MINISTERIO DE LAS CULTURAS, LAS ARTES Y LOS SABERES

danza territorio memoria

NUMERO 01 - ANO 01 - 2025

ISSN 3073-0856

REVISTA DE DANZA, CUERPO Y MOVIMIENTO

9773073 084000









COMUNA 23 / MEC MOVIMIENTO COLECTIVO / DIRECCION: EDUARD MAR - EDUARDO CIFUENTES / FOTOGRAFIA: LEONARDO LINARES NUMERO 01 - Afi0 01 - 2025

PASOS

danza territorio memoria

REVISTA DE DANZA, CUERPO Y MOVIMIENTO




Revista de danza, cuerpo y movimiento

Calle 9 # 8-31, Bogotd
grupodanza@mincultura.gov.co

MINISTERIO DE LAS CULTURAS,
LAS ARTES Y LOS SABERES

Yannai Kadamani Fonrodona
Ministra de las Culturas, las Artes y los Saberes

Saia Maria Vergara Jaime
Viceministra de los Patrimonios,
las Memorias y Gobernanza Cultural

William Fabian Sanchez Molina
Viceministro de las Artes
y la Economia Cultural y Creativa

Luisa Fernanda Trujillo Bernal
Secretaria General

Maira Ximena Salamanca Rocha
Directora de Artes

Diana Carolina Palacio Vasquez
Coordinadora Grupo Danza

COMITE EDITORIAL
Yannai Kadamani Fonrodona
William Fabian Sanchez Molina

Manuel Fernando Garcia Garcia - Conno Tisoy

Editor
Enrique Pulecio Marifio

Coordinacion editorial
Hernando Parra Rojas

Revision y preparacion editorial
Martha Yaneth Saenz Aguirre

Correccion y revision de textos
Gabriela Arenas Agudelo

Diseno grdfico
Jessica Acosta Molina
jemaestudio.org

Diagramacion

Jessica Acosta Molina
Federico Gomez De los Rios
jemaestudio.org

Colaboradores

Sandra Paola Aguilar Gdmez

Raul Parra Gaitan

Tamia Guayasamin Granda

Anamaria Tamayo - Duque

Hilda Islas

Manuel Fernando Garcia Garcia - Conno Tisoy

Portada

La otredad / Pacific Dance / Direccion: Diana Cortés

/ Fotografia: Edward Lora

Contraportada

La mirada del avestruz / I Explose Danza / Direccion:

Tino Fernandez / Fotografia: Carlos Mario Lema

Impresion y acabados

Buenos y Creativos SAS
www.buenosycreativos.com.co
ISSN 3073-0856

trasPASOS es una publicacion sobre la danza, el cuerpo y el movimiento realizada por el Grupo
de Danza del Ministerio de las Culturas, las Artes y los Saberes. El contenido de esta publicacion es
responsabilidad exclusiva de sus autores.

EL BESO COLIBRI QUINDE DE LOS ANDES / COMPARIA TEATRO DANZAWRIES DEL SOL /
DIRECCION: GERARDO ROSERO/ FOTOGRAFIA: CARLOS MARIO LEMA *
A 1

F



about:blank

DIPTYCH / PEEPING TOM DANCE COMPANY / DIRECCION: GABRIELA CARRIZO - FRANCK CHARTIER / FOTOGRAFiA: VIRGINIA ROTA. CONTENIDO

10
EDITORIAL

12
PANORAMA

El exotico, analisis de un estilo de danza urbanay de la obra
“Revolucion Paz-cifica, bailes de resistencia’.

Sandra Paola Aguilar Gémez

52

Tedfilo Potes y la cultura afropacifica

Raul Parra Gaitan

78
PASAJES

Ser-montana

Tamia Guayasamin Granda

90
ESTUDIO

Mitos identitarios en la cumbia colombiana

Anamaria Tamayo - Duque

122
ENSAYO

Investigacion-creacion en la danza.

Laboratorios, ficciones tedricas y cuerpos
Hilda Islas

134
HOMENAJE

Se rompio el Palenque de Delia

Manuel Fernando Garcia Garcia - Conno Tiso!




DALIA Y ZAZIR / COMPAGIIA RESIDENTE DE DANZA DEL TEATRO JORGE ELIECER GAITAN /
DIRECCION: VIVIAN NUNEZ / FOTOGRAFIA: CARLOS MARIO LEMA




TRASPASOS

EDITORIAL

Todo traspaso nos habla de un cruce de fronteras. Es atravesar un limite,
es dar y recibir, es intercambiar. En este mismo acto de traspasar, encontra-
mos una necesidad profunda de dialogo, un cruce entre lo aparentemente
distinto, entre lo académico y lo popular, entre la tradicion y la modernidad.
Asi nace trasPAsos, una publicacion que coloca al cuerpo en el centro de la
discusion, entendiendo la danza no solo como una forma de expresion, sino
como un legado compartido, como la memoria viva de un pais que se recons-
truye constantemente.

La danza, en su esencia, es ese crisol donde confluyen las artes, donde el
movimiento se convierte en una forma de narrar historias y de reconfigu-
rar nuestro pasado. Es un espacio donde lo social, lo cultural y lo politico se
entrelazan, donde los cuerpos se convierten en vehiculos de memoria y de
resistencia.Y es que, como toda forma de arte, la danza trasciende los estre-
chos limites del tiempo y del espacio, conectando al individuo con su histo-
ria, con su gente y con su nacion.

El propdsito de trasPAsoOs es claro: crear un puente entre las distintas fron-
teras de la danza. Buscamos visibilizar las diversas narrativas de su poetica,
llevando la danza a un didlogo interdisciplinario, que contemple tanto lo aca-
démico como lo popular. Creemos firmemente que el cuerpo es un lugar de
expresion fundamental en la construccion de un nuevo relato de pais. Un
pais donde el cuerpo ha sido testigo de violencias, pero tambien de amor, de
encuentro, de fiesta y de resistencia. Este cuerpo, cargado de historia y de
esperanza, es el que resurge para la creacion de un nuevo mafiana.

En traspAsos, reivindicamos el lugar del cuerpo como memoria viviente.
Nuestra publicacion busca documentar y reflexionar sobre la danza en sus
multiples manifestaciones, desde la formacién y la creacion hasta la investi-
gacion. Aqui, las palabras escritas en el cuerpo del bailarin, creador o inter-
prete, se convierten en una forma de narrar la historia de la danzay del pais.
La danza, después de todo, no es solo una forma de tiempo; es la creacion de
un espacio-tiempo donde lo imposible se hace posible.
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Hagamos que el cuerpo sea ese espacio de encuentro de lo posible.
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Analisis de un estilo de
danza urbanay de la obra
Revolucion paz-cifica,
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Buena parte de las reflexiones que
figuran en este texto provienen de
la investigacion elaborada por la
autora entre 2017 y 2020 para su
tesis de maestria realizada en la
Universidad de Paris 8 (Francia).
Hoy esta revista recupera partes
de esa investigacién sometidas a
un proceso de andlisis y expansion
que implic6 una revision critica 'y
un enriquecimiento conceptual del
original, cuyo manuscrito no ha sido
publicado antes en ningin medio.
Aqui se estudia el estilo de danza
urbana autodenominado exdtico
utilizado por esta agrupacién y que a
su vez sirve como base para la pieza
coreografica Revolucion paz-cifica,
bailes de resistencia.

L
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LA CORPORACION

Jovenes Creadores del Chocéd (JCH /jota che/)
trabaja desde 2008 en Quibdd, capital del Cho-
cé, con nifos, nifias, adolescentes y jévenes en
situaciéon de vulnerabilidad o delincuencia. A
través de su escuela CreArte, les ofrece talleres
de danza tradicional, danza urbana y teatro.
Ademads, brinda apoyo en tareas escolares, becas
de transporte y un programa de patrocinio deno-
minado AMAPADRINA, para garantizar la educa-
cién formal de los jévenes.

JCH también ofrece formaciones adicionales
en temas como: Proyecto de Vida, Liderazgo,
Derechos Sexuales y Reproductivos, y Estudios
de Género, con el propésito de fomentar el pen-
samiento critico y el empoderamiento. De este
modo, se convierte en un espacio integral que
combina arte y educacion para la formacién de
jévenes mas conscientes y comprometidos con
su entorno. El grupo de danza urbana de Jéve-
nes Creadores del Chocé se identifica con un
estilo denominado exdtico, que, a pesar de su
corta existencia, es ampliamente popular en las
calles de Quibdé. En la charla Las musicas afro-
colombianas como espacio de resistencia', en julio
de 2020, la cantora de musica tradicional del Pa-
cifico, Nidia Géngora, quien ha logrado un gran
reconocimiento a nivel nacional e internacional,
expreso ciertas reservas sobre el nombre de este
nuevo ritmo musical al final de la transmisién.
Ella denuncia que histéricamente ha habido una
tendencia a exotizar toda creacién que se hace
desde el Pacifico y nos invita a ver que hay ex-
presiones ancladas en la cultura que se salen del

°

1 Ver aprox. desde el minuto 1:48:12 de la charla; fue llevada a
cabo por el Instituto Caro y Cuervo y Fundalectura el jueves 9
de julio de 2020 de manera virtual. Fue una conversacion entre
Nidia Gongora, Angel Perea y Carolina Ethel Martinez y esta dis-
ponible en el canal de YouTube del Caro y Cuervo TV, en el link:
https://youtu.be/WzS7NnB8ayU?si=q2BIkLGSWeN--pOG.

“morbo” con el que se las ha mirado desde afuera.
Esto nos lleva a reflexionar sobre el significado
que los representantes de este estilo de danza le
atribuyen a la nocién con la cual se refieren a su
arte.

:POR QUE “EL EXOTICO”
Y NO “LO EXOTICO”?

El estilo exotico no tiene nada que ver con el con-
cepto de “lo exotico”. Este término tiene toda una
historia y connotacién, por ejemplo, en francés.
En efecto, se utilizaba para llamar a las produc-
ciones artisticas no europeas desde el siglo XVIII
y XIX. Hace referencia a representaciones de la
alteridad desde el punto de vista europeo.

Segun Decoret-Ahiha (2006), el término comenzo a
aparecer en los relatos de viajeros, en las descrip-
ciones de los exploradores que exponian en sus
escritos la existencia de practicas de danza, pero,
sobre todo, mostraban una extraflieza a causa del
encuentro con las nuevas culturas de las colonias
(p. 149-166). Luego, es en las ciudades, en suelo
francés, que un gran numero de espectadores
iran a descubrir las formas inhabituales de danza.
Este descubrimiento se realizard, “primero en las
exhibiciones zooldgicas, especies de ‘zooldgicos
humanos’ después en las exposiciones universa-
les y coloniales”.(Bancel, Blanchard et al.,2002, p.
152). Recordemos que este tipo de exposiciones,
ademas de mostrar avances tecnolégicos y cien-
tificos, eran un escaparate para la promocién de
los paises participantes, pero también un reflejo
de sus “sistemas de valores y planteamientos so-
ciopoliticos y econémicos” (Otero, 2007, p.175),
que finalmente sirvieron para justificar el proyec-
to colonial de Europa.
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Hasta los aflos 1950, las danzas veni-
das de tierras lejanas, asi como sus
intérpretes, fueron designados de ma-
nera genérica por el término ‘exdtico’.
Formado de la raiz griega ‘ex0’, que
significa ‘fuera de’, el adjetivo ‘exoti-
que’ califica un objeto por la distancia
considerada, por el locutor, entre este
objeto y él. Informa entonces sobre la
relacidn de distancia entre el enuncia-
dor y su objeto. La nocién de exotismo
que refleja una extrafieza con respecto
a un punto de referencia es traba-
jada por la cuestion de la frontera,

que puede ser de varias naturalezas

y variar segun las apreciaciones. Los
contornos geograficos que rodean la
categoria de danzas exdticas eran asi
mas o menos delimitados.
(Decoret-Ahiha, 2006, p. 149-166)

Pero la extrafieza no era producida solo por el ori-
gen extranjero de estas expresiones artisticas; el
exotismo de la danza se mostraba también sobre
los cuerpos. Eran danzas que mostraban cuerpos
voluminosos, con movimientos de caderas inex-
ploradas por los europeos de la época, quienes
contaban con prejuicios morales de la proximi-
dad, la rapidez y la utilizacién de diferentes partes
del cuerpo en el dominio publico.

66

El estilo exotico no
tiene nada que ver con el
concepto de “lo exdtico”.
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Si se referia a una proveniencia terri-
torial lejana, asi como a usos corpora-
les diferentes, él suponia igualmente
otra fisonomia. Porque, interpretadas
por negros, las danzas jazz figuraban
asi como exoticas. Al fin de cuentas,
las danzas exdticas eran aquellas que
manifestaban una alteridad radical
tanto en su gestualidad como en las
corporalidades que las producian.
(Decoret-Ahiha, 2006, p. 149-166)

Entonces, este término era utilizado segun la
percepciéon del mundo: organizado desde la
colonizacién segun una reparticién nacional,
donde la localizacién a-nacional era dada a las
danzas exdticas, porque en realidad su pais de
origen o su autenticidad no eran tan interesantes
como la extrafieza de lo que se vefa:

El contexto histdrico y politico en el
cual el sintagma danzas exoticas fue
empleado lo cargaba de significacio-
nes implicitas: era afectado entonces
por la situacién colonial y, por ello, no
estaba desprovisto de consideraciones
imperialistas y evolucionistas. En la
época de entreguerras, un exotico era
un extranjero nacido en las colonias,
un indigena, término cuyo sentido ori-
ginal se transformo progresivamente,
ya que en origen era el anténimo de
exotico. Las danzas exoéticas eran, en
consecuencia, aquellas de los pue-
blos colonizados, considerados como
primitivos, salvajes o barbaros. La
expresion describia asi las relaciones
de dominacién engendradas por la
colonizacion e inducia una nocién de
inferioridad. (Decoret-Ahiha, 2006, p.
149-166)

Panorama
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Entonces, segin Decoret-Ahiha, el recurso al modo comparati-
vo entre estas danzas y aquellas del continente europeo tomaba
igualmente un giro peyorativo cuando servia para “poner en evi-
dencia” la superioridad de la civilizacién europea. Sin embargo, la
alteridad suponia un interés espectacular:

A falta de percibir las significaciones en juego y de
participar en el proceso de comunicacion puesto en
marcha en la representacion, el espectador se con-
tentaba con la sensacion exética prodigada por los
movimientos y vestuarios insolitos y la corporalidad
extranjera de los bailarines. (Decoret-Ahiha, 2006,
p. 149-166)

Gracias a los esfuerzos para introducir estas danzas al ptblico y al
refuerzo de la etnologia, la denominacién de danza exética cam-
biara por la de “danza étnica” o, mas tarde atn, por la de “danzas
del mundo”, para un contexto turistico, que consiste en disposi-
tivos creados para viajeros que quisieran ver representaciones
culturales “auténticas” de los locales®. Estos términos se siguen
utilizando para designar la alteridad no europea, no occidental,
caso contrario a lo que designan las categorias de “moderno” y
“contemporaneo”.(Bernard, 2004, p. 21-29)

Después de este contexto de la expresion “exdtico”, donde vemos
que hace referencia, sobre todo, a una manera de construir la al-
teridad, veremos que ‘el término exotico habla de un posiciona-
miento y de una reapropiacion con respecto a esta alteridad antes
creada” (Aguilar Gémez, 2020, p. 64). Esto significa, entonces, que
la utilizacién, consciente o inconsciente, de esta palabra para de-
signar su propia danza y musica le da una nueva aproximacién al
vocablo en el territorio colombiano.

La transformacion del término que se podria estar dando en los
practicantes del exdtico nos recuerda al Manifiesto antropofdgico,
escrito en 1928 por Oswald de Andrade, uno de los fundadores del
MovimientoModernista brasilefioydel Movimiento Antropofagico.
Este movimiento asumié el pasado colonial de Brasil y su posiciéon
periférica en el mundo. El proponia la traduccién o imitacién de

o

2 Segun Decoret-Ahiha, esto ocurre seguido en el Africa con la nacion Dogon en
Mali, en algunos paises asiaticos. Podemos tomar como ejemplo los Emiratos Arabes,
mas precisamente en Dubai, donde podriamos encontrar a bailarinas argentinas
ejecutando “danzas orientales” para los turistas, pero he sabido que estas practicas
también se dan en el Amazonas, aunque sean presentadas en los circuitos como
“visita a la comunidad”. (Decoret-Ahiha, 2006, p. 149-166)
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TRASPASOS

los titulos europeos para la construcciéon de una
literatura nacional. La devoracién descrita por
los relatos de viaje que hablaban de canibalismo
en el Nuevo Mundo es, entonces, reapropiada.
La antropofagia,® en términos de Andrade, no
es mas un signo negativo de estigma del salvaje
para los locales, sino la absorcién del enemigo
sagrado que los revaloriza:

Solo comemos al otro, mas de lo que
lo devoramos, con la condicién de

que sea valorado socialmente y, por

lo tanto, socialmente valorizado. Uno
no consume solamente su carne, su
cuerpo, su corazén. Uno consume sus
valores morales, su coraje, su vigor, su
fecundidad, su astucia; esto de lo que
uno es privado o de lo que tiene miedo
de que le hace falta.

(Tellier, 2008, p.41)

Pero entonces, ;podemos afirmar que los artistas
de JCH y aquellos que reivindican el género pue-
den apelar al exotismo de los cuerpos negros de
la regidn pacifica colombiana para asumir el pa-
sado colonialista y tomar posicién como lo hacia
el movimiento antropofagico? Nos preguntamos
en qué medida no se reproduce el discurso co-
lonialista que exotiza la imagen de los pueblos
afrodescendientes, como lo expresaba Géngora.
¢Doénde esta el punto que hace desplazar nues-
tra mirada? “Es en la reapropiaciéon de saberes
locales y la mezcla con otros estilos més ‘occi-
dentales” (Aguilar, 2020, p. 65); veremos mas
adelante que en la génesis de este estilo de danza
se encuentra ese punto de inflexién. De hecho,
es posible que, inconscientemente, el recurso al
concepto sea una disonancia producida por la

°

3 Elconsumo de manifestaciones culturales sirve como
inspiracion para crear obras propias; es la reinterpretacion de
estéticas externas para que las expresiones locales puedan
trascenderlas, como lo diria David Jaramillo Lépez (2016,

p.14). Es la resignificacion y reapropiacion de lo que en algun
momento se utilizé para denigrar.

hibridacién propia de las culturas latinoameri-
canas. Stuart Hall habla a propdsito de esta hi-
bridacién de las légicas culturales después de la
colonizacion:

(...) Nuestras sociedades no estan
compuestas de uno solo, sino, al con-
trario, de numerosos pueblos. Sus
origenes no son uno, son diversos. En
nuestra patria del Atlantico negro*, en
cien afios de colonizacién, los pueblos
indigenas fueron diezmados por la
enfermedad y la labor. Esta tierra no
puede ser sagrada, porque fue violada:
ella no estd vacia, la vaciaron. Cada
uno de sus habitantes perteneci6

en otro tiempo a otro lugar. Lejos de
inscribirse en una continuidad con
respecto a nuestro pasado, nuestras
historias estan ante todo marcadas
por las rupturas violentas y abruptas.
Nosotros estamos lejos de este pacto
de asociacidn civil progresivo que esta
en el centro del discurso liberal de la
modernidad occidental y de los Esta-
dos-nacidn; nuestra «asociacion civil»
fue inaugurada por un acto brutal de
voluntad imperial.

(Hall, 2013, p.81)

Mas adelante, Hall cita a Homi Bhabha para
mostrar como estos procesos de hibridacién no
estan ausentes de conflictos internos:

No se trata de una simple apropiacién
o adaptacion. Se trata de un proceso
por el cual las culturas estdn obligadas
a revisar sus propios sistemas de re-
ferencia, de normas, de valores, apar-

°

4 El autor habla aqui de Jamaica, pero su discurso nos
parece adaptarse al proceso de colonizacion vivido por todas
partes en América.
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tandose de sus reglas innatas o habituales de trans-
formacion (...) [la hibridacién] pone en escena ante
todo (...) las disonancias de poderes o de posiciones
que nos toca afrontar, al igual que los valores éticos o
estéticos que, si ellos deben ser traducidos, trascen-
deran siempre el proceso mismo de su traduccion.
(Bhabha, 2013, 14-15)
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En el caso del exotico, la creacion
del estilo nace de la yuxtaposicion
de otros estilos que han sido
adaptados.
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Vemos entonces cémo estos procesos de absorcién del otro, de
entrecruzamiento cultural, no estan ausentes de conflictos in-
ternos, de contradicciones. Federica Fratagnoli, quien estudia la
nocion de la hibridacién en danza, dice que el reencuentro con el
otro demanda una desposesién de lo que uno es, que la puesta
en tensién del ir hacia “fragilizard y volverd inestable el sujeto de
partida, pero que, a partir de reajustes, este sujeto podré llegar a
la reconquista de si” (Fratagnoli, 2014, p. 486-508). Con respecto
a la danza, ella dice que el otro se manifiesta por la corrosién de
hébitos gestuales que crea “interferencias y lugares de sincopa” en
la corporalidad del sujeto de partida, para evitar la repeticién del
mismo, creando un todo nuevo. Un proceso por el cual habrian
podido atravesar los bailarines de este estilo exotico que retoma
danzas tradicionales del Pacifico colombiano, pero que sigue es-
tando en un dispositivo espectacular de la calle, adaptdndose a
danzas urbanas venidas tanto de la escena norteamericana como
de la escena africana, con la facilidad que las redes sociales lo
permiten ahora.

Céssia Navas nos cuenta cémo en Brasil se consideraba que la
danza del Ballet Stagium era una danza “brasilefia”, ya que esta
compania “ponfa en escena las ‘cosas del Brasil”(Navas, 1996, Re-
vue Noire 22). La misma compafifa se describe en su pédgina de
internet como creadora de un estilo innovador: “A través de sus

Panorama
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creaciones, utilizando diferentes corrientes uni-
versales de la danza con los aspectos tipicamen-
te brasilefios, Stagium ha conquistado un gran
publico en todo el pais™.

Ellos habrian creado un nuevo estilo que retine
la cultura de los pueblos ancestrales con otros
estilos mas “universales”, los estilos occidentales
de la danza, tales como los sistemas de composi-
cién coreografica de la danza clasica, moderna o
contempordnea. La musica europea que aparece
casi al final de la obra Kuarup - A Questdo do Indio
de Décio Otero es utilizada en un momento cru-
cial de la obra y no por ello es més importante
que los cantos y musicas autéctonas que acom-
pafian toda la pieza. La planimetria y los pasos
que uno podria reconocer como pertenecientes
a danzas indigenas son tan recurrentes como las
disposiciones espaciales: el entrecruzamiento de
grupos o el reagrupamiento por solos, duetos o
trios de las danzas mas “modernas”. La composi-
cién dramaturgica en dos actos, donde el segun-
do tiene entradas “fantasmagoricas”, nos hace
recordar a los ballets romanticos. Caminatas por
el escenario que podrian hablar del aspecto né-
mada de los pueblos indigenas pueden superpo-
nerse también al concepto de Navas, que habla
de la “identidad cultural némada” de las danzas
brasilefias en la medida en que la hibridacién
de la cultura brasilefia debe ser considerada en
movimiento constante, ya que los estilos que se
desarrollan en ese pafs, tales como el estilo de
Stagium, estan cambiando los puntos de referen-
cia de la sociedad en la cual ellos trabajan.

De la misma manera, creemos que los represen-
tantes del exdtico han hecho la “absorcién del
enemigo sagrado que los revaloriza”. Habrian to-
mado el término exdtico para describirse a ellos
mismos, revalorizandose como unicos en medio
de los otros. “Ellos habrian creado un nuevo es-
tilo que retne la cultura de los pueblos negros

°
5 Sitio oficial, Ballet Stagium, pestafia historia: http:/www.
stagium.com.br/?page_id=11

ancestrales con estilos mas ‘universales’, estilos
occidentales de la danza urbana o sistemas de
composiciéon coreografica afrocontemporanea,
como con la obra Revolucién Paz-cifica de Rafael
Palacios”. (Aguilar, 2020, p. 66)

En el caso del exdtico, la creacién del estilo nace
de la yuxtaposicién de otros estilos que han sido
adaptados. Como lo decian en las respuestas
de una encuesta realizada a dos profesores de
CreArte:

“el aprendizaje del exético es dificil
para los otros”, “dificil para el que
viene de afuera, facil para nosotros”.
Asi como el Ballet Stagium ponia en
escena “las cosas del Brasil”, Revolu-
cioén Paz-cifica, desde su lenguaje: el
exdtico, lleva a la escena “las cosas del

Chocd”.

En una entrevista hecha a Rafael Palacios, el co-
reégrafo de Revolucidn paz-cifica, bailes de resisten-
cia parala compafifa de danza urbana de Jévenes
Creadores del Chocé, nos dio su punto de vista
con respecto al tema de lo exdtico vs. el exotico:

Cuando yo hablo de que Occidente ha denomi-
nado unas danzas eroticas, exdticas, me refiero
precisamente a eso, a esa mirada eurocéntri-
ca que todo lo que no es blanco lo exotiza y lo
convierte en salvaje, en brujerfa, en no desa-
rrollado, en atrasado, en fin, y con los cuerpos
negros, pues sabemos que pasa eso. Hay una
mirada muy maliciosa sobre una sexualidad,
una hipersexualidad que se nos atribuye, que
es muy dafiina y que, en el escenario, por ejem-
plo, es lo que le critico a los ballets folkloricos.
Es eso, hace parte de un mapalé en donde los
hombres y las mujeres salen en fique, en tapa-
rrabos con aceite en la piel. En el Ballet Nacio-
nal de Colombia, en los tiempos en los que yo
estuve, antes de la danza una voz en off decia:

“Con ustedes la orgia de los cuerpos”. Hay todo
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un sefialamiento que acorta una visién y que ca-
ricaturiza el cuerpo del hombre y la mujer afro-
descendiente de una manera muy terrible. Hace
parte de todas estas estructuras racistas en las ; —
que estamos todos cubiertos. Pero cuando los J6- mo gl : . j . e v JIT . il m .ﬂ,_"ﬁ.'__r.‘.“ :'
venes Creadores del Chocé llaman a su técnica ’ " { BN '

de danza Exdtico, no se refleren a esa exoticidad.

Ellos llaman Ex6tico a esta forma de bailar por-

que hace muchos afios un grupo de Quibdd saco

un disco con ese nombre, Exdtico, y eso mismo

que ellos construyeron, los jévenes empezaron

a bailar de una manera diferente y empezaron

cada vez a agregar y a enriquecer esa manera de

bailar, pero bailada en conexién, en didlogo con

ese disco, con esa cancion en especial. Entonces

la cancién, al llamarse Exético y ellos al bailar

para esa cancidn, [llamaron] a su danza exdtico;

lo dejaron de esa manera. Entonces no estamos

hablando de lo mismo. Claro que si puede crear

confusién y mas con el discurso que yo tengo,

pero no, ellos no estan hablando de un pueblo

Exotico, ellos [JCH] estdan hablando de un ritmo

que se llama exdtico.

(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020).

Luego de estos nuevos indicios, el caso esta cerra-
do: se trata de la transposiciéon del nombre que les
dieron a unas mezclas que produjeron un ritmo,
una primera cancién y después, un estilo nuevo
de danza que se propone bajo ese nuevo ritmo de
los DJs.

(PERO PODRIA TRATARSE DE UN NUEVO SIGNIFICADO
DE LA NOCION OCCIDENTAL DE LO “EXOTICO™?
RAFAEL PALACIOS NOS RESPONDIO:

Si, bueno, también podria ser. Yo creo que lo im-
portante es que cada vez que nosotros re-signi-
ficamos algo, alguna palabra que alguna vez se
ha convertido en peyorativa para nosotros, como
vos lo decfs, demostrar qué significa o qué sig-
nificado le podemos dar a esa palabra, cémo lo
revertimos. En este caso, cuando nosotros hici-
mos Revolucion Paz-cifica, bailes de resistencia, y
nos respaldamos en la técnica del exdtico que

es la técnica que ellos bailan y que era lo mas
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consecuente. Si la gente llega al teatro o al lugar donde ellos se
presentan, y tienen en mente que lo que ellos bailan es ex6ti-
co, pues claro, se van a encontrar con que -ah, este es el exético
para ustedes, no es lo que nosotros tenemos en mente- el exético
para ellos [los espectadores] puede ser més bien un bikini o una
prenda de vestir muy ajustada al cuerpo, unas relaciones corpo-
rales que no corresponden porque estos jévenes tienen un tema
muy politico en su mente, en su cuerpo y en su danza, que es lo
que Revolucion Paz-cifica lleva al escenario. Entonces si, yo creo
que hay un doble juego muy interesante como para que también
toda la sociedad en general siempre nos estemos cuestionan-
do sobre los sentidos ocultos o no ocultos que tienen las cosas.
(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020)

Podriamos decir que la inversion de la nocion de “lo exético” tal
cual es vista en Occidente se hard, sobre todo, “en la mirada del
espectador” (Aguilar, 2020, p. 68), pues es él quien podria poner
el término en tela de juicio para reconocer el nuevo significado
dado por los Jovenes Creadores del Chocd y sus representantes en
Quibdé.

EL EXOTICO

Quisiera retomar las palabras de Katherine Garcia Gil, directora
de JCH, y dos formadores de la escuela CreArte: Miguel Torres y
Jhonnyer Mosquera (Lion) sobre el exdtico para poder analizarlo:

Se llama exético porque es un baile que implica movimientos de
cadera muy sensuales, pero que también se cruza con el Hip Hop
y los hombres emulan casi todo el tiempo los movimientos de
las mujeres. (...) es como una mezcla; el exdtico tiene Hip Hop,
tiene Afro-beat; eso es una mezcla de un poco de cosas, pero lo
que lo hace mas fuerte es la feminidad que maneja el hombre
para danzarlo y el tipo de musica. A la musica le dicen musica
exética y son musicas que componen muchachos de acd y no tie-
nen voces, simplemente son mezclas. Bueno, a veces si les ponen
voces que tienen como todo el relajo callejero, o sea, es como el
relajo de la calle que se combina con los movimientos del cuerpo
y es por eso que hoy no se ve el baile exético sin la pista exético,
como que eso se complementa, es una sola cosa. (Entrevista a Ka-
therin Garcla, marzo de 2020)
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En la encuesta hecha a estos dos profesores de
danza urbana de CreArte, respondieron a estas
cuatro preguntas, entre otras, sobre el exdtico:

¢PARA Tl QUE SIGNIFICA LA PALABRA EXOTICO?

Combinacién de varios ritmos. Distinto. Dife-
rente. Dificil para los de afuera y fécil para no-
sotros. Extrafio. Unico. Arrecho.

DESCRIBE EL ESTILO EXOTICO EN TUS
PROPIAS PALABRAS:

Un baile que tiene su fuerza por todo lo que
viene de la calle, del barrio, de la comunidad.
Se colocan en juego los gestos, el caminado,
el cabello.

Es un baile libre de estereotipos.

Es un baile callejero sin reglas.

Los hombres pueden hacer pases de mujeres
v las mujeres de hombres.

¢QUE SIENTES CUANDO BAILAS EL EXOTICO?

Calentura, sale la feminidad.
Da mucha alegria.

¢QUE PARTICULARIDADES TIENE EL EXOTICO
QUE NO TIENEN LAS OTRAS DANZAS?

El aprendizaje del exético es dificil para otros.
Tiene una mezcla de muchas danzas.

Los bailarines de exdtico estan preparados para
bailar otros ritmos.

Es expresivo desde el principio hasta el final.

El estilo lo coloca la calle, no la academia.

La personalidad del artista siempre debe estar

presente en cada movimiento.

En seguida me centraré en tres caracteristicas
que se repiten en las respuestas de estos forma-
dores con respecto al estilo y que, a mi modo de
ver, serfan elementos clave para la caracteriza-
cién del trabajo de JCH y del mismo exdtico:

“su naturaleza de mezcla, su relacion
ala calle y a la feminidad”.
(Aguilar, 2020, p. 60)

LA MEZCLA

En efecto, en los videos que he podido obser-
var, se ve un estilo que se compone de diferen-
tes estilos de danza urbana: del hip hop vemos
el popping, el break dance y un estilo como el de
Michael Jackson, el voguing, el coupé décalé, el
dancehall, el afrobeat y 1a champeta, pero también
vemos algunos gestos que podrian tener sus ori-
genes en las danzas tradicionales del Pacifico
afrocolombiano como el abozao o el bunde. A
propésito de esto, Katherine Garcia nos cuenta
que una parte de su metodologia consiste en co-
menzar la formacién desde los primeros niveles
con juegos tradicionales del pacifico y luego con
danzas tradicionales:

Una de las cosas que tenemos claras hoy es que
nosotros partimos de la base de la danza tra-
dicional del Chocé para poder iniciar nuestro
proceso formativo. Para nosotros eso es super
clave. Y la base tradicional estd representada
con juegos tradicionales, juegos y rondas tradi-
cionales. Usted no se alcanza a imaginar cémo
nosotros logramos hacer despegar un grupo,
en una categorizaciéon, digase las Junior: La B
con rondas y juegos tradicionales y con danza
tradicional, bases de danza tradicional. Eso ace-
lera rapidisimo el grupo y nosotros ya sabemos
que eso hace parte de la metodologia de trabajo
y, de igual forma, partimos de cémo la creacién
y experiencia en el sitio, poder ir a sitios parti-
culares y ah{ poder inspirar la creatividad. (En-
trevista a Katherine Garcia, marzo de 2020)

Esta amalgama de estilos contribuye a la riqueza
y la singularidad del estilo exético como forma
de expresién artistica. Pero estas combinaciones
no se dan solo en el estilo dancistico; en el ritmo
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exotico, estas mezclas estuvieron presentes des-
de el inicio. Existen diferentes entrevistas reali-
zadas a sus pioneros que asi lo confirman®.

LA CALLE

El exdtico tiene un escenario de origen: la calle.
Un lugar publico, de encuentro entre multiples
identidades, espacio en donde convergen las re-
sistencias, es alli donde los Jovenes Creadores
del Chocd han encontrado un espacio en el cual
se identifican al menos tres factores clave en su
proceso de consolidacién en su proceso creativo
artistico: El primer factor es el de la calle como
espacio de interaccion social. Al tratarse de un es-
tilo urbano, es alli donde germina y posibilita la
visibilizacién de su arte. Pero también brinda la
posibilidad de dar continuidad a este proceso
creativo a partir de la interaccién con la comu-
nidad y de la llegada de nuevos integrantes. Se
convierte asi en un lugar de acogida y potencia-
cién fisica y emocional para nifios, nifas, ado-
lescentes y jévenes.

Un segundo factor es el de la calle como lugar de
aprendizaje, una calle-escenario, donde la creati-
vidad y el empoderamiento son desarrollados,
porque es ahi que los bailarines se forman como
artistas y se enfrentan al publico. No podemos
desconocer que la participaciéon de las culturas
urbanas en la Academia ha sido reducida o casi
nula histéricamente en nuestro pais y que solo
en las ultimas décadas se les han abierto las
puertas en los escenarios culturales. Tal vez es
la calle en donde crecen estas expresiones como
respuesta a la falta de acogida en espacios mas
convencionales o hegemdnicos, pero también
como critica y denuncia del olvido estatal.

°

6 Paraver un ejemplo, recomiendo leer la entrevista com-
pleta que hizo Yaneth Teran a Yeison Moreno y Luis Alfredo
Martinez para El Espectador. (Teran, 2022, abril 29)

28

El tercer factor es el de la calle como resistencia,
como reapropiacién del espacio publico que ha
sido privatizado para actividades ilicitas. Esto
resulta crucial para reclamar espacios que han
sido utilizados por diferentes actores violen-
tos: la delincuencia comun o el microtrafico,
ya que genera encuentros en la comunidad, sin
que estén mediados por la capacidad adquisiti-
va, género o etnia. Bajo este punto, la accién de
JCH cumplirfa también un rol de prevencion’ en
su quehacer, al buscar una mejor inversién del
tiempo libre de sus estudiantes. Asi lo relata Ka-
therine Garcia:

Para nosotros es super importante el contac-
to con la calle. Insistimos en que el escenario
por excelencia de Jévenes Creadores del Choco
es la calle, porque es alli donde se configuran
todos los tejidos sociales. En la calle es donde
nosotros también podemos hacer conscientes
a los artistas de la realidad del contexto, pero
también de su realidad como persona. Qué tie-
nen para ofrecer y como pueden desarrollar al
méximo nivel su habilidad. Entonces, por eso
va a conseguir un grupo que sale a una prime-
ra intervencién barrial con muchas ganas: ‘esta
es mi primera presentacién, estdn motivados,
luego llegan, se dan cuenta de que: ‘en ese mo-
mento estaba perdida, que: ‘los movimientos
estaban descoordinados’, mejor dicho, ellos di-
cen: ‘eso fue un fracaso, y luego esa sola expe-
riencia es como el detonador para decir: jEsto
nunca mas me vuelve a pasar! La proxima vez
que vuelva a salir a la calle, vuelvo y hago tanto
O sea, la calle es para fortalecer tanto las habi-
lidades individuales, para ser mas consciente,
pero la calle también es para hacer resistencia
para nosotros. Para decir: aqui estamos desde el

°

7 Para saber mas sobre los roles que cumplio la danza
durante el conflicto armado en nuestro pais, ver el capitulo
de mi autoria: Memoria de las resistencias desde la danza en
Colombia” en el libro: Memorable II: Enfoques novedosos so-
bre desafios para la construccion de memoria en Colombia.
(Espinosa, F.et al. 1013, p.229)
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arte, con este barrio que tiene una frontera in-
visible y haciéndolo juntos, no solo JCH llegan-
do a intervenir un barrio, no, es todo un barrio
conectdndose a la dindmica que trae Jévenes
Creadores del Chocé. Es todo un barrio que se
articula”. (Entrevista a Katherine Garcia, marzo
de 2020)

De manera consciente lo decidimos, no nos in-
teresa solamente una escuela fisica, como mu-
chas de las que hay, es respetable. Hay escuelas
que se concentran en trabajar en los espacios
fisicos, entendemos y respetamos eso. Cada
quien tiene su metodologia. Nosotros enten-
demos que el espacio fisico es importante para
consolidar, para darse a conocer, pero la calle
nos necesita, porque la mayorfa de los proble-
mas que se estan presentando hoy estan en las
calles de Quibdd y squiénes estan ahi? Pues los
adolescentes y los jovenes, entonces nosotros
vamos alla. Porque nosotros necesitamos flexi-
bilizar el arte y lo mas importante es encontrar
el arte con la gente y transformar desde adentro.
(Entrevista a Katherine Garcta, marzo de 2020)

El enfoque en la calle como escenario y lugar de
aprendizaje es fundamental. La calle no solo sir-
ve como espacio para que los artistas se formen
y se desarrollen, sino que también conecta a los
artistas con la comunidad y le da al arte una di-
mension de resistencia. La calle se convierte en-
tonces en un medio para abordar temas sociales
y culturales, y un punto de encuentro entre ar-
tistas y la sociedad en general, pero también en
un espacio de rupturas, en donde se replantean
constructos sociales estructurales como el géne-
o, como veremos enseguida.

LA FEMINIDAD

En lo que a nosotros respecta, las frases mencio-
nadas en las encuestas a los docentes de CreArte:
“Es un baile libre de estereotipos”, “Es un baile ca-
llejero sin reglas”, “Los hombres pueden hacer pases

30

”» o«

de mujeres y las mujeres de los hombres”, “Calentura,
sale la feminidad’, “Da mucha alegria”, “Un baile
que tiene su fuerza por todo lo que viene de la calle,
del barrio, de la comunidad”, “Se colocan en juego los
gestos, el caminado, el cabello”, “Arrecho”, son un
reflejo de una facilidad que da la calle para hacer
un intercambio y ruptura de roles de género.

En efecto, en la aparicién de nuevos tipos de
danza, en particular con el estilo Choque en el
sur de la costa pacifica colombiana, el baile apa-
recié para ser bailado entre hombres, como es el
caso de los comienzos del tango argentino. Esta
transgresion, la feminidad de los cuerpos mas-
culinos, estaba permitida como broma cuando
dos hombres bailaban juntos en la calle.

En el caso del Choque®, podemos ver el uso de las
caderas para chocar diferentes partes del cuer-
po de la pareja; el juego de manos como forma
de saludar, como nifias en un patio de recreo;
o un hombre que sube su camiseta a modo de
ombliguera. El movimiento de la cadera serd vis-
to también como la feminizacién del gesto del
hombre en el exético.

Alternar estos estereotipos de género podria, a
nuestro modo de ver, ayudar a reducir las vio-
lencias sexistas, ya que al reproducirlos en sus
bailes pueden ser nombrados y discutidos; si
no fueran visibles, podrian perpetuar desigual-
dades. Se podria entonces realizar un estudio al
respecto, investigando qué tanto se han movili-
zado esos estereotipos a partir de su paso por la
gestualidad de los bailarines o para ver en qué
medida se han sensibilizado respecto a ellos tan-
to practicantes del estilo como sus espectadores.

°
8 Baile Choque (Perreo Con Toque - La Combinacién) subido al
internet el 8 de mayo de 2010, disponible en el enlace: https:/

youtu.be/dc0zzTDvDWM. %
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ANALISIS DE MOVIMIENTO

Pero, ;como describir el estilo exdtico? Durante la pandemia, Jove-
nes Creadores del Chocé subié a su pagina de YouTube una serie
de cinco videos llamados: Tutorial Danza Urbana - Baile Exdtico de
la Escuela de Formacidn Artistica CreArte, de los que podria inten-
tar esbozar el estilo, haciendo un breve analisis del movimiento.
Lo primero que hay que decir es que es un estilo muy exigente,
dindmico y alegre, construido a partir de movimientos muy ra-
pidos, donde piernas, rodillas y pies parecen ser el motor de la
gestualidad. Muchas veces las rodillas estan semiflexionadas, lo-
grando un bounce como en el hip-hop, pero mas rapido, con rebo-
tes, vibraciones y movimientos sacudidos. También es recurrente
la disociacién entre la cintura escapular y la cintura pélvica, que
siguen direcciones o ritmos diferentes, también disociados de las
extremidades. Estos movimientos suelen verse también en dan-
zas tradicionales del Pacifico colombiano. La columna se observa
flexible, haciendo movimientos ondulatorios o circulares, acom-
pafiada de gestos amplios en brazos, que a veces terminan en stac-
catos, movimientos fuertes y secos que recuerdan la gestualidad
del krump, otro género urbano.

Dentro de estos videos, vemos la mencién a diferentes pasos o
“pases”, como los llaman ellos: “el nucleo”, que consiste en mover
un pie al costado, seguido por el otro pie, haciendo un rebote con
las rodillas y llevando las caderas hacia los lados, marcando un
acento en doble tiempo; el “you wanna”: un brazo alzado hacia la
diagonal o al costado, mientras la rodilla contraria sale un poco o
se levanta y entra doblada al centro del cuerpo, al mismo tiempo
que el pufio de la mano, dejando el codo hacia afuera, alejado del
cuerpo. También vemos inspiracién en los juegos tradicionales,
como el “juego del cacao”, que corresponde al juego que en el inte-
rior conocemos como el avioncito, la golosa o la rayuela en otros
paises de habla hispana; o el “juego del lazo”, una evocacion de la
accion de saltar la cuerda.

REVOLUCION PAZ-CIFICA, BAILES DE
RESISTENCIA: EL ANALISIS DE LA OBRA

Revolucion Paz-cifica, bailes de resistencia es una obra que estu-
vo bajo la direccién y coreografia de Rafael Palacios, creada en
2018 con los bailarines de la compafiia de danza urbana de la
Corporacién Jévenes Creadores del Chocd. Una creacién para 15
bailarines entre los 14 y los 21 afios. Disefio de vestuario: Diana
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Echandia, Disefio de luces: Alvaro Tobén, com-
posicion musical: Cristian Montoya “Rat Race”.
Bailarines: Alesson Torres Mena, Keyner Stiwar
Castillo Roa, Cleider Zamir Rodriguez Cuesta,
Jhonnyer Andrés Mosquera Valencia, Harold
Dawien Murillo Palacios, Miguel Alonso Pala-
cios Torres, Lesli Yulieth Borja Becerra, Erick
David Asprilla Palacios, Katia Yirlenis Cérdoba
Chaverra, Jaymar Yesid Lagarejo Palacios, Ke-
vin Andrés Agualimpia Blandén, Mariline Mi-
chelle Olaya Parra, Fabiana Garcia Parra, Daicy
Jhojana Cérdoba Mena, Astrid Mariela Moreno
Leudo. Directora de JCH: Katherin Jiseth Gar-
cia Gil, representante legal: Jurany Assly Angel
Diaz. Revolucidn paz-cifica, bailes de resistencia es
una iniciativa del Ministerio de las Culturas, las
Artes y los Saberes de Colombia en alianza con
la Corporacién Manos Visibles y la Corporacién
Elementos, para el refuerzo del colectivo Jévenes
Creadores del Chocé.

El anélisis aqui propuesto serd hecho a partir de
diferentes observaciones de la pieza. La primera
vez que la vi fue el 10 de marzo de 2019 en el Tea-
tro Colén de Bogotd y las otras varias entre el 22 y
el 23 de julio de 2020, en una presentacion en li-
nea de la obra que se hizo en el Ciclo Negr@ Soy,
de la compariia L'Explose. El registro audiovisual
que se difundié durante este festival fue tomado
en la temporada que realizé la agrupacién en el
mismo teatro donde vi la obra un afio antes. Este
analisis se complementa con diferentes conver-
saciones que tuve en la época con tres miembros
de JCH, ademas de una entrevista realizada a Ra-
fael Palacios el 22 de septiembre de 2020; todas
ellas mencionadas con anterioridad durante este
escrito.

En mi opinién, Revolucidn Paz-cifica, bailes de re-
sistencia es una obra de danza exético-contempo-
ranea que se compone de diferentes cuadros que
hacen alusion a problemas a los que los bailari-
nes se podrian ver confrontados y cémo ellos se
resisten.
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Revolucién Paz-cifica,
bailes de resistencia
es una obra de danza
exotico-contempordnea
que se compone de
diferentes cuadros.

b

“A estos problemas y violencias
se oponen desde sus cuerpos en
movimiento, hacen resistencia
desde manifestaciones politicas
a partir del arte”.

(Aguilar, 2020, p. 70)

Estudiaremos aqui los diferentes cuadros que, a
mi parecer, componen la creacién escénica.

Segun Palacios, el proceso de creacién de la obra
comenzd con un intercambio de técnicas corpo-
rales; él aportaba ejercicios de danza afro-con-
tempordnea que maneja con su compaiiia
Sankofa, mientras que los Jévenes Creadores del
Chocé aportaron su lenguaje técnico: el exdtico.
Después, él comenzd a preguntarles sobre aque-
llo que les inquietaba mads en su entorno proxi-
mo o en el pais y fueron ellos mismos quienes
propusieron los temas que aparecen en la pieza.

LA DISCRIMINACION
RACIAL

Y entonces nos fue dado el afrontar la
mirada blanca. Una pesadez desacos-
tumbrada nos oprime. El verdadero
mundo nos disputaba nuestra parte.
En el mundo blanco, el hombre de
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color se topa con dificultades en la elaboracién de su
esquema corporal. El conocimiento del cuerpo es una
actividad dnicamente negadora. Es un conocimiento
en tercera persona. Alrededor de todo el cuerpo reina
una atmosfera de incertidumbre cierta. (Fanon, 1952,
p.112)

La pieza comienza con un mondlogo. Un personaje habla al lado
de su interlocutor un poco indiferente que reacciona sélo cuando
se tiene una interaccién directa con él. Se trata de la adaptacion
del poema El gran insulto del poeta costumbrista colombiano Ma-
nuel Angel Caicedo Mena. Este poema recoge el vocabulario colo-
quial del Pacifico y habla del reporte de un incidente hecho a un
inspector de policfa. Se trata de una discriminacién sufrida por
una persona que tiene que soportar los malos tratos hechos hacia
él por otra persona. Es un relato triste, pero sobre todo irritante
y, a la vez, comico, ya que el personaje se resiste cada vez a soltar
una groserfa con un gesto seguido de la frase: “Saqué mi tabaco de
la boca y escupi”, una respuesta bastante calmada, estable y séli-
da a cambio de todas las discriminaciones descritas. Pero lo mas
curioso es que el insulto mds grande recibido por el personaje es
el de “individuo”, al que el personaje no puede aguantar mas y
responde a pufios, como si esa palabra lo despojara de su huma-
nidad, agravio al que él debe responder.

As{ inicia la obra. Después del relato, comienza una musica tra-
dicional del Pacifico Norte, una orquesta de chirimia. El ritmo es
un pasillo chocoano, tradicional de la region. El bailarin retoma
gestos hechos durante su relato y hace un solo con movimien-
tos que recuerdan las danzas tradicionales, como el bamboleo
del abozao (la disociacién del movimiento entre las caderas y los
hombros en gestos circulares), en combinacién con movimientos
mas urbanos, como una inversién del cuerpo del break dance, en
un dispositivo de la danza contempordnea como la repeticién de
los gestos. El trayecto mas bien circular del intérprete sugiere una
pareja ausente, como en el caso del interlocutor indiferente del
principio de la obra. Esta ausencia hace un llamado al publico,
a mi parecer, para que no sea mas indiferente ante las discrimi-
naciones que viven dia a dfa nuestros compatriotas, para bailar
con él. Una luz blanca cenital bafia al bailarin vestido de blanco.
El movimiento de las caderas, del torso, de los hombros cambia
entre movimientos entrecortados, como en el popping, o gestos
ondulatorios, que, como en la danza tradicional de las costas co-
lombianas, hacen la evocacién de las olas del mar.
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EL ABUSO DE LA AUTORIDAD

Al fondo de la escena, de espaldas al publico, todos
los bailarines se forman en linea, con las manos en
la cabeza. Es como si se tratara de una requisa. Si-
renas suenan; dos personajes avanzan al frente de
la escena. En el proscenio, uno de ellos es retenido
por un tercer personaje; sus movimientos se ven
incémodos y recogidos con respecto al otro baila-
rin a causa del tercer personaje, quien al tratar de
atajarlo “da la impresion de ver acciones policiales,
el abuso de la autoridad que suele hostigar mas a
los cuerpos racializados” (Aguilar, 2020, p. 73). Pero
puede hacer alusién también al servicio militar
obligatorio que lleva a la guerra a los hombres jé-
venes.

EL CONFLICTO ARMADO, EL
RECLUTAMIENTO FORZADO
DE MENORES Y LA PERDIDA DE
FAMILIARES

Sonidos espectrales ambientan la escena. Los hom-
bres toman con sus brazos una forma de fusiles del
lado del proscenio derecho. Las mujeres van del
lado izquierdo del escenario; una de ellas toma al
bailarin mds joven en sus brazos y lo posa en sus
rodillas. El Alabao Salve suena de fondo. Al sonido
de las cadenas baila el pequetio. Los hombres mar-
chan como si se tratara de actores armados que ca-
minan en la selva hiimeda. Una granada invisible
se percibe en las manos de uno de los personajes,
quien la deja caer sobre los demés hombres, pero
luego de una breve pausa que desdibuja los gestos
de los bailarines, ellos continiian su marcha fan-
tasmagorica en su puesto. Las mujeres levantan al
nifio sobre sus hombros y todos caminan juntos ha-
cia la derecha del escenario. Hasta aqui, todos van
vestidos de blanco, con una luz violeta; el ambiente
es taciturno en lo que parece un cortejo finebre.
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Una de las mujeres se queda en el escenario y se dirige al centro
con el nifio. Los hombres, todavia con fusil en mano, rodean la
escena. El nifio se levanta y juega a la golosa llevando su propio
fusil. Esta imagen denuncia, a mi parecer, el reclutamiento forza-
do de menores, practica comun durante el conflicto armado in-
terno de nuestro pais durante décadas. Las infancias robadas, los
suefios de una vida propia rotos.

Los hombres se vuelven cuerpos irreconocibles, van al suelo y se
retinen con la mujer sentada en el centro de la escena. Ella em-
pieza a buscar entre ellos. Busca una cara conocida, su muerto,
su familiar desaparecido. Como Martha Duefias lo demostraba
en su libro Cuando el cuerpo desaparece (Duefias, 2012), los cuer-
pos amontonados son aqui un recurso escénico para hablar de las
fosas comunes, la desaparicién forzada, del dolor de las familias
que buscan aun a sus familiares. Apilar cuerpos en los que no se
puede definir claramente dénde comienzan o terminan, ni qué
parte pertenece a quién, es la imagen de estos cuerpos divididos
y acumulados.

EL EMPODERAMIENTO DE LAS MADRES
VICTIMAS

Como las madres de Soacha después de la pérdida de sus hijos,
esta mujer se levanta empoderada, con fuerza para continuar su
vida buscando la verdad y la justicia. Buscando el cuerpo de su
hijo, esta mujer baila con una fuerza juvenil y otras mujeres se
unen a ella con una danza energética.

Las Madres de Soacha no solamente se formaron para exigir sus
derechos, sino que también son parte activa en el proceso de
construccién de la paz y utilizan el arte para compartir sus viven-
cias con otras victimas, con excombatientes y la comunidad en
general. Asi mismo, las bailarinas de Revolucion paz-cifica, bailes de
resistencia utilizan el arte para denunciar el sufrimiento de todas
las madres que han perdido a sus hijos durante el conflicto, pero
también como un homenaje a su valor y determinacién. Rafael
Palacios dice al respecto, asi como en relacién al abuso de poder:

Es una realidad que atraviesa esta juventud en Chocd y sus
adultos, pero que se relaciona (...) con las madres de Soacha o
cualquier otra poblacién colombiana que estd oprimida por un
sistema estatal, un sistema colonial, patriarcal, racista que nos
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asfixia a todos. Unas fuerzas armadas legales o
ilegales que todo el tiempo estan diciendo que
van a proteger, y que al contrario lo que vemos
es que nos protegen menos y abusan mas. Son
temas que uno podria pensar que en Sankofa,
que todos estamos un poco mas adultos, es nor-
mal tocarlos, pero cuando uno habla con los
jovenes, [ellos] también estan conscientes de la
realidad que nos rodea. Los jovenes hablan de
eso, lo hablan tal vez de unas maneras diferen-
tes a nosotros, pero el dolor persiste igual. (...)
Por eso yo creo que se puede encontrar esa cer-
cania y esa conexién de unos chicos en Quibdo
que bailan exdtico, con unas madres en Soacha
que estan reclamando el derecho a una justicia
y a una verdad por sus hijos muertos. Y por su-
puesto, la mujer en esta sociedad tiene una car-
ga tan pesada que es imposible no develar esa
carga en el escenario, no ponerla en valor y en
exposicién frente a los demas. Fabiana, la chica
que se ve, a la que le llegan todos sus cuerpos,
y es esta misma chica fuerte, robusta, con una
mirada dura que dice: ‘De todas formas hay que
intentar sanar el pueblo y seguir construyendo’.
Después de esta escena se pone a bailar de una
manera muy vital, muy fuerte y juvenil, pero
es esa misma fuerza vital que tienen las muje-
res, pues que nos salvan a nosotros, pues es eso
como lo que intenta el cuadro decirle al ptblico.

(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020)

Se trata aqui de la evocacién de situaciones que
ocurrieron a lo largo del territorio colombiano.
Los temas de los que trata la obra, tales como el
aumento del abuso de las fuerzas armadas lega-
les o ilegales, la pérdida de familiares préximos,
la busqueda de sus restos, pero también la fuer-
za de las mujeres y sobrevivientes para conti-
nuar con sus vidas y continuar la busqueda de
sus familiares, son temas que preocupan a los j6-
venes del Chocd, pero que pueden ser transpor-
tados a otros lugares del territorio colombiano, o
alld donde un conflicto pudiese reproducir una
situacién parecida.

LA SEGURIDAD ALIMENTARIA
Y LA BATEA

En silencio, entran a escena bailarines con pla-
tos en la mano, se abanican con ellos y eso nos
trae el calor del Pacifico colombiano al teatro o
donde veamos la obra. Fabiana, una de las bai-
larinas, comienza a hablar rapidamente, como
se acostumbra en esta regién del pais, pero sus
palabras se vuelven a propdsito incomprensi-
bles. Por la entonacién se dirfa que se trata de
un regafio, de una queja. Los platos hacen un rit-
mo sobre el cual ella empieza a bailar. Después,
un sonido de lluvia llega con la percusién sobre
los platos; dan la impresién de estar en un am-
biente humedo, nos transportan al Chocd, una
de las zonas de mayor pluviosidad en el mundo.
Los platos ahora también son utilizados como
sombrillas. La grabacion de un discurso politico
empieza a escucharse y el mas joven de los baila-
rines hace poses encima de otro bailarin. El rit-
mo exotico suena y comienzan diferentes juegos
coreograficos con los platos. Muestran sus platos
al publico, aqui, segin las entrevistas hechas,
como simbolo de denuncia, ya que la cantidad
de peces, fuente principal de alimentacién de
la regién, se ha visto diezmada por el envenena-
miento, causado a su vez por la utilizacién de los
metales pesados en la extraccién del oro de las
minas.

Sonidos de animales aparecen y nos recuerdan
la gran biodiversidad de la regién. Oslender, ged-
grafo politico y cultural, nos recuerda que para
comprender los movimientos sociales, hace falta
comprender también las dindmicas del espacio
que habitan las comunidades’. En el caso de los
Jévenes Creadores del Chocé, ellos nos llevan a
su territorio y a los habitos mads cotidianos; nos
acercan a su vida de todos los dias.

o

9 “La ubicacion del Pacifico colombiano refiere a la zona
geograficay las multiples formas en que los factores eco-
némicos, politicos y sociales estan inscritos en el paisaje”.
(Oslender 2002)
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Sonidos de animales
aparecen y nos recuerdan
la gran biodiversidad
de la region.

b

La biodiversidad, la pluviosidad, las fuentes de
alimentacién y de actividades econdmicas son
claves para entender el ambiente que se genera
durante la obra. Son estos elementos que buscan
aproximar al espectador al territorio, para con-
textualizar y asi éste ultimo pueda comprender
las denuncias que hace la agrupacién a partir de
la danza.

Por otra parte, la extracciéon minera artesanal de
oro se hace a partir de bateas. Esta puede ser una
bandeja de madera, metal o incluso de pléstico.
Esta herramienta ha sido utilizada por los pueblos
del Pacifico colombiano con diferentes finalida-
des: como forma de transportar alimentos para
las palenqueras (los palenques fueron los prime-
ros pueblos libres, luego comerciantes), para la-
var la ropa en los rios. El movimiento circular que
hace el bailarin en su solo, evoca la técnica del ba-
teo, esta accion de lavar las piedras en el rio para
retirar la arena y encontrar materiales més pe-
sados como el oro. Esta es una técnica ancestral
que todavia se utiliza y que ha sido representada
en diferentes danzas de laboreo (aquellas danzas
tradicionales que retoman diferentes actividades
y trabajos campesinos a lo largo del pais, segtn la
region). Esta practica nos recuerda, por contraste,
ala extraccion ilegal que envenena los cuerpos de
agua con mercurio.
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Este tema fue abordado durante mi conversacién con Rafael
Palacios, cuando habldbamos del proceso de creacién de la obra:

Ya con un poco mas de confianza y con un trabajo mas profundo,
empezaron a salir esas reflexiones con tranquilidad. Ellos em-
pezaron a contarme qué les preocupaba en la vida en general,
qué les preocupaba en su entorno inmediato, mds cercano, qué
les preocupaba a ellos del pais y salian temas que a m{ también
me preocupan, como por ejemplo: ellos me hablaban de que les
preocupaba no poder comer pescado todos los dias, de la mane-
ra tranquila como se comia antes. Sus padres les contaban que
todos los dias ellos comian pescado y ahora no se puede por el
envenenamiento con el mercurio, por todos los problemas que
trae la minerfa. Ah{ ya habfa un tema en comun para poner en el
escenario, claro, y es todo el problema de la seguridad alimenta-
ria, pero también de los problemas de seguridad que ellos tienen,
pues estar al borde de perder la vida en todo momento, por los
barrios en los que viven o por los conflictos en general en todo
Quibdé o en el departamento. Estos temas se empezaron a cons-
truir, lo que yo dirfa un guién que nos permitia ir navegando por
esas realidades para luego llevarla de una manera subjetiva al es-
cenario, cémo entre lo nuevo y lo antiguo [se puede] elaborar un
discurso.

(Entrevista a Rafael Palacios,

septiembre de 2020)

LA MASACRE DE BOJAYA

Campanas resuenan y cuatro luces atraviesan tenuemente la es-
cena. Los jévenes bailarines comienzan a ocupar el escenario len-
tamente; algunos se arrodillan. Del lado derecho, dos intérpre-
tes llevan sobre sus hombros a un tercero. Es como si se tratara
de una procesién, como cuando se sacan las imagenes religiosas
para darle la vuelta al pueblo durante las fiestas patronales, como
en las fiestas de San Pacho, fiestas religiosas franciscanas reali-
zadas cada afio entre septiembre y octubre, en Quibdé. Pero el
ambiente de la escena es lugubre, solemne, con el sonido de llu-
via de fondo, acompafiado del sonido de las campanas; nos hace
recordar la masacre de Bojayd, donde lo que mads se mostraba en
los periédicos era la cruz del altar o lo que quedaba de ella tras el
ataque a la poblacion civil. Este cuadro nos parece ser un home-
naje a las victimas de ese hecho violento.
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Después, el abozao aparece en escena. Una joven
lo baila, mientras que otro toca unos platillos.
Los bailarines se tapan los ojos con las manos
y bailan lentamente al ritmo de la musica inter-
mitente.

EL DESPLAZAMIENTO
FORZADO

El ritmo exdtico vuelve a escucharse y de fondo
suenan algunos gritos que auguran la liberacién.
A mi modo de ver, esto demuestra un desliga-
miento del pueblo hacia los actores armados y
las penas que estos le han causado. Los bailari-
nes comienzan a caminar por el escenario. En al-
giin momento vemos sus manos en los hombros,
como si llevaran maletas, nos da un aire alegé-
rico al desplazamiento forzado, fuerte y crudo,
pero también como el comienzo de una vida mas
empoderada. Los bailarines se apropian de sus
cuerpos, de su baile. Ellos transforman sus his-
torias a través de su danza entre grito y grito, en
medio de los problemas que puedan enfrentar.

LA FIESTA

Una “batalla” en semicirculo comienza. Un dis-
positivo comun en la danza urbana es un circulo
que se da espontdneamente sin necesidad de una
competencia: el cypher, pero es puesto en escena
abriendo la cuarta pared para que el espectador
sea parte de él. Los y las bailarinas, uno después
del otro, comienzan a hacer sus solos, sus demos-
traciones personales, retando a los otros. Algunos
pasos son incorporados y repetidos por otros,
como en los cyphers. Sentimientos de alegria y
de complicidad invaden la escena. Palacios nos
cuenta el nacimiento de este cuadro:

Cuando nosotros terminamos los ensayos, mu-
chas veces muy cansados, ellos seguian bailan-
do y seguian lo que ellos dirfan, molestando.

Pero en ese molestar, en ese estar ahi felices
bailando, salfan unas planimetrias, unas im-
provisaciones, unas composiciones, unas pues-
tas en escena intimas, que yo decia: ‘Esto seria
muy valioso ponerlo y exponerlo al publico en
general, porque habla de unos momentos muy
honestos, muy sinceros, muy fraternos entre
ellos y son los retos y esos retos se hacen mucho
en todos los estilos de danza urbana.

(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020)

Estas improvisaciones reflejan la cotidianidad,
los desafios que se hacen entre ellos en las calles
de Quibdé. Estos encuentros se dan en momen-
tos de descanso, encuentros, alegria y fiesta. Es
en ese relajo que se crean nuevos pases, es a tra-
vés de la recocha que el estilo va creciendo y es
eso mismo que atrae tanto a la juventud.

Ellos me decian que uno para bailar exdtico tie-
ne que ser “recochudo’, tiene que ser “pajuo’;
“Profe, a uno no le debe dar pena nada, uno tie-
ne que estar extrovertido y asi”. Yo creo que es
una definicién muy bonita porque es una téc-
nica muy alegre. Es como si ellos le dijeran al
resto del mundo: “Yo no tengo pena de quien
soy; al contrario, yo estoy muy orgulloso de
quien soy y vengo aqui y le tomo el pelo y mo-
lesto cuando estoy bailando porque no le tengo
miedo a nada”. Esos son los discursos de resis-
tencia que se crean a través de un cuerpo que
baila y es que, a pesar de ser un departamento
y un pueblo tan atropellado y tan olvidado por
el Estado, en donde se quitan los minimos de-
rechos humanos, los jévenes estdn bailando,
diciendo: “Yo estoy orgulloso de ser quien soy,
asf usted trate de quitarme todo lo que tengo”.
Entonces, para mi, el exdtico es una técnica
de resistencia, es una técnica de emancipa-
cién, es una técnica de autorreconocimiento
y de autoidentificacion (...) es un baile urbano
y los bailes urbanos tienen esa gran cualidad

y es que rompen barreras y se vuelven unos
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cddigos universales también contrahegemdnicos y eso es muy
bonito y muy importante e interesante. Pero si ti me preguntas
desde lo gestual cémo lo definiria yo con una palabra, yo dirfa:
irreverente. Es una danza muy irreverente, es una danza que no
respeta reglas, o que més bien respeta sus propias reglas, que es
capaz de decir: “No, esto aqui no va porque ya no parece exoti-
co”, pero lo dicen ellos. Lo estan concluyendo ellos mismos, no
una mirada exterior.

(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020)

LA MANIFESTACION SOCIAL

Después de varios juegos coreograficos, sonidos de manifestacio-
nes sociales llegan a la escena. Se escucha: “El pueblo no se rinde,
jcarajo!” Se trata de una arenga dicha durante manifestaciones
sociopoliticas, pero esta vez es acompafiada de un grupo de chiri-
mia. Dice Palacios:

Como ese cuerpo es supuestamente dominado, lo que hace todo
el tiempo es resistir y resistir para mejorar sus condiciones de
vida, para exigir un lugar en la sociedad. A m{ me interesa mu-
chisimo poder hablar y poder mostrar en el escenario las injusti-
cias, pero no desde la queja o desde la autocompasion o desde la
victimizacién de si mismo o del pueblo al que pertenecemos, sino
cémo denunciamos, porque es importante que la sociedad entera
siga escuchando todos los dias lo mal que el Estado y que la so-
ciedad se comportan con nosotros, como desconocen nuestros
conocimientos, cémo desconocen nuestros aportes que todos los
dias hacemos a la sociedad.

Lo que yo creo es que la resistencia y el derecho a ejercer una voz
politica, nosotros los afrodescendientes la ligamos con la alegria,
con la danza, con la musica, con nuestras manifestaciones artisti-
cas y espirituales. Entonces, recordar que hace unos afios una de
las revoluciones mas potentes que ha tenido Colombia ha sido la
de Buenaventura y Chocé, cuando salieron a la calle los pueblos
del Pacifico a exigir lo que tenfan que exigir y lo exigieron con
bombos, con marimbas, con cantos con la arenga de - jEl pueblo
no se rinde, carajo! - (...)

Se trata de poner en contexto y poder acercar esas revoluciones
reales que nosotros hacemos a través del arte, a la revolucién real
de cuando ellos crean Jévenes Creadores del Chocd, que es un

movimiento social que se hace a través del cuerpo que baila y que
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logra un entorno protector, que logra un lugar,
yo dirfa, muy politico en esta sociedad, entendi-
do desde otras maneras de ver el mundo y para
mi era el final que podia poner el sello de un
pueblo que es fuerte, que es resiliente, que es
capaz de, en medio de la desgracia, seguir bai-
lando, no para pasarla rico, sino para demostrar
la humanidad a través del baile, para demostrar
un discurso que pasa por la voz, pero que tam-
bién pasa por el cuerpo.

(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020)

Esta resistencia de la que habla Palacios hace re-
ferencia a un movimiento social que sucedié en
2017 en el Pacifico que paralizé la ciudad de Bue-
naventura durante 23 dias. El paro civico se lle-
vé a cabo a través de la musica y el arte, y como
lo vimos, Palacios queria hacer un paralelo con
esta revolucién social llena de arte que se realizoé
en las calles del Pacifico, con la manifestaciéon
artistica y politica que se hace en JCH y que es
puesta en escena en esta ocasion en el Teatro Co-
l6n de Bogotd, pero que muestra una realidad del
Choco y de muchos territorios colombianos que
resisten todavia a los hechos violentos.

Vimos a lo largo de este articulo cémo, a partir
de la autoidentificacion, los bailarines del exo-
tico, se reinventan. Algunos de ellos ya no se
identifican como jévenes en situacién de vulne-
rabilidad, todos se identifican como bailarines
de exdtico, pertenecientes al Choco, ya que esta
técnica es dificil para aquellos que vienen del ex-
terior de la regién. Su reexistencial® se desarrolla
a través de este baile, su resistencia se hace a tra-
vés de sus cuerpos.

°

10 La reexistencia, término acotado por Adolfo Alban Achinte,
se refiere a “los dispositivos que las comunidades creany
desarrollan para inventarse cotidianamente la vida y poder
de esta manera confrontar la realidad establecida por el
proyecto hegemonico que desde la colonia hasta nuestros
dias ha inferiorizado, silenciado y visibilizado negativamente
la existencia de las comunidades afrodescendientes”. (Alban,
2008, Capitulo 13)

La fuerza de esta pieza de danza es que
ella fue concebida por personas vulne-
radas, pertenecientes a un territorio
histéricamente afectado por diferentes
violencias y son ellas mismas quienes
ponen en escena cuadros que denun-
cian lo que han tenido que vivir, pero
también su fuerza y la transformacién
que quieren aportar en la sociedad.
(Aguilar, 2020, pp. 87)

Podriamos decir que es desde su propia técnica,
con su propio lenguaje corporal, que estos baila-
rines hablan de sus propias experiencias y éstas
pueden resonar con otros territorios del pais. A
nuestro parecer, la obra termina con la alegria y
la fuerza de una manifestacién civica diciendo:

“estoy aqui, esto que me ha ocurrido
no me define y, ademads, tengo la
fuerza para exigir por lo que necesito”.

Rafael Palacios quiso remarcar la tradiciéon de la
region incluyendo la poesia de Manuel Caicedo,
el pasillo chocoano y el abozao en el primer y en
el séptimo cuadro, los dos relatados aqui. Aunque
esta tradicién ya estd incluida en las bases del
exdtico, ya que esta en la memoria kinestésica de
los bailarines y estan formados en ella desde pe-
quetios. Lo que llamédbamos un dispositivo con-
temporaneo es la puesta en escena de una danza
urbana, ya que para Palacios el exdtico es en si
mismo una técnica contemporanea:

Lo que tienen estos grupos que trabajan desde
el territorio y que también se conciben desde
unas miradas contempordneas, porque no se
trata de solo pensar que lo contempordneo vie-
ne solo desde las grandes ciudades, vienen del
centro del pafs, es como nosotros vivimos este
mundo contemporaneo y como podemos enun-
ciar al publico desde nuestras propias estéticas,

nuestras propias palabras, nuestras propias
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maneras de enfrentar el escenario porque incluso
sabemos que ya hay unas reglas muy preestableci-
das sobre como deberia ser una puesta en escena
que pueda girar alrededor del mundo y romper con
eso y hacer un didlogo, pero sobre todo poderlo lle-
var hacia uno, o sea, desde la propia mirada es lo que
es interesante. (...)

La técnica danzaria que ellos trabajan, para mi es
muy valiosa. Yo no le veo nada de debilidad, nolaveo
como una técnica menor, sino que, al contrario, lo
veo como un trabajo muy disciplinado, una técnica
muy dificil; no todo el mundo puede bailar exético,
una técnica muy juvenil también, es decir, también
hace parte tener un cuerpo juvenil, una energfa,
unos deseos de enfrentar el mundo, ese impetu que
tienen los jévenes. Pienso que la técnica exdtica ya
es una técnica contemporanea como tal, o sea, no
es un didlogo extrafio que va a llegar, es poner en el
escenario esta técnica de danza respaldando una his-
toria que querfamos contar; respalda una narracién
que, finalmente, creo yo, eso es lo que hacen las téc-
nicas de danza: respaldan un discurso y apoyan lo
que uno le quiere contar a los demads a través de la
danza, a través del cuerpo que es capaz de moverse
para narrar su propia historia. Asf que no fue dificil;
al contrario, fue bellisimo y muy enriquecedor poder
ver a todos estos nifios, nifias, adolescentes y jévenes
bailando de esa manera.

(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020)

A modo de conclusién, podriamos retomar que vimos
el cambio profundo entre el término de “exético” en-
tendido en Occidente y aquel dado por los bailarines
de la danza urbana chocoana. De la misma forma
en la que los representantes del exdtico han hecho
la “absorcién del enemigo sagrado”, tomaron el con-
cepto “exdtico” para nombrar su practica danzaria,
revalordndose como unicos entre los otros, gracias a
la dificultad de la técnica. Es en la reapropiacién de
los saberes locales y su mezcla con estilos més “oc-
cidentales” que también son incorporados, es en esa
yuxtaposiciéon que nace el estilo. La palabra exdtico
que denomina esta danza viene de la transposicién
del nombre de una cancidn, de un disco, de un ritmo
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musical a una técnica nueva de danza. Pero, ;podria ser la resig-
nificacién de la nocién occidental de exdtico? Este cambio podra
hacerse desde la mirada de cada espectador que podra preguntar-
se por su concepcién del vocablo y el nuevo significado dado por
los Jévenes Creadores del Chocé.

Vimos también que el estilo tiene algunos elementos que lo repre-
sentan, como su tendencia a la mezcla, donde tradiciéon y nuevas
tendencias han estado presentes desde la aparicién del ritmo y el
estilo de baile; su afinidad por la calle, al ser un estilo de danza
urbana y su busqueda de reapropiacién de esos espacios, recla-
mandolos de ciertos actores violentos y siendo un lugar de apren-
dizaje; su feminidad, que guarda relacién con el surgimiento de
diferentes danzas que transgreden los roles de género desde la
risa y el disfrute. Es importante destacar el andlisis de movimien-
to hecho aqui: ya que es un estilo muy exigente, dindmico y alegre,
construido a partir de movimientos muy veloces, donde en su ma-
yoria, piernas, rodillas y pies parecen ser el motor de la gestuali-
dad. Se retoman movimientos de diversas danzas tanto tradicio-
nales como urbanas, con la caracteristica de ser mas rapidos, con
disociaciones pronunciadas entre la cintura escapular, pélvica, la
columna y las extremidades.

Por otro lado, el estilo tiene algunos elementos que lo representan,
como su tendencia a la mezcla, donde tradicién y nuevas tenden-
cias han estado presentes desde la aparicion del ritmo y el estilo
de baile; su afinidad por la calle, al ser un estilo de danza urbana
y su busqueda de reapropiacién de esos espacios, reclamandolos
de ciertos actores violentos y siendo un lugar de aprendizaje; su
feminidad, que guarda relacién con el surgimiento de diferentes
danzas que transgreden los roles de género desde la risa y el dis-
frute. Es importante destacar el andlisis de movimiento hecho
aqui, ya que es un estilo muy exigente, dindmico y alegre, cons-
truido a partir de movimientos muy veloces, donde en su mayo-
ria piernas, rodillas y pies parecen ser el motor de la gestualidad.
Se retoman movimientos de diversas danzas, tanto tradicionales
como urbanas, con la caracteristica de ser mds rapidos, con di-
sociaciones pronunciadas entre la cintura escapular, pélvica, la
columna y las extremidades.

Es por esto que podriamos afirmar que “este estilo se vuelve una
herramienta de re-existencia, una técnica contrahegemonica,
de desobediencia y asi{ mismo de resistencia contemporanea,
actual” (Aguilar, 2020, p. 88). Una obra que narra las vivencias y
denuncias que se hacen hoy en dia desde el territorio. Hablar de
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él, aprender de él, puede ayudarnos a entender
los fenémenos que se han dado en las periferias
del pais; es una deuda histérica que tenemos
con nuestros territorios, para que al fin poda-
mos hablar de una paz duradera. Al respecto,
dice Palacios:

Tenemos que aprender a escuchar los territo-
rios, aprender a respetar los conocimientos de
los territorios y, sobre todo, aprender a apreciar
las estéticas que nos vienen desde los territo-
rios, porque cuentan la historia de Colombia, y
cuentan la historia de Colombia desde lo local
hasta lo general, hasta lo universal. Por eso es
que Jévenes Creadores tienen ese poder en el
escenario, por eso es que yo estoy tan feliz de
haberlos conocido, de haber trabajado con ellos
que me ensenaron tanto.

(Entrevista a Rafael Palacios, septiembre de 2020)

Hablando de resistencias, Michel Foucault resu-
me a qué se hace referencia cuando hablamos de
contextos de paz:

[Las resistencias] son luchas que cues-
tionan el estatus del individuo: por
una parte, sostienen el derecho a ser
diferentes y subrayan todo lo que hace
a los individuos verdaderamente indi-
viduales. Por otra parte, atacan todo lo
que puede aislar al individuo, hacerlo
romper sus lazos con los otros, dividir
la vida comunitaria, obligar al indivi-
duo a recogerse en si mismo y atarlo

a su propia identidad de un modo
constrictivo (...) todas estas luchas
actuales se mueven en torno a la cues-
tién: ;quiénes somos? Son un rechazo
de estas abstracciones, de la violencia
estatal, econémica e ideoldgica que
ignora quiénes somos individualmen-
te, y también un rechazo de una inqui-
sicion cientifica o administrativa que

determina quién es uno. (Foucault,
1982, p.3-20)

Esta resistencia que hacen los bailarines del
exotico es también una lucha, como lo dirfa Fou-
cault: contra lo que separa a los individuos. La
categoria de pertenencia al grupo de bailarines
de exdtico, del Chocd, podria hacer resistencia a la
categorizacion que homogeneiza a los jévenes,
los jovenes afrocolombianos, jévenes olvidados
por el Estado. Esta técnica de danza permite
“dignificar la vida y reinventarse para seguir en
transformaciéon”, como lo dirfa Albadn Achinte.
Serfa su reexistencia puesta en marcha a través
de la danza.

Quisiera finalmente citar a Antonio Negri, quien
habla a propdsito de los movimientos de resis-
tencia, donde su composicién social es la multi-
tud, y una de sus caracteristicas es la producciéon
inmaterial, la produccién de subjetividad:

Su capacidad para captar y transfor-
mar todos los aspectos de la sociedad
y su forma de red de colaboracién son
dos caracteristicas enormemente po-
derosas que el trabajo inmaterial esta
extendiendo a otras formas de trabajo.
Dichas caracteristicas pueden servir
como esbozo preliminar de la compo-
sicion social de la multitud que hoy
anima los movimientos de resistencia
frente al estado de guerra permanente
y global. (...) El impulso motor [de la
resistencia] es una lucha contra la mi-
seriay la pobreza y un profundo de-
seo de democracia (...) basada en re-
laciones de igualdad y de libertad (...)
La necesidad de democracia coincide,
en las actuales circunstancias, con la
necesidad de paz. Cuando la guerra
se ha convertido en un elemento fun-
damental de la politica, y cuando el
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estado de excepcidn se ha convertido
en permanente, la paz adquiere para
la multitud un valor superior, la condi-
cién necesaria para cualquier libera-
cion. (Negri, 2004, p. 94-95)

Los Jévenes Creadores del Choco, al igual que
cada una de las personas involucradas en la
creacién de Revolucidn paz-cifica, bailes de resis-
tencia y cada bailarin de exdtico estdn, a mi pa-
recer, en una guerra de liberacion, con palabras
de Negri “en guerra contra la guerra”. Son fuer-
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zas reales y creativas que buscan una nueva
Colombia a partir de actos de paz y resistencia.
El trabajo del maestro Palacios con JCH da un
ejemplo de cémo las organizaciones artisticas
deberiamos trabajar més en una lucha en redes
de multitudes. Para crear una red de experien-
cias artisticas contra el conflicto interno, contra
las desigualdades y diferentes opresiones que se
efectiian sobre los individuos, para que de una
manera mas organizada, seamos mas efectivos
y lleguemos a cambiar la subjetividad de masy
mas personas. *
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Basado en su investigacion acerca de la
cancion La Mina o rebelion de esclavos,
creada por Teofilo Roberto Potes, el autor
traza una completa semblanza de este
pionero y defensor de la cultura negra en
Colombia. Potes es considerado como el
filosofo de la memoria de la Costa Pacifica
colombianay quien ha sido el promotor
de la investigacion sobre las danzas y
musicas del Litoral Pacifico. Semblanza
donde se profundiza la historiay la
filosofia de los rituales y las costumbres
cotidianas de la vida social de la cultura
tradicional afropacifica con todas sus

TEOFILO ROBERTO POTES (1917-1975)! es conside-
rado el filésofo de la memoria de la Costa Pacifica.
Explorador empirico de la sabiduria afrocolombia-
na de los pueblos del Litoral, promovié las danzas,
cantos y grupos musicales de su regién (Zapata Pé-
rez, s.f.). Interesado en varias de las expresiones y
tradiciones culturales afropacificas del occidente
colombiano, Tedfilo Potes construia y ejecutaba
marimbas, cununos, tambores y guasds. Cantaba
arrullos, currulaos, gualies, alabaos y romances.
Ambas cosas en el contexto de las ceremonias pro-
pias de su comunidad. Al profundizar en la historia
y la filosoffa de los rituales y las costumbres coti-

°

1 La primera publicacion sobre Potes fue escrita por el etnomu-
sicélogo Michel Birenbaum Quintero; La audaz intelectualidad
afro de Tedfilo Potes (Birenbaum, 2020, p.97-122). En general, el
presente texto ha partido de este valioso documento, comple-
mentandolo con otros hallazgos documentales.

referencias.

dianas de la vida social de su cultura tradicional
afropacifica, se convirtié en intérprete y creador
coreogréafico.

Segun Potes (1974), la gente del Pacifico ha hecho,
entre otros, importantes aportes a la musica, a la
danza y al folclor social y ecolégico que no habian
sido reconocidos en “los grandes centros”. Recono-
ce la transculturacién, ocurrida durante la colonia,
como un lavado de cerebro y afirma que ella fue la
causa de que los afrodescendientes no solo hayan
olvidado los numeros, sino que, como un “liquido
corrosivo”, los deshumanizé, dejandolos sin perso-
nalidad y sin inteligencia, haciéndoles olvidar has-
ta “el idioma madre”. Hecho que ha impedido que
la literatura afro en América sea “de primera mag-
nitud” (Potes, 1974). Sin embargo, el aporte litera-
rio del afropacifico se puede comprobar, continuia
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Potes, al encontrar improvisadores espontaneos como Margarita Hurtado en
Buenaventura y Santos Garcés en Guapi que, casi sin saber leer ni escribir, han
compuesto décimas a lo Lope de Vega o Calderén de la Barca.

Desafortunadamente, mucho del material folclérico se ha perdido porque
no se ha escrito, porque no se ha llevado al papel, tal como lo manifiesta
Potes (1974) cuando afirma que “como tiende a perderse la musica si no se
pauta, si no buscamos ya el pentagrama y empezamos a estudiar esta musica
del Pacifico”. Contra la politica de negaciéon del folclore afropacifico, Tedfilo
Potes “llen¢ la sociedad colombiana de musica y danza negra” (Valderrama,
2015, p.86), creando coreografias como la del currulao y La Mina o rebelion de
esclavos como aporte a la construcciéon del folclor dancistico nacional desde
finales de la década de 1940.

Luego de terminar su bachillerato en el Colegio Santa Librada de Cali (1933),
Potes regresé un tiempo a Buenaventura, para estudiar durante dos afios en
el preparatorio de medicina de la Universidad Nacional. Obligado a abando-
nar sus estudios universitarios debido a la muerte de su benefactor, el mé-
dico Jorge Vasquez Valencia, Tedfilo regresé a Buenaventura en 1938 (Potes,
1970). Tiempo después, trabajé como inspector de policia, viajando “de vere-
da en vereda, resolviendo problemas, investigando y castigando crimenes,
y probablemente utilizando su entrenamiento médico” (Birenbaum 2020,
p.105). Consideraba que la medicina, como todas las ciencias, tiene mucho
que ver con el folclor, porque hace parte del pueblo, y, como consecuencia,
todas las ciencias desembocan en él (Potes, 1975, p. 2).

El primer acercamiento a la cultura dancistica y a la musica afropacifica, del
que se tiene noticia y en el que particip6 Teéfilo Potes, fue con el Conjunto
Rosa Negra que se presentd en el Programa de Murgas, durante la celebraciéon
del IV Centenario de la Fundacién de Bogotd en 1938.? La agrupacién, dirigi-
da por Tobias Otero, estaba compuesta por 11 hombres y 8 mujeres.

Segun el articulo El Currulao de El Tiempo (1938):

No vienen los musicos de Buenaventura con “instrumentos
de buena familia”. Estos negros simpdticos tuvieron la feliz
ocurrencia de subir a la Sabana, desde su valle ardiente, una
musica barbara para reventar marimbas, bombos, guasas [sic]

°

2 En el articulo del periddico El Tiempo (1938.3), Un éxito constituyd el Festival de arte en el Circo
de San Diego, se presenta el programa del evento: El Ballet Vienés, Los Meloparodistas, Las Murgas
de Cartagenay Buenaventura, La Chirimia de Tierradentro, asi como El Conjunto tipico Bogota del
“maestro de danzas colombianas” Jacinto Jaramillo.
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y cununos a los oidos de una ciudad de refinada cultura, que no
puede ir a los puertos. [...] La musica de los negros de Buena-
ventura es de “puertas abiertas”. No hay sugerencias ni grandes
silencios para la interpretacién. Todo es el estruendo, la alga-
rabia, el escandalo de los instrumentos que se desgafitan para
dar el mas alto sonido. (p.1)?

A principios de la década de 1940, Potes se instald por tres afios en Nueva
York y, al parecer, trabajé en la Biblioteca Publica de esta ciudad. Segun el
columnista Ovidio Figueroa (1975), en esta ciudad tuvo la oportunidad de
conocer a Katherine Dunham, “cuando apenas cumplia 26 afios” (p.2), coin-
cidiendo con la temporada (1943) de Tropical Revue, que durante tres meses
presento la agrupaciéon de Dunham en Broadway. Para Birenbaum (2020),
este encuentro marcarfa su vida (p.97-122) y, segtin Alicia Camacho (2013), la
propuesta investigativa y artistica de la antropodloga y creadora persuadi6 a
Tedfilo Potes a profundizar en el estudio, la recuperacién y la escenificacion
del extenso folclor del Pacifico Sur. Aunque la vocacién por el folclor ha-
bia hecho parte de una “tradicién ancestral” que

siempre habia estado en la familia y que, como “
autodidacta, dice Potes (1970), a pesar de haber

“estudiado mucho sobre cuestiones folcléricas”, Te(')ﬁlo Potes fu ndé

cuando se presento la oportunidad de estar con

Katherine Dunham, pudo aprender la letra me- Ia agrupa0|on que
nuda., tomo el nombre

Es probable que Tedfilo hubiese acompaniado a de Acuarelas del

la compania de Dunham durante la gira surame- Paci ﬁCO
ricana de 1950-1951 (Birenbaum, 2020, p.97-122),
aunque en los programas de mano del Teatro Co- , ,

16n el nombre de Potes no aparece en la lista de

musicos ni de bailarines. Sin embargo, se cree que Potes pudo asistir a los en-
sayos como observador durante la gira suramericana, que permaneci6 duran-
te los tltimos meses de 1950 en Buenos Aires, donde Southland*fue investigada,

°

3 Apreciaciones como las referenciadas sobre la musica del Litoral Pacifico son corrientes dentro
de los musicos y folclorélogos del altiplano. En uno de sus primeros articulos publicados sobre el
currulao, Guillermo Abadia (1944) recuerda que los bailes que celebraban una o dos veces al mes
en Buenaventura tenian un “caracter orgiastico, sin distincion de sexos” y que la musica era inter-
pretada por nifios, debido a que los instrumentos eran de una simplicidad elemental y su manejo
no requeria de una meticulosa técnica (p.9.)

4 Seguin Dunham (2005), Southland es la historia de ningun linchamiento real en los estados su-
refios de América, y sin embargo es la historia de cada uno de ellos, porque detras de cada uno se
esconde la violencia de la turba contra los indefensos, y detras de la mayoria de ellos se esconde
la violencia de la ira, el miedo y la lujuria, que genera una enfermedad de profunda culpabilidad. (p.
342)
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compuesta, diseflada y ensayada (Dunham, 2005,
p.341-344), e incluso estar en el estreno de Santia-
go de Chile en enero de 1951. Tedfilo, al parecer,
permaneci6 saliendo constantemente del pais y en
1953, seguin Alicia Camacho (2013), se radicé defi-
nitivamente en Buenaventura.

Tedfilo Potes se encuentra con Mercedes Montafio
en un programa que se transmitfa los sdbados en
Radio Buenaventura, en 1948°. Segin Mercedes
(Montano, 1974), existia una agrupacién que inter-
pretaba currulaos. Inicialmente estaba dirigida por
Romelio Rodriguez y luego por Tedfilo. Bailaban
el bunde, la juga, el currulao y la jota; danzas que
Mercedes junto a su prima Marcelina ensefiaron a
los integrantes de la agrupacién. Luego de seis me-
ses, dice Mercedes, el grupo lo integraban Joselin
Rios, Concepcidén Perlaza, Tedfilo Potes y Mercedes
Montafio. Juntos realizaron una primera gira por
Cali, Palmira, Buga y Tulud (Montafio, 1974)

Teofilo fundé la primera agrupacién que tomo el
nombre de Acuarelas del Pacifico’y, segun otra de
las bailarinas, Maritza Prieto Villa (1999), es donde
ella, a la edad de seis afios, se inici6 en el estudio
de “las culturas afroamericanas” (p.125) del Paci-
fico colombiano. Margarita Hurtado y Marfa Cruz
Campas hicieron parte de la agrupacion luego de
la explosién de Cali (7 de agosto de 1956), con la
que se presentaron en Cali, Tulud y Manizales.
Con Acuarelas del Pactfico, segin Margarita Hurta-
do (Aleph, 1976), salian “a demostrar el folclor del
Pacifico” (p.14), a pesar de que en Buenaventura
por la época sélo habia bailaderos de currulao y
no se hablaba de folclor. Frente a lo anterior, Teo-
filo construyd, en el parque Bolivar, unos ranchos

°

5 Existen referencias de que, al menos desde 1936, habia
programas radiales sobre el Currulao, entre los que se encon-
traban los transmitidos para todo el pais por La voz del Pacifico.
Ver periddico Alma Portefia (26 de marzo de 1936, p. 1)

8 Se encontraron otras evidencias de que la agrupacion se
llamaba Acuarelas folcléricas del Pacifico. Sin embargo, en

los periddicos fechados en 1962, la agrupacion es publicitada
como Acuarelas del Pacifico.

Panorama

para “ensefiar musica y negritud a su pueblo” (Ma-
rulanda 1979, p. 5), sin embargo, fueron quema-
dos por los alcaldes y policias, quienes veian las
construcciones contrarias a las normas urbanas.
Con Acuarelas del Pacifico se presentd constante-
mente en diferentes eventos, entre los que se en-
cuentran: la Feria de Manizales (El Tiempo 1957 y
1959, La Patria 1956, 1958, 1959); y en la Feria de
Cali (El Tiempo 1960).

Durante la Feria de Manizales de 1957 y 1958,
Acuarelas del Pacifico se presentd en el coliseo
cubierto y en el conservatorio de la ciudad; alli
tenfan amistad con el musico Ramoén Cardona
Garcia y la mezzosoprano Livia Gonzalez de Ruiz
(Renddén Garcfa 2005 p.131). Para enero de 1959,
Acuarelas del Pacifico, junto a las agrupaciones de
Delia Zapata, Tejicondor, dirigida por Jacinto Jara-
millo, y varias delegaciones departamentales e in-
ternacionales de musica y danza, hacen parte del
Primer Festival Folcldrico Interamericano de Ma-
nizales. Segiin Rendén Garcia (2005), “el conjunto
era formidable” y el ritmo y el color de la danza
y la musica conmocionaron la sensibilidad de la
audiencia (p.131). Para la gira nacional de 1962,
Acuarelas del Pacifico ofrecié diferentes funciones
en la Semana de la Cultura en Bogota.

“Verdaderas estampas arrancadas de la tradicién”
que representaban las palpitantes costumbres de
la gente del Litoral, escribia el critico de cine de
El Espectador, Mariano San Ildefonso , y luego de
la actuacién de la agrupacion observaba en el pe-
riodico:

Se siente cdmo lo tradicional se mues-
tra al natural, sin fantasias teatrales
adaptadas para buscar efectos previs-
tos: Sus componentes, al ritmo suave o
violento de su baile, dejan exteriorizar
sus sentimientos y dan rienda suelta a
su fantasia y hasta a sus creencias, bien
sean religiosas o profanas.
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BUENAVENTURA EN TECNIGOLOR / LA PATRIA, ENERO 17 DE 1970, P.9.1
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ACUARELAS DEL PACIFICO. — Bogotié — Gran acogida ha brindado el piblico bogotano al conjunto *Acuarelas del Pacifico”,
con sus bailes folcloricos de la Costa del Pacifico en Colombia. Este conjunto, que visito anochg nuestras oficinas y realizé va-
rias presentaciones que merecieron los mayores aplausos, se pre sentard nuevamente ante el piblico bogotano en exhibiciones
especiales en el Coliseo de Exposiciones, donde, esperamos, ten gan toda la acogida que se merecen. En las grdficas, aparece a la

izquierda el grupo del bunde, y a la derecha, el grupo de los  “joteros”. (SIGLO-foto-Flérez).

ACUARELAS DEL PACIFICO / EL SIGLO, JULIO 13 DE 1962, P.15.2

Panorama
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Los instrumentos que usan son rusticos,
de manufactura tipica; y los cantos son
mondtonos y simplistas, expresando
creencias, sentimientos y sensaciones,
en hermosos tonos de conjunto vocal e
instrumental, en los que tirdanicamente
se domina un implacable sello ancestral
de extraordinaria pureza.

(Ildefonso, 1962, p.5B)

A pesar de que era invitada a Manizales constan-
temente para participar en diferentes certdmenes
de la ciudad y la Universidad de Caldas, la agru-
pacién se quedo esperando el transporte en Bue-
naventura para participar en el Primer Concurso
Folclérico Nacional de 1958. Como Potes habia
llegado con anterioridad al concurso, se quedé re-
solviendo lo del transporte, aunque sin encontrar
ninguna solucién. Entre tanto, “sentado sobre un
rustico taburete, al lado de la marimba”, continué
con la escritura de un texto sobre los aportes del
folclor del Pacifico, que debia dejar en el Centro
de Investigaciones Folcléricas, tal como se men-
cion6 en el periddico La Patria (1958, febrero 09):

[...] ¢Qué le pasa al investigador fol-
clérico Tedfilo R. Potes? Estd convale-
ciente [sic] de una pulmonia. No puede
reponerse, porque en el hotel no le fian
mads comida. Debe seiscientos pesos. A
lo anterior se suma su depresién mo-
ral; la Oficina de Fomento y Turismo le
hizo una mala jugada. Cuando llegé a
Manizales, el 12 de enero,

se presento ante el director don José
Arango para darle “parte” de una mi-
sion que le habian encomendado: orga-
nizar un conjunto folclérico con gentes
del Pacifico. El negro, luego de recorrer
de un lugar a otro, logré reunir en Bue-
naventura a verdaderos intérpretes del

folclor de Tumaco, Saiga, Timbiqui y
Rio San Juan”. (p. 6)

Potes, al recorrer selvas y manglares, recogié las ma-
nifestaciones culturales para demostrar que la gente
del Pacifico tenfa su propia cultura y “no era tan po-
bre como se pregonaba” (Marulanda, 1979). Por esto,
todo lo relacionado con las investigaciones sobre el
folclor del Litoral Pacifico se le debe a Teéfilo Rober-
to Potes, afirma Marulanda, al demostrar que las rai-
ces de estas expresiones estaban en el ancestro afri-
cano. Sin embargo, él siguié adelante, escribiendo
sobre folclor y formando grupos, demostrando todo
el conocimiento adquirido durante su recorrido in-
vestigativo sobre el folclor del Pacifico. Entrevistado
por el peridédico La Patria (1957, noviembre 6) sobre
el repertorio de la agrupacion, Tedfilo dice que el
repertorio consta de “cuadros costumbristas” como
el Chigualo, los velorios y el matrimonio campesino.
También presenta danzas y cantos, dice Potes, con
el folclor que se aleja de los trajes de colores y de la
férmula “convencional en el teatro”, acercandose a
“la realidad” (p.3)

Una segunda agrupacién conocida como, Los de
Bahia de la Cruz, se creé con el patrocinio y con los
empleados de Puertos de Colombia en 1969. Allf
se encontraban los mejores bailarines que Teo-
filo haya tenido (Camacho, 2013). La agrupacion
ensay6 en el salén de los bomberos del terminal
maritimo hasta 1972, cuando, por problemas con
el manejo de la agrupacién y del dinero por parte
del sindicato, Tedfilo se retird. Inicié entonces, un
proceso con la ultima de sus agrupaciones, Can-
chimalos’ para adultos y Canchimalitos para nifios,

°

7 Segun Alicia Camacho, en entrevista con Santiago Arboleda
(15y 16 de noviembre de 2009), acerca del nombre del grupo,
Tedfilo decia que “el canchimalo es un animal muy inteligente,
el pescado que se lo come... se muere porque cuando él entra
al buche el canchimalo abre sus aletas y la red que lo coge la
dafia. Asi que nosotros vamos a hacer que donde lleguemos
abrimos las aletas y acabamos hasta..”. (Arboleda Quifidnez,
2011, p.347)
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Al recorrer selvas 'y

participando con esta ultima en el 1¢ Foro Nacional de Folcloristas de Maniza-
les en enero de 1975. A pesar de haber ganado el primer puesto del Concurso
Interamericano del Folclor de Manizales y en la Feria de las Flores de Mede-
llin, los problemas econémicos de la agrupaciéon luego de cada gira, segun
Potes (1970), la sometian a la constante desercién de sus integrantes y a buscar
nuevos y sin experiencia. La ausencia de una institucién que apoyara el folclor
y las refundaciones constantes de la agrupacién condujeron a Potes, al final de
su vida, a trabajar solo con los nifios del barrio. (Birenbaum, 2019)

Las agrupaciones de Potes fueron “ante todo una rica imbricacién de recur-
sos propios y foraneos”, de un lado, por la forma céomo enfrentan la realidad
los bailarines y los musicos, haciendo que la interpretacién de la danza y
la musica se impregnara de “sentidos y significaciones” y, del otro, por “el
ensamblaje de elementos técnicos, estéticos y tedricos” (Arboleda 2011, p.
343). Ademas de las agrupaciones folcléricas, Tedfilo Potes dirigié agrupacio-
nes de estudiantes en los colegios Pascual de Andagoya y el Liceo Femenino,
entre otros. All{ trabajé como docente. Este ejercicio
con jovenes e infantes, junto a la presencia constan-
te de los hijos de sus bailarinas y bailarines durante
los ensayos de las diferentes agrupaciones, fueron
los fundamentos para la creacién del semillero Can-

manglares, Potes recogio s
las manifestaciones

Panorama

culturales para
demostrar que la gente
del Pacifico tenia su
propia cultura.

b

A pesar de la pobreza, la indiferencia y la hostilidad
de sus congéneres, fundoé en los suburbios de Bue-
naventura, en su propia casa, la mas bella de las es-
cuelas de las que se tenga noticia, donde transmitia
a los nifios la africania y les ensefiaba a danzar “con
el ritmo purificado de la tradicién; les imprimié en
el alma la férmula para fabricar y hacer hablar a los
cununos, las marimbas y los guasas”. (Marulanda,
1979)

Igualmente, hay que considerar el trabajo de Potes en colaboracién con las
coreobgrafas y folcloristas Mercedes Montafio y Maritza Prieto, la decimera
Margarita Hurtado y la cantante y compositora Alicia Camacho. Todas ellas
se iniciaron o profundizaron en sus busquedas sobre las manifestaciones
folcléricas del Pacifico en las agrupaciones de Tedfilo Potes. Aunque el im-
portante trabajo etnografico realizado por los hermanos Zapata Olivella en
el Pacifico ha sido extensamente divulgado, no ha pasado lo mismo con el
trabajo de estas cultoras nativas de la regién, constituidas como las pioneras
de la proyeccién de las manifestaciones culturales afropacificas que, hasta
hace poco, empezaron a ser objeto de investigacién.
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ACUARELAS DEL PACIFICO / LA PATRIA, NOVIEMBRE 12 DE 1957,P.11.0
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Mercedes Montaiio (1912-1999), luego de la se-
paracién de Acuarelas del Pacifico, funda la agru-
pacion Danzas Folcldricas del Pacifico. Apadrinada
por el director del Teatro Experimental de Cali
(TEC), Enrique Buenaventura, y la Miss Universo
Luz Marina Zuluaga, Mercedes divulgé su trabajo
en el interior del pafs desde finales de los anos
1970, participando en encuentros nacionales de
folclor y en varios programas de la television,
entre los que se encuentra Noches de Colombia
(1981). La agrupacion fue ganadora de varios en-
cuentros nacionales de folclor y, segn el perié-
dico El Tiempo (1977, junio 10), la diversidad de
ritmos y voces, asi como la interpretacion de las
danzas, imprimian al espectaculo “la fuerza y el
vigor de un pueblo que forja su musica al compds
de la dureza de su propia vida” (p.5C). Para Ma-
rulanda (1979), la agrupacién, ademads de ganar
concursos nacionales y regionales, se convirtié
en “una de las mejores del pafs por la pureza y
respeto a la tradicién” y considera que Merce-
des se habia convertido en “el capitulo necesario
para el estudio del Litoral Pacifico” (p.5). Creado-
ra del currulao pango, del currulao Los Giraviones
(hidroaviones) y del juego coreografico El juego
del rey, asi como de una gran cantidad de danzas
poco difundidas por las agrupaciones folcléricas,
como: El floron, La bambara negra y Saporrondo.

Maritza Prieto Villa (1942-1999) ingres6é desde
muy pequefia a Acuarelas del Pacifico e integro
otras agrupaciones de danza, como Arte y Cul-
tura Guadayra, que dirigia Antonio Ahumada
Bado. Fundé en 1980 la Asociacién Folclérica
San Buenaventura (ASFOBA) y fue organizado-
ra de las efemérides de la ciudad entre 1980 y
1990. Coordino la primera feria Expo Pacifico 92
y, desde 1993 hasta 1999, organizo el Carnavalito
de Buenaventura (Prieto, 1999, p.9). Junto a Mar-
cos Candelo, investigaron sobre la cultura afro-
pacifica y los afrodescendientes para la creacion
de El Cristo negro (1993), que en la primera parte
trata sobre José Domingo, el esclavizado que se
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rebela en La Mina o rebelion de esclavos de Tedfilo
Potes. Estudio que antecedio a la publicacion de
La Mina, y que, segin Maritza (1999), el libro fue
fruto de diez afios de trabajo, presentado como
“reconstruccién documental de un episodio histé-
rico”, que pertenece al periodo de esclavizaje en el
Chocé (p. 7). Este estudio siempre estuvo apoyado
por “la mano fuerte y negra, la mano experta” de
Tedfilo Roberto Potes, el “hombre que conocié a
fondo las costumbres traidas a estas tierras por los
esclavos africanos bajo el latigo rubio de los espa-
foles” (Prieto, 1999, p.9).

Margarita Hurtado (1917-1992), conocida como
La Negra Margarita, La Mamd Grande o La
Trovadora del Pacifico, la decimera guapirena,
lleg6 a Buenaventura en 1941. Siempre fue muy
habil para los versos, dice Margarita (Aleph,
1976), y cada vez que ofa uno “se lo aprendia;
después competia, cantaba, refa, bogaba, de
noche, de dfa” (p. 13). Como cantaora de arrullos,
de jugas y de cantos de boga, llegd a encontrarse
con Tedfilo Potes en 1957. El estaba buscando
alguien que supiera de arrullos. Desde entonces
y durante varios afios, fue integrante de Acuarelas
del Pacifico, participando en las diferentes giras
nacionales. Con sus poemas particip6 en el Primer
Encuentro Internacional de Cuentos de Bogota,
en el Encuentro Latinoamericano de Mujeres por
el Arte de Cali (1990) y en el Encuentro de Mujeres
Poetas del Museo Rayo de Roldanillo (1991). Parte
de su obra estd recogida en el libro Los versos de
Margarita (Becerra, 1992), editado por la Alcaldia
de Buenaventura.

Alicia Camacho Garcés (1941-2017), narradora,
cantaora, compositora, bailarina, intelectual y
activista afrodescendiente, se inicié en el folclor
de la mano de Teodfilo Potes, al punto de ser con-
siderada su brazo derecho en los grupos cultura-
les por muchos afos (Birenbaum, 2020, p.97-122).
Alicia descubre en la musica, la danza y en la
cultura afropacifica su potencial de cantautora al

comprender la profundidad y complejidad del sa-
ber popular que se encuentra en el folclor (Ardito
2019, p.354). Luego de la muerte de Potes, Alicia
crea en 1983 la agrupacion Los Caracoles Cantores,
con la que rescata el pasado histérico afro y la
conservacién de las manifestaciones folcléricas.
Muchas de sus canciones reflejan la dimension
histérica que la liga con su pasado africano, dan-
do a conocer, segin Arboleda (2011), la exclusién
y la subordinacién “que caracteriza a las poblacio-
nes afros, tanto en Colombia y América como en
el continente africano” (p. 349). Con los Caracoles
Cantadores, Alicia buscaba hacer énfasis en la
memoria social y en las problemadticas mas can-
dentes y urgentes de Buenaventura y el Pacifico
(Arboleda, 2011)

Teobfilo Roberto Potes se enfermé gravemente du-
rante el Encuentro Folclérico Nacional de Maniza-
les de 1975 y fue internado en el Hospital Univer-
sitario de Caldas. El periodista de La Patria, Mario
Escobar Ortiz, al considerar el “inmenso valor que
tiene Tedfilo Potes en el ambito nacional” (1975,
enero 6, p.2), inicié una colecta® para ayudar a
Potes y a su familia. Posteriormente, fue llevado
a Buenaventura, donde fallecié el 17 de abril del
mismo ano.

Recordado como el “hombre que se entrego total-
mente a la cultura de las gentes del Litoral Paci-
fico”, a pesar de su apariencia de hombre senci-
llo, vestido de blanco y sin zapatos, “tenia plena
conciencia, en su fuero interno, de su inmenso
valor como hombre y como intelectual” (Madrid,
1975; p. 10). Para Marcos Candelo, Tedfilo Potes
siempre vestia de blanco para rendirle homenaje
a José Domingo, el mejor de los esclavizados, se-

°

8 La colecta realizada por el columnista y el periédico fue res-
pondida positivamente por la ciudadania manizalita. Entidades
como la Industria Licorera de Caldas, la Corporacion Financiera
de Caldas, la oficina de Fomento y Turismo, Tejidos Unica, Exten-
sion Cultural, la emisora Radio Reloj, entre otras, se encuentran
entre los donantes.

Todo lo relacionado
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gun Potes (1970). A pesar de que les hacia caso a los amos,

con Ias investigaCiones a escondidas de ellos ayudaba a sus comparfieros. Potes era

un negro alto, igual a la descripcién que él hacia sobre José

SObre el fOICIOr del Litoral Domingo: “espigado, dientes largos y sanos, todo piloso, na-

Pacifico se le debe a

rizén y sin zapatos”. Sin embargo, cuando la gente lo escu-
chaba hablar, siempre se sorprendia que un hombre negro,

Teéﬁlo RObertO Potes, sin zapatos y vestido como pescador se expresara con un

Panorama

b

discurso tan profundo sobre la cultura afropacifica. (Can-
delo, 2023, febrero 20)

Guillermo Abadia (1975) lamenta la desaparicién de un obre-
ro de la cultura patria, de un fiel representante del Pacifico en los diferentes
congresos nacionales de folclor. En relacién a los documentos de Tedfilo,
sefiala que “como parte del inventario del patrimonio folclérico nacional’,
espera que los archivos estén en buenas manos y que algun dfa sean publica-
dos sus escritos sobre folclor (en linea) que, “aunque no fueren muy tildados
como documento literario, si lo valdrdan ampliamente como protocolo de su
experiencia folclérica”.

El periédico La Patria (1975, enero 6) publicé apartes de una charla sobre fol-
clor que Potes hizo en Manizales, donde es enfatico al considerar el peligro
de confundir el folclor con el tipismo, asi como el “folclore amafiado” que se
pliega solamente al imperativo de lo espectacular.

Contra lo que dicen muchos entendidos, especialmente

los eruditos de cabecera, en Colombia no se ha intentado,
siquiera, el estudio del folclore. Porque este no solo es la
musica y la danza, sino los amplios conocimientos y las
generosas manifestaciones de un pueblo. En donde estdn las
canciones de los negros, sus conceptos miticos, sus leyendas,
sus conocimientos botanicos, su curanderia, su magia, su
herpetologia, su visién metafisica: Nadie, que yo sepa, ha
intentado reunir, paciente y cientificamente, ese acervo que
es, realmente, el folclor. Simplemente nos hemos quedado con
lo facil, que puede convertirse en dinero, como la musica y la
danza. (p. 2)

Al parecer, entre Tedfilo Potes y Guillermo Abadia existia una confrontacién
constante. El columnista Mario Escobar en el periddico La Patria (1975, ene-
10 6) refiere que, para el ultimo Encuentro Folclorico Nacional de Manizales,
Guillermo Abadia “se excusé de asistir” porque Tedfilo Potes estaba presen-
te. Algunas declaraciones de Potes, como la de que el folclore se lleva en la
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sangre y no es un producto de biblioteca o que las canciones rescatadas en
el Litoral correspondian a los hombres y mujeres de su raza, “quienes las
han creado y las han ido transmitiendo de generacién en generacién” (p.3),
parece que no fueron bien recibidas por el folclorélogo andino. En uno de los
textos de Tedfilo en la revista Aleph, Intervenciones del maestro Tedfilo Potes en
el 1 Foro Nacional de Folcloristas, presenta algunas de sus tesis, que viéndolas
de cerca pueden haber disgustado a Abadia y a las élites del folclor nacional.
Potes (1975) consideraba que en el pais se habia presentado como folclor
lo que se sabia del pueblo y no lo que el pueblo sabia. Ademds, se habia
presentado con personas que no pertenecian al contexto cultural de la ma-
nifestaciéon (p.1). Para Potes, lo anterior respondia mas al Volskunde, porque
el folclor era algo que se calcaba y se imitaba, pero que no se ensefiaba. En
los grupos infantiles que habia dirigido, decia Teéfilo (1970), por lo general
se habia hecho una “transposicién folclérica” en la que el nifo, luego de ver
a “un grupo de viejos bailando” (mileux de meémoire)

durante una o dos horas, hacfa lo que habia visto. “

No era necesario decirles cémo se hacian los pasos,

sino que el muchacho, al ver a los mayores y lo que Se cohoce como
habia percibido, realizaba su propio trabajo.

La adquisicién de este conocimiento es definida por co reog réﬁca y sus

Marcel Mauss (2002) como una técnica corporal tra-

dicional muy eficaz, donde el movimiento es apren- V@ riaCioneS, que fueron
dido desde el nacimiento, como un proceso cotidia- Creadas por Teéﬁlo POteS

no de socializacién no reflexivo. Técnica que solo

es posible transmitirla en un contexto tradicional en Buenaventura.
como el de Guapi o Tumaco, donde Mercedes Mon-
tafio aprendid desde los siete afios al ver a su abuela , ,

y su bisabuela durante los bailes, fiestas y celebra-

ciones. Danzas y juegos como el currulao, la mazurca, la juga de arrullo, el bun-
de, la bambara negra, el bolero viejo, el chigualoy el floron, las cuales, de acuerdo
con Montafio (1974, agosto 3), les ensefi6 a los otros integrantes de Acuarelas
del Pactfico, y luego se convirtieron en el repertorio de su agrupacién Danzas
Folcléricas del Pacifico. Sin embargo, a pesar de que ella siempre las habia
bailado como una costumbre de su tierra, Mercedes manifiesta que hasta
cuando sali6 de gira con Teéfilo Potes aprendid a reconocer la importancia
que éstas tenfan. Para Marcos Candelo, estudiante de musica de Potes, asf
como bailarin y asistente de Montafio, ella consideraba a Teofilo su maestro,
quien le ensefié a llevar una coreografia al escenario (Candelo, 2023, febrero
20). Igualmente, en la entrevista con Manuel Zapata Olivella (Montafio, 1974,
agosto 3), Mercedes recapacita que, si hubiera sabido antes la importancia
de las manifestaciones afropacificas, habria aprendido ademas cantos y dé-
cimas que muchos de sus familiares practicaban frecuentemente.

currulao a la estructura

Las danzas aportadas por Mercedes a Acuarelas del
Pacifico y escenificadas por Tedfilo Potes seguian
“el molde de las costumbres regionales” (Biren-
baum, 2019, p.187), como una recontextualizacion
de la danza, la musica y la cultura que se alejaba
de las concepciones que siempre se habfan teni-
do sobre las expresiones del Pacifico, calificadas
como ruidosas, llenas de contorsiones sexualiza-
das y, segin Abadia (1994, mayo 20), de danzas y
musicas amorfas, arcaicas y primarias.

Las danzas que eran bailadas por la gente de la
region, bajo la direccién de Tedfilo, son cercanas
ala creacién realizada para las dos primeras agru-
paciones de Delia Zapata Olivella, dado que eran
bailadas por nativos de la regiéon con el material
de movimiento aportado por ellos, pero con una
puesta en escena a la occidental. Paraddjicamen-
te, la escenificacién de las danzas creadas por Po-
tes ha sido escasamente referenciada por casi la
totalidad de las élites del folclor nacional, a pesar
de la constante participacién en los més impor-
tantes festivales y reuniones folcléricas de su épo-
ca: Ibagué, Manizales, Cali, Buenaventura, Bogota
y Medellin.

Para Marulanda (1979), las investigaciones del fol-
clor del Pacifico tienen en Teéfilo Potes al pionero
y al defensor de la cultura negra en Colombia:

Teofilo Potes actuaba solo, acompa-
fiado unicamente por el alma de su
pueblo, por los tambores, por las ma-
rimbas que fabricaba en su rinc6n

de “Viento Libre”, en Buenaventura.
Cuando fundé el grupo “Acuarelas del
Pacifico”, quiso dar el grito de su raza,
pero sélo fue escuchado por quienes lo
entendian. Recogi6 por dias y noches,
entre selvas y manglares, todo cuan-
to pudo, para mostrar que los negros
del Litoral Pacifico tenian una cultura
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propia, que no era tan pobre como se
pregonaba, y cuyas raices se hundian
en el ancestro africano. Explicé qué era
el currulao, y por qué tantas variantes
de él se encontraban de un lugar a otro.

(p. 5)

Para Abadia (1983), se conoce como currulao a la
estructura coreografica y sus variaciones, que fue-
ron creadas por Tedfilo Potes en Buenaventura, las
cuales se extendieron por todo el Pacifico, convir-
tiéndose en la danza representativa de la regién.
Paraddjicamente, en los manuales y textos sobre
las danzas folcléricas colombianas, el currulao no
se atribuye a Potes, tampoco su puesta en escena,
ni el haber creado una “estructura més racional”
con “una descripcién inteligente” que informara
y resumiera la danza (p.297). Se considera a los
hermanos Zapata Olivella y a Enrique Buenaven-
tura los “abanderados de la recoleccién folclérica”
de los Litorales y los responsables de guardar la
“autenticidad” de esas manifestaciones (Abadia,
1962, p. 6), sin considerar lo realizado por Tedfilo
Roberto Potes y Mercedes Montafio. Aunque, afios
mas tarde, considerara que las presentaciones del
“admirable conjunto coreografico de Mercedes
Montafio” confirmaban que entre “todas las dan-
zas negras que han sobrevivido en su pureza ori-
ginal, el currulao es la més perfecta y dindmica”
(Abadia, 1983, p.310).

El encuentro de Tedfilo Potes con Mercedes Mon-
tafio en Radio Buenaventura en 1948, asi como el
encuentro con Katherine Dunham, fueron las ba-
ses para la codificaciéon y la escenificacion o pues-
ta en tarima del currulao, que se conocia en Bue-
naventura como danza y musica desde 1930. Por
otra parte, con la agrupacién de dos parejas que se
conformd seis meses después de conocerse Potes
y Montafio, ¢el currulao para cuatro parejas, que
se conoce actualmente, fue creado inicialmente
para una o dos parejas? Ahora bien, la estructura-
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cién coreografica del currulao para cuatro parejas
fue realizada en la década de 1950, luego de cono-
cer a Dunham.

Para Candelo (2023), Teéfilo Potes, antes de ha-
blar del currulao, hablaba del andarele que en
Buenaventura nadie conocia. Luego de haber vis-
to bailar el bambuco viejo, segtin este, Potes cred
una coreografia para grupo, a partir del baile en
pareja como se hacfa popularmente. Ademas, los
bailes de pareja como la juga, la juga de arrullo
y los bundes de adoracién le proporcionaron a
Potes el material para la creacién de la historia
y la coreografia, con la que “nos dio la identidad
a los negros del Pacifico” e inmortalizé a Tedfi-
lo, por su belleza y su majestuosidad. (Candelo,
2023, febrero 20)

Sin embargo, Alicia Camacho (2013) es enfatica al
afirmar que en Buenaventura, luego de bailar el
bambuco viejo, se empez6 a bailar el pango, que
era una danza mas rapida y contenia pasos mas
largos que obligaban al pie a subirse al metatar-
so. El término de danza de currulao, segtin Alicia
Camacho, no es de Tedfilo Potes, él lo que hizo
fue encontrar “lo que significaba la danza y por
qué el africano la habia hecho” codificandola para
la tarima. Aprender a bailar bien el currulao era
aprender a bailar cualquier otra danza, decia Po-
tes (1970), por eso lo primero que se aprendia con
él era esta danza, porque daba la agilidad requeri-
da para bailar cualquier otra del Pacifico.

Para Vahos (1997), el currulao es una danza baja en
donde los pies escasamente se levantan del piso.
Solo lo hacen en los zapateos o, llamados por él,
pateos, al usar el pie sin calzado. Reitera, al igual
que Potes, que los pateos son “una especie de fin-
gida representacién de la mutua conquista pre-co-
pular”, que tiene doble significacién: primero es
una “protesta por el rechazo que la mujer le hace
al iniciar el baile”, y luego de alegria, cuando la
mujer acepta al hombre (p.195). Destaca, ademas,

que tanto los rechazos como las aceptaciones es-
tan cargados de simbolos erdticos, entre los que
se destacan: “los asedios del hombre a la mujer,
los roces corporales “accidentales” entre la pareja
y los comportamientos dancisticos de la mujer en
la insinuacién, provocacién y propiciaciéon” (Va-
hos, 1997).

Potes disefia también las faldas, dice Romero Ren-
terfa (Fecode, 2020), haciéndolas mds amplias que
las del bambuco viejo para mostrar de forma me-
taférica las olas del mar. Potes (1970) describe el
currulao como una danza ritual en la que, durante
la danza y con el manejo del pafiuelo, el hombre
le hace una propuesta a la mujer. El pafiuelo es el
que habla, dice Potes: “El hombre toma el extre-
mo del pafiuelo con una mano y el otro extremo
con la otra [...] una vez el brazo derecho arriba y
el izquierdo abajo y viceversa”. Los circulos son
la base coreografica del currulao, pues significan
maternidad, mientras los ochos son las posesio-
nes del hombre y de la mujer, por lo tanto:

El currulao es una danza mas que todo
ritual. El hombre le hace una propues-
ta a la mujer; ella en un principio oye

y ve lo que el hombre propone. Claro
que él propone con el baile y el pafiuelo
es el que habla, porque es una danza
de galanteo. La mujer al fin acepta 'y
dice”Si... cémo no, pero me caso o con-
tigo”. Eso significa el primer circulo,

el pequefio cuadro. Luego sube mos-
trando lo que es su casa. Llega hasta la
mitad y alli se detiene un momentico.
En el momento en que se detiene, em-
pieza a hacer otro circulo mostrandole
al hombre lo que son sus pertenencias;
luego pasa hacia la casa del hombre y,
en un contragiro, visita lo del hombre
y vuelve a su puesto y baja hasta su

TEGFILO POTES / ARCHIVO PARTICULAR
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casa. El hombre, en ese mismo momento, empieza a zapatear
en protesta, porque el hombre creia que ella le iba a aceptar
de una vez la propuesta que él le hacia. Luego siguen haciendo
circulos y circulos, siguen arreglando alla su negocio. Hay un
momento en el que la mujer acepta; entonces hace un solo giro
y pasa al lado del hombre. El hombre viene al lado de la mujer,
porque ella ya ha aceptado la propuesta. Entonces, como toda
danza tradicional, las parejas empiezan en un punto y termi-
nan en el mismo. Es decir, si las mujeres estan al lado derecho,
no obstante las promesas, las propuestas y las aceptaciones,
ellas vuelven otra vez a su puesto, al puesto de origen. (Potes,
1970)

Posteriormente, aunque omite reconocer a Tedfilo Potes como el coredgra-
fo que estructuré el currulao, Abadia (1983) encuentra que su construcciéon
espacial o planimetria supera a todas las danzas colombianas conocidas, ya
que el espectador estd sometido a dejarse “arrastrar por ese frenético impul-
so de los danzarines, arrebatados a un nivel emocional en que lo fisiolégico
adquiere perfiles heroicos” (p.311). El desprecio por la cultura popular de
los “mediadores y gestores” de las instituciones privadas y oficiales, anota
Londofio (1998), precipit6 la decadencia fisica de Tedfilo Potes y la pérdida
de la mayorfa de “la documentacién oral y escrita acumulada por el primer
africanista colombiano” (p.337). El desconocimiento de su investigacién so-
bre la cultura afropacifica, que sucedi6 en vida a nivel nacional, también
ocurria a nivel local, como sucedi6 con la destruccién del kiosco que habia
hecho en el parque Bolivar de Buenaventura. De forma similar sucedié con el
proyecto para la realizacién del primer festival en Buenaventura que, segin
Potes (1970), él concibio, realizé y se lo entregé al alcalde, quien se encargd
de nombrar una junta organizadora. (Centinela, 1962, p.2)

La Primera Fiesta del Litoral, como se conocid, se realizo del 19 al 22 de julio
de 1962 en Buenaventura (Centinela, 1962, p.2), organizada en la alcaldia de
Helcfas Martan Goéngora. El festival se convirtié tanto en un incentivo para
el turismo como en la posibilidad de consolidar un sentido de identidad y
orgullo regional; también un escaparate de la gente del Pacifico y la cultu-
ra popular (Birenbaum, 2019, p.187). La creacion de este festival era para
Potes y Buenaventura una necesidad; recuerda que, inicialmente, se habia
proyectado para hacerlo entre el 14 y el 20 de julio, “el 14 por ser fecha de la
fundacién de Buenaventura, luego a los dos dias hay otra fiesta que es la de
la Virgen del Carmen, después el 20 de julio es la fiesta de la independencia”.
A pesar de haberlo proyectado, afirmé:

TRASPASOS

Me han marginado toda la vida del fes-
tival. He participado en el festival a la
brava. Yo todo lo que he hecho aqui, en
Buenaventura, en cuestion de cultura
ha sido a la brava. A mi me han dejado
con cincuenta personas en Medellin
sentado, sin un solo centavo. Les he
puesto una radio diciéndoles, por favor,
aunque sea el pasaje. O me pongo a
pedir limosna en Medellin para llevar a
esta gente de Buenaventura. He tenido
que ir hasta Bogota y decirle a un mi-
nistro de guerra, hagame el favor, nece-
sito que me preste un avion para sacar
esta gente, siquiera hasta Cali, porque
nos estamos muriendo de hambre.

En Manizales, tres meses aguantando
hambre en las calles, frio, de todo. Y
nunca nadie por el folclor aqui ha visto
esas cosas.

(Potes, 1970)

A propésito, una de sus estudiantes y bailarinas,
Maritza Prieto (1999), afirma que, a pesar de que
Tedfilo amaba a todo el mundo como si “fueran
hermanos de sangre o raza’, fue seflalado y humi-
llado. Sin embargo, lucho y batallé hasta el final,
dejando “una estela de sabidurfa que traspaso las
fronteras de su terrufio, como la voz de Minerva,
hasta el tltimo confin de América” (p. 9). Las en-
sefianzas dejadas por su maestro despertaron del
letargo la historia patria del siglo XVIII, al exaltar
“con grandeza aquellas costumbres de la negri-
tud, que hoy, después de tantos afios, alegran el
corazdn en una fiesta o lo oprimen en el momen-
to nefasto” (Prieto, 1999). En este sentido, expresa
Tedfilo que en Colombia y en el Pacifico especial-
mente, no se habia tenido la suficiente sabiduria
para apreciar las manifestaciones existentes en la
region, prefiriendo las culturas ajenas a la propia.
Lo nuestro no nos ha interesado “porque nos ha
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parecido indecoroso mostrarnos tal y cual somos;
hemos vivido en una fantasmagoria, como si nos
hubiésemos salido de si mismos y no nos encon-
traramos”. Sin embargo, concluye, uno se puede
volver a encontrar si se adentra en las “cuestiones
folcléricas” porque en el estudio de estas mani-
festaciones se encuentra al humano en su pure-
za (Potes, 1970). Para Potes, la gente afropacifica
“habfa aprendido a odiar lo propio” (Birenbaum,
2017, p.112), por eso se encontraba mentalmente
encadenado, con cadenas mas fuertes que las de
la esclavitud.

De otro lado, a pesar de aparecer como informan-
te en varias entrevistas que sirvieron como fuente
para diferentes investigaciones o la publicacion
de articulos o libros sobre la danza del Litoral
Pacifico (Abadfa 1962, 1970, 1972, Delia Zapata
Olivella 1998), sobre Teéfilo Potes se ha tejido un
manto de invisibilidad’. Estrategia “que ignora la
actualidad, la historia y los derechos de minorias
étnicas” (Friedemann 1992, p. 5) que, en el caso de
Potes, a pesar de dar a conocer estos logros a las
entidades culturales y gubernamentales, siempre
fueron despreciados. Cabe resaltar que también
fue informante de investigadores internacionales
como Joaquin Pifieros Corpas (1915-1982), George
List (1911-2008), Max Brandt e Isabel Aretz (1913-
2005), siendo considerado una autoridad interna-
cional en el folclor negro. De hecho, su casa, en
el barrio Muro Yusti, se convirtié en una “univer-
sidad de espiritu y reciedumbre donde propios
y extranos” iban a aprender sobre la “defensa,
proteccion y divulgacion de las manifestaciones”
afropacificas (Emberd, 1981, p.4).

Potes (1970) recuerda que, estando en Buenaven-
tura, se encontrd con Helcias y Edgar Martan
Gongora, Esteban Cabezas Rher, Jacinto Jarami-
[ ]

9 Guillermo Abadia reconoce que lo conoce desde 1942,

durante |a transmision del programa Divulgaciones Culturales
Colombianas de abril de 1975, de la emisora HJCK.
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TRASPASOS

llo, entre otros, a quienes les compartié la docu-
mentacion escrita y musical completa que habia
encontrado sobre La Mina. Esteban Cabezas le
propuso hacerle la musicalizacién, ya que podia
ser un éxito, pero Tedfilo Potes estuvo poco inte-
resado. Sin embargo, poco después grabaron la
cancién con Esteban Cabezas en Buenaventura y
posteriormente “Cabezas la arreglé a su manera”.
Entrevistado por Carlos Alberto Velasco Diaz, Es-
teban Cabezas Rher (2014) considera la cancién
como propia y como la primera cancién colom-
biana de protesta. Puntualiza que el estribillo lo
aprendio con su abuela en Guapi y fue compuesta
a partir de una exploracién por el Rio Iscuandé,
donde escuché a unas bogas cantando algunas
estrofas de la cancién. Al corroborar que esta can-
cién de esclavos estaba “diseminada en la memo-
ria de los viejos decimeros, depositarios de la poe-
sfa oral de los pueblos del Litoral” (Velasco 2013
p.10), y con base en las dos estrofas encontradas,
Cabezas complet6 los versos faltantes y recons-
truy6 otros. De acuerdo con Velasco (2013), como
resultado, la cancién se convirtié en “la bandera
musical de la rebelion de los esclavizados mineros
de Sanabria que en 1777 bajaron con machetes y
azadones hacia Iscuandé” (p.11), que, ante la de-
rrota, los comandantes rebeldes prefirieron ence-
rrarse en una mina abandonada, antes que entre-
garse a los espafioles, y segun Velasco, parece que
son los restos encontrados en los afios 1940, en
una mina de la regién:

Esta cancidn, rescatada en toda su
esencia por Teéfilo Potes, fue apro-
piada o robada por Esteban Cabezas,
quien tuvo el descaro de “cambiar” su
esencia para que la cantara su esposa
Leonor Gonzales Mina, y tuviera una
vida comoda, mientras Tedfilo seguia
arrastrando su pobreza por las calles de
Buenaventura. (Escobar, 1975, enero 6,

p.2)
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Cabezas Rher estreno, con la voz de Leonor Gon-
zalez Mina, dentro del album Cantos de mi tierra
y de mi raza, su versiéon de La Mina en 1964. Den-
tro de las fuentes investigadas, se encuentra una
primera interpretacién de esta versién musical,
recolectada en Buenaventura por el dramaturgo
Enrique Buenaventura, en diciembre de 1961. La
versiéon se encuentra en el Centro de Documen-
tacion del IPC y, extraordinariamente, esta rese-
nada como perteneciente a Acuarelas del Pactfico,
dirigida por Mercedes Montafio. Otra version de
Cabezas Rher es la interpretada por Betty Alvarez
para la pelicula Tierra amarga (1963), dirigida por
el cubano Roberto Ochoa, basada en el guion de
Manuel Zapata Olivella (Diaz, 2013) y con el acom-
pafiamiento musical de Alberto Avila Leal “Tito
Avila” (Cujar, 2017).

La musica y las canciones de La Mina fueron
grabadas en Radio Nacional (Potes, 1970), algunas
de ellas fueron producidas y editadas por N.
Whitten en 1967, Afro-Hispanic Music from Western
Colombia and Ecuador, para Folkways Records, y
en 1962 para el Ministerio de Educacion. También,
Tedfilo grabd una cancién en: La introduccion al
cancionero noble de Colombia, coordinada por
Joaquin Pifieros Corpas. Segtin Alicia Camacho
(2013), son cinco las canciones que componen
La Mina o rebelién de esclavos: Esclavo soy y a La
Mina voy, A La Mina no voy, Cuando un pecador se
muere, Adids primo hermano y Pdjaro de venta quién
comprard.

Para la creacion de La Mina o rebelién de esclavos
(1962), segin Birenbaum (2020), Potes retoma “la
forma de danza-teatro y el contenido politico”, al
dramatizar el velorio, el entierro, la muerte de
los esclavistas y la huida de los rebeldes (p.117),
presentes en Southland de Katherine Dunham. Al
contar la historia de la rebelién, Potes muestra en
La Mina “el duelo colectivo de la comunidad del
afrodescendiente linchado, repleto de elementos
culturales” (Birenbaum, 2020, p.97-122). La pre-
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sentacion en las calles bogotanas a principios de los afios sesenta cred mu-
cha controversia, no solo en el ptblico, sino entre los folcloristas, as{ como
en Buenaventura. Al parecer, se debia a su contenido explicito (Londofio,
1984, p.41-48), al punto que, luego de una presentacién en las calles bogota-
nas, Tedfilo fue arrestado por la policia bajo el cargo de hacer propaganda
comunista, segin manifesté Potes (1970):

A mi me llevaron una vez a la carcel por la presentacién de La
Mina. jEsto es comunista! Me dijeron. No, es una cuestion de
protestas, no es comunista, hay un tipo que esta con las manos
atadas y hay otro que le estd dando latigo. Uno es el pueblo

y el otro es el que le cobra los impuestos. El teniente me dijo
que habia que buscar otras maneras de darle y que esto era
comunista y me llevaron a la cércel. Varias veces han buscado
suspenderme el espectaculo. (p. 1)

Como resultado de encuentros, exploraciones o hallazgos realizados por
instituciones culturales y folcloristas, no sélo la musica, sino la leyenda, la
dramaturgia y lo coreografico de esta manifestacion han sido reinterpretados
a nivel personal desde finales de los afios 1950. Dentro de las versiones que
han sido documentadas se encuentran: la de Jacinto Jaramillo llevada a la
escena en 1957; la encontrada en Guapi por Octavio Marulanda y la comisién
del Instituto Popular de Cultura de Cali (1963-1964); la publicada en 1983
por Guillermo Abadia Morales que, segun él, fue encontrada en el Instituto
Pedagodgico Femenino del Chocé; las versiones hechas por el folclorista y
coreografo Alberto Londofio en Medellin, y la investigada y publicada en
1999 por Maritza Prieto en Buenaventura.

Una de las caracteristicas de la investigacién dancistica realizada por Potes
es que estaba inmersa en las costumbres del Pacifico. Su casa-laboratorio se
encontraba ubicada en un espacio “ideal para las expresiones folcléricas”
porque, decfa Tedfilo, era una zona donde se encontraban las gentes de los
rios, del Chocé, del Valle, del Cauca y de Narifio, que habfan migrado a Bue-
naventura. Era un espacio en donde se confundfan un medio de memoria
(milieux de mémoire) con un lugar de memoria (liewx de mémoire). Es decir, un
espacio en el que se podia sumergir en un contexto como observador activo,
que requeria de la experimentacién corporal y vivencial de las manifestacio-
nes culturales para luego llevarlas al lenguaje escénico. Las agrupaciones y
la casa funcionaban, igualmente, como el espacio donde las manifestaciones
se guardaban escénica y documentalmente para su transmision. Era un sitio
para guardar la memoria. Estando cerca de “la negrada”, sefialaba Potes, en
Muro Yusti le era mas facil hacer sus investigaciones y estar més cerca al
“extracto de las cosas” (Potes, 1970). De acuerdo con Birenbaum (2019), la fol-

clorizacién que hizo Teéfilo Potes de la danza, la
musica y las costumbres del Pacifico Sur fue una
recontextualizacién de todo aquello que era con-
siderado ruido, contorsiones sexualizadas o falta
de cultura. Coreografiar las manifestaciones del
Pacifico y presentarlas como un objeto cultural
“fue una declaracion implicita de igualdad racial,
cultural y regional” (p.186).

El desafio a “la distribucién del saber” hecho
por Teofilo Roberto Potes es denominado por
Birenbaum un “mamagallismo epistemoldgico”
(2020, p.112). Potes, sin ser politico, ni poeta o
novelista y sin estudios en antropologia, puede
considerarse como un caso aparte. Aunque no
publicé ningtn escrito, aparte de dos articulos
postumos de su autoria, se sabe que en su casa
del barrio Muro Yusti tenfa una biblioteca
especializada en asuntos afro (Universidad del
Pacifico, 2007) y escribia constantemente. Si bien
toda la documentacién se encuentra refundida,
Potes aporté al hombre negro de la Costa
Pacifica una identidad por medio del folclore,
que la conecta con el continente africano como
conocimiento y pensamiento propio, asi como
una respuesta politica al ostracismo en el que son
sometidas las tierras bajas del Pacifico por parte
de la nacién mestiza.

Entre los aportes mas importantes se encuentra el
haber hecho conocer el currulao a nivel nacional,
danza que retomoé de los conocidos como bailes
de marimba o cununos, que estructuré y llevo a
las tarimas colombianas. A pesar de que Potes era
un hombre sencillo, desde su casa de palafitos:

[...] La forma de intelectualidad de
Potes podria ser la mas audaz, la
mas radical, la mas relevante para el
presente momento, entre todos sus
contemporaneos. Primero, porque
Potes entendi6 que ser intelectual
en Colombia es algo asi como una

Panorama

performance, un habitus. Consciente
de que esa performance giraba en
torno no tanto al conocimiento ni a
las palabras, sino al blanqueamiento
y al porte burgués, Potes gozaba

de interpretar el papel del letrado
catedratico a la vez que se burlaba

de él. Segundo, para Potes, no valia
saber de la gente, o encuadrarla en un
esquema epistemoldgico; lo que valia
era el mismo saber popular. De hecho,
puso el saber popular como base de
las ciencias, dando un giro completo
a las jerarquias epistemoldgicas que
conformaban la intelectualidad en el
pais. (Birenbaum, 2020, p. 104)

La vision sobre el folclor afropacifico, sostenida
por Teofilo Roberto Potes, hace evidente el conoci-
miento y el pensamiento de las gentes del Pacifico,
que se contrapone al concepto que homogeniza la
cultura a nivel nacional, propio de las élites andi-
no-centristas. La transmision de los legados, cono-
cida como transposiciéon folclérica, como medio
para la inmersién en la memoria, que mantiene
el molde de las costumbres regionales; la inves-
tigacién para la escena o tarima hecha por Potes
buscaba que la misma gente del lugar presentara
sus propias manifestaciones folcléricas. La inmer-
sién en la cultura desde la infancia, y no desde la
ensefianza instrumental, implicaba la vivencia
cotidiana durante la presentaciéon escénica, mas
no la repeticién de secuencias de movimiento. El
aporte a la identidad cultural de los y las afropaci-
ficas como declaracién de igualdad racial, cultural
y regional, hecho por Tedfilo Potes, estd conectado
con el mundo africano, que, como el currulao, se
convirtié en orgullo regional y un simbolo afropa-
cifico de reconocimiento nacional. Todo el trabajo
es el resultado de la colaboracién con algunas de
las més importantes recolectoras y difusoras de las
manifestaciones del Pacifico Sur. *
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A PARTIR DE LA CERTEZA DE QUE TODOS
SOMOS HIJOS DE LA TIERRA, PARA LA AUTORA
HABLAR DE DANZA SIGNIFICA EXALTAR LA
EXPERIENCIA DE UNA VIDA EN MOVIMIENTO.
LA SUYA EN SU MAYOR PARTE HA
TRASCURRIDO EN LOS ANDES AMERICANOS
Y, COMO SU DEVENIR SE FUE CONVIRTIENDO
EN UNA REFLEXION SOBRE LOS MOVIMIENTOS
SINGULARES QUE BROTARON DE SU CUERPO,
ASi CONFIGURO UNA DANZA QUE MUCHO LE
DEBE A SUS ORIGENES.

Mads alld de donde cada uno de nosotros nace — un sitio, una
aldea, una comunidad, una ciudad —, estamos todos instalados
en un organismo mayor que es la Tierra. Por eso decimos que
somos hijos de la tierra. Esta Madre constituye la primera capa,
el utero de la experiencia de la consciencia, que no es aplicable ni
utilitaria. No se trata de un manual de vida, sino de una relacion
indisociable con el origen, con la memoria de la creacion del
mundo y con las historias mds reconfortantes que cada cultura
es capaz de producir — que son llamadas, en cierta literatura, de
mitos. Las mitologias estan vivas. Siguen existiendo siempre que
una comunidad insiste en habitar ese lugar poético de vivir una
experiencia de afectacion de la vida, a pesar de otras narrativas
duras del mundo. Eso puede no tener un significado muy prdctico
para competir con los otros en un mundo en disputa, pero tiene
todo el sentido en la valorizacion de la vida como un don.

(Ailton Krenak, 2022, p.52-53)
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LA DANZA, EL CUERPO Y LOS TERRITORIOS DEL SUR
son nociones que en mi imaginario se fusionan,
materializando y moldeando un cuerpo de ba-
rro, ductil, resistente, permeable. Cuerpo en mo-
vimiento que se desarrolla a través de pasos; pa-
sos de un caminar o de un trayecto de vida. Pasos
que también son pasos de danza, giros, saltosy,
por qué no, largas quietudes, también tropiezos
y arrastradas. Todos estos movimientos dejan
una huella en el suelo que lo sostiene.

Ese cuerpo en movimiento que se despliega por
un territorio, responde a él, vive de él. El aire
que respira viene de la conjuncién de elementos
naturales de la geografia que le rodea; el agua
que compone un gran porcentaje de su cuerpo
dialoga con las humedades del entorno natural
que lo abraza.

Es asf que para mi, abordar hoy una reflexién so-
bre la danza, el cuerpo y los territorios del sur,
de este sur, Abya Yala, como lo nombra la comu-
nidad Guna o Kuna de Panamd y Colombia, es
hablar de mi experiencia de vida en movimiento
en este pedacito de tierra, los Andes ecuatoria-
nos... Y, sde qué otra cosa se puede hablar con
plena sensatez mas que de la propia experiencia?

Partiendo de la belleza y suavidad con la que
Krenak nos hace ver que todos somos hijas, hi-
jos, hijes de la Tierra; percibo que cada una de
nosotras tiene una historia para indagar y contar
acerca de cudles son nuestros origenes. ;Cuales
son esos territorios que nos contienen y en los
cuales discurre nuestra existencia? Y, desde alli,
nuestras danzas-pensamientos, nuestras pro-
puestas de mundo.

Cito una préactica que la artista Aida Colmenero
Diaz propuso en el taller de danza ofrecido en
Esmeraldas, Ecuador, en 2017. La préctica con-
siste en que cada participante se coloque en el
centro del circulo dibujado por las participantes
y, a viva voz, se presente con su nombre y que
ademads diga hija, hijo, hije y nieta, nieto, niete
de quién es.

Me pregunto si al evocar a nuestras ancestras no
estamos nombrando mds que sus existencias,
sino también a los territorios que las cobijaron,
que las vieron nacer y que recibieron el desplie-
gue de lo que sus vidas fueron. En ese sentido,
ese territorio estd presente en nuestros cuerposy
movimientos, desde lo mds profundo de nuestro
ser, y se materializa en nuestras practicas cultu-
rales, alimentarias, de ocio, y en nuestras practi-
cas artisticas también.

Si este es un encuentro entre tu, lectora, lector,
lectore, y las reflexiones que aqui te ofrezco, te
extiendo la invitacién a realizar esta préctica.
Cada uno elegird si desea evocar a sus ancestras
0, si eso implica contactar con dolores para los
cuales no estamos dispuestos ahora, te invito a
evocar los territorios y paisajes Unicamente, o tal
vez a no hacer nada.

Yo soy Tamia, hija de Lilidn y de Igor, nieta de
Gustavo y Guillermina, de Washington y Maria.
Bisnieta de Miguel y Dolores, de Luz y Rémulo,
de Segundo y Barbara, y de Abigail y Julio.

Al evocar a mis ancestras mds cercanas, estoy

invocando también a sus territorios: al volcan
Chimborazo y los cerros de Yaruquies, lugar de
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origen del pueblo Puruhd; al verdor del manglar, las curvas del
Rio Balao, la dulzura del cacao y el amargo del café cultivado por
el pueblo afrodescendiente; a las quebradas que se derraman a los
pies del volcan Pichincha y los caminos angostos que recorrieron
los Kitu Kara y que ahora dibujan la geografia de Quito.

Yo soy Tamia, en mi cuerpo traigo el bagaje de los territorios por
los que me he desplazado y también de los territorios que han sido
el hogar de mis ancestras y de mis progenitoras.

Mi recorrido en el campo de creacién en la danza esta atravesado
por las vivencias y también por los paisajes que se impregnaron
en mis retinas, en mi cuerpo, no solo durante las largas estan-
cias en casa de mis abuelos en el valle de Riobamba, provincia del
Chimborazo, sino también por las imagenes de los documentales
que realizaron mis papés cuando yo era muy nina.

Ahora puedo identificar que no solo fueron esas imagenes que se
convirtieron en un referente de creacién, de belleza, de lucha y
de calma, sino también la visién del mundo y el pensamiento que
las sostiene, que operd como guia e inspiracién para mi trabajo
como creadora.

Algo de esta visién y pensamiento estd plasmado en el discurso
que compone el final del documental Tiag, lo que atin existe y es in-
agotable! (1987), el cual aborda la vida y lucha de las comunidades
andinas del centro del pais, que dice:

“Nosotros no somos dueifios de la tierra.
La tierra es duefia de nosotros”.

Esta frase evoca la sabidurfa desde la cual las comunidades
Kichwas andinas se vinculan con su territorio, que se asienta en la
conmovedora humildad de saberse hijas, hijos, hijes de la Tierra.

Ademas, me invita a pensar en el giro del enfoque de la perte-
nencia, as{ como en la responsabilidad que tenemos como per-
sonas al nacer en un territorio, de volvernos guardianes de ese
territorio, de la vida que all{ brota y que nos sostiene a través

1 Pelicula documental del grupo realizador Gustavo Guayasamin, Igor Guayasamin y
Lilian Granda, en 1987.
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Ese cuerpo en

movimiento que se
despliega por un

del agua y del alimento, sustento basico para poder desplegar
nuestras existencias.

La sinergia que existe entre la responsabilidad y la pertenencia,
la podemos vislumbrar a partir de lo que Elvira Espejo, artista,
musedgrafa y gran referente boliviana, nos dice en Yanak Uywana.
La crianza mutua de las artes:

En aymara se dice: Uragin uywatatwa, “yo he sido
criado por la tierra”. Es como decir: “Yo no soy el que
crio todo, a mi también me crian”. Cuando td piensas
que la tierra te cria, que el agua te cria, que el viento
te cria, que el fuego te cria, tienes que tener mucha
afectividad y cuidado para integrarlas de la mejor ma-
nera, porque nos necesitamos. Es un equilibrio que
viene de entender el universo. (Espejo, 2022, p.20)

Yo nacf en Riobamba, ciudad emplazada a los pies del
volcan Chimborazo, y he vivido en la ciudad de Quito,
que estd en las faldas del volcan Pichincha. Me han
marcado las alturas de los Andes, sus valles, sus lagu-
nas con aguas transparentes y heladas, el viento que
muerde las mejillas y estremece el cuerpo, sus tem-
blores que desestabilizan toda la realidad por segun-

territorio, responde a él, dosetemos.

vive de él.

b
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Cuando me vi lejos de mi territorio de origen, habi-

tando temporalmente en un lugar donde las exten-

siones planas de tierra llegaban hasta el infinito de la

mirada, me sent{ totalmente desprotegida, perdida,
sin encontrar esa fuente de fuerza y seguridad que, sin saberlo,
el Chimborazo representaba -y representa- para mi. Por algo lo
llamamos Tayta Chimborazo, padre en kichwa.

Después de varios afios de vivir en Buenos Aires, Argentina, cur-
sando de forma intensiva mi formacién académica en danza, eta-
pa en la que recibi pasos determinados, formas fijas y caminos
preestablecidos de lo que se considera “La Danza”, terminé debi-
litada.

Me sentia totalmente desconectada de la fuente o motor que me
habia llevado a elegir la danza como camino de vida. Mi cuerpo
estaba lastimado y yo necesitaba expresarme sin restricciones.

Pasajes
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Ante la primera oportunidad de dedicarme a trabajar en una crea-
cién propia, decidi dejar de entrenarme con las técnicas de danza
validadas en ese entonces y darme el espacio/tiempo, Pacha en ki-
chwa, para que brotasen de mi propio cuerpo aquellos movimien-
tos que eran singulares. Es asi como inicié el proceso de creacién
que devino en la obra En el principio® (2009).

Con la perspectiva que regala el paso del tiempo, ahora puedo
decir que esa creacién es un primer abordaje reflexivo poético
sobre mi identidad, y, a la vez, constituye una prdctica artistica
para ser-montafia. Sobre la nocién de prdctica artistica, Silvio Lang
(2021) nos dice:

“Esas practicas son modos de uso y protocolos de
experimentacién del espacio, del tiempo, de los 6r-
ganos corporales, del movimiento, de la percepcion”.

(p.113)

Quise honrar aquello de lo que mas senti falta durante los afios
de migracién a Buenos Aires, que fue la presencia de los Apus,
asi es como se les nombra en Kichwa a las montafias. Durante
las horas en la sala de ensayo, permanecia haciendo curva con
mi espalda y moviendo milimétricamente las vértebras, dejan-
do pasar el tiempo, el viento, las vibraciones y las emociones.

Anotaba en mi cuaderno las impresiones que me dejaban las
improvisaciones y asf fui tejiendo los materiales de movimien-
to, al inicio muy abstractos, como se puede ver en el siguiente
fragmento del registro del proceso:

“debajo del lago hay un volcdn. el agua late
debajo del volcdn hay un lago

tierra, pliegues, texturas

marron, rojizo, blanco

seco

residuos de nieve

tierra - agua, vegetacion?”.

(Apuntes del proceso: cuaderno #3, 2008)

°
2 Obra ganadora del Premio 2009 a la produccion coreografica en danza del Minis-
terio de Cultura del Ecuador.
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Mi recorrido en el
campo de creacion
en la danza esta
atravesado por las
vivencias y también

por los paisajes que se

impregnaron en mis
retinas, en mi cuerpo.

b
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Quise honrar aquello
de IO que més sentl’ aquellos estados® corporales que queria lograr, y cuando se

falta durante los

Me tomé algunos meses descubrir cudl era la esencia de

dio la oportunidad de trabajar con otras artistas en el rol
de intérpretes-creadoras. Primero en Buenos Aires con

anos de migracion a Morena Pozo, Ana Gonzélez Seligra y Melina Boyadjian,
Buenos All‘es, que fue después para el proceso de montaje definitivo en Quito

la presencia de los
Apus, asi es como se
Ies nombra en KiChwa Mi pregunta en esa instancia era: ;cémo lograr que los

a las montanas.

b b
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con Gabriela Paredes Pazmifio, Verdnica Castillo, Ana
Lucia Moreno, y después Ivan Castafieda y Sofia Barriga.
Tuve que traducirlo a palabras, lo cual fue un gran desafio.

intérpretes generen el cuerpo y movilidad particular que
demanda la obra, sin que yo como directora les ‘marque’ la
forma o les muestre el material en mi cuerpo?

Si bien habifa una forma y postura fisica definida que la
obra requeria, mi busqueda pasaba por lograr que fuese auténtica
en cada intérprete, concebida a partir de un estado particular. No
pretendia reproducir la imposicién de formas en otros cuerpos;
por el contrario, buscaba propiciar un tiempo/espacio de explora-
cién genuina, didlogo y escucha constante. Aposté a crear consig-
nas o disparadores diversos para ver cudl de ellos generaba en las
intérpretes el cuerpo y la movilidad deseada.

“Este ser/piedra/estructura/sistema/esencia (;cual es
el nombre apropiado para designarlo?) se atraviesa a
si mismo en un proceso de transformacioén...”.
(Apuntes del proceso: cuaderno #2, 2008)

Durante el proceso de creacién, pude descifrar como una de las
principales consignas de movimiento el corporizar la movilidad y
el ser/estar de los elementos minerales, vegetales y animales que
conforman el paisaje de montafia. Con toda la limitacién, inco-
modidad y paciencia que eso implicaba, desarrollé, junto a las
bailarinas, un repertorio de movimiento que sucedia lentamente,
generando una sutil transformacién en la forma del cuerpo, que,
gracias a un juego de luces, permitia desprenderse de la nocién
humana-anatémica del cuerpo, y habilitaba la aparicién de seres-
piedras, seres—-montafias, seres—pajonales; conformando as{ el anhe-
lado paisaje andino.

3 Con estado me refiero al estado segundo o estado poético que propone Edgar
Morin (1998).
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Afios después del estreno y presentacién de la
obra por distintas ciudades del Ecuador y en Sal-
vador de Bahia, tuve la oportunidad de re-visi-
tarla a partir de la invitacién a trabajar con el ar-
tista Manuel Vason, en el marco del proyecto de
alcance latinoamericano titulado STILL_MOVIL,
en el que creamos colaborativamente el foto-per-
formance Animal que muta (2011).

En esta pieza trabajamos a partir de la misma
estética desarrollada en la obra En El Principio,
creando una contraposicién de perspectivas.
Los cuerpos se mantienen en su apariencia no
frontal, con las espaldas como protagonistas,
permeables a las capas de tierra que las rodean.

El proceso de creacién descrito hasta aqui,
ademés de haber generado obras puntuales,
devino en un camino para asumir mi identidad
mestiza andina, reconocer cuanto el territorio
atraviesa mi cuerpo-danza y en qué medida
puedo ser-montaria.

Este camino implico adentrarme en la escucha,
para crear movimientos a partir de las imagenes
que pulsaban en mi interior, como un volcén a
punto de erupcionar. Tal vez, en ese momento,
esa era la via necesaria para concientizar cuan
potente es la raiz andina que me sostiene. Y en-
tender asi que la danza puede ser mucho mas de
lo que el discurso difundido por la academia re-
afirma, excluyendo a todas quienes no calzamos
en sus limitados cdnones.
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Aqui se analizan distintas narrativas
culturales compuestas de canciones,
poemas, bailes y manuales de
danza con el fin de identificar las
construcciones discursivas sobre

el baile de la cumbia y el lugar que
esta tiene en el imaginario nacional
como mito fundador de la nacion.
Para ello, la autora muestra como
se incorporan a la danza estrategias
como experiencias propias del
aprendizaje, entrevistas, analisis
textual, y analisis de movimientos.

Estudio

EN LOS POEMAS, CANCIONES, VIDEOS, MANUALES
de instruccién para bailar y en los espacios de
enseflanza-aprendizaje y baile de la cumbia, se
pueden identificar construcciones corporales y
discursivas que conectan a la pareja de la cumbia
con las ideas de colombianidad. Este supuesto lu-
gar originario de la pareja de cumbia, su composi-
cién racial y los ideales sobre sus construcciones
de género reflejan los procesos de construccion
de las identidades de la nacién mestiza en el siglo
XX. El cuerpo de la cumbiambera se usa como el
recipiente reproductor de dicho discurso de co-
lombianidad y del mestizaje tri-étnico que da ori-
gen al mito fundacional de la Republica.

Popularmente, el ritmo y el baile de la cumbia se
conocen como el resultado de un largo proceso de
fusién entre tres elementos culturales que comen-
zaron durante la conquista espafiola: el encuentro
entre la cultura indigena con la cultura africana
en Cartagena y Barranquilla, los principales puer-
tos de entrada para los esclavos africanos, y la cul-
tura espafiola (tanto de los oficiales de la Corona
durante el periodo colonial como de los criollos
después de la independencia). Este entorno propi-
cié fusiones culturales especificas en todo el pafs,
adoptando distintas maneras y formas. La mezcla
de estas tres poblaciones era tan comun, que la
identidad colombiana se basa en un origen ima-
ginario triple: nativo, espanol y africano. El baile
de la cumbia estd en el centro de esta mitologia.

“Yo me llamo Cumbia!” canté Leonor Gonzdlez
Mina, actriz y cantante, mejor conocida como “La
Negra Grande de Colombia” en los afios setenta.
Esta cancion, escrita por Mario Garefla, compo-
sitor barranquillero, fue inmensamente popular
como simbolo de colombianidad, tanto al interior
del pais como internacionalmente, durante varias
décadas. El tema aun se escucha en muchas ce-
lebraciones y evoca una fuerte sentimentalidad,

93

ademés de generar comentarios sobre la belleza y
el sentido de pertenencia hacia el pafs.

Leonor Gonzdlez Mina canta a la cumbia como
mujer, personificando a la reina del pafis, lo cual,
considerando la importancia que el reinado na-
cional de la belleza ha tenido, es una declaracién
importante. En un pais de reinas de belleza, la
cumbia es la reina suprema donde vaya. Esto se
enfatiza a lo largo de la cancién, resaltando su
profunda conexién natural con la tierra y su co-
lombianidad.

Esta “cumbia-mujer”, la personificacién femeni-
na de un baile y un ritmo, estd cimentada y co-
nectada a su tierra, siendo la reina de de todo por
donde vaya, gracias a su gran capacidad de des-
plazamiento. Ademads, ordena a los oyentes que
muevan sus caderas: “No hay una cadera que se esté
quieta donde yo estoy”. Esta cumbia se describe
como una “hembra coqueta”, una mujer tentadora
que sélo estd contenta cuando se encuentra bai-
lando. Es evidente su identidad racial, posee una
piel del color de un tambor y hombros de mara-
ca bronceados por el sol. Huele a tabaco, aguar-
diente y ron. Esta descripcion delinea la imagen
de una mulata caribefia, una mujer que deriva su
poder de sus caderas oscilantes, de su piel morena
y de sus hombros besados por el sol.

Aungque su presencia como mujer es poderosa, su
cuerpo es tanto etéreo como carnal; tanto celes-
tial como térreo, contradictorio y fragmentado. Su
garganta es una flauta, y su voz, casi un paraiso
celestial. Sus hombros, caderas y piel provienen
de una playa caribefia, impregnados de los olores
y los sabores del Caribe (tabaco y ron). Carga su
mochila, en la que siempre lleva velas listas para
el baile, y ella esta siempre preparada para ofrecer
su cuerpo al servicio del proyecto general de la na-
cion, pues, ante todo, ella es Colombia.



YO ME LLAMO GUMBIA

Yo me llamo Cumbia, yo soy la reina por donde voy,

no hay una cadera que se esté quieta donde yo estoy,
mi piel es morena como los cueros de mi tambor,

y mis hombros son un par de maracas que besa el sol.

Tengo en la garganta una fina flauta que Dios me dio,
canuto de millo, olor de tabaco, aguardiente y ron,
tomo mi mochila, enciendo la vela y repica el son,

y enredo en la luna y en las estrellas toda mi voz.

Como soy la reina, me hace la corte un fino violin,

me enamora un piano, me sigue un saxo y oigo un clarin,
y toda la orquesta forma una fiesta en torno de mi,

y yo soy la cumbia, la hembra coqueta y bailo feliz.

Yo naci en las bellas playas caribes de mi pais,

soy barranquillera, cartagenera, yo soy de aqui,
soy de Santa Marta, soy monteriana, pero eso si,
yo soy colombiana, joh! tierra hermosa donde naci.

Garena, M. (1969)

TRASPASOS
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Esta poderosa imagen de colombianidad se ha popularizado y ha circula-
do por toda Colombia y el extranjero (México, Argentina, Estados Unidos y
Perd, entre otros) gracias a las grandes orquestas inspiradas en las big bands
americanas de las décadas de 1950 y 1960. Por ello, esta espectacular Reina
de la Cumbia estd acompafiada por una corte de violines, saxofones, clarine-
tes y un piano. Los instrumentos la adoran y toda la orquesta crea una fiesta
a su alrededor, como un circulo de cumbia, con bailarines que la rodean
mientras ella baila y coquetea.

Para cerrar el tema con contundencia, el compositor grita el nombre del lu-
gar de donde proviene esta mujer-cumbia, esta personificacién de un baile y
un ritmo. Sin duda, ella naci6 en el Caribe. El autor menciona varias pobla-
ciones de la region, como Cartagena, Monteria, Santa Marta y Barranquilla.
Sin embargo, nos deja saber que esta mujer-cumbia es colombiana, lo cual es
la declaracién mas importante de la cancién y su ultima linea.

Los papeles femeninos son fundamentales para la constitu-
cioén del nacionalismo, pues la idea de las mujeres como por-
tadoras bioldgicas o culturales de la nacién son significantes
simbdlicos de la diferencia nacional y son reproductoras de
los limites de los grupos nacionales, entre otras funciones.

ria de poder de género (McClintock, 1995, p.30). Esta figura
femenina, que es la productora central de los discursos alre-
dedor de la cumbia, es una figura anacroénica, por fuera de
la historia'. La cumbia entonces se ve como la encarnacion
de la nacién colombiana, nacida de una historia de amor en-
tre una mujer indigena y un hombre negro; ella es el vientre de la nacién
colombiana que da a luz al prototipo de la Colombia mestiza. La mayoria de
los poemas, letras de canciones y narrativas relacionadas con la cumbia con-
tienen una construccién de género-nacién, como dice McClintock (1995);

Todas las naciones dependen de unas construcciones de género
poderosas. A pesar del compromiso de muchos nacionalis-

tas en el concepto de una unidad popular, histéricamente las
naciones constituyen una institucionalizacién sancionada de

°

1 De acuerdo con esta construccién simbélica, las poblaciones colonizadas -como las mujeres

v las clases trabajadoras de las metrépolis- no habitan la historia propiamente, sino que existen
permanentemente en un tiempo anterior dentro del espacio geografico del imperio moderno, como
humanos anacrénicos, atévicos, irracionales y desprovistos de agencia humana- la encarnacién viva
del “primitivo” arcaico (McClintock, 1995, p.30). Traduccién propia.
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Leonor Gonzalez
Mina canta ala

El nacionalismo estd asi constituido desde el principio como cum bia como m Ujer,
un discurso de género y no se puede entender sin una teo- personiﬁca ndo a |a
reina del pais.

b
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diferencias de género. Ninguna nacién
en el mundo otorga a hombres y mu-
jeres el mismo acceso a los derechosy
recursos del Estado-nacién. En vez de
expresar la floracidn en el tiempo de la
esencia organica de un pueblo atempo-
ral, las naciones son sistemas contro-
vertidos de representaciones culturales
que limitan y legitiman el acceso pu-
blico a los recursos del Estado-Nacidn.
(McClintock, 1995, p.353)

En la cancién Yo me llamo Cumbia, la cumbia es
mujer, y son el ritmo y el baile los que han sido
centrales en la construccién de la idea de colom-
bianidad desde hace mds de un siglo. Aunque el
rol masculino es crucial dentro de la coreografia,
la figura representativa de la cumbia es la cum-
biambera, asi como su relacién con el hombre y
con la musica.

En el texto Imperial Leather, Anne McClintock ana-
liza la figura de la mujer como sefial delimitadora,
o como una figura umbral simbélicamente vincu-
lada ala tierra y relegada a un espacio “mas alla de
la historia”. La figura femenina es la productora
central del discurso en torno a la cumbia y cons-
tituye un recipiente mitico de la nacién colombia-
na, una figura anacrénica por fuera de la historia.
Su coreografia dentro de la rueda de la cumbia es
fundamental para construir esta imagen. Es im-
posible ignorar el hecho de que su pareja baila en
torno a ella, la comunidad rodea a los bailarines, y
los espectadores rodean a todo este espectaculo y
también forman una parte significativa de la dina-
mica del ritual; no solo en la versién de la cumbia
que se baila dentro de un circulo, sino también en
la versién de los desfiles del Carnaval de Barran-
quilla. Esta serie de circulos concéntricos crea
una imagen de su fértil cuerpo, que baila rodea-
do por el bailador, con los musicos a un lado y el
publico alrededor de ellos. El folclorista Alberto
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Londofio (1986) afirma que es la responsabilidad
de la cumbiambera mantener la integridad de la
rueda de la cumbia, mientras que a su pareja le
estd permitido salirse de la figura e improvisar a
voluntad. (McClintock, 1995, p.30)

En esta construccién de género y raza existe una
contradiccién constante. Leonor Gonzalez Mina
personifica la figura de la identidad colombiana.
Leonor tiene piel oscura y, sin embargo, la histo-
ria de la cumbia invariablemente es el encuentro
roméntico entre una mujer indigena y un hombre
negro (dentro de un marco social y legal de la cul-
tura espafiola), lo cual ayuda a incorporar el con-
cepto de “el otro” dentro del discurso nacional del
blanqueamiento. Sus hijos serdan mestizos. Ella es
la mujer mulata, quien, de nuevo, segin McClin-
tock (1995), es el lugar simbélico de la mujer den-
tro del nacionalismo; la bailadora de cumbia es la
que define los limites de la diferencia nacional y
del poder entre los hombres (p.354). Las mujeres
son simbdlicamente subsumidas dentro del cuer-
po politico nacional como un limite metaférico,
las portadoras simbélicas de la nacionalidad, pero
sin una participacién en la agencia del pais.

La musica y el baile reflejan y constituyen iden-
tidades. Aquellas musicas y bailes son lugares
donde las identidades son racializadas y sexuali-
zadas. “Las razas son musicalizadas”, como afirma
el antropélogo Peter Wade (2000, p.2). De acuerdo
a su texto, Musica tropical en Colombia, el proceso
de apropiacién y transformacién ha llevado a que
los ritmos de la costa caribefia — que antes habian
sido mads bien marginados - se conviertan en una
encarnacion de la identidad colombiana, distinta
e igual a la vez. Sin embargo, esta es una identi-
dad construida sobre una base de modernizacién
y blanqueamiento.

Ademads de entender las construcciones de iden-
tidad nacional desde unos roles de género espe-
cificos, se afiadirfa que el nacionalismo debe en-
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tenderse dentro de una teoria de poder de género
y del andlisis de las dindmicas de construccién
racial. En el momento de la independencia de Es-
pana surgen debates interesantes en torno al con-
cepto de raza, los cuales pueden ser rastreados en
estos cuerpos de cumbia.

Los primeros reportes sobre el baile de la cum-
bia vienen de la celebracién de la Virgen de la
Candelaria de Cartagena, durante 1777, donde
la aristocracia y la “gente libre de color”, que ha-
bia alcanzado algunas capacidades econdémicas,
organizaban danzas al pie de La Popa. En estas
danzas, los blancos de Castilla, junto con “los
pobres, los descalzos, los libres, los esclavos, los
pardos y los negros”, bailaban afuera, debajo
del cielo y “al sonido del tambor africano”. Los
“indios” participaban con sus propias danzas,
las cuales representaban el sonido de las gaitas.
(Helg, 2004, p.95)

(...hombres y mujeres en gran ruedo,
pareados, pero sueltos, sin darse las
manos, dando vueltas alrededor de los
tamborileros, las mujeres enflorada la
cabeza con profusidn, lustroso el pelo

a fuerza de sebo y empapadas en agua
de azahar... balanceandose en cadencia
muy erguidas, mientras el hombre ya
haciendo piruetas dando brincos, ya lu-
ciendo su destreza en la cabriola, todo
al compas... bailaban a cielo descubier-
to al son del atronador tambor africano
(...) Los indios también tomaban parte
en las fiestas bailando al son de sus gai-
tas, especie de flauta a manera de zam-
poiia... los hombres y mujeres de dos
en dos se daban las manos en la rueda,
teniendo a los gaiteros en el centro, y
ya se enfrentaban las parejas, ya se sol-
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taban y volvian a asirse, golpeando al
compads el suelo con los pies... sin brin-
cos ni cabriolas(...). (Posada, 1929, p.94)

Como la identidad mestiza colombiana, la identi-
dad racial de la cumbia es también romantizada.
Como propone Doris Sommer (1991) sobre la no-
vela nacional (p.194), esta historia de amor borra
las diferencias raciales y elabora una poblacion
racialmente diversa pero armonica, donde todos
son nacidos del mismo vientre simbdlico. El baile
de la cumbia ocupa un lugar central en las ideas
sobre la formacién nacional, actuando como el
portador de la futura nacién mixta, encarnada en
el cuerpo de la cumbiambera, quien es presenta-
da como el recipiente portador de la poblacién
colombiana. El mito del mestizo colombiano nace
de estas reuniones de pardos pobres, negros y es-
clavizados, con indigenas en celebraciones festi-
vas, usualmente religiosas. Alissa Simon afirma lo
siguiente acerca de la percepcién de la sexualidad
en la cumbia:

Comunmente, el baile se ve como una
danza de cortejo, ya que el hombre gira
en torno a la mujer, quien mantiene
cierta distancia. En varias fuentes, se re-
fieren a que el hombre es negro y la mu-
jer, indigena; a veces, se menciona una
influencia espanola. (...) Los indigenas
son vistos como reservados y distantes;
los negros, como energéticos, extrover-
tidos y comunicativos. Se asume que la
cumbia representa la unién sexual entre
la mujer indigena y el hombre negro

—o la conquista sexual de la mujer por
el hombre— que da origen al proceso

de mezcla racial que se entiende como
caracteristica de la nacién colombiana.
(Simon, 1994, p. 35)
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Los papeles femeninos

elmismoespacioqueloscriollosylosblancosenlascele- son fundamentales

para la constitucion
del nacionalismo.

De acuerdo con la bailarina y folclordloga, Delia Zapata
Olivella, los africanos y los indigenas no podian ocupar

braciones; el inico espacio social permitido para dicho
acercamiento era en el que ellos se juntaban para tocar
musicay bailar alrededor de una fogata para que le die-
ra luz al encuentro, con los musicos a un lado y los bai-

larines alrededor de la fogata, lumbre y de los musicos. , ,

Zapata (1962)

Algunas investigaciones trazan los origenes de la cumbia a los areitos, dan-
zasy canciones de rituales funerarios de los indigenas del Caribe. El historia-
dor Pombo Hernandez sefiala que la palabra “cumbia” tiene raices indigenas
que significan “buena musica y canciones para los espiritus”, asocidndose
con los rituales funerarios entre los tayrona, chimilas, pocahuyes, zentes y
otros indigenas del Caribe, que se ubican desde la regién momposina hasta
los pequefios pueblos de Cartagena. Pombo (1965)

Otras investigaciones (Turbay y Jaramillo 1986; Fals Borda 1986) también han
encontrado conexiones evidentes entre comunidades indigenas de las regio-
nes costeras. Sin embargo, para la mayorfa de los autores (Escalante, 1954;
Zapata, 1962; Jaramillo, 1968; Buelvas, Abello y Caballero, 1982; Liszt, 1994;
de la Espriella, 1999; y Mendoza s.f.), la influencia espafiola es la ultima en
permear el género e incluso puede considerarse intrusiva o como una in-
terferencia en el proceso de mestizaje, dandole a dicha transformacién una
caracteristica claramente africana y aborigen. El aspecto mas fuerte de esta
mezcla tri-étnica entonces, viene a ser, segin estas investigaciones, el aspec-
to africano, hecho que es constantemente reiterado por los autores y que es
el que més se resalta en los discursos alrededor de la cumbia, tanto de los
investigadores en danza como de los bailarines y la sociedad en general.

Existen discursos multiples en torno al origen de la cumbia y a sus compo-
nentes étnicos. En los festivales de cumbia, encuentros de carnavales, cum-
biambas, grupos de danza y entre profesores de baile, hay un fuerte enfoque
en las raices del baile, asi como en si el origen de la percusion es africana o
indigena, o si el componente masculino del baile es africano o hispano. Se
formulan preguntas tales como: ;Los hombros deben marcar el compas a
un lado, circular o uniformemente? ;Las mujeres deben levantar los pies del
piso? ;Este paso es indigena? Estas ansiedades de la racializaciéon del movi-
miento son un indicador importante para entender como operan estos dis-
cursos en la construccién de la identidad nacional.
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La cancidén en la pagina siguiente, que fue muy popular en los afios ochenta,
ofrece un resumen detallado del comportamiento esperado por parte de la
pareja de baile en la cumbia.

En este tema se describen las reglas bésicas para bailar la cumbia, al tiempo
que una mujer le dice a su novio cémo bailarla. Inicialmente, como en mu-
chos poemas y letras sobre la cumbia, esta el llamado, el momento cuando el
poder de los tambores establece el ambiente y los bailadores son convocados
al espacio del baile. La interaccién que ocurre entre los tambores y la baila-
dora es una fuerza poderosa que impulsa e inicia el movimiento. Ella tiene
que bailar: “Si no la invito, me invita ella”; es una invitacién que no se puede
negar. El hombre que narra la historia trata de bailar agarrandola apretada-
mente, abarcando a la bailadora con su abrazo, pero ella lo rechaza.

La bailadora nos dice, al mismo tiempo que le dice a su novio, que lo mas
importante en la cumbia es bailar separados, sueltos, sin tocarse, solo co-
queteando, persiguiendo, demostrando su orgullo al recibir los avances del
hombre, seduciéndolo. Ella es el centro del baile, determinando los pasos
y controlando todas las interacciones con el bailador. Se aleja de su pareja,
toma su pollera y menea sus caderas, incitando al hombre para que baile con
ella, sonriendo orgullosamente. “Baila, baila!”; “tmirame, sigueme, acosame!”,
y sus caderas son la luz que guia sus movimientos.

De acuerdo con Delia Zapata Olivella, la coreografia evidencia la manera
como la mezcla y el sincretismo se hacen “fecundos en el coqueteo” que insi-
nua las bases de la unién, hecha posible gracias a una suerte de “seduccién
respetuosa” entre ella (indigena) y él (hombre negro), puesto que los dan-
zantes no se tocan; se mantienen en un galanteo sin contacto, que puede ser
visto como el respeto necesario para la hibridacién. (Zapata, 1962, p. 200)

En el afio 2003, el Ministerio de las Culturas, las Artes y los Saberes publico
varios manuales de baile; uno por cada “regién cultural” de Colombia. El
manual correspondiente a la Costa Atlantica fue escrito por la ya mencionada
folclorista Delia Zapata Olivella y sus estudiantes, Edelmira Massa Zapata e
Than Betancourt Massa. En este manual se describen los pasos de la mujer
para bailar cumbia en los siguientes términos: El pie izquierdo da un paso
hacia delante [sic], sin levantarlo mucho del suelo. Luego, el pie derecho
avanza un paso corto detrds del izquierdo y se repite este movimiento
continuamente. (Zapata et al. 2003, p.117)

Este es el paso bésico de la cumbia, al cual se le pueden agregar muchas varia-
ciones, como el paso de la siembra o cova, en el cual las mujeres mantienen
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SUAVEGITA

Que mi novia si sabe

como se baila la cumbia

y al sonar los tambores

si no la invito, me invita ella.

Y como enamorado

yo la voy apretando

me voy acomodando

para bailar todo el tiempo asi.

Ella que es bailadora

de la cumbia senora

me dice que me adora

pero apretao no se baila cumbia.

Se me suelta y se aparta

se agarra su pollera

y al menear su cadera sonriendo altanera
me dice baila, baila.

Bailamela suavecita

mirame sigueme acosame

que la cumbia es sabrosita

si se baila sueltecita y abriendo los brazos.

Gutierrez, V. (1973)
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sus pies juntos, apoyando el peso sobre sus talones
y girando de un lado a otro; o la vuelta, que comien-
za con cuatro pasos de cumbia trazando un circu-
lo en torno al mismo punto, o en torno al hombre
(vueltas corridas).

Los pasos del hombre son un poco distintos:

El pie izquierdo se mantiene en su
puesto y el derecho se queda atras un
paso mediano, apoyandose en la parte
anterior del pie y buscando la direcciéon
que lleva el izquierdo. Se mueve prime-
ro el izquierdo y el derecho se arrastra
detrds del otro y asi sucesivamente. El
izquierdo se mueve hacia la izquierda
sin desprender el talén del suelo y el
derecho lo hace hacia el mismo lado
buscando la direccién del izquierdo.
Esto se repite a la izquierda y derecha
mientras avanza. (...) Durante todo el
desplazamiento de la pierna izquierda,
el movimiento de la cadera continda de
atras hacia delante [sic]. (Zapata et al.
2003, p.118)

Zapata también diferencia los pasos de la cumbia
geografica y racialmente:

Este baile se ejecuta especialmente en
las plazas, pues es un baile de masa, es
decir, preferido por la comunidad. Tie-
ne sus variantes segun la region donde
se interpreta, pues en lugares de mayor
influencia indigena, es mds serena,
mas hierdtica. Pero en las comunidades
donde hay mas concentracidn negra,
toma un poco de flexibilidad. (Zapata et
al. 2003, p.122)
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Cada regidn tiene sus variantes y explicaciones;
en este caso, por ejemplo, es necesario declarar y
diferenciar las influencias étnicas de los pasos de
la cumbia de forma explicita: se podria resumir
la narrativa del baile de la cumbia en el Carnaval
de Barranquilla como una narrativa muy clara de
la diferenciacién de los origenes y la racializacion
de los pasos. En el paso basico, y el mas visible,
la mujer se desliza en pasos cortos, con ambos
pies sobre la tierra, sin levantarlos del piso y con
ambas rodillas dobladas, para permitir la libertad
de las caderas, que oscilan de un lado al otro, de
manera constante y continua. En el Manual de
Danzas Folcloricas de la Costa Atldntica de Colombia,
publicado por la Junta Nacional del Folclor, y
dirigido por Delia Zapata Olivella, el movimiento
de la cadera se describe como oscilante, de un
lado al otro y sin acentos a ningun lado. Cuando
la cadera tiene oscilaciones que terminan en
acentos (de acuerdo a Ubaldo Mendoza (1999) de
la Cumbiamba La Revoltosa en Barranquilla), esta
seria una forma “mas negra” de bailar.

El torso permanece recto y elongado, ligeramente
doblado hacia atras para permitir que el pecho se
abra. El movimiento del torso se concentra princi-
palmente en los hombros, y la mayoria del tiempo
es una extensién del movimiento del brazo, para
lograr que la pollera se aletee de un lado para otro.
En variaciones “mds indigenas” del baile, este mo-
vimiento del hombro es mds suave y concuerda
con pasos mas lentos y cortos. En el Carnaval de
Barranquilla, sin embargo, el movimiento de los
hombros es més vigoroso, y los pasos usualmente
son un poco mas rapidos.

Al girar, la mujer apoya su peso sobre sus talones,
y el torso se inclina hacia adelante en un movi-
miento disefiado para sorprender a su pareja y
para mantenerlo alejado o para quemarlo con el
atado de velas. Ella puede girar en torno a un mis-
mo punto, o bien puede girar en torno al bailador.

TRASPASOS
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Aqui es importante recordar que la funcién de los mo-
vimientos de la mujer es coquetear con su pareja, usan-
do las velas y la pollera para este propésito. Ella lo atrae
o lo mantiene a raya dependiendo de la interaccién que
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En los discursos en
torno a la cumbia,
las bailadoras son

esté ocurriendo en ese momento y también dependien-
do del didlogo entre los cuerpos y los tambores.

Mientras tanto, el paso bésico del bailador es mas re-

glorificadas; deben ser
arrogantes, orgullosas,

lajado y menos codificado. Su pie izquierdo perma- serenas, y distantes.

nece en el mismo lugar, sin levantar el talén del piso, , ,

mientras su pie derecho se mueve un poco hacia atras,

apoyado sobre el talén y siguiendo el movimiento que

el pie izquierdo inicié. Usualmente, los movimientos

avanzan de lado a lado, mientras que todo el cuerpo cambia de direccién y
coordinacion con las extremidades inferiores. Su torso se inclina hacia ade-
lante y sus brazos se estiran hacia ambos lados, sosteniendo un sombrero o
una pafioleta. Se inclina, gira, va hacia atrds, hacia adelante y se arrodilla en
el piso. Por otro lado, la bailadora lo circula, intentando ventilar debajo de su
pollera; se escapa, acelera su pasoy de pronto, se detiene. En pocas palabras,
su trabajo es provocar al bailaor mientras este intenta robarle un beso.

Principalmente, el ritmo es constante y lento, permitiendo que los bailado-
res jueguen con sus 0jos, sus manos, sus faldas, sus sombreros y sus pafiue-
los. Los hombres pueden levantar sus talones del piso, lo cual en el caso de
las mujeres no es deseable; también juegan con el ritmo de los tambores y
tienen mas libertad de movimiento. Esto no implica que los movimientos
de la mujer sean abortivos. Para nada; aunque estos son suaves, demues-
tran fortaleza. Sus cambios son sutiles; el coqueteo de estos movimientos, el
juego de los movimientos de la pollera y del atado de velas, todos crean un
ambiente que incita al romance, al gozo y a la unién comunal.

En los discursos en torno a la cumbia, las bailadoras son glorificadas; de-
ben ser arrogantes, orgullosas, serenas y distantes. En este poema, la cum-
biambera es llamada por los tambores para aparecer sobre las olas del mar,
como una encarnacién del ideal femenino colombiano, inalcanzable pero
aterrizada, orgullosa y distante, en control durante la tempestad. Cuando se
habla de la coreografia de la cumbia, existe un discurso similar que ubica a
la cumbiambera como centro simbdlico y como centro “geogréafico” de la pa-
reja. Ella dirige los movimientos de su pareja, usando las velas, el sombrero
(que ha robado de su parejo), los movimientos de sus hombros, su mirada
y, ademas, las vueltas de su falda para provocar y coquetear burlonamente,
rechazando los avances del hombre en un tire y afloje juguetén durante toda
la danza.
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CUMBIAMBA

En el mar agitado de tambores,
tempestad efervescente,
llamadores y alegres coquetean con la sinuosa gaita
inflamados por el ron de la parranda.

De pronto,
intocable y sagrada
flotando sobre la espuma musical
de la ola embravecida,
haciendo proa con las manos en la falda,
serenita,
atravesando la tempestad,
volando, haciendo alas,
serenita, levitando, placida hembra sonriente.

Irreductible.
Colombiana.
Orgullosa.
Serenita, cumbiambera, serenita.

Poema de Marta C. Alonso (2007)
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Continuando con contribuciones a esta mitologia
de la cumbia y las conexiones con ideas de orige-
nes y sacras, la bailarina y docente Ménica Lindo
define a la cumbia como:

Una danza ritual de caracter roman-
tico, donde las parejas evitan tocarse
mientras bailan, y que evoca a los an-
cestros legendarios. Hablar de cumbia
es confundir a los sentidos con el en-
canto de unas velas encendidas; signifi-
ca vestir a la noche en sus trajes de gala
y descubrir en sus intérpretes la magia
del erotismo evidente en los movi-
mientos del baile. Su cardcter ritual se
expresa en el esplendor de los vestidos,
los sombreros, los bolsos, las flores, las
coreografias y las velas encendidas, y
la manera en la que son usados. Esto
evidencia el talento y la habilidad de
los bailadores; también presentes en la
cumbia estdn sentimientos intangibles,
evidenciando la unidad indisoluble en-
tre cuerpo y alma, demostrando la feli-
cidad, la identidad del pueblo caribefio.
(Lindo, 2015, p. 24)

En el movimiento de los y las bailaoras se pone en
escena una personificacion ideal de los roles de
género. Serenas, relajadas y en un perfecto con-
trol, las mujeres siguen el ritmo del tambor con la
parte inferior de sus cuerpos; en la parte superior,
usan sus ojos, hombros, velas y pollera para atraer
a su parejo, pero también para mantenerlo en su
lugar. Esta clase de comportamiento esta estereo-
tipicamente atribuida al caracter de los grupos in-
digenas: reservados y distantes, pero a la misma
vez provocativos y de un fuerte caracter.

Continuando con las descripciones del baile, de
acuerdo a Zapata Olivella, se presenta el cuerpo
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de la bailadora siguiendo el ritmo lento y repeti-
tivo, y a los hombres jugando, interactuando con
las improvisaciones de la tambora y las melodias
de la flauta millo, saltando, zarandeando sus hom-
bros, tratando de impresionar a sus parejas. Note-
se que los movimientos de la parte superior del
cuerpo reflejan ese caracter indigena, mientras
la parte inferior estd asociada con movimientos y
ritmos africanos. Juguetones, atléticos y fuertes,
los hombres persiguen a sus parejas y les mues-
tran sus habilidades, cualidades que los hacen in-
teresantes amantes potenciales. Esos movimien-
tos estdn fuertemente ligados, en Colombia, a los
atributos de los descendientes africanos; energia,
extroversion y atletismo. Los movimientos de los
hombres exhiben una flexion de rodillas mas pro-
funda y una inclinacién del torso (usualmente,
hacia la mujer). Con el sombrero y la pafioleta, el
hombre intenta acercarse a la mujer, y la tenta,
tratando de robarle un beso.

El continuo contacto de indios y negros
acercd y fusiond parcialmente sus ex-
presiones musicales: la melancdlica
gaita indigena con la alegre resonan-
cia del tambor africano. [...] La mujer,
como queda dicho, representa la parte
indigena, con sus movimientos pasivos,
que algunos consideran casi hierati-
cos; ella lleva en alto, como antorcha,
el manojo de espermas (antiguamente
eran mechas usuales en los festejos
publicos) con el cual se alumbra y a la
vez se defiende del insistente asedio del
vardn. A este, quien durante el baile no
cesa en su pertinaz galanteo, le corres-
ponde el aporte del ritmo negro, con
las contorsiones y piruetas que admi-
ten la plena libertad de expresion.
(Zapata et al., 2003, p. 111)
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Existen varias maneras de bailar la cumbia, dependiendo del contexto donde
ocurra (si es una presentacién publica, un baile social o un concurso), de la
regién donde se baile (ya sea en el interior o en la costa caribefia, y, en la costa,
incluso varfa de un pueblo a otro) y del lugar disponible (un escenario, la calle,
una sala residencial, una plaza). Sin embargo, existen varios principios que
deben ser observados.

En Barranquilla, las distintas maneras de bailar la cumbia tienen reglas es-
trictas que son seguidas detalladamente. Durante el afio final de mis estu-
dios de pregrado en antropologia, fui a Barranquilla para realizar trabajo de
campo para mi tesis sobre las modalidades didacticas y de aprendizaje en la
cumbia. Para ese fin, alli se entrevistaron algunos directores de cumbiambas
y coredgrafos (pues en el momento su gran mayoria eran hombres). El baile
de la cumbia contiene pasos bésicos que deben ser

seguidos, pero la coreografia en si permite algo de “

improvisacién. La manera de bailar la cumbia de las

mujeres puede considerarse mas regulada, particu- En el movimiento de

larmente en el meneo de las caderas, su desplaza-

miento y en la manera en que sus pies se deslizan IOS y Ias bailaoras se
pone en escena una
visacion, pero siempre obedeciendo las sefiales de personiﬁcaCio’n ideal
de los roles de género.

Lo que mds me llam¢é la atencién cuando estaba ,,

sobre el piso. Para los hombres, las especificaciones
son mas laxas, y tienen mds margen para la impro-

la bailadora.

aprendiendo sobre las reglas basicas de la cumbia

fue la manera en que los movimientos del cuerpo

son racializados; como, dependiendo de la manera en que sacudias los hom-
bros o movias tus caderas, tu baile podia ser interpretado como una cum-
bia mds “india” 0 méas “negra”, y como un estilo puede ser mas deseable que
otro, dependiendo del lugar, momento y de quién lo baila. Ubaldo Mendoza,
director de Cumbiamba La Revoltosa, distingue entre movimientos negros
y movimientos indios cuando discute sobre los inicios de la cumbia en el
Carnaval de Barranquilla:

La cumbia no participaba en los carnavales; la cumbia era es-
tacionaria, se hacen unas ruedas y la cumbia consiste en bailar
en circulo alrededor de la musica, que esta compuesta por 6
musicos, entre los cuales hay tambores, un guache, una ma-
raca y un millo o la gaita. Los tambores son algunos de origen
africano y uno de origen indio. Estd el tambor alegre que da

el ritmo, el llamador que marca el compas y hay una tambora
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que se utiliza en muchas regiones de
Colombia. Por eso se cree que es india;
esa le da mayor fuerza al ritmo. La gen-
te baila alrededor de esos 6 musicos,
bailan haciendo un circulo, girando,
desplazandose en circulo en contra de
las manecillas del reloj; las mujeres van
fuera del circulo y los hombres aden-
tro. Durante el desplazamiento puede
haber intercambio en el baile; la mujer
puede hacer giros sobre si, el hombre
puede hacer giros sobre la mujer, pero
siempre llegaran a la posicién inicial.

La mujer debe bailar con altivez, la
frente en alto, levantando el busto, muy
erguida, casi sin doblar las rodillas, sin
levantar mucho los pies del suelo para
que dé la impresion no de que camina,
sino que se desliza. Eso, bien practica-
do, produce un movimiento no enér-
gico en la cadera de la mujer, sino ele-
gante; asi se describe la cumbia aqui,
porque ese movimiento que da la mujer
es un movimiento indigena. Cuando la
mujer presenta un movimiento brusco
en las caderas, es porque tiene mayor
participacion de sangre negra. (Entre-
vista a Ubaldo Mendoza, junio 2008)

En estos relatos de los movimientos de la cumbia,
existe un fuerte deseo de entender cada compo-
nente desde su origen étnico, siempre enfatizan-
do la mezcla indigena/negra, pero en esta suerte
de ansiedad racial, la diferencia de género es fun-
damental. En la mayor parte de estos discursos
y practicas se identifica a la bailadora como una
mujer indigena. Lo que encuentro muy interesan-
te es la contradiccién aparente de la corporizacién
de esa indigenidad en los movimientos (o la falta
de éstos) contrastada con las formas de presenta-
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cién de las mujeres (mi morenita, mi negra, entre
otros términos cargados racialmente).

Este poema fueescrito por el poeta afrocolombiano
Jorge Artel y forma parte del libro Tambores en la
noche, publicado en 1940. En esta obra, se sitian
sensibilidades, historias y tradiciones corporales
y musicales negras dentro del paisaje literario
colombiano. Artel resalta el proceso de mestizaje
como algo esencial para la construccion de
una identidad nacional que, aunque carece de
exotismo, utiliza una perspectiva afrocéntrica.

En esta primera ediciéon de Tambores en la noche,
Artel habria de formular un discurso sobre lo afro
basado en tres elementos centrales: “la musica
con toda su carga cultural africana, su identidad
como ser mulato y la nostalgia del mar de Car-
tagena”. (Davila Gongalves, 2007. Citado en Julio
Diaz 2009, p.97)

La perspectiva afrocéntrica es evidente en su poe-
ma sobre la cumbia; los principales atributos re-
saltados son la sensualidad, la energia frenética y
una concepcion “terrenal” de la cumbia. Esta no
es una danza etérea, como en la canciéon Yo me
llamo Cumbia, ni un fragmentado cuerpo divino
cercano al cielo. No estd buscando la voz que nos
conecta al cielo; en la cumbia de Artel, los Unicos
dioses son los tamboreros, nuevos dioses que ex-
plotan de alegria. Sus manos sagradas todopode-
rosas crean jubilo y felicidad.

Esta definitivamente es una cumbia negra, llena
de sensibilidades africanistas, para usar el tér-
mino acufiado por Brenda Dixon-Gottschild para
describir “resonancias y presencias, tendencias y
fenémenos. Indica la influencia africana, pasada
y presente, y aquellas formas y fuerzas que sur-
gieron como resultado de la didspora africana”.
(1996: XIV)?

°
2 Traduccion propia.



LA CUMBIA

Amalgama de sombras

y de luces de esperma,

la cumbia frenética,

la diabolica cumbia,

pone a cabalgar

su ritmo oscuro

sobre las caderas agiles
de las sensuales hembras.

Y la tierra,

como una axila

calida de negra,

su agrio vaho levanta,
denso de temblor,
bajo los pies furiosos
que amasan golpes de
tambor...

jCumbia! —jdanza negra,
danza de mi tierra! —
jloda una raza grita

en esos gestos eléctricos,

por la contorsionada pirueta
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de los muslos epilépticos!

Late un recuerdo aborigen,
una africana aspereza,

sobre el cuero curtido donde
los tamborileros,
—sonambulos dioses nuevos
que repican alegria—
aprendieron a hacer el trueno
con sus manos nudosas,
todopoderosas para la
algarabia.

jCumbia! Mis abuelos bailaron
la musica sensual de viejos
vagabundos que eran negros,
terror de pendencieros

y de cumbiamberos
en otras cumbias lejanas,
a la orilla del mar...

Fragmento,

Jorge Artel (1944)
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En el poema, existe una tensién entre el elemento
negro, visto como un ritmo amenazante, 0scuro,
frenético, demonico, que posee los cuerpos de las
mujeres negras, al mismo tiempo aludiendo a la
importancia de la energia y de la actitud “cool’,
donde la indiferencia y la intensidad se unen des-
de extremos opuestos para crear nuevos significa-
dos (Dixon-Gottschild, 1996, p.13). Para Artel, la
cumbia es tanto la amenaza de la seduccién como
lo sagrado de la conexién de la tierra, sus ances-
tros y una creacién de la memoria.

En el poema de Artel, el elemento negro puede ser
visto como amenazante, el asi llamado elemento
demonico de la cultura africana, como es defini-
do por la iglesia catélica. De hecho, es interesante
destacar la referencia que el general Posada Gu-
tiérrez hace sobre bailes similares a la cumbia y
las reuniones en el Cerro de la Popa en la celebra-
cién de la Virgen de la Candelaria, una festividad
religiosa europea, precursora de las celebraciones
del carnaval, estratégicamente programada para
silenciar a la llamada adoracién al demonio Buzi-
raco en La Popa. (Gutiérrez, 2008, p. 7)

En La Popa, los agustinianos fundaron un con-
vento que regulaba estas actividades, y transfor-
maron la celebracion entre descendientes afroco-
lombianos y nativos en una celebracién religiosa.
Asi{, como escribe Jorge Artel, de alguna manera,
el componente oscuro y deménico de la cumbia
fue domesticado, contenido y regulado a través
de la celebracién de la Virgen de la Candelaria. Se
podria afirmar que las caderas son reguladas bajo
mandato eclesidstico, y sus movimientos son di-
luidos y suavizados para convertirse en el vaivén
delicado que tanto se idealiza en las reglas moder-
nas del baile de cumbia. El movimiento de las ca-
deras contiene una energia suprimida, sin ritmos
fuertes, que expresa eroticismo, al mismo tiempo
que esconde la amenaza de la sexualidad del otro
tras este suave velo de seduccién.

115

En las canciones y poemas presentados en este
articulo se da a conocer a la cumbiambera como
una mujer rodeada por hombres, ya sea como
instrumentos de placer, novios o fuerzas de la na-
turaleza (y anadiria que el director de los grupos
de cumbiamba es un hombre, en la mayoria de
los casos). Los tambores, las olas, los hombres,
los pianos, todos esperan las érdenes y sefiales de
la cumbiambera para interactuar, pero de nuevo,
ella permanece rodeada y aislada, apartada den-
tro de la rueda de cumbia. Sus caderas poseen
una fuerza de mando, pero a la misma vez son es-
trictamente reguladas por la sociedad; un icono
carente de un contacto directo al mundo fuera de
la rueda de cumbia. La relacién del cuerpo de la
cumbiambera con el sonido de tambores es una
forma de conexién -y creacién- ancestral que se
repite en los discursos y narrativas de la cumbia.

Estas multiples formas de entender y practicar
la cumbia, explicar su origen y sus movimientos
reglamentarios con ciertos roles de género y dina-
micas raciales especificas, ponen en evidencia el
proceso por el cual las nociones de lo mestizo se
configuran y fortalecen. Es necesario pensar en la
necesidad presente dentro de las narrativas de la
cumbia de diferenciar étnicamente a los hombres
de las mujeres, y en el propdsito de esta necesi-
dad. Las distintas mezclas étnicas posibles son
usualmente invisibilizadas o no mencionadas en
la discusiéon en torno a las raices de la cumbia.
Parece imposible pensar en un hombre indige-
na y una mujer negra, o en un hombre criollo y
una mujer negra o indigena en este relato sobre la
creacion del pueblo colombiano.

Lo sorprendente de estas historias de la cumbia
es que, aunque desde la década de 1950 hasta el
presente, han sefialado la importancia de los com-
ponentes africanos e indigenas en la estética de la
cumbia, el discurso nacional es eminentemente
uno de blanqueamiento. La idea de un mestizaje
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que tiende hacia el ideal criollo es la de un mesti- H
zo asimilado, de piel clara, de modales europeos La cu mbla es una

y de habitacién urbana. forma de afirmacion

La necesidad de un unico discurso en la cum- del proyeCto
bia, que hemos visto repetido una y otra vez, es de nacién mestiza.

muy similar a la busqueda de una historia inica

sobre la democracia racial y la muestra de va- ,,
loracién de una multiplicidad y una diversidad,

que no va mas alld del encanto estético de la

trietnia. Este es un lugar comun que se ha presentado repetidamente en la
publicidad, en los medios de comunicacién y en la informacién estatal del
siglo XX como la narrativa de origen de la poblacién colombiana.

Estas narrativas muestran un representante de cada uno de los origenes ra-
ciales que se ve en los comerciales, asi como una propaganda de una marca
de ropa, videos musicales o anuncios de cerveza, donde aparecen personas
criollas, blancas, mulatas e indigenas. Cada una de ellas representadas con
iconos que, de alguna manera, reproducen el sistema de castas coloniales,
que ahora se narra como diversidad e inclusividad. Esta llamada diversidad
ubica en escena tacitamente las diferencias que aun se viven en Colombia
en relacién con las distinciones de raza, casta y clase. Los criollos y mestizos
se muestran como urbanistas, ejecutivos o madres amas de casa. Las per-
sonas de piel mas oscura usualmente se muestran con trajes mas exdticos,
como trajes para bailar o ropas para climas mas calidos, mucho més casua-
les que las personas que se muestran como colombianos de piel més clara.
Los indigenas, por su parte, son presentados con los vestidos tradicionales
y en posturas remotas no muy conectadas, como si fueran parte de un mito
ancestral. La forma como se representa a la poblacién colombiana no sola-
mente alimenta el mito de la democracia racial, sino que también refuerza
el desequilibrio de poderes entre las relaciones de raza, clase y casta, y el
estatus que les corresponde en la sociedad colombiana.

Esta lectura de la significancia de la cumbia en el siglo XX muestra los pro-
cesos de incorporaciéon de la idea de la herencia tri-étnica, muy popular en
las politicas de identidad de las décadas de los ochenta y los noventa, y en la
creaciéon de la nueva Constitucién Colombiana de 1991, donde abiertamente

. : . o . La cumbia es una forma de afirmacién del proyecto de nacién mestiza, don- FESTIVAL NACIONAL
se ubica a Colombia como la nacién multiétnica y pluricultural. Pero, aun o . DE LA CUMBIA 2017
s id bre la identidad racial de 1 bia han id biando d de no hay lugar para encuentros rebeldes y de celebracién, posiblemente de / FOTOGRAFIA: JUAN
asi, las ideas sobre la identidad racial de la cumbia han ido cambiando de . . .
) cara a la servitud y la esclavitud, como en la fiesta de la Candelaria en 1777, DAVID PADILLA

multiples maneras desde los tiempos de la Colonia, cambios que van de la
mano de intereses politicos, sociales y econdmicos, que son parte integral de
los procesos histéricos del pais.

que ahora se ha convertido en un espacio de asimilacién y de fusiéon. Se con-
virti6 en la forma ideal de ser el producto ambiguo, la mezcla que pasé hace
muchisimos afios, las raices que son solamente una leyenda que se cuenta
unay otra vez en la coreografia, pero el resultado es un ciudadano que perte-
nece a una nacién moderna, alineado con los ideales de la Ilustracién euro-
pea, el progreso y la igualdad. *
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La fuerza que impulsa una investigacion

sobre la danza puede llevar a la creacion,
impulsando técnicas hibridas cuando integran
pensamiento y accion, reflexion y conductas
creativas, generalmente expresadas en la
experiencia de un laboratorio artistico. Dada

la singularidad y la importancia de este
dispositivo, para la autora se hace necesario
revisar el fenomeno de la investigacion-
creacion, tal como lo propone en este texto.

EN EL CAMPO DE LA DANZA, EXISTEN MUCHAS MA-
neras de investigar. El coredgrafo, el intérprete y
el maestro investigan en su practica inevitable y,
seguro, gozosamente. Sin embargo, en este escri-
to quiero referirme a un modo de investigacion
en danza que es heredero de la transformacién
que ocurri6 con el transito de la modernidad a la
contemporaneidad de las artes y las ciencias. En
la década de los 90 del siglo XX, muchos nos en-
contrabamos en instituciones o grupos que plan-
teaban “la investigacién de las artes”, en mi caso,
la investigacién de la danza, que curiosamente
coincidieron con anhelos no pautados por las
disciplinas artisticas tradicionales. Mas alld de
seguir los canones de la produccién, la eficiencia
y el talento artistico, muchas preguntas se agol-
paban en las cabezas y los cuerpos de muchas
personas. Estas empataron con una dindmica
que venia de afios de rupturas en las ciencias, las
artes y los movimientos sociales.

124 Ensayos
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CRISIS DE LA EPISTEMOLOGIA
Y EL ARTE MODERNO Y LA
INVESTIGACION DE LAS ARTES
EN LA CONTEMPORANEIDAD

La cultura contemporanea saca de sus diques a
las disciplinas cientificas y artisticas para llevar-
las a rebasar sus propias fronteras y vincularse
entre s{ y con comunidades, contextos y accio-
nes politicas. A decir de Maccioni (2021), los li-
mites materiales de los campos se desbordan sin
perder su heterogeneidad,

...poniendo radicalmente en cuestion
las dicotomias que estuvieron a la base
del pensamiento moderno (lo activo y
lo pasivo; lo humano y lo in- humano;
naturaleza y cultura; lo organico y lo
inorganico; lo animado y lo inanima-
do; teoria y practica; materia y vida) ...
(Maccioni, et al., 2021, p.2)

La deconstruccion de métodos, teorfas y finali-
dades en las artes y en las ciencias ha impactado
en las instituciones y fuera de ellas, de modo que
los procedimientos codificados y convenciona-
les en todos los ambitos se han ido articulando
de manera cada vez mas reflexionada. En efecto,
como en la segunda década del siglo XXI, uni-
versidades y centros de investigacion, en buena
parte del mundo, dan cabida a las inquietudes
de cruzar ciencias y artes, entre los diversos
cruces posibles, he vivido, como investigadora,
una vertiente especifica denominada investiga-
cién-creacion.

La investigacién-creacién genera interaccio-
nes entre los campos profesionales, antes muy
delimitados, impulsando estrategias hibridas,
disefiando campos intermedios, desde lo mas
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corporal hasta lo més abstracto en protocolos
que desaffan los canones convencionales en to-
dos los ambitos. Ademas, estas iniciativas suelen
relacionarse muchas veces con comunidades,
agendas politicas, ecoldgicas o de género, ins-
taurando modos de investigacién colaborativos
e interactivos que generan nuevas plataformas
materiales y poiéticas que conectan de nuevos
modos, la mano, el cuerpo, el conocimiento, la
imaginacion, los grupos y los contextos.

Los marcos de trabajo van mas alld’
de la produccidn artistica y la cienti-
fica, centradas en ciertos encuadres
sociales, fisicos y materiales estables
para la cultura moderna (el salén de
danza, el aula con sillas de frente a
un expositor, el laboratorio cientifico
o el taller de artes plasticas). Los for-
matos de trabajo han requerido mas
de salones de usos multiples, espacios
publicos abiertos, espacios virtuales
y otros entornos abiertos y difusos. Se
actua distinto, se buscan espacios y
tiempos flexibles. La accién tiene una
nueva ecologia. Nuevos encuadres de
accion cultural han proliferado con el
objetivo de trazar muchas formas de
ir y venir del pensamiento a la accién,
y viceversa. No parece requerirse de
“metodologias”, sino de formas de ex-
periencia que permitan hacer ese re-
corrido de multiples maneras. (Islas,
2023, p. 62-63)

De tal forma que, mas alld de seguir planteando
que arte, ciencia e intervenciéon social se unen en
los procesos de investigacién-creacion de las ar-
tes, el reto ahora es enfocar el ¢émo se articulan.
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Sin duda, algo que se propone en la investiga-
cién-creacion es un desplazamiento del inte-
rés en la generacién de productos para enfa-
tizar el proceso, de tal modo que un control
(relativo) de procesos de investigacidén-crea-
cién requiere del disefio de dispositivos, ge-
neralmente en formato laboratorio, que pro-
mueven procesos hibridos que involucran
pensamiento y accién, reflexién y conductas
creativas. En suma, una alternancia entre
operaciones intelectuales y dinamizacién
sensorial y corporal, lo cual supone la gene-
raciéon de infinidad de experiencias que ame-
ritan descifrarse y diseflarse constantemente.

El término y practica del “laboratorio” esta

anclado en la jerga cientifica que conecta una formulacién ted-
rica, una hipdtesis, con la experimentaciéon que arrojard ciertos
resultados de comprobacién y/o ajuste de la concepcién inicial.
Esta nocién procedente de las ciencias es especialmente proble-
maética, pero también sugerente, en el caso de la investigacién de
la danza. En efecto, hablo acd de una investigacién de la danza
que articula saberes académicos, practicas artisticas diversas y,
esencialmente, la sustancia de lo corporal: musculo, psicomotri-
cidad, la carne y el “estar en el mundo” con la posibilidad de ac-
tuar, moverte, caminar, distanciarte, acercarte y ocupar espacios
y tiempos a partir de la accién del cuerpo.

LABORATORIOS
Y FICCIONES TEORICAS

El arte contemporaneo y la crisis de la epistemologia moderna
producen un campo fértil en las practicas artisticas para pensar
y operar conexiones, desplazamientos entre diversos campos de
saber y hacer, entre el arte y la vida. ;Cémo conectar campos an-
tes separados? ;Cémo generar una ecologia de précticas, saberes
y comunidades que vaya mas alld de una simple superposicion de
elementos heterogéneos? ;Como generar experiencias significati-
vas? A continuaciéon, expongo una idea interesante que da cuenta
de la complejidad de tal tarea:

66

b b

Si de materialidades
hablamos, en el caso
de la danza, esa
materia es realmente
“la carne” con todas
sus fibras, nervios y
articulaciones

Ensayos
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Para Maccioni, Milone y Santucci
(2021), la idea de figura y ficcion (que
comparten la raiz “fig”) se refiere tan-
to ala idea de moldear, amasar y dar
forma, como a la de inventar y ficcio-
nar. La figura, para las autoras, tiene
una dimensién material y tactil. La
nocién tiene que ver con la busqueda
de un método de investigaciéon y un
modo singular de produccién e ima-
ginacion en el marco de las estéticas
contemporaneas. ;Cudles serian las
relaciones entre imaginar y hacer?
Se sitian entonces entre la teoria y la
ficcidn. Recuperan de Barthes el pa-
pel esencial que tiene la imaginacion
en la investigacion. (Maccioni, et al.,
2021, p. 20)

De este modo, una investigacion tra-
zaria un camino, etimoldgicamente
un método, donde teoria y ficcion se
entrecruzarian: investigar equivaldria
en este sentido a teorizar una ficcion
asi como a ficcionar una teoria; a
imaginar posibles y nuevos usos de la
ficcidn, profanando las teorias para
imaginar modos de hacer otros. (Mac-
cioni, et al., 2021, p. 20)

Profanar las teorias para imaginar otros modos
con escrituras ficcionales, de ah{ el concepto de
ficcion tedrica:

...flccion tedrica: abrir un uso libre de
la potencia comun (de la ficcién), vale
decir, abrir el juego con ese comun
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poiético que es el lenguaje y hacerlo
ignorando la separacién que imponen
los campos disciplinares. Profanar sera
también, entonces, liberar la inscrip-
cién de una practica (la ficcién, por
caso) de una esfera determinada (la
literatura), disponerla para un nuevo
uso... (Maccioni, et al., 2021, p. 21)

La nocién de figura abre el método para imagi-
nar y hacer de un modo singular; enfatizar la
manera en que se mezcla la ficcién con la teoria,
que son atravesadas por nuestros fantasmas in-
conscientes. Ficciéon y teorfa dan lugar a nuevos
objetos. Las tareas por realizar, dicen las autoras
(Maccioni, Milone y Santucci), son diagramar
perspectivas materialistas entre las teorias y las
ficciones, es decir, imaginar ficciones teoricas
materialistas para desarrollar diversas estéticas
contempordneas. (Maccioni, et al., 2021, p. 26)

Para las autoras se impone, entonces, enfocar lo
singular de las materialidades reconociendo las
mutaciones epistemologicas de las transforma-
ciones de dispositivos técnicos de produccién,
circulacion y archivo. Y es interesante el énfasis
que se hace en esta propuesta en torno a la pers-
pectiva materialista:

Entendemos que figurar perspectivas
materialistas para pensar las produc-
ciones artisticas contemporaneas po-
sibilita, al mismo tiempo, ensayar un
pensamiento renovado de la materia (y
de los materiales estéticos) asumien-
do su capacidad de agencia, memoria
y participacion histérica, asi como
también ficcionar teorias no unidirec-
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cionadas que permitan repensar la relacién entre arte,
literatura y politica asumiendo el lugar activo que ocu-
pa la imaginacién de la materia en los procesos de
elaboracion estética. (Maccioni, et al., 2021, p. 27)

El papel de laimaginacién y la ficcion es fundamental para produ-
cir desplazamientos entre campos, trazar caminos para imaginar
otros modos de hacer, uniendo conocimiento y deseo. Unir teoria
y ficcidn cruzando las materialidades es la gran tarea de la investi-
gacion-creacion en las artes y la danza. Para albergar los desplaza-
mientos se proponen recurrentemente laboratorios, dispositivos
que incluyen encuadres grupales e institucionales que tejen el
saber, el hacer, la percepcién, las artes, las ciencias, las acciones,
las producciones, etc. De manera correlativa, los productos, los
resultados o las salidas que resultan de estos procesos asumen en-
tonces formatos diversos que requieren de canales multimediales
para su comunicaciéon mas alla de las “obras”.

FICCIONES TEORICAS,
MATERIALISMOS Y CUERPOS

Si de materialidades hablamos, en el caso de la danza, esa materia
es realmente “la carne” con todas sus fibras, nervios y articula-
ciones, ademas de todo lo que psiquicamente ellos construyen.
Hablar de investigacién-creacion desde la danza supone reflexio-
nar sobre la materialidad desde la cual se ficciona y se

desplaza hacia lo tedrico.

El aparato muscular estriado es un sistema complejo. ;Qué
significa tensar o relajar un musculo? El musculo estriado,
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Hablar de

base del sistema locomotor que nos permite movernos de i nve stig a Cié n-cre acié n

manera voluntaria, es distinto del musculo liso de los érga-

nos internos (el corazdn, el estémago, etc.). deSde Ia danza supone
reflexionar sobre la

accedemos a su control por la via de la conciencia. La materialidad dGSde

musculatura estriada alcanza la conciencia de manera Ia Cual se ﬁ CCi ona y

La musculatura lisa no alcanza el cértex cerebral y no

parcial, de modo que, por muy voluntario que sea el

movimiento, siempre habrd una zona de la accién que se desplaza haCia IO

no pasa de inmediato a la conciencia, por ejemplo, tu
sonrisa ante alguien indeseado puede ser muy amplia,

teorico.

b




pero la tensién muscular es dificil de controlar.
Asi, la accion corporal a partir de la musculatura
estriada tiende a eslabonarse con diferentes gra-
dos de conciencia, en tanto que el movimiento
de los 6rganos internos no establece conexiones
con la corteza cerebral.

Tanto en las técnicas dancisticas, montajes co-
reograficos y otros recursos de exploracién cor-
poral, se generan estados de alma y represen-
taciones mentales a partir de la propuesta de
cierto tipo de acciones. Si bien en todas las artes
el cuerpo se moviliza, en la danza éste se ocupa
en su totalidad a partir del sistema muscular.

Pero no es lo anatémico o fisiolégico aqui lo que
nos importa principalmente, sino el cuerpo en
accion, que despliega sus codigos sociales, pero
también sus sensaciones y deseos. El cuerpo-ac-
cién y el cuerpo representacién-imaginacion se
ponen en juego en toda propuesta de trabajo
corporal. El papel de lo imaginario desempefia
un rol poderoso en el campo de la materialidad
de la danza. A partir de la musculatura se tocan,
sin duda, las impresiones més profundas de la
historia de vida de quien fue cargado y cuidado.

El asunto en el caso de la investigacién-creacion
de la danza es que una cosa es generar ficciones
tedricas que construyan un puente entre filoso-
fia y literatura, pero algo distinto y problemético
es desplazarse entre acciones corporales que to-
can el imaginario més arcaico y ciertos concep-
tos cientificos. Y es que la materialidad corporal
y psiquica compleja es privilegiada en el ambito
de las danzas y aquella sobre la que, en los pro-
cesos de investigacién-creacién, se producen las
ficciones entre las teorfas y otro tipo de materia-
les (poesia, literatura, videos, trabajos grupales,
musica, etc.) en el trabajo de laboratorio, de tal
forma que se trata de disefiar una experiencia
con tremendos contrastes.
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Es por eso por lo que el disefio de laboratorios
de investigacién-creacién de la danza supone di-
sefiar un dispositivo que dé cierto orden a una
experiencia deseable para conseguir ciertos ob-
jetivos que, igualmente, se pueden ir moviendo
con los hallazgos.

LABORATORIOS: ENTRE EL
AFUERA Y EL ADENTRO,
ENTRE LO SOCIALY LO
ARTISTICO

El término de “laboratorio” es recurrente y nece-
sario. Sin embargo, considero que es necesario
revisar como se diseflan y organizan en funcién
de una propuesta de investigacién-creacion. En
el caso de las prdcticas dancisticas, el ensam-
blaje y las ecologias deben transitar desde la ac-
cién mas puntual, ejecutada con el brazo, el pie
o la cadera, hasta el concepto més abstracto...
;Cémo generar experiencias de conexién que
sean significativas de acuerdo a ciertos objetivos?
;Esta es una tarea que es necesario desarrollar en
el futuro como apuesta de investigacién? ;Como
se disefian los laboratorios de investigacién-
creacion en la danza? Dentro de su heterogenei-
dad, ¢hay manera de localizar constancias y/o
reiteraciones? ;Cémo observar la singularidad?

Ademds, cualquier laboratorio de investiga-
cién-creacion tendria que explicitar sus vinculos
con el “afuera’, con lo social y lo colectivo. Recu-
pero el pensamiento de Bruno Latour (1983) que
cuestiona esa distancia entre ciencia y sociedad,
como si lo social no contribuyera con el labora-
torio y el laboratorio no contribuyera con lo so-
cial, mas allé de las afiliaciones politicas. (Latour
B, 1983)

Ensayos
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Para Latour, todos vemos los laboratorios pero
ignoramos su proceso de construcciéon. Lo que
sucede dentro del laboratorio puede reproducir
lo que sucede “afuera” y luego extenderlo hacia
afuera. Latour propone disolver la diferencia
entre afuera y adentro, entre el laboratorio y
la sociedad, entre ciencia y sociedad, dirfamos
nosotros, entre arte y sociedad, entre danza y
sociedad. El momento del laboratorio puede
modificar el estado de cosas de otros agentes im-
plicados.

La investigacion-creacién de la danza y las artes
se posiciona, sin duda, en una ruta decolonial
que cuestiona jerarquias, hegemonias, e invita a
elaborar un saber-hacer complejo, compartido
y disefiado desde las necesidades y los deseos
de artistas y comunidades. Los laboratorios de
investigacion-creacién operan lo que de Sousa
Santos (2006) llama la ecologia de los saberes que
propone contrarrestar la monocultura del saber
cientificoy, dirfamos también, los saberes artis-
ticos hegemonicos: establecer un didlogo entre
diversos tipos de saberes, académicos, corpora-
les, populares, comunitarios, que rebasan las
jerarquiasy, sobre todo, no ver cémo el conoci-
miento representa lo real, sino apuntar a como
el conocimiento produce e interviene lo real...
iE intervenir! *
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RETRATO DE EDELMIRA ZAPATA, HIJA DE DELIA
ZAPATA OLIVELLR, CONMPUESTO EN CONVERSADA
PERSPECTIUA, FEGHADO EN BOGOTA, EL 22 DE
JUNIO DE 2024, QUE A LA POSTRE SE GONVIRTIO
ENl HOMENAJE POSTUNIO DE EDELMVIIRA.

AQUI ESTAN PRESENTES SUS REGUERDOS,

EL PALENQUE, LA DANZA, EL PAIS, LA CASA,

EL ANIOR Y LOS VIAJES, SIENIPRE ENRRIZADOS

EN SUS HONDAS REFLEXIONES.

...En la cocina del Palenque de Delia un dia que almorzdbamos
higado “guisao”,31 de enero de 2024...

EDELMIRA DE EDELMIRA...

Que viene de abajo pa’rriba...

En este momento, al cumplir sus 70, como amigos, nos damos cuenta de que
en la vida pasan muchas cosas, pero cada tanto se hacen unos recuentos,
como unos examenes. Ahora, en sus 70 afios de vida, cobmo poder hablar
de quién es Edelmira, porque sumando todo ese historial, 70 afos de vida
no son cualquier cosa... No sabriamos decir quién es Edelmira en este mo-
mento, ni lo que va a pasar en su futuro; eso lo tenfamos claro al iniciar esta
conversacion. Uno decanta muchas cosas al madurar, muchas cosas las des-
echa al olvidar, a otras les da el valor que realmente tienen, entonces no es
tan facil de resumir. Yo podria decir lo que le escucho decir a todo el que algo
la conoce: Es la hija de Delia Zapata; ha tenido una vida alrededor del arte,
todo el tiempo alrededor de la danza y la pintura principalmente. Sin embar-
go, yo la conozco de cerca y para mi, realmente, ella es un ser complejo que
comprende todo el arte, porque eso fue lo que recibié del legado de Delia y es
lo que le gusto6 y ha desarrollado en esta vida, el arte. También, al comenzar
esta conversacion, nunca pensamos que, al terminar de escribirla, no estarfa
Edelmira para leerla y que de alguna manera se volveria un homenaje pés-
tumo. Nunca en nuestras conversaciones hablamos de la muerte, menos de
la nuestra.

CUANDO EL FUTURO
SE VUELVE PASADO,
LIBERA EL PRESENTE...

El tiempo va més répido y lo que piensas tu hoy te
hace reflexionar el mafiana y te hace cambiarlo,
es decir, apenas uno ve el futuro, el futuro cambia.

Soy Conno Tisoy, amigo de Edelmira, aunque
ella siempre me dijo que habia sido amigo de su
mama, que de ella no estaba tan segura. Siempre
tomé eso como una escena de celos, porque no le
permitia a ella misma las locuras que le alcahue-
teé a su mamd, a Delia, a quien conoc{ y acom-
pané algunos afios, los de mujer mayor. Una de
las herencias de Delia a Edelmira fui yo mismo y
junto a mf la “Logia Secreta del Ombligo”, orden a
la que Delia perteneci6 junto con Marfa Helena,
Paula Gorgojo y Ochoa, su mas grande y amada
amiga, Miguel Moyano, Olguita Guerrero y los jo-
venes de La Orden del Ombligo, quienes acogimos
a Edelmira en el seno de nuestra logia una vez
quedé huérfana; desde entonces serfa Colcherito.

En la logia fuimos nosotros quienes tuvimos
nuestras sesiones secretas por muchos afios,
destacadas por la excelente cocina espafiola de
Maria Helena, que terminarfan a causa de su muer-
te. Maria Helena, fundadora y nuestra miembro
mads honrada y amada, muri6; no fuimos capaces
de continuar sin ella, causando la disolucién de la
Logia Secreta del Ombligo, que en el cementerio
del norte de Bogota canté por ultima vez su himno
secreto al dejar en tierra a nuestra amada, cono-
cida en la orden como “La Marquesa”. Colcherito
y yo continuamos viéndonos siempre; la danza, el
arte y el amor nos mantuvieron cerca, celebramos
cumpleafios y cosas asi. Este “siempre” termind
conmigo abrazdndola en su lecho de muerte, llo-
rando como nifio porque se me murié mi amiga.

TRASPASOS
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LA INFANCIA
DE EDELMIRA
EN SUS PALABRAS...

“Cuando uno piensa en la infancia aho-
ra, realmente ve que fue muy poquito
tiempo, pero uno la vio como eterna.
Yo creo que vivi una eternidad con mi
abuelo y realmente fueron solo 8 afos
y otros afios salteaditos. Entonces pien-
sa uno juy! Y también las dimensiones
de las cosas: mama tenia un amigo
con una finca con un corredor lleno
de jeroglificos egipcios, jyo de nifia
me paraba en ese corredor y miraba
esas figuras grandisimas! Y cuando
fui grande, era un corredor como de 2
metros y si, las paredes eran como de 3
metros de alto, jpero tampoco como la
dimension que yo le tenia! Y tenia una
escultura como de Apolo en Obsidiana,
negro, y yo me paraba con asombro,
pues era un tipo tamano natural, no era
asi gigantesco, jpero en mis recuerdos
era algo monumental!”

Edelmira en la cocina del Palenque de Delia
un dia que almorzdbamos higado “guisao”, 31

de enero de 2024.

LO QUE HACIA
EN EL PALENQUE...

Segun Edelmira, ella no tenia un futuro ni un pa-
sado tan amplios porque aprendio e hizo muchas
cosas. Sentia que no le quedaba tiempo para mu-
cho y realmente que de todas las cosas que habia
aprendido, no habia desarrollado la gran parte.
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Me hablaba de lo dificil que es realmente desa-
rrollar un montén de cosas en el tiempo; esto,
mientras su mirada se alejaba por la puerta de la
hermosa cocina de la casa, que todos conocemos
como el Palenque de Delia, como siguiendo ese
tiempo del que me hablaba.

Edelmira sentia, a su edad, que era como un baul
sin fondo que habia acumulado un montén de co-
nocimientos; eso era échale y échale, sa qué ho-
ras? ;Para qué aprendia uno tanto si no le queda-
ba tiempo para desarrollar todo ese conocimiento
que uno acumula ahi? Entonces, ahora, su deseo
si era desarrollar lo que ha-
bia aprendido, tejer, pintar,
coser, ensefiar, bailar, filo-
sofar... A Edelmira le encan-

tiempo razonando; eso nos
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COMO ERA SU RELACION
CON EL PALENQUE EN LOS
TIEMPOS ANTES DE PARTIR...

Para Edelmira, al Palenque le habia pasado igual
que alavida deuno, que va cambiando permanen-
temente. En sus palabras, el Palenque también se
ha ido transformando con el tiempo. Ahora sen-
tla que era como una etapa mas tranquila: habia
algunos aprendices. Ya no tenia las presiones del
pasado, de estar viajando como “loca” mostrando
una cantidad de cosas, sino que de verdad sentia

el placer de enseflar, de trans-

“ mitir los conocimientos y que

podia pasar algo.

A Edelmirale
taba filosofar, estar todo el @ncanta ba ﬁlosofar’

Edelmira sentfa que al
Palenque le habia pasado lo

unie. estar tOdO el mismo que a su vida. Ella lle-

Pasamos horas filosofando.

vaba 54 afios viviendo en esa

tiempo razonandO; casa; aunque habia viajado

Le parecia un desperdicio es- €S0 NOoS unio. por ,el rpundo, la casa siempre
habia sido el motor central. A
tar como seres humanos y no . ;
. lo largo de estos afios, habia
usar el cerebro, no analizar,

no deducir ni tener un pen-

samiento personal. Me decia que quisiera que el
tiempo no pasara tan rapido, sino que se detuviera,
para que ella pudiera crear todas esas maravillosas
cosas que aprendio, porque de verdad sentia que
fueron maravillosas, jque son maravillosas! Enton-
ces, si uno no tiene tiempo, parece un desperdicio,
decfa. Hoy no tiene més tiempo; su corazén se des-
pidio de su hijo y sus mas cercanos en la tarde-no-
che del 21 de junio y del mundo entero los dias si-
guientes entre cantos y tambores. Su muerte nos
tomo por sorpresa; Edelmira no nos dio sefiales de
que iba a partir pronto.

tenido muchos, pero muchos

aprendices. Pasaron muchisi-
mas cosas y crefa que este era un tiempo de una
especie de explosion, de desarrollo més sensato,
sin tantas presiones. Aunque si las hubo, todos los
dias hay presion de algo.

“No sé, no sé para donde va el Palenque
tampoco, porque también depende de
la gente. El trabajo que hicimos con
Delia estd relacionado con la comuni-
dad, entonces uno puede hacer todos
los planes que quiera, pero depende

EDELMIRA MASA - DELIA ZAPATA / ARCHIVO PARTICULAR
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de lo que pase con la gente. Yo puedo planear todas mis clases,
lo hice durante mucho tiempo hasta que me aburri porque las
gentes que llegaban no eran las que yo estaba esperando para
aplicar lo que yo habia preparado para la clase; entonces se
volvi6 un eterno estar muy alerta con las personas que estan
frente a ti para el aprendizaje, para poder hacer algo que valie-
ra la pena teniendo en cuenta que las gentes, los colombianos,
somos raros, no tenemos una gran disciplina, entonces lograr
tener disciplina y continuidad de comunidad, que es lo que ali-
menta este trabajo... es dificil”.
Edelmira en la cocina del Palenque de Delia
un dia que almorzdbamos higado “guisao”, 31 de enero de 2024.

EDELMIRA CUANDO ASUME EL GOBIERNO
DE SU CASA...EL PALENQUE

“Mi gobierno de esta casa “El palenque de Delia” se dio desde
que llegamos aqui... jMi mama4 sabia que la que mandaba en
esta casa era yo!”
Edelmira en la cocina del Palenque de Delia
un dia que almorzdbamos higado “guisao”, 31 de enero de 2024.

Edelmira hablaba del amor, porque desde que llegé a la casa que daria lugar
al Palenque, se enamord. Afirmaba que la casa se enamord de ella y ella se
enamoro de la casa, de manera que esa razén del amor hizo que siempre
impusiera la ley alli, porque esa conexién, aunque intangible, estaba ahi. A
la casa ella no la mantenia nunca, porque tampoco tenia mucho talento para
mantenerse a si misma, ni sabia las cosas racionales que se hacian como un
ciudadano normal... Edelmira se reconocia como “anormal”; siempre refa
mucho cuando lo decfa, pero esto no era “razén” para que la que siempre
hubiese mandado la pauta alli no fuera ella. Por esa conexién que tenfa con
la casa, que era intima, ahora, a esta edad y en este tiempo, habia cambiado
porque ahora s{ hacia cosas por la casa. Siempre lo quiso, pero como esas
cosas effmeras; sin embargo, ahora se sentfa con més ganas, més estable; de
verdad querfa que se viera lo que hacfa y lo que alli pasaba.

Ella me contaba de que hasta ahora se hacia consciente de que Delia empezd
su trabajo en la danza hacia el mundo desde que ella naci6; ahora de adulta
comprendia entonces que ella era ese producto. Desde su infancia, solo tuvo
una visién de aprendizaje. A partir de Delia, aprendi6 de dibujo, de pintura,
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ide todo! Del mundo, de co- “ Edelmira se enamoré de la
nocer sus culturas, de ver las Universidad Nacional, donde
diferencias que existen entre Edelmira se comenzé a estudiar pintu-
los pueblos, de admirar las ’ ra y a elaborar madscaras, las
formas de expresién de otros enamoro de mismas que usaba para los
pueblos y més las diferencias Ia UniverSidad montajes y obras. Cuando se

de aqui de Colombia. Delia le

inaugurd el Palenque, junto al

contaba que cuando ella es- NaC|0na|, donde restaurante de Yeya, lo feste-

taba embarazada, le pedia a
Dios que le mandara una hiji-

comenzo a estudiar

jaron con cabildo en carnaval,
que inclufa las danzas de ca-

ta para que fuera su compafie- pintu ra y a ela bO rar bildo de Cartagena, llenas de

rita, y ella era esa comparnieri- r madscaras y con muchos trajes
ta de vida. mascaras. de carnaval. En todo eso esta-
,, ba Edelmira, con los tapados

“Ella, claro que me

decia: “Yo le pedi a

Dios que me mandara una compaferita

y me mando esta diabla que eres tu””.
Edelmira en la cocina del Palenque de Delia

un dia que almorzdbamos higado “guisao”, 31

de enero de 2024.

“Pero esta diabla que soy”, decia, “siempre estu-
ve con ella, toda la vida, y ademads, porque sentia
una profunda admiracién por ella y me encanta-
ba todo lo que hacia”. Edelmira reconocia que en
cualquier &mbito y de cualquier manera siempre
estaban juntas produciendo. Entonces hablaba de
esta casa, el Palenque, donde se han hecho obras
de teatro, montajes, lo que sea, todo eso acompa-
fiado de la creacion del vestuario, la creacién de
objetos, de artesanias, la produccién artesanal,
que para Delia era indispensable y que era orden
que estuviera representada en escena. Habia un
montoén de canastos, sombreros, alpargatas, chan-
cletas y cuanto “diablo” produce un colombiano;
todo estaba aqui, ademés de los tejidos y las ha-
macas... En todo eso siempre estaba; sus ojos bri-
llaban y en su imaginacién vefa todo ese diablo
de la produccién, como ella misma lo nombraba.

TRASPASOS

de pintura, papel y pegante,

es decir, lo que fuera. Ella se
recordaba toda la vida produciendo, y todavia hoy
se siguen produciendo cosas. Ahora, todo aquello
son cosas que puedes tocar, que son tangibles,
que se vieron en la escena.

Sin embargo, para Edelmira, lo mds importante
de su trabajo era la otra creacién, la de la rela-
cién entre las personas. Asi nos explicaba cémo lo
entendia. Para ella, como hija, el hito verdadero
de Delia fue conseguir que las gentes se trataran
amablemente y se quisieran; que las gentes de las
distintas regiones se reconocieran, se estimarany
lograran hacer un trabajo juntas. Ella enfatizaba
diciendo que estas no eran palabras vacias. Cuan-
do uno conoce a la gente colombiana y entiende
lo que sucede cuando estan juntos, asi como la ba-
taola que se arma, comprende el misterio que pro-
ducfa Delia, que es una cosa dificilisima de ver-
dad; mover a las personas, lograr que se quieran
y que se respeten unos con otros, no es cualquier
cosa y todavia hoy en dia estamos en las mismas,
decia. Todavia hoy en dia es dificil; ahora la gen-
te tiene mas cosas en la cabeza, mas discusiones,
mads diferencias. Ese es el cuento de nunca aca-
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bar, pero, en verdad, Edelmira lo consideraba el
logro mas importante y ejemplificante de su ma-
dre, ese, el de las relaciones.

LOS REGISTROS DEL GRUPO
Y DEL TRABAJO DE DELIA..

Del grupo y del trabajo del Palenque hay muchos
registros. Edelmira criticaba lo que pasa aqui en
este pafs; ella decia que existe la memoria selecti-
va. Por ejemplo, Delia estuvo en todos los progra-
mas cuando se estrend la televisién en Colombia.
Edelmira recordaba la cantidad de programas de
televisién en los que su mama y el Palenque par-
ticipaban. Sin embargo, hoy cuando hacen un re-
cordatorio de la televisién colombiana, jamads la
mencionan.

“No te imaginas, los montajes y las es-
cenografias las hacian Enrique Grau y
Alejandro Obregén para ella...” “Yo ten-
go fotos porque también era la época
del auge de la fotografia, entonces todo
el mundo queria tener fotos y existian
fotégrafos que iban detras de uno para
tener esos registros. Aunque no tengo
todo ese material, porque hay mucho
que ain no conozco, sé que existe”.

Edelmira también mencionaba los numerosos ar-
ticulos en la prensa que tampoco se han investiga-
do. Afirmaba que Delia salia todos los dias en el
periddico y que habia articulos muy buenos, es-
critos por autores muy talentosos, asi como recor-
tes de revistas de Europa y de cuando hicieron su
viaje a Asia. También destacaba todos los recorri-
dos por Colombia porque eran unos viajes épicos.
En aquel entonces, eran un combo de afrodescen-
dientes, ya que en los primeros afios de su trabajo
se dedicaba especialmente a las costas. El combo
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llegaba a irrumpir en las ciudades y a armar su bo-
rol6. Aunque no estaban acostumbrados a la ciu-
dad, eran siempre recibidos con mucho carifio.

“Recuerdo haberme montado en los
carros de bomberos en varias ciudades
de Colombia, en las carrozas y no sé en
cudnto mas. Uno salia con pitos y tim-
bales por todo el pueblo y la gente de-
tras; era una maravilla. Esos registros
existen, pero hay que dedicarse a orga-
nizarlos. Yo tenia una buena parte, que
ahora estd en el archivo de Vanderbilt,
aunque aun no estan completos”.

CUANDO DELIA SEVAY QUEDA
SOLA “GOBERNANDO” ...

Siempre le preguntaron sobre el legado y la he-
rencia, pero realmente el legado y la herencia de
Edelmira es la gente. En sus palabras, “fue lo que
me heredé Yeya”. Ella era hija tnica, pero nunca
estuvo sola; siempre estuvo acompanada, no solo
de unas personas, decia, “jsino de un pueblo!”, “de
todo un combo de gente. Entonces, si, Yeya falle-
cio, pero me quedé el grupo, con todas las amista-
des de ella; contigo, Conno, me quedé”.

Era la relacién, como decimos tomando el pelo,
con las masas populares. Para ella siempre se tra-
taba de estar juntos; de alguna manera, también
me sonaba a reclamacién. Para Edelmira estar
sola era dificil. Ella sabfa que estaba sola, que
era sola y tenia momentos de introspecciéon, pero
también aseguraba que siempre estaba acompa-
flada de un montén de gente y que cada vez que
queria recluirse como un monje y no ver a nadie,
era imposible. En esos momentos aparecian las
personas mas sorprendentes, con las cosas mas
increfbles. Asi, afirmaba con un brillo increible:

“Realmente el legado que me dejé fue el estar conectada con su
pueblo, con su gente, con sus amigos, que eso para mi es lo uni-
co importante y es lo que tiene mds valor”.

LA DIFERENCIA ENTRE YEYA Y EDELMIRA
EN LA DANZA, EN PALABRAS DE EDELMIRA,
SON LOS NUMEROS...

“Es que Delia era muy intuitiva y muy natural para la creaciéon

de su metodologia; entonces simplemente ella se dejaba llevar

por la musica y podian ocurrir cosas durante mucho tiempo

sobre la misma cosa y eso era larguisimo. Era como cuando

ella recogi6 las danzas, aquellos bailes que duraban tres dias;

su logro fue su capacidad de reducir, de ver lo mas relevante

de una danza, lo méds importante y ponerlo en minutos para
representarlo en el escenario. Eso no es cualquier cosa, porque

tienes que de verdad tener un sentido de observa-

cién y de andlisis para elegir esos momentos que ‘ ‘
son los claves de la cultura y asi poderlos mostrar
en el escenario. Lo mismo pasé con las clases; ella
se podia demorar una eternidad haciendo unos

pasos, pero yo le puse a todo nimeros, matemati- era sola y ten I’a
cas, y vivo obsesionada con las matematicas, sobre

todo cuando uno empieza a investigar el origen de momentos de
las danzas y empieza a descubrir las razones del intros peccién.

porqué los cuatro puntos cardinales, los cuatro
vientos, los rumbos, las direcciones... todo eso... , ,
tiene para las culturas originarias de América una

gran importancia. Entonces, comprender que las

cosas no solo se hacen porque hay que hacerlas, porque es un

ritual para x o y cosa, sino que ademas tienen un numero y una

cantidad, que se vuelve importante porque es la forma en la

que se definen los tiempos de las comunidades.

Yo si me he enfocado mucho en que en la clase se pueda hacer
todo lo que ella investigo. Aunque con matemdticas no se logra
todo en una sola clase, toca meterlas para que, tu sabes, si voy a
dictar una clase de dos horas, tengo que tener tales y tales items
para trabajar y eso tiene una medida en el tiempo. Entonces ahi

TRASPASOS

Ella sabia que
estaba sola, que
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las matemdticas se vuelven importan-
tes porque, si no, aun utilizdndolas,

no alcanza uno a reflejar todo lo que
trasciende esta cultura. Entonces si,
cogi toda su metodologia y la corseté
en unos rigores de niumeros para poder
también disciplinar la mente, el cuer-
po y para poder tener un alcance de la
cantidad de informacion que tienes que
recibir, porque es mucha informacion.
Entonces, si tii no la sistematizas, pues
siempre se vuelve lo mismo y no es asi;
aunque tu hicieras lo mismo, cada cosa
en el tiempo tiene una trascendencia.

Es como seguir trabajando las cosas que
ella empezo, como un rigor que le co-
rresponde al tiempo. Por ejemplo, para
ella, en el tiempo que comenzd, todos
los items que trabajo son los mismos que
hemos desarrollado durante estos 70
arios como pueblo y aun asi el vestuario,
la utileria y la forma de representar las
regiones del pais. Cada danza tiene su
historia y una forma de construirse; lo-
grar tener el trabajo primario de los pa-
sos, de por qué tii pisas ast, de cudntas
veces pisas asiy por qué lo haces y para
qué lo haces, ya es un trabajo que va mds
adelante del que ya se hizo.

Eso es lo que estamos haciendo aqui
hace 20 aiios, pero que se sigue desa-
rrollando porque, a medida que uno
trabaja, le van apareciendo mds pelos
al gato, como decia ella. Entonces uno
tiene que seguir profundizando y pro-
fundizando, porque aqui somos un pais
de modas y la gente se engolosina con
las modas; no les importa el sustento

Homenaje

ni cudl es la estructura original del
baile, sino lo que se refleja, el vestido.
Yo me sonrio asi bonito y suficiente, y
resulta que si uno no tiene el suficiente
anterior, que es el contenido, se queda
en pura forma; entonces este trabajo de
contenido es el que estamos fortalecien-
do para que todo tenga un sentido. Ya
despucés solo te vistes y lo vuelves boni-
to, pero tienes que tener el contenido, la
forma primaria para poder desarrollar
todo lo demas.

El tiempo de ella era primero: rebelarle
al pais lo que tenian las otras regiones,
vestirlo y mostrar la riqueza, que es
una cosa inconmensurable... Luego,
transmitir el conocimiento a otras
personas para que le ensefien a otras
era otro reto, o sea, eran muchos retos;
aparte de eso, desentrafiar las historias
y montarlas en el escenario, o sea, por
muds de que se hicieron dos montajes al
ario, que era una cosa récord y yo no
me explico como alcanzaba el tiempo,
aun asi no se alcanzo a retomar todo

lo que es la historia de este pais, que es
bastante.

Bdsicamente, todas las personas que
estudiaron con Delia conocieron esa
metodologia; claro que esa metodologia
no es rigida en el sentido de que solo se
puede hacer asi, sino que tiene la bon-
dad, la generosidad de que es un traba-
jo que reconoce cada parte del cuerpo
y existen unos métodos que se vuelven
personales, que cada uno heredo, por-
que no fui la unica, fuimos muchos los
que aprendimos de ella... Que yo estu-

TRASPASOS

viera pegada ahi es otra cosa, y que me interesara por la técni-
ca cuando yo me meti a estudiar ballet cldsico; era también el
interés de conocer otras metodologias que no fueran la de ella...
Ella igual desde nifia me hizo aprender danzas internacionales;
yo estudiaba danzas espariolas desde los 8 afios con Tito Mon-
tes, entonces no era algo desconocido que existieran técnicas en
otras formas de danza, pero recrear y enriquecer la metodolo-
gia que ella recreo para este pais, teniendo en cuenta lo que es
una técnica, pues eso se volvio muy importante para mi”.
Edelmira en la cocina del Palenque de Delia
un dia que almorzdbamos higado “guisao”, 31 de enero de 2024.

HISTORIA, EDUCACION, CREATIVIDAD...

Edelmira peleaba contra pensamientos generalizantes, ideas como que todo
artista en el mundo debe ser original, debe ser unico y haberse inventado
una cosa... Edelmira no queria ser original; a ella no le interesaba inventar
nada. Ella crefa que Yeya, su madre, habia inventado muchas cosas y que su
deber era solo desarrollar esas cosas, que ahi tenia para estar ocupada toda
la vida; por eso Edelmira no sentia necesidad de inventar. Hay tanta gente
tan creativa, decia, que ella no tenfa necesidad tampoco de ser tan exclusiva.

Lo mismo le pasaba en la Universidad Nacional, cuando ella estudiaba pin-
tura. Recordaba que habia estudiantes que solo asistian a las clases de un
maestro en particular, porque era el Unico que podia ensefiar una determi-
nada técnica. A ella le gustaban todos los maestros porque sabia que de
cada persona se puede aprender algo, entonces es cuando de cada uno se
suman todos esos aprendizajes, se sentia rica porque tenfa varias opiniones,
varios sistemas, varias formas de contemplar la vida. Sin embargo, en esa
época, cuando entré a la universidad en los afios 70, todo el mundo queria
ser original y ser el creador de “yo no sé qué cosa”, decia, ser el genio creador
y ella, que superd eso, no era la mas popular e iba en contra del pensamiento
de su generacién de creadores. Edelmira se recuerda capaz de trabajar en el
proyecto que se inventara otra persona. Si esa persona era chévere, en sus
palabras, y se inventaba un proyecto buenisimo, ella le colaboraba, porque
no veia razén para no hacerlo.

“No tengo que ser la manda mas, ni la creativa, ni la genio. A mi
me gusta apoyar también a las personas que hacen cosas, y si
son chéveres, ;por qué no?”.
Edelmira en la cocina del Palenque de Delia
un dia que almorzdbamos higado “guisao”, 31 de enero de 2024.
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YEYA TE DEJO UN PUEBLO...
Y TU, ;QUE NOS DEJAS?

Edelmira, hace como 6 o 7 afios, empezd una campafia que la resumia a si
misma; la llamé Caminemos juntos, y eso es lo que ella queria para nosotros:
lograr que estemos un grupo grande de personas caminando con el mismo
pie y al mismo ritmo. Eso para ella era importantisimo, entonces si, ella,
Edelmira, querfa dejar un legado. Todo lo demads llega por afiadidura, decfa:
“Si ti caminas junto a tu compafiero, a tu vecino, todo llega, porque hay una
cosa muy importante en el caminar; la marcha es mitica, como caminaban
los pueblos”. Edelmira crefa que con un modo y una forma de caminar se
creaba una forma de expresarse, que, junto al compafiero o la compafiera,
caminar juntos creaba una condicién distinta en la mente.

“Porque cuando uno estd solo meditando, se puede sumergir en
esos lodazales de las emociones que lo llevan a uno a torturarse
y asi nacen los boleros y uno sufre de celos, y unas peliculas de
terror, y todo eso es distinto cuando tu estds meditando, pero
caminando”.
Edelmira en la cocina del Palenque de Delia
un dia que almorzdbamos higado “guisao”, 31 de enero de 2024.

Edelmira sabia que cuando caminas, los pensamientos cambian, se vuelven
mas ligeros y crean una condicién distinta en nosotros. Entonces es muy di-
ferente meditar sentado a meditar caminando. Comparaba nuestra cultura
con las culturas orientales, el yoga y todos los que se sientan a meditar. Decfa
que este pueblo, nosotros, somos un pueblo caminante. Antes de la conquista,
nuestra gente se iba hasta México y regresaba a pie e iba hasta abajo, hasta el
Pert, y hasta mds abajo con los mapuches y regresaban caminando; asi se es-
tablecian las relaciones de la economia, de los intercambios, todo eso...

Entonces explicaba como el caminar se vuelve muy importante porque uno
estd estableciendo una relacién con el territorio, y ademds acompatiado
con el otro, porque generalmente la gente no se iba sola. En ese sentido, las
peregrinaciones, las andaduras de todo un pueblo para celebrar un ritual; la
gente, imaginate, cada dos afios se reunia para ir caminando desde cualquier
rincén de Colombia para ir al Templo del Sol en Sogamoso para hacer
sacrificios. En las crénicas mencionaban que habia familias que salfan juntas
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y no regresaban porque se quedaban en el camino.
Entonces son experiencias de vida que tienen que
ver de verdad con el contacto con la tierra y con
el otro. Eso para Edelmira era muy importante:
caminar juntos sin necesidad de inventarse
pasos ni arabescos ni un poco de artificios, solo
con caminar, lograr que caminemos juntos. “Me
encantaria tener un ejército de gentes caminando
al ritmo de lo que sea, y de la caminata es que
saldrfan los pasos”, decia emocionada.

TODOS LOS PASOS
SURGEN DE CAMINAR

“No es nada, hacer un pasito pa’lante y
otro pa’tras, sino en dar la vueltecita”.
Edelmira en la cocina del Palenque de Delia un
dia que almorzdbamos higado “guisao”,
31 de enero de 2024.

Edelmira emprendié un camino en el que ya no
podemos caminar mas juntos, pero mis pasos si-
guen presentes en su casa. Llevo mi corazén lleno
de tesoros, el recuerdo de muchas, pero muchas
risas suyas, y yo feliz de haberlas provocado.

Conno Tisoy
20 de agosto 2024 *
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