo el
ritual.

La leyenda del Dorado fue una creacién genuina en relacion
con todo el resto del repertorio del Ballet; no es una danza fol-
clérica propiamente, es un rito, un homenaje a los artefactos,
a su iluminacién. Los cuerpos mismos son ofrendas, no hay
rostros; los tocados, los vestuarios complejisimos de lata do-
rada, confunden al espectador que no logra distinguir entre la
escenografia de la pieza y los cuerpos que alli estan presentes.
Del lado lateral derecho salen las princesas; estas son guiadas
por la melodia musical para iniciar el grand battement, pase,
arabesque, cuarta posicion atras, pirouette en dedans en attitude,
y port de bras. Esta narracion que esta en los cuerpos, la que
se pasé 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 tiempoy en el
espacio y crear una materia de expresion. La leyenda del Dorado
se fue haciendo en el camino, con los aciertos de la direccion de
Sonia Osorio y con los intérpretes que se arriesgaban, algunas
veces mas que otras, a encontrarse sin atisbos con el vacio que
procuraba el cuerpo ofrendado a los dioses de la leyenda. &
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David Stivel y Rob Barron
Bogota (1990)



La mujer del ano...
del resto de nuestras vidas

En el mundo de la danza en Colombia y particularmente en
Bogot4, durante los afos ochenta, habia solo cuatro posibilida-
des: ser bailarin de restaurante, ya fuera de revista folclérica
o con pretensiones de show de Las Vegas; ser bailarin clasico
perteneciente a la academia Ana Pavlova, bajo la tutoria de Jai-
me Diaz y Ana Consuelo de Diaz; ser bailarin de danza contem-
poranea y Jazz bajo la maestra mano de Carlos Jaramillo, ese
maravilloso Quijote que se atrevid a creer que la danza tenia otra
posibilidad y otra voz en Colombia, cuando cred Triknia Kamelis
(el nombre original de su academial; o pertenecer al Ballet de
Colombia bajo la direccién de otra gran precursora: Sonia Oso-
rio. Y, comunmente, las fronteras se diluian porque, para sobre-
vivir, quien era bailarin del Ballet de Colombia, corria después
de un largo dia de ensayos a tomar clases nocturnasy gratuitas,
unos dias en Ana Pavlova y otros dias en Triknia Kabhelioz. Y en
algunos casos, después de estas extensas jornadas, se termina-
ba el dia 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 folclérica
colombiana.

Aun asi, y a pesar de estos largos dias y noches, la remunera-
cién no era suficiente y habia que ‘rebuscarse’. Todos se conocian,
pues en cierto momento de la semana las vidas de los bailarines
convergian en alguno de estos lugares. Cada uno tenfa su espe-

POR JUAN CARLOS RUEDA

cialidad o su talento. Algunos tenian la suerte de encontrar traba-
jo en programas de television que incluian 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 habiamos visto peliculas
como All that jazz y Fama. El show de televisidon era quizas la
Unica referencia que teniamos sobre el mundo de la danza en
Nueva York y Norteamérica en general.

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

Las audiciones para Sugar fueron la primera convencién de
todos aquellos que de alguna manera estadbamos vinculados a
alguna agrupacion de danza en Bogota y en otras ciudades del
pais. Una extraordinaria mezcla de bailarines clasicos, folcléri-
cos, contemporéneos [estos fueron minorial, profesores de ae-
rébicos, actores, deportistas y uno que otro que sin pertenecer a



ninguno de los grupos anteriores tenia la fe y el deseo ardiente
de formar parte de algo grande que estaba por suceder.

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

Un grupo de afortunados y talentosos se convirtié en el elenco
de bailarines de Sugar, el que seria el primer show de Broad-
way realizado en Colombia, y alli comenzé un nuevo capitulo en
nuestras vidas. El estilo se modificd, la conciencia escénica se
transformo, nuestros egos sufrieron un cambio brusco y repen-
tino pues pasamos a hacer parte de una élite, de un grupo en el
cual todos querian estar. Sugar fue el espectaculo precursory
nos condujo al paso siguiente que seria La mujer del ano.

Ya habiendo tenido un ano de entrenamiento llegaron las au-
diciones para este segundo musical, con la sorpresa de que solo
necesitaban bailarines hombres, trece en total, mas un baila-
rin que requeria un perfil especifico, pues haria el personaje de
“gato”, o alter ego de Sam Craig, el personaje magistralmente
interpretado por Victor 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 Maria Cecilia Botero. Oscar Montoya y Marvel Benavi-
des llenaron perfectamente estos lugares.

Esta vez, en vista del éxito incalculable e inesperado de Su-
gar, el nUmero de bailarines que se presento6 a las audiciones
se incrementoé con nuevos talentos de las academias de danza
contemporanea que, habiendo estado un poco escépticos ante el
concepto de "musical”’, comprendieron que esta seria una gran

oportunidad de crecimientoy que el reto era mucho mas grande
de lo que todos habfamos imaginado.

Los ensayos de La mujer del anno comenzaron de manera in-
esperada pues Rob Barron, el coredgrafo norteamericano, con-
cibié el saludo final como la pieza coreografica mas importante
del espectaculo. Todo el primer mes se desarrollé 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 afio fue uno de esos momentos magicos en los
que todo se confabula para crear una obra maestra. Desde el di-
seno del vestuario de Rosario Lozano y su grupo de disenadores
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 espectaculo de Broadway; la extraordinaria
escenografia con el hasta ese momento nunca utilizado esce-
nario giratorio, que ofrecié tantas satisfacciones como dolores
de cabeza; el talentosisimo grupo de actores de la talla de Con-
suelo Luzardo, o el desaparecido Gustavo Londono, que nunca
creyeron que podrian ejecutar pasos de danza, cantary actuar al
mismo tiempo; las voces de Lucero Gémez y Mario Ruiz; 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 coredgrafo no ha-
bria podido realizar el montaje; la experiencia de un renombrado
director como David y el vasto conocimiento coreografico 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
habria pasado de ser una obra de teatro como muchas otras.

David, que pasd a ser parte de la historia del teatro en Colom-
bia, conocido por sus enormes aportes a la actuacidny a la tele-
visién, asi como por su recio caracter, por el cual no dudaba en
ofrecer sus honestos y causticos comentarios a los actores bajo
su mano directora, siempre se volco 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 camaraderia, asi como la sana competencia que
cada uno despleg6 durante los ensayos para hacer de cada co-
reografia, desde la Obertura, una escena de proverbial elegancia
y precision. “Una mujer un poco vardén” puso a prueba la técnica
de los bailarines y la agilidad acrobatica insospechada de Maria
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 coreografia de 10 minutos de solo tap y derroche de lujoy
elegancia. Tal vez tome mucho tiempo para volver a reunir 14
bailarines de la talla de Duvan Castro o Francisco Cuervo, o Luis
Fernando Torres o Wilman Romero, el mejor bailarin de tap que
ha habido en el pais; de bailarinas como Pilar Ruiz o Méarvel Be-
navides. De talentos integrales como el de Carlos Giraldo, que
reunian todo lo que se necesita, danza, canto y actuacion.

Tal vez pasardn muchos anos antes de que se vuelvan a pro-
ducir espectaculos de esta envergadura en Colombia. Pero para
siempre quedara 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 ario. &
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Delirio de amory vicio
de muerte.
Surgiry desaparecer!

En vez de un clasico postmodernista de la metrépoli de la dan-
za europea de Bruselas, un magico ritual de cuerpo de la le-
jana Colombia abrié el XVII Festival Internacional de Verano en
Kampnagel. Es realmente una pena, cuando en el Ultimo festival
se tiene que suspender la apertura. Y les costd 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 funcién de la compafia belga
Rosas con Fase, una obra que desde 1982 solamente ha sido
bailada por la coredgrafa misma y por Michela Anne de Mey,
tenia que ser suspendida por enfermedad de de Keersmaeker.
La alternativa de 180 grados, que fue posible gracias a que el
coredgrafo colombiano Alvaro Restrepo confirmé espontanea-
mente su participacion, también representa de manera ejem-
plar el reto artistico que se ha planteado el festival en todos es-
tos afos. No solamente la avantgarde occidental debia encontrar
su foro aqui, sino también el arte de performance de culturas
no europeas. Un derecho que Alvaro 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 Articulo publicado en el “Die Welt” de Alemania el 13 de julio
de 2000. La traduccion ha sido extraida del archivo del Colegio
del Cuerpo y cedida por Alvaro Restrepo para la presente pu-
blicacion. La version original se puede encontrar en el siguien-
te link: http://www.welt.de/print-welt/article522978/17_Inter-
nationale_Sommertheater_Festival.html
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ré el Festival Movimientos y gané el premio en aquel afo por la
produccién mas innovadora.

Rebis, en el cual Restrepo rinde homenaje al poeta espanol
Garcia Lorca, es el primer solo que el coredgrafo cred para si
mismo en 1986. “Esa también podria ser mi Ultima obra”, dice
Restrepo hoy de 42 anos. 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 bailarin.

El aire estd lleno de esencias de incienso. Desde lejos se
acercan las olas acUsticas. MUsica que sube y baja ritmicamen-
te. A veces suena como un tren que se esta acercando, a veces
como una bandada de péjaros 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 orgénico, se levanta conver-
tido en una criatura aracnida; estira su cuello, gira su cabeza,
silba, jadea, grune. E impacta con la expresividad fenomenal de
su cuerpo, mientras sube aparentemente sin empeno, pero pro-
fundamente concentrado en los escalones de la evolucion.

“Calor”... murmura la férmula de juramento hasta que la pa-
labra se transforma en “Lorca”. Espolvorea un polvo rojo de un
anfora formando un circulo en un cuadrado dentro de un trian-
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 anfora un depésito de agua. Se pone lodo rojo en la
cabezay en los hombros, vertiéndose el contenido del recipiente
encima. Su cuerpo convulsiona hasta vomitarse.

Restrepo ha profundizado la metamorfosis en un acto de pu-
rificacion ritual. ELl publico reaccioné euféricamente y un poco
aturdido. ®
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REBIS

(Homenaje a Federico Garcia Lorca)

PRIMER PROGRAMA
Julio 2, 4 y 10

REBIS
(Homenaoje o Federico Garcio Lorea)

Concepcién general y donzo Alvare Restrepo
Misica Gabriel Ossa
Diseiio de Luces Alvare Tobén
€jecucion de Luces Humberto Canessa
€jecucion maquilloje Sally Sandoval
Humberto Canessa

INTERMEDIO
(20 min.)
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Requiem de arena en Cali

Cuatro mujeres, jévenes 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 sueno, o si se le
quiere dar una connotacion filoséfica, de orden subjetivo, “esca-
parse”, “encontrarse”.

Marta Ruiz, directora de Adradanza, junto con las bailarinas
Leyla Castillo, Sandra Galan y Maria Teresa Jaime, luego de rea-
lizar una investigacién de campo en la Guajira montaron este
relato dancistico, o poema escénico, con el titulo de Réquiem de
arena. Por fortuna, de aquella primera etapa no pasé a la obra
sino una de sus mayores cualidades, la bellisima dimension
plastica de la escenografia y de sus luces, y, tal vez, el vestuario,
esas tunicas grises y negras. (Y asi nos libramos de otro ingenuo
y aburridor alegato antropoldgico).

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

Esa mujer de negro que aparece bajo el circulo 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 aun
no distingue entre la luz que abandoné y la que ahora enfren-

1 Articulo publicado en Revista Credencial, en enero de 1996.
El texto ha sido cedido por el autor para reproducirlo en este
libro. N. del E.
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ta sola, mientras ellas -lo sofado, el espejismo, lo inGtilmente
buscado- se quedan atras entre las sombras aletargadas.

Relato, poema, simbolo, danza-teatro, Réquiem de arena es
uno de los més bellos actos escénicos de 1995, magnifica sinte-
sis de seriedad dramaturgica, de luz, musica y expresion corpo-
ral y gestual, clasificado para concursar por Bogota en el Festi-
val Nacional de Teatro, en febrero de 1996, en Cali. ®
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; ';ni ebpiriiu esha lmsl-omudo, yo ho sabe
qué es verdad, gué es mentira, los coordenadas
del destino cambian svs €jes , yyo yano s
donde me muevo, si esen lu realidad o es
enel sveo”. ..

..."Lueqo vn drepidante delirio o mi
coerpo, prenaba mis entranas de fiebres y
clolores . En mi alucinaicign rogaba que de
tundo espejiomo surgiera vna imagen defini-
Hva goe {vera la llave maestra, como una
sinqular clave gue abiierd vna puerta mdqic
y de pronto se revelara un mondp”. -

.-~ cBmo, por un raro encarﬂnn&enjlo,m_iuelio
gue o sohaba se hacia realidad " ..

... "presentia en mi aloo de pejoro, y al
de cﬁ!monio exchico’. . CP SRR

Diseno por-inch: Harla Velasguez
Arbes Pldshcas , Universided Naconal

La Obra

L. El Exodo

2. El Espejismo
3. La Enfermedad
Y. La Fertilidad
5. El Retorno

Resena de la Obra

Es este el relato dancistico de vna mujer cuya
mirada ho guedado svspendida enla in;ie\:‘%u
frontera que separa ¢l viaje del espejismo, lo
enfermedad del delirio, la colidianidad del
sveno. Traqil mojer gue deambula dorpemente
per los diversas estancias de sv alucinado
viaje, buscando posibles puerkas @ on camino que
lalieve o onmundo propio, donde su esencig
lleque a perio sequro. Sv sondmbulo andar le
dibuja rulas de paraisos € infiernos, la transpor.
{a a mc'\qims terntorios habitades indiskntamerte
por dermonios o por hermoses criaturas afings a s
piel 4 a sv coerpos; finalmente, le devoelve el
roshro hocia su irremediable ifinerarie, gue e
inerorablemente la realidad de la gue ha
quer‘}c‘o escapor,
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Ha sido nuestrointerés gproximarnos al univer-
so onirico a pardirde on proceso de exploracion
de los limites entre lo realidad y el sveno.
Asistimos con asombro Y duelo g la progresiva
desaparicich de cosmogonias distintas & la de
Occiclente yea la pérdida del sentido mdgico clel
mondo, gue se redleja en el colidianc empobred-
miento 32 los vniverses su'o']diuos deln ensorig-
cicn y el extasis. Quisieramos enfonces mar
la tragedia del hombre conlempordneo, atva pado
en una realidad univoca, enuna condencia
insomne ; y la desclacicn de vn monda hoéelans
de asombro, de ensuenos e ich]‘meriqmd.-_
poesia y de intimos es pejismos ; {omando conp
eje el oniverso femenino-
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Ciudad Jaguar:
un continuo andar

EL 18 de mayo de 2009 Carlos Latorre presentaba en Bogota
su obra Crisol, en la programacion de Zona D.C. Ese dia, Carlos
bailaba para Francisco Diaz. Era un solo, y los que estdbamos
alli presencidbamos la celebracién de la vida; Carlos bailaba
para alguien y nosotros podiamos acompanar el destino y los
impulsos de su movimiento. Luego del fallecimiento de Francis-
co Diaz, Leyla Castillo me decia algo que podria hoy trasponer a
la vida de Franciscoy a la danza de esa noche: la ofrenda que los
bailarines hacemos es el cuerpo. El recuerdo que yace aln 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 remolinoy que, con la virtud, la prudencia que ha gana-
do su cuerpo luego de afios de danza constante, volvia a esa bri-
sa tenue dejando en el espacio un vaho que sostenia el reverso
de los tiempos, el instante volatil que, presente, todo lo contiene.

Hoy, 4 de diciembre de 2011, mientras hablamosy lo escucho,
recuerdo la primera entrevista que ocho anos atras le hice sobre
su danza tejida de mito y de urbe, donde ya el gnosticismo era
un modo de situar su realidad dancistica; 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 musica, en la Bogota
de los anos ochenta, que ya preparaban el suelo expansivo de la
escena actual. Habiéndolo escuchado de varias voces ya y sin-
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tiéndome extrafiamente concernida por la memoria de otros, a
veces pienso que acaso estuve alli. Y entonces alcanzo a imagi-
nar-recordar a Carlos, siendo aln un muchacho, viviendo en un
pequefio cuarto de La Candelaria, en casa de Alvaro Restrepo,
seducido por aquellos discursos creados alrededor del cuerpo.
José Alejandro Restrepo, Maria Teresa Hincapié, Rolf y Heidi
Abderhalden, Susana Carré, Alvaro Restrepo, Rosario Jarami-
llo, més tarde Leyla Castillo, Raul 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. Alli, Latorre iba encontrando que
su gnosticismo no podia estar en la filosofia que se hacia en el
papely se aprobaba con argumentos ldgicos, sino la que se vivia
en el cuerpo que podia invocar materias intangibles y crear ins-
tantes de comunicacion profunda, ahi, en la superficie de la piel.

El encuentro con la musica de Jacqueline Nova, con su obra
Creacion de la tierra, basada en materiales vocales de los indi-
genas Uwa - Tunedo, y la complicidad con los bailarines Duvan
Castroy Jorge Tovar, son el inicio de un camino extenso de crea-
cién, fechado en 1988, con su primera obra Nahual. Desde alli
en adelante emerge un decurso del cuerpo que transita entre el
mito y la contemporaneidad, donde Ciudad Jaguar (1999) es un
vértice de encuentro, entre muchos, de lo sagrado del mito, lo
espiritual de los ancestros y la destruccion en la urbe.

Siendo nino, viviendo en la Alta Guajira, Carlos acompanaba
a su abuela a los cementerios de alcatraces, sin entender aun
que su inocente presencia la protegia de los males invisibles y
circundantes. Su abuela sanaba, con sus ungientos entregaba




bienestar frente a los dolores del cuerpo. Afios después, siendo
adolescente, viaja de Manaure a Bogota para estudiar filosofia
en la Universidad Nacional y adentrarse en el mundo de los pre-
socraticos, donde el universo atin no logra distinguir el mito del
logos; y entre tanto, una noche en los sétanos de la Biblioteca
Nacional, presencia Ordalia, de Alvaro Restrepo, y reconoce en el
cuerpo una fuente de conocimiento; una tarde, se encanta con
el ballet por la casualidad de acompanar a su clase a una ami-
ga de la universidad, estudiante de quimica, Leyla Castillo, y es
capturado por las Sonatas de Schumann que musicalizaban los
cuerpos pequenos de los ninos bajo la ensenanza del maestro
Plutarco, en el salén de espejos del Teatro Jorge Eliecer Gaitan;
y pronto, en medio de un gran cierre de la universidad, su rutina
cambia, y se ve entrenando todos los dias, al medio dia en la
escuela del distrito, en la tarde en Triknia y en la noche con Pris-
cilla Welton. Cada vez mas 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 cuestion.

Espiritus Espectro (1992) lo lleva a Chile. Funda Om-Tri con Eli-
zabeth Ladrén de Guevara. Regresa a Colombia, desarrolla una
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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 Espiritus
Espectroy Ciudad Jaguar. La primera es una obra de juventud, de
fuerzas salvaje, de espiritus arriesgados que congregan potencias
que en su momento se desconocian. Ciudad Jaguar es resultado
de una experiencia, de un didlogo con las raices 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 Ladrén de Guevara y Silvia Ospina, Carlos indaga
con Ciudad Jaguar el nexo entre lo animaly lo humano. Adentran-
dose en los arquetipos de las diversas culturas latinoamericanas,
y particularmente en la mitologia pre-colombina de la regién de
Colombia y del sur de Chile, Om-Tri recurre al jaguar, simbolo
espiritual de fuerza, devorador de almas, agresivo, emblema de
proteccion y transformacion, para desentrafar lo animal en lo
humano. Mas tarde, Angel Avila, Juana Salgado, Andrea Rubiano
y Miguel Angel Granados se unen al proceso que sigue nutrién-
dose, en esta etapa, de los relatos de La crdnica de Akakor, de la
ciudad magica ubicada en el confin de la selva amazdnica entre
Peruy Brasil, para tejer la ciudad chamanica con la premonitoria
destruccion de la urbe. Ciudad Jaguar se hace lugary tiempo para
un decir antagénico de destruccion y proteccidén. Superposiciones
—cabeza de 4guilay cuerpo de serpiente, destruccion y proteccion,

lo ancestral y lo por venir- que relatan una continuidad, la de las
pulsiones de vida y de muerte, una superficie donde se asientany
se transforman como su danza de brisa y remolino, el animal con
el humano, el callejero con el chaman, el caminar de su abuela
por los senderos mortiferos para producir vida, sanary proteger.

La danza, dice Carlos, no es un medio alegdrico de expresion;
instaura disposiciones corporalesy espirituales de las cuales par-
ticipa no solo el bailarin sino el publico. Ciudad Jaguar, en la esce-
nay a la hora de danzar, hace que los dispositivos anteriores de
creacion desaparezcan y permitan el surgimiento de atmdsferas
que se tejen con el subsuelo de todo movimiento, el poder de la
abstraccion y la alegoria 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 sabian: el cambio de un
mudra a otro se alimenta de tiempo. Pero Carlos sabe también
que las obras se hacen con el publico, ellas tocan fuerzas muy
grandesy 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 publico; la escena es un acto muy humano donde todos po-
nemos, lo que alli aparece responde a una condicién necesaria no
casual de su aparecer.



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 més amplios
del vivir; el arte del danzar no es solo un divertimento u adorno,
se eleva a dimensiones profundas del saber interior y cdsmico.

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

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

Mi propuesta pedagdgica y de creacién gira en torno a estas
reflexiones, las estéticas empleadas obedecen a la busqueda de
una eficacia en la transmisién del mensaje.

El desarrollo de un lenguaje propio de expresién es suma-
mente trascendente para la evolucién de la sociedad y del pais;
un pais sin un desarrollo artistico y cultural es un pais débil y
enfermo expuesto a la mediocridad eterna, facil presa de la ex-
plotacion y esclavitud por parte de las potencias mundiales.

El ballet como técnica de formacién sélida del bailarin con-
temporaneo en positiva fusion con las nuevas tendencias de la
contemporaneidad.

Reflexionar, meditar, contemplar, danzar con la luz para si mis-
moy para la otredad es una responsabilidad, un honor, una misién,
un deber, una vocacion 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.
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La obra narra la posibilidad de desentrafar el sentido salvaje-primitivo animal que contiene la psiquis humana
en la profundidad del inconsciente y su relacién con la otra parte consciente, humana y social.
El simbolo chamanico del jaguar como vision de fuerza, £
de transformacién natural que conecta una memoria atavica de los pueblos;
F Siendo la ciudad un espacio de encuentro de la colectividad donde confluyen lenguajes diversos de interpretacion de lo real.
Es ahi donde el arte; la danza genera un puente de contacto
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con el imaginario contrastandolo con la poética animal en lo humano dentro de la ciudad contemporanea.
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Pinta guacamaya, pinta
selva, pinta yage

La toma del yagé es la alianza espiritual mas potente entre las
culturas indigenas amazonicas 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 oposicién
al apelativo de "Nuevo Mundo’, o mundo que esta por hacer, “algo
para que otros vengan y lo tomeny lo llenen de sentido... de 'su’
sentido” como lo diria Fernando Urbina.

‘Ayahuasca’ es una palabra quechua que se utiliza para nom-
brar al yagé laya: alma, y huasca: bejuco), traduciéndose como
“bejuco del alma”, preparado por taitas y chamanes del piede-
monte andino amazoénico de Ecuador, Perd, Bolivia y Colombia.
Franja del continente excepcional para el encuentro de mundos
geograficamente 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 pais y la olla noroccidental de la Ama-
zonia donde esta infusién es compartida por los pueblos Inga,
Kamentsa, Siona, Coreguaje y Cofan, culturas que por lo mismo
reflejan la fusién del hombre andino-amazénico a través de su
estética de plumajes, de grandes y coloridos collares de cuen-
tas multicolor, sobrios e imponentes colmillos, de la geometria y
grafias en sus chumbes, faldas (miglla) y capisayos (kapisaiul, asi
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como de la pintura corporal del achiote y del huito. Aqui es donde
el jaguar de la selva se funde con los aires andinos para dar res-
puesta a las inquietudes trascendentales, miticas 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 amazdnica mientras
el entorno se va volviendo cada vez mas espeso, la humedad re-
tarda la respiracién y el sudor del cuerpo alimenta el millar de co-
rredores hidricos naturales que nutren el ecosistemna del gran rio,
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 suefos que
terminan siendo las més hondas ensefianzas de nuestros ances-
tros, mitos llenos de abstraccidn y potente colorido, fugas hacia el
encuentro de miedos y anoranzas, produciendo desdoblamientos
sismicos 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 tragica 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 montanas, atravesando la ceja de selva ha-
cia lo indefinido en aquella delirante aventura equinoccial. Y por
Fitzcarraldo, que bajo la lirica de su lente testifica al espectador
lo inadmisible de rebasar tupidas lomas de selva sobre una em-
barcacidén, con el mismo fin de los primeros invasores.







Experiencias como las que William Ospina recrea en su segun-
da novela, evidenciando la incapacidad de estos hombres de triste
espiritu para entender a lo que se estaban acercando: “;Qué es la
selva? Cuando vas por el rio lo sabes, porque lo que estas viendo
es exactamente lo mismo que no ves. O solo es diferente porque
bajo el sol pleno alld adentro es de noche. Pero el gran poder de la
selva se te escapa: en sus troncos enormes, en sus arboles 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 intentariamos 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 histéricas y culturales nace
La toma del yagé, creacion que interpreta las etapas, asi como los
efectos de esta purga ritual, recreando y descifrando simbologias
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 acompanada en perfecta sintonia por sonidosy
cadencias que logran intercalar el espiritu de la selva y los ritmos
musicales andinos.

Los movimientos logrados por los bailarines son acordes al
acontecimiento ritual, teniendo como base los tiempos monorrit-
micos de la danza de los taitas mientras efectlan 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 preparacion del yagé por parte del
taita, acompanado de cantos guturales, lentos y rituales. De este
modo el guia del evento preparay limpia el espacio para la ‘purga’
a través de movimientos pausados y precisos, en clara alusion de
adoracion y llamado a los espiritus y deidades de la naturaleza,
hasta quedar estatico en posicion solemne, acompanando la en-
trada de sus iniciados y deméas miembros de la comunidad.

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

Después de estos dos primeros momentos ocurre un cambio
dréstico, es el transito 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 pértico de los pensamientos velados de cada uno y el
inicio de un viaje intimo. Este es el estado introductorio de espacio
y tiempo donde los participantes comienzan a sentir los efectos
del ‘remedio’, acompanados del cambio cuidadoso de sonidos,
dando prioridad poco a poco a las corrientes andinas. El chaman,
en un estado de trance, dirige y acompana la escena, custodiando
el viaje de los participantes.

Inicialmente el viaje es armonico, el chaman, pendiente de sus
asistentes, revisay 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 espiritus que han
hecho presencia.
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La alteridad va llegando de manera calmada, pero es evidente
que las sensaciones estdn mas alla 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 mas violentos, separandolos y retornandolos hacia las
mujeres en alusion a un ritual central.

Las notas varian de nuevo, esta vez de manera acelerada y tal
vez desesperada, a un ritmo corporalmente inmanejable y en
cierta medida cadtico, guiado por el compés del latir del alma,
emergente del bejuco. Los cuerpos no atienden ni controlan
sus movimientos, y la armonia 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 atencion, 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, limpiandolos de
corona a pies con cantos arcaicos y la danza originaria del yagé.

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

El ultimo 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 mas 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 indi-
gena como buen vivir, como “sumak kausay”. ™
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;f J@ Jacinto Jaramillo
- / oy Ballet Cordillera
‘1 i Bogota (1975)




El potro azul

EL 5 de junio de 1975 se estrena en el Teatro Popular de Bogo-
ta El Potro Azul, coreografia de Jacinto Jaramillo realizada para
el Ballet Cordillera, una de las piezas mas representativas de la
produccidn artistica del maestro, en la que los pasos de la dan-
za del joropo son objeto de investigacion coreografica para crear
un lenguaje de movimiento. Si las danzas creadas por él, como
La guabina chiquinquirena o El sanjuanito, las podemos considerar
como danzas populares con puesta en escena, en las que se pue-
de percibir una historia, en E( potro azul la composicidén coreogra-
ficay la puesta en escena responden mas a las formas propias de
la danza moderna'. Es decir que de un lado hay una preparacion
fisico-corporal de los bailarines, basada en la técnica de danza de
Isadora Duncan; de otro lado, hay una investigacion y propuesta
de movimiento [basado en el joropol; y finalmente, utiliza una for-
ma narrativa con la que nos acercamos a un hecho histérico: la
violencia en Colombia de los anos 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 preparacién
técnico-corporal de los intérpretes. Para Jacinto, como para la
danza moderna en general, la expresion 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.
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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 concepcién ya que el
dorso permanece ‘encorvado’ al igual que la articulacién de ca-
dera, la cual esta constantemente flexionada. La gran importan-
cia dada por Jaramillo a la formacién técnico-corporal del bai-
larin estd en que esta los prepara para la escena, aportandoles
herramientas fisicas e interpretativas que les permite, en este
caso, acercarse a la representacion 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
botalén) que nos recuerdan el cabalgar y las diversas faenas de
los jinetes en el llano, se suceden generalmente como una de-
mostracidn de virtuosismo espontaneo de los bailadores; en £l
potro azul y como fruto de una investigacion coreografica, estos
aparecen mas bien para responder al desarrollo de la narra-
cion, de la historia que alli se cuenta. En esta pieza coreogréfica
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 metafora de los guerrilleros del llano en los afos
cincuenta.

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




alterno al dictatorial de los conservadores de Bogota. 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 poli-
ticos de nuestro pais. Guadalupe aparece como el centauro que
lucha por sus ideales; el zapateo de su danza no es otro que una
especie de tartamudeo, una conversacion pausada que sostiene
con los seres que portan mascaras y que representan el poder
politico. Lo maravilloso de El potro azul no solo estd en la ex-
ploracion ritmica 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 imagenes de El potro azul son portadores de memoria,
una especie de anacronismo, donde hombre, caballo y hombre-
caballo aparecen metaféricamente 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-centauroy los monstruos, construyen no
so6lo unas secuencias de la composicion coreografica, sino que,
con esta nueva forma de puesta en escena de la danza tradicio-
nal, se instaura claramente una relacion entre danza y politica.
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
CORTESIA FUNDACION PATRIMONIO FiLMICO COLOMBIANO

Por: Edgard Sandino YVelisguer

ALESPICIA:
ALCALDIA MAYOR DE SANTAFE DE BOGOTA
¢ INSTITUTO DISTRITAL DE CLLTURA Y TURISMO

ARCHIVO DEL MINISTERIO DE CULTURA
INVESTIGACION MEMORIAS DE CUERPO



AFICHE DE LA COMPANIA
OBRA PICTORICA DE JACINTO JARAMILLO
ARCHIVO PERSONAL DE RAUL PARRA

Danzas v cantos de Colombia .

-

Ballet,
g()R_DIL |

T
4 ——

L

- —_—

R - F
b & 2

. -: ey

189_ programa de mano

ABAJO: FOTOGRAMAS DE VIDEO EXTRAIDOS DEL DOCUMENTAL

JACINTO JARAMILLO, UN POTRO AZUL DE JOSE VEJARANO
CORTESIA FUNDACION PATRIMONIO FiLMICO COLOMBIANO

e

-

Nit

A



Comparsas del Carnaval
de Ban;anqmll

Carlos Franco
CARLOS FRANCO EN EL CARNAVAL DE BARRANQUILLA
FOTOGRAFIA: VIKI OSPINA Escuela de Compa rseros

Carnaval de Barranquilla
Barranquilla (1981-1983]




Carlos Franco, politicay
carnaval

Carlos Franco Medina (1953-1994), coredgrafo, 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 dejé sus huellas y ensefianzas en el campo de la in-
vestigacion y de la danza folclérica.

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

Carlos Franco no era un coredgrafo ‘plastico’, “de esos que
andan por ahi”, como dice una cancién popular. Carlos era un
hombre con conciencia social que sofiaba con un pais 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 limité 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 concepcién del mundo y del arte y la cultura lo llevd a ob-
servar criticamente el entorno social y cultural del hecho fol-
clérico para encontrar alli los soportes antropoldgicos, socio-
l&gicos y estéticos que subyacen detras de los ritmos y danzas
del folclor colombiano. A diferencia de muchos coredgrafos que

191_programa de mano

POR LIBARDO BERDUGO

se conforman con reproducir lo que aprenden en sus escuelas,
Carlos se trazd 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 debid de estudiar primero el
origen y la esencia de cada una de las danzas y bailes que ha-
bia aprendido; por ello vio la necesidad de hacer investigacion
de campo, inicialmente llevado de las manos de Gloria Triana'y
de Toté la Momposina (por alld en el 76); después, por si solo,
investigd la cultura folclérica de la Costa Atlantica y, en menor
medida, la del Pacifico. Por su trabajo y dedicacioén, Gloria Triana
lo llamo no solo como asesor folclérico del programa Yuraparf
sino como asistente de direccidn en los programas realizados en
la Costa Atlantica, con lo cual ahondaria sus conocimientos so-
bre el folclor y sobre la realidad politica y social de Colombia, de
una manera directa. Alli aprendié que el coredgrafo no podia ser
simplemente un ‘'montador’ de bailes, sino una especie de cha-
man que debia poner en comunicacién al publico con sus rai-
cesy su problematica a través de la danza; pero para ello debia
primero ser un investigador con conciencia social. Sin dudarlo
puso en practica la investigacidn-accidn participativa que ense-
fiaba el maestro Orlando Fals Borda. De otra manera, jcémo iba
a conocer los sentires y percepciones de las comunidades si no
compartia con ellos sus vivencias, problematicas y esperanzas?

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




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

Carlos tenia ‘conciencia para si’, y por ello tomé la decisidn de
colaborar y aportar desde sus posibilidades con la causa de la
revolucion colombiana. Primero entré a la Juventud Comunista
como un simple simpatizante; luego, cuando ya estuvo mas con-
vencido y consciente, por razones de su trabajo y de seguridad
pidié 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 dogmatico.
No necesitaba siquiera empunar una piedra o salir a protestar
por las calles de Barranquilla, en las tantas manifestaciones y
marchas que se programaron para esa época. El aportaba mu-
cho més 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, mas rica y mas digna.
Como militante nunca dudd 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; asi como cuando tuvo el honor de acompanar a Gabriel
Garcia Marquez a recibir el Premio Nobel de Literatura en 1982,
en Estocolmo.

Cuando se fund¢ el Taller Musical de Barranquilla, filial del
Movimiento de la Nueva Musica, ahi estaba él como miembro de
nimero, como musico, como coredgrafo y como directivo. El Ta-
ller Musical de Barranquilla propuso por primera vez aglutinar
a los musicos de la ciudad en un movimiento cultural para sal-
vaguardar nuestra musica y nuestros valores. El Taller no solo
se limitd a programar una serie de foros, conciertos y recitales
con los artistas de la ciudad, sino que llegd a montar la prime-
ra Orquesta de Musica Contemporéanea de Barranquilla confor-
mada por musicos de renombre como Carlos Martelo, Armando
Galan, Alberto Barros, Morris Jiménez, John Berman y Daniel
Moncada, entre otros. Del Taller Musical de Barranquilla nacié
también la idea de fundar las escuelas de carnaval, razén por
la cual en 1981 se creod la Escuela de Comparseros Carnaval de
Barranquilla, y se le pidié a Carlos Franco que fuera su director
artistico, cosa que aceptd con gusto y responsabilidad, pues te-
nia como antecedente el haber montado y dirigido la Conga cu-
bana, una comparsa que acompand a la reina popular del barrio
Nueva Granada en un desfile de la Guacherna de 1980, inspirado
en el espectaculo del Tropicana.

Carlos entendia que el Carnaval era un magnifico espacio
para mostrar las capacidades artisticas de un pueblo, pero que
también era un espacio propicio para cuestionar el sistema, sus
personalidades y autoridades, asi como para recordar sus rei-
vindicaciones mas sentidas; que por mucha musica, disfraces
y alcohol que hubiera, el pueblo no podia perder el sentido de
la realidad. De alli que cuando se propuso la primera comparsa
lamada Y del agua qué, no dudd un minuto en concebirla. Dicha
comparsa representaba la problematica del agua en Barranqui-
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GRUPO DE BAILARINES
ESCUELA DE COMPARSEROS CARNAVAL DE BARRANQUILLA
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lla para esa época, cuando no llegaba el agua a los barrios del
sur de la ciudad. Alli nos mostré su genialidad: por primera vez
en Barranquilla se montaba una comparsa de carnaval (1981),
en el sentido artistico del término, con tres cuerpos de baile:
uno representando los aguateros, otro el agua, y el Ultimo a los
trabajadores de las entonces llamadas empresas publicas mu-
nicipales, que en ese entonces mostraban su incompetencia y
su desconsideracién hacia los barrios del sur.

“iSomos el ritmo del pueblo y protesta les traemos!”, decia
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 galdn,
mientras que los ricos la botan por montén”, decia una segunda
estrofa compuesta por Alvaro Galan, uno de los musicos de la
comparsa.

La creacion de la Escuela de Comparseros tuvo mucha sig-
nificacién en la historia del Carnaval, porque era la primera vez
que un coredgrafo profesional se atrevia a montar una comparsa
en un barrio populary no en un club social (Country, Barranqui-
lla, etc.); segundo, era un intento interesante de crear escuelas
no solo de bailadores sino de musicos: esa escuela daria sus
resultados rapidamente, pues formo sus propios musicos y for-
md nuevos directores de danzasy comparsas; y, tres, enriquecid
el Carnaval con una nueva propuesta coreografica y dancistica,
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 relacién.
Hasta el ano 80, las pocas comparsas que desfilaban en el Car-

CARLOS FRANCO EN SU ESCUELA CON LA BAILARINA ANGELICA HERRERA
FOTOGRAFIA: VIKI OSPINA

DANZA DEL AGUA EN EL CARNAVAL DE BARRANQUILLA
FOTOGRAFIA: VIKI OSPINA



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

Para el segundo ano, 1982, se conservd la primera comparsa
y se cred una nueva, sobre un problema igualmente sentido, los
apagones, que para esa época eran comunes en nuestra ciudad,
y asi fue como nacid la comparsa El apagdn. Para esto utilizd
la misma férmula que le habia dado satisfacciones: un cuerpo
de bailadores representaba la luz, y otro cuerpo la obscuridad,
con su respectiva tijera que simbolizaba el corte de energia. Y
de nuevo se oia la musica: “No sé lo que pasa, lo que pasa en
nuestra ciudad que el servicio de luz no sirve para na”, como
consigna critica que denunciaba la inoperancia de la empresa
de energia eléctricay del gobierno de turno.

Para el tercer afno, Carlos, consciente de la necesidad de sal-
vaguardar nuestro patrimonio cultural, plante6 la necesidad de
rescatar los disfraces de la negrita Puloy y de la Marimonda,
que para esa época se encontraban en franca extincion. Como
luchador cultural entendia que si esta comparsa no la hacian
quienes trabajaban para el pueblo, nadie la iba a hacer y estos
disfraces iban a desaparecer; por eso se montd una nueva co-
reografia: la comparsa de La negrita Puloy y La zipote Marimonda.
Al son del chandé, inmortalizado por el maestro Pefialosa, Te ol-
vidé, los comparseros de la escuela supieron rescatar oportuna-
mente estos dos disfraces. Lo interesante de estas propuestas
dancisticas era que proponian cosas nuevas, pero respetando
nuestros valores ritmicos y musicales: la cumbia, el chandé, la
puya, el zambapalo, etc.

Como hombre politico, Carlos Franco conocia bien el caracter
de clase de los carnavales y distinguia sin problema la cultura
popular de la oficial. EL mismo era una expresién de esa divisién
clasista. Por eso cuestionaba y criticaba el caracter 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 demostracién y osten-
tacion de su poder social, pero nunca se preocupaban por su
cualificacién ni por el mejoramiento del bienestar de los actores
y hacedores de este.

iCuéntos esfuerzos tuvo que hacer para mantener su Escuela
de Danzas Folcléricas de Barranquilla, su grupo y sus investi-
gaciones, sin ayuda de ningun organismo oficial local!; pero por
eso no dej6 de luchar por esas reivindicaciones; solo, con su
trabajo y su actitud, se abrié campo a nivel local y nacional y
se gand el aprecio y el reconocimiento de las personalidades y
grupos que hacian investigacion y proyeccion artistica folclérica.
Carlos nunca renuncié a sus ideales revolucionarios.

Por razones de salud tuvo que alejarse de cualquier pretension
politica, asi como artistica. Pero siempre estuvo atento al trans-
currir del movimiento culturaly de la situacién politica del pais. H
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10.07.12. Entrevista con
Gustavo Llano

Natalia__
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

., Como se gesta la idea de hacer Plan Via?

obra e hicimos el taller con él. Ese fue el primer taller que hici-
mos los bailarines profesionales con una compania internacional.
Sucedié que me enamoré de ese trabajo, de esa manera de hacer;
era muy parecido a lo que yo estaba buscando, y desde ahi decidi
hacer esa blUsqueda en el campo internacional. Conoci a Ismael
personalmente, e hice una audicién con él y empecé a trabajar
en su compania; a partir de ahi comenz6 todo mi proceso en Ale-
mania, y conociendo a Ismael, conoci a Kresnik. Era un personaje
demasiado importante en ese entonces en Alemania, todavia lo
es, pero en esa época Johann Kresnik estaba en todo su furor.
El era el coredgrafo de la Volksbine, que era el teatro més im-
portante de Alemania Oriental. Kresnik era un referente muy im-
portante para muchos coredgrafos en el mundo. Hacia un trabajo
muy politico. A mi me interesé mucho y vi varias de sus obras, y
un dia estuve en una conferencia con él en Colonia y le propuse
que hiciera un trabajo en Colombia; él me dijo que si. El conocia
un poco lo que estaba sucediendo acéa politicamente. Estaba muy
interesado en la intervencién de Estados Unidos en los paises
latinoamericanos; entonces yo le dije que hiciéramos una obra,
que fuéramos a Colombia; yo me conseguiria todo y él haria una
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coreografia con los bailarines profesionales de aca. Me dijo que le
escribiera, que hablara con su secretaria y le planteara como era
el proyecto. Tenfa todavia una idea muy vaga pero me vine a Bogo-
td y empecé con ese proyecto, me reuni con César Monroy que en
ese momento era el director de Danza del Instituto de Cultura de
Bogota. El lo conocfa, afortunadamente, porque su hijo lo conocia.
A él le interesd mucho y quedd a la espera de que yo le pasara la
propuesta. Le mandé una carta oficial a Kresnik desde el Instituto,
que él respondié diciendo que si, que aceptaba venir. Ahi empezé
todo el proceso de reunir los bailarines. La idea de él era hacer
una obra muy muy grande y se logrd. Creo que era el montaje
mas grande que se habia hecho en cuanto a la produccidn. Fue la
primera vez que logramos pagar muy bien a los bailarines, a un
dramaturgo, a un escendgrafo. Yo conocia todo el medio. Hablé
con Victor Viviescas para que hiciera la dramaturgia; Carlos Rios
era el escenografo de mis obras, hablé con él para que hiciera
la escenografia. Entonces empezamos a formar un equipo muy
poderoso de trabajo y eso empez6 a crecer hasta que se llegd
el momento de ir a recoger a Kresnik al aeropuerto. Hicimos un
proceso de trabajo que fue inolvidable para todo el mundo. Marcé
la historia de la danza en el pais. Yo veia la necesidad de abrirnos
internacionalmente. Aqui estdbamos muy encerrados; cada uno
estaba con su pequeno grupo tratando de hacer sus presentacio-
nes, Carlos Latorre, Leyla, estaba llegando Tino... Era una lucha
eterna, y haberme ido a Alemania me brindé la visidén de que esto
se podia abrir, de que habia que traer coredgrafos internaciona-
les, hacer producciones grandes, pagar a los bailarines. Esa vi-
sion cald bastante y se hizo una obra de gran envergadura.




Natalia_ ;Qué tipo de propuesta escénica era Plan Via?, y por
lo tanto, ;qué tipo de bailarines y de artistas ustedes pusieron en
escena”?

Gustavo_ Yo conocia lo que estaba sucediendo en Colombiay en
Bogota, y me decia que no podia traer un coreégrafo que hiciera
solamente danza y frases de movimiento. Habia que traer algo
mas teatral, habia que hablar de lo que estaba sucediendo politi-
camente en ese momento, que era lo del Plan Colombia. Era una
vaina absurda lo que estaba pasandoy lo que iba a suceder con el
pais. Kresnik tuvo una vision muy bella. Y él se informd muy bien,
él me hizo conseguir a mi todo el Plan Colombia, todos los textos
originales, ninguna interpretacion de la prensa. Eso fue obligacion
para empezar el proceso. El estudié muy bien ese tema, se lo sa-
bia de memoria; él sabia qué estaba sucediendo, qué iba a pasar,
cuantos millones, como era, las fumigaciones, todo; todo se lo
sabfa al venir al pais. Cuando llegd, dijo que le interesaba todo el
asunto politico porque estaba sucediendo una cosa muy grave con
Colombia, y yo estaba completamente de acuerdo con eso. Noso-
tros éramos conscientes de que estdbamos corriendo un riesgo
porgue trabajabamos con dineros publicos, y le ibamos a dar muy
duro al gobierno, le ibamos a dar muy duro a los paramilitares, a
la guerrilla, a los que estuvieran cagando esta vaina... habia mu-
chas facciones que estaban interesadas en que esto no funciona-
ra y que esto se volviera una guerra. Era echarle mucha lefa al
fuego. Habia una visién muy clara de lo que estaba pasando e iba
a pasar en el futuro. Kresnik me pidi6é que llamara a las perso-
nas que yo quisiera. Hablé con César y planteamos una audicion
abierta, general, a la que llegd muchisima gente. Empez6 toda la
negociacion, cuantos bailarines podiamos contratar; Kresnik me

decia, “los que mas pueda, cien, cincuenta”, los que mas pudié-
ramos meter en la obra. Llegamos al acuerdo de que serfan ocho
bailarines y ocho actores, o siete y siete. Yo conocia el medio, asi
que orienté a Kresnik sobre los personajes que podiamos elegir.
Se hablé con la ASAB, que nos prestd los salones para trabajar.
El ensamble con Victor Viviescas funciond muy bien. Aqui todavia
no existia la modalidad del trabajo con el dramaturgo. Para Victor
fue un poco complejo al principio. El dramaturgo aqui normal-
mente es el que escribe los textos, pero, en cambio, debia ser el
que estaba en la construccion de la obra, el que iba brindando las
escenas, mientras el coredgrafo las debia llevar a cabo. Kresnik
le exigié mucho a Victor. Ahi tenia que crear en vivo. Tenia que
crear con la informacion de la historia de Colombia, con las ma-
sacres, por ejemplo: qué habia sucedido ahi, cuantos mataron,
cdmo llegaron, quiénes fueron, los mataron con motosierras, con
machetes... toda esa informacién era muy clave para Kresnik,
porque de eso dependia la estructura de la coreografia en cada
escena. Una de las escenas mas bellas que recuerdo en la obra
era precisamente la dedicada a las masacres. Estan con los cuer-
pos desnudos. Uno flaco, de cabello crespo, que ahora no recuer-
do el nombre, era el protagonista de esa escena. Eliba con una
gran brocha, con pintura roja, y los otros estaban con los cuerpos
desnudos. Iba haciendo una hermosisima coreografia pintando
unas cruces gigantes en las espaldas de los bailarines. Era una
escena muy bella, muy dramatica, muy fuerte. Otra escena que
yo recuerdo muy fuerte era la fumigacion; estaban todos encima
de unas rocas gigantes haciendo unas bellas coreografias, y em-
pezaba a caer polvo blanco del cielo... todo tenia que ver con eso,
con las fumigaciones, con la cocaina. Era una forma muy visual
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y plastica de interpretar de Kresnik; él es conocido por eso, es un
tipo que recurre a todos los elementos posibles para la creacién.
Estaba la escena del marrano. Descuartizamos un marrano en el
escenario. Nos tocd comprar medio marrano y mantenerlo en el
congelador. El Instituto decia que Carlos Rios lo podia hacer, pero
Kresnik decia que necesitaba un marrano de verdad, que sangra-
ra, que tuviera huesos. Claudia Tobdn hacia la producciéon. Fue un
trabajo con un nivel muy profesional. 'Kklo’, de RCN, se encargd
del vestuario, fue una maravilla. Cada actor y cada bailarin tenian
su vestuario todos los dias, planchado y lavado. Nadie tenia que
preocuparse por esas cosas y eso era lo que yo queria, que en-
trdramos en ese sistema de produccion en el que se respetara el
oficio de cada uno. Todas las cosas estaban bien determinadas.
Eso se pudo porque habia dinero, porgue el Instituto apoy6 com-
pletamente la idea. Las funciones, que fueron seis, tuvieron un
lleno total, eran gratuitas. Habia dos mil personas por funcién, en
el Jorge Eliecer Gaitan.

Rodrigo_ ;Durante el proceso de creacién, o durante las fun-
ciones, hubo algun tipo de presién o de censura por el tema de
la obra?

Gustavo  Parece que habia muchas ganas de decirnos tantas
cosas, pero no podian, porque la obra fue muy fuerte. Si nos hi-
cieron comentarios, a nivel personal, que por qué ese tema tan
delicado, que corriamos peligro, porque en esos afos el parami-
litarismo era muy fuerte, y realmente corriamos riesgos, porque
nosotros en la pieza habldbamos de las cosas muy directamente,
utilizdbamos simbolos patrios, que era algo muy delicado en la
obra, pero logramos hacerlo de una manera muy sutil y muy be-
lla. Rita Robert cant6 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 perdia sus hijos
en las masacres y quedaba al vaivén iba arrastrando una cam-
pana gigantesca con unas ldminas y una cadena de barco casi
de doscientos kilos que nos habiamos conseguido. Era una vaina
muy exigente a nivel visual, pero todo el mundo dio la talla.

Natalia_ Fue increible todo el proceso escenografico que llevd
a cabo Carlos Rios. La pieza tenia una estructura escenogréfica
poderosisima.

Gustavo_ Fue muy poderosa. Yo conocia mas a Kresnik que to-
dos, pero luego todos entraron en esa visual, que fue como entrar
en los ojos del coredgrafo. Eso fue muy importante. Algo clave
fue que antes y después de cada ensayo habia reunién, en donde
todo el equipo técnico y de direccidn tenia que estar presente. Es-
tdbamos todo el tiempo estructurando la pieza, y de esa manera
es que trabaja él en Alemania. El lo escuchaba todo, y cogia todas
las ideas y las respetaba mucho. Todos los dias nos reuniamos en
una cantina, porque a Krésnik le gustan mucho... una cantina al
frente del Jorge Eliecer Gaitan, 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 tenia que generar que se fueran otros bailarines al exterior,
y eso fue lo que sucedié. Kresnik se llevd a una de las bailarinas
a su compania en Berlin, a Bibiana, que trabajé muchos afios alla
con él. Carlos Rios 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 alli la
gente empezd a salir a otros lugares. Esa era mi visién y mi suefio
como coredgrafo y bailarin, que la vaina creciera, que a todo el



mundo empezara a abrirsele la mente. Ese fue el gran triunfo
de la pieza y del Instituto, que le apostd a algo que era un poco
loco: traer a Kresnik, que creo el teatro coreografico, en los afos
setenta. Ely Pina Bauch fueron los grandes pioneros de la danza
contemporanea, asi que estabamos hablando de un gran crea-
dor. Hay otra cosa clave que sucedié en el proyecto. Una directora
Alemana se interesé en este trabajo e hizo una produccién de te-
levision que se presentd en Alemania, un documental muy bello
que se hizo de todo el proceso, del contexto politico, de todo lo que
estaba pasando aqui.

Natalia_ ;Cémo era el trabajo entre el director, el asistente de
direcciény el dramaturgo?, ; cudl era tu papel?

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

Natalia_ j Cuanto tiempo durd el proceso?

Gustavo_ Aqui en Colombia estdbamos acostumbrados a pro-
cesos muy demorados, y cuando llegué a Alemania me di cuenta
de que los procesos duran dos meses. El proceso duré ocho se-
manas. Yo programé los ensayos, hice el organigrama, se ensaya-
ban seis horas diarias, de lunes a lunes. Llegd Kresnik, al otro dia
hicimos la audicién y al siguiente dia estdbamos trabajando a las
ocho de la manana. Alli entré el dramaturgo, que debia empezar a
darle informacioén al director: qué escenas podia plantear, que la
escena de la fumigacién, que la escena de los politicos decidiendo
el Plan Via. A Kresnik se le lanzaban las escenas, él lo dibujaba
todo, le entregaba esos dibujos al vestuarista y al escenégrafo,
que trabajaban a partir de los dibujos, y mientras tanto empezaba
la coreografia. Yo me aprendia todo de memoria y me dedicaba a
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hacer las correcciones. Cuando yo estaba haciendo todo eso, él
ya estaba en otro tema. Yo me encargaba de terminary pulir algo,
mientras él ya estaba con los actores haciendo la escena de los
politicos. La de los politicos era la escena donde no habia 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 alli entraba Carlos Rios, que debia traer
las ollas, y el vestuarista que debia hacer su propuesta. Era algo
muy disciplinado, y todos estaban fascinados viendo cémo se co-
reografiaba. Habia una escena en la que entraba Carlos Latorre
con un bulto de maiz que pesaba cincuenta kilos, y el maiz va
derramandose poco a poco, y ahi esta Elizabeth que va haciendo
una danza bellisima con el maiz. 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 Unico que llegaba tarde y nos puso pro-
blemas; me sacé canas, era el Unico (risas/. Estaba rayado en esa
época, pero respondié muy bien. Y me falta el otro, ;como se lla-
ma?, Ocampo... jObando!, Obando, el apellido es Obando...

Natalia [extrariada) Nooo, niidea... no lo conozco.

Gustavo_ Siii, todo el mundo lo conoce aqui, preguntd y verés
que todo el mundo lo conoce.

Natalia_ Vea pues, Ovand... jAaaahhh!, no no no, jOvalle! [risas).

Gustavo_ jOvalle!, claro, jFernando Ovalle! (mds risas), que es-
taba bastante joven alli.

Natalia_ Entonces, Fernando Ovalle, Carlos Latorre, y jcudl 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... jnoh!, es que era un equipo... no se imaginan lo que haciamos
con ese equipo..., la musica fue composicién de Angel Becasino y
la cantante fue Rita Robert... Era el equipo més maravilloso que yo
habia tenido en mi vida para trabajar.

Natalia_ La propuesta era presentar el trabajo en esa tempora-
da... ;y no hubo planes de presentar méas la obra?

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

Natalia_ j Cuanto duraba la obra?

Gustavo_ Una horay cuarenta minutos. B
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15.01.12. Entrevista con
Tino Fernandez

Rodrigo  ;En qué momento surge la idea hacer una obra con
connotaciones politicas tan claras?

Tino__ Politico es todo, no nos podemos separar de la politica.
Como artista uno tiene inquietudes por las cosas que estan pa-
sando en la sociedad contemporanea. Yo llegué al pais en el 96y
me encontré con un conflicto armado, con el narcotrafico, 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 inquieté muchisi-
mo. Y tenfa ganas de hablar, pero no me sentia al principio ni con el
deber, ni con la fuerza para hacerlo. Me parece que tenia que vivir
mas el pais para poder aportar a un problema de estos. La mira-
da del avestruz queria, al principio, hablar de la inmigracion. Luego
desencadend en el tema del desplazamiento. Cuando me dijeron
que venian a hacer una entrevista, intenté recordar cuales eran las
primeras imagenes, y me acuerdo de que lo que tenia en la cabeza,
que no se ve para nada en la obra, era un inmigrante norteameri-
cano, vestido de blanco, con un sombrero, que hacia una diagonal
en el escenario e iba dejando unas huellas sobre la tierra. Ese fue
el punto de partida que luego terminé hablando de un conflicto ar-
mado. Luego hubo toda una investigacién, 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
imagenes que precedieron la pieza...

Tino_ Si, porque, evidentemente, el conflicto era un problema de
tierra, de pertenencia. Por eso nos remitimos tanto al inmigrante, a
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la persona que intenta echar raices, a los desplazados. Yo ya habia
hecho una obra para la ASAB, y ya habiamos abordado el tema de
la tierra, pero una tierra mas amamantadora, una tierra madre y
creadora. Pero, en todo caso, era algo que ya venia rondando en mi
cabeza.

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

Tino_ Si. 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 solucién estaba ahi. 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 epilogo que puse, de Peter Bro-
ok, “En la oscuridad estéa presente la luz". Pero si, efectivamente,
trata del conflicto. De hecho, es una obra que, por tocar un tema
tan sensible, no ha sido apoyada para la circulacion. 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_ Entodo caso, la pieza ha circulado en el exterior; ; como
han recibido la obra los espectadores y los colegas de otros paises?

Tino_ Nosotros estrenamos aqui en el Festival Iberoamerica-
no de Teatro, donde la obra funcioné 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: alli no esperabamos
la acogida que tuvo la obra. El primer dia hubo buen publico, se
corrié lavozy al segundo dia hubo unan explosidn. A raiz de eso nos
volvieron a invitar y estuvimos en la Maison de la Danse. Fue muy
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curioso porque, entre el publico, en la charla después de la obra,
los extranjeros nos acogian, mientras que los colombianos pare-
cian tener un rechazo, como si no quisieran que se mostrara esto
de Colombia. Yo les decia que habia 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
Frenesi, que es una critica muy fuerte a la corrida de toros, algo que
viene de mi pais de origen.

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

Tino_ Claro que si. Eso también hizo que la obra tuviera éxito, sin
haberlo pensado. Nos encontramos en Europa con argelinos que
nos decian que estdbamos tocando un tema que les correspondia.
En Brasil sucedié lo mismo, habia gente que se nos acercaba y nos
decia que ese era el conflicto de ellos. Yo creo que lo que demostrd
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 obratiene 10 anos, y han pasado muchisimas perso-
nas por ella, ;como han logrado esa continuidad?

Tino_ Si ha pasado mucha gente, pero ciertas personas nunca
han cambiado. Mérvel [Benavides] siempre la ha bailado desde el
principio. Angelita [Bello] y Leyla [Castillo] también. Bueno, si, el
resto si ha estado yendo y viniendo. Yo también la bailé al principio.
. Como 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 quizas tiene una



potencia mayor, y es que los intérpretes, desde que tocan la tierra,
sienten realmente una parte de ellos ahi. Sienten el pais, sienten
la patria ahi metida. También ha dependido de un trabajo técnico
hecho con Juliana [Reyes] en la dramaturgia: recordar cuéles 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 energia, como la de esos diez
personajes que al inicio llegan casi hasta las narices del publico; a
partir de ahi todo es una cuestion de fuerza. En el momento en que
el bailarin entra, y se le explica y lo entiende, a partir de ahi no tiene
tiempo de pensar. La obra misma, la lucha con la tierra, la lucha
con los demas, que te empujan, que te llevan, que te arrastrany te
tiran al suelo... cuando te das cuenta estas lleno de barro desde los
pies hasta la punta del pelo, y llevado por una masa... no hay forma
de que no estés ahi. Quizas en otras obras hay una interpretacion
mas intelectual, mas pensada, més trabajada en ese sentido. Bue-
no, aqui también hay unos hilos, unas explicaciones que se le dan
a cada intérprete que llega, pero es la propia energia la que fabrica
la obra.

Rodrigo_ ;Se seguird moviendo la obra en adelante?

Tino_ Tuve la tierra hasta hace un afo. La llevé a una finca y lue-
go la tierra se empez6 a danary hubo que deshacerse de ella. Pero
eso no seria un problema. Seguiria 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-
mas creaciones de Tino Fernandez?

Tino_ Tengo veintiiin afios en la creacién. Con La mirada del aves-
truz hubo una explosion en mi carrera. Hubo otras, como Sé que
volveras, que funciondy con la que viajamos, pero con La mirada, en
Lyon... tengo todavia la imagen de ver la sala entera de pie. Para uno
como creador es algo buenisimo, 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 publico, y
adentro en el escenario. Pero, para mi, no es esa la mejor obra que
hemos hecho. frenesi es mucho mas coherente en muchas cosas.

Rodrigo i Cémo funciona Lexplose?

Tino_ Intento tener una familia en Lexplose. Soy muy padre. En
las creaciones les pido mucho, pero también trato de observarlesy
darles lo que més puedo. Busco que cada uno tenga un momento
en el escenario para que se sientan duenos 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 mi, porque
se ponen desnudos delante de mi. 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 esta 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 estan haciendo. ®
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L.a mirada del avestruz

La mirada del avestruz surge en una época en que el palis se en-
cuentra en un momento critico de su historia. Las imagenes de vio-
lencia resultan inevitables, aunque desde luego, muy lejos de cual-
quier denuncia literal o partidista. Mas 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 ilustracion sobre el tema ni un discurso analitico sobre
las fuerzas que conspiran en torno a esa realidad apabullante, sino
mas bien se busca asumir el compromiso por medio de la metéafora
poética, que no es evasion sino imagen cruda de una realidad que
ha desfigurado sus contornos y se ha transformado en el fantasma
de si misma.

POR CARLOS JOSE REYES

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 aludia a esta transformacion
de la muerte y resurreccion del dios-cereal. Ligadas a las tempo-
radas de cosecha, las fiestas dionisiacas celebraban el fruto nacido
del anterior entierro de la semilla. Es la explosidn 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 razdn, tratan de huir o
gritar, pero su voz no se escucha. El resto es silencio. B
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Papayanoquieroserpapaya

En marzo de 2008 se metiéd en mi cabeza la idea de que los
procesos de creacidn eran incompletos porque las fases de ex-
perimentacion estaban sometidas a los calendarios de los pre-
supuestos. Es decir, los artistas comprometidos en una creacion
no teniamos el tiempo de explorar nuestras propias propuestas
ya que debiamos producir los materiales de la puesta en es-
cena. Es méas, 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 mayoria 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
politica o filosoéfica 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 espectaculo producto de un
proceso previo a la creacidn de si mismo. El germen reposa al
interior de Cortocinesis, en nuestro primer laboratorio de crea-
cién, donde a lo largo de tres meses, un grupo de intérpretes nos
sometimos a la investigacion 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
creacién de la pieza. Lo cierto es que en los siguientes tres me-
ses del periodo de laboratorio, en el periodo de creacién, toda
una serie de ideas y soluciones se produjeron a una velocidad
sorprendente, ya que nuestra linea de reflexion y respuesta era
comun entre todo el equipo de artistas. Asi, luego de seis meses
dimos a luz Papaya.
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Hablar de nosotros mismos

Abordamos el discurso de la identidad, no como accidn reivin-
dicativa, expresion orgullosa o introspectiva melancélica sobre
nuestra colombianidad, sino como legitima voz artistica a poner en
perspectiva la serie de clichés con las que se asocia de manera
superficial a un pais como el nuestro. Jamas me interesd, a través
de esta pieza, reivindicar el hecho de ser colombiano, el tener dos
mares, el ser ricos productores de petréleo, o el bailar cumbia. No
era mi trabajo. Hay gente que sabe hacer esto mucho mejor que
yo. Pero tampoco me intereso llevar una perspectiva melancdlica y
lacrimdgena sobre mi pais sumido en una crisis y una guerra cen-
tenaria, ni victimizar sus victimas, ni sefalar sus victimarios. No.
Con nada de esto me comprometi.

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 coreografia de danza contem-
poranea que es interrumpida por un balén de fatbol. Dos equipos
de futbol 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 balén. Un hombre con fijacién sexual por el ba-
l6n. 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 Dona 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 espectaculo lleno de imagenes y asociaciones
dislocadas.

Nuestra conversacion es inmediata y fructifera con el observa-
dor. Lo que me interesa es eso que ocasionan nuestras imagenesy
asociaciones en un publico que por momentos no sabe si sentirse
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representado o rechazar toda similitud. Mi conversacién sucede el
dia del espectaculo con el observador frente a mi. Luego del espec-
taculo, hago pura teorfa. Nuestro oficio de artistas escénicos arras-
tra un complejisimo mecanismo de acciones y representaciones
que suceden de manera penetrante durante la pieza. Es alli donde
se produce un combate inédito de reflexiones y argumentos, don-
de instalamos otras coordenadas de pensamiento para reflexionar
unaideay provocamos a nuestros observadores a transitar en otras
lineas de comprensién. Todo esto que digo ahora es mero eco del
hallazgo vivido cuando frecuento un acto escénico.

Unos dias después del estreno de Papayanoquieroserpapaya en
Bogotd, en noviembre de 2008, recibi una misiva de un anénimo en
mi correo. Alli denunciaba la superficialidad y deformacién de las
ideas tocadas por la pieza y cerraba su “critica” 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
reflexién lineal. Confirmé que somos estimuladores de vias alter-
nas de pensamiento y que una de las formas mas indtiles es querer
hacer caber el arte en un texto. @




Papaya y Cortocinesis

Desde el titulo mismo, la pieza sienta una posicion, escoge un
lugar en un contexto determinado, se niega a ser algo, naturalmen-
te para ser otra cosa. Hay alli un principio de resistencia, una suerte
de rebeldia que en la negacidén afirma otra ruta.

En el marco de la historia de las artes escénicas, es una obra
que se cred y estrend en Bogota en el 2008, y que en el 2010 gand
el Premio Nacional de Danza que otorga el Ministerio de Cultura de
este pais. Se ha presentado con éxito en México, Ecuadory Brasil, y
por el tema, por el lenguaje con que lo enuncia, por la fuerza de sus
intérpretesy por la estructura coreografica, sigue siendo una pieza
vigente en la escena latinoamericana.

Con Papayanoquieroserpapaya, acaso sin proponérselo, Cortoci-
nesis rematd un conjunto de ideas en las que habia venido insis-
tiendo desde hacia varios afos: la posibilidad de una danza bien
ejecutada, que atendiera a rasgos propios de los cuerpos de este
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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 elaboracién muy juiciosa de
un sistema de entrenamiento que, de alguna manera, era una via
alterna a las presentadas por la academia. Ellos lo han nombrado
“Piso mdvil”; en el escenario queda mas que claro cuél es esa ma-
nera de hacer transitar la danza, y es algo que el publico agradece:
la elocuencia.

Los puntos tocados en la obra bien pueden ser los mismos que
redne la portada de un periddico cualquier dia de la semana: fut-
bol, secuestro, narcotrafico, migracion; es por esto que la sentimos
tan familiar: la conociamos desde antes. Pero la virtud consiste en
entregarnos esa realidad (dolorosa, vergonzante, ridicula, por mo-
mentos tan cruelmente graciosa) con una pulsion y un ardor a los
que no se llega mas que con un evento artistico. Si se puede decir
de esta manera, Papayanoquieroserpapaya es una pieza esencial-
mente colombiana, y por esto la aceptacion y la identificacién de
los vecinos, de las gentes del barrio. Con ella, Cortocinesis hace un
aporte considerable a la idea de que el artista no estd al margen de
su tiempo, ni de las condiciones politicas de su sociedad; y también
demuestra algo realmente importante: que el cuerpo del bailarin
puede serun canal a través del cual emerge lo que vienen sintiendo
los cuerpos del transelnte, del migrante, del hincha, del contratis-
ta, de la sefora del delantal, del senor de corbata, del andnimo...

La direccion es de Vladimir Rodriguez. La dramaturgia de Johan
Velandia. Angela Bello, Olga Cruz, Edwin Vargas, GiovannyMartinez,
Julidn Garcés y otros jévenes bailarines que empiezan a poblar la
compania se rednen para entrenar todas las tardes en Espacio Am-
bimental, la casa en la que dieron a luz esta pieza. l
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Todo arte tiende a la transposicidn del espiritu, a ubicarlo so-
bre unas péaginas, un lienzo o un tablado, o a tejerlo en el es-
pacio. En ninguna de esas transposiciones se disipa tan pronto
el espiritu como en la que intenta el arte escénico. Con alguna
facilidad podemos encontrar a cierto rapsoda que cantd hace
mas de dos mil quinientos afos, a sus héroes y a sus dioses:
estdn en cualquiera de nuestras bibliotecas. De una manera
bastante fiel nos es dado esparcir a los musicos del siglo XIX en
la habitacidn; y si contdramos con un tanto de suerte podriamos
mirar las comisuras de los ojos de Praxiteles, por decir algo. La
danza, el espiritu de la danza, en cambio, tiene unos palpitos,
unas intensidades, unos gestos y temperaturas y volimenes,
que no se dejan captar de manera total por ningln registro. Lo
que viene después del evento escénico no puede ser mas que un
comentario, una variacion, también una nostalgia, un recuento
de la imprecisa memoria, o de los artilugios de la tecnologia.
Quizas la diferencia mas tremenda radique en que letras, dibu-
jos, violines y 6leos se encuentren, en este justo momento, en al-
gun lugar del espacio, mas cercano o mas remoto, pero en algin
preciso lugar. Por el contrario, aquel zapateo llanero que resond
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 ocasién de retorno.

Sabemos ademés [lo hemos entendido en la reconstruccion
de este programal, que son innumerables los nombres que con-
tribuyen en la formacién de una mitologia, que las generaciones
van gestando, espontaneamente, 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 fotografias y las lineas ojea-
das entre estas dos tapas.

Aqui 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-
gias, nunca se podra ser justo ni completamente acertado con
todas las cosas que han emergido de las entranas del mundo.
El criterio de los que han armado estas paginas no es mas 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 condicién de ser efimera, breve como cualquier
rostro humano. Queda entonces tan solo el consuelo de saber
que cada una de estas piezas, y las que no incluimos aqui, tuvie-
ron su oportunidad, su momento mas pleno al encontrarse con
sus destinos, en algun punto preciso del tiempo, irrecuperable,
pero aun asi infinito. Felices aquellos que asistieron al delicioso
momento. Los deméas habremos de contentarnos con una re-
construccion 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.
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