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PROLOGO

Variaciones dancisticas: composiciones escriturales sobre el diverso mundo de la danza

Ratl Parra Gaitan

Las investigaciones sobre la danza colombiana son cada vez més numerosas, diferentes estudios universitarios de pregrado y de posgrado como la
antropologia, la historia, la filosofia, la sociologia, entre otras, y Gltimamente programas de arte escénicas y/o en danza en todo el pais, hacen
importantes y constantemente aportes a la reflexion y la construccién de conocimiento sobre este arte.

Pero, todos los textos de investigacion, resultantes de estas y otras investigaciones, quedarian olvidados en los anaqueles de las bibliotecas, sin
la posibilidad de ser circulados, compartidos y escuchados tanto por los pares de la danza, como por la comunidad en general si no existieran
espacios para su difusion. La aparicion en nuestro medio del Congreso Nacional de Investigacion en Danza (CNID), ha sido la oportunidad de
hacernos escuchar como intérpretes, creadores, productores, maestros, hacedores y cultores de todas las formas de danza en nuestro pais. Sin
olvidar los esfuerzos que en anteriores oportunidades fueron liderados por el Ministerio de Cultura y el IDCT hoy IDARTES, y que nos dejaron un
buen niimero de publicaciones y de encuentros (La danza se lee, el encuentro de investigacion de la filarmoénica y las becas de investigacion, entre
otros).

Aunque ya parece lejano, recuerdo con una sonrisa el dia en que, en el Encuentro Nacional de Creacion, Identidades y Educacion (2011)
realizado en Medellin, una sefiora del patronato nos proponia que, como la gente de la danza no podiamos, ni sabiamos escribir, ni menos
investigar, debiamos recurrir al Caro y Cuervo para que la memoria de la danza fuera escrita. Sin negar la instantanea rabia y la polémica que
produjo esta atrevida aseveracion, ésta fue la semilla que nos condujo a algunos en la construccioén de una propuesta y luego la realizacion de lo que
conocemos como el Congreso Nacional (ahora internacional) de Investigacion en Danza. No estdbamos errados, luego de cuatro encuentros los
resultados son importantes, los cultores y creadores de la danza tenemos mucho que decir, bailando, creando, investigando y escribiendo sobre
nuestro amplio y elocuente quehacer. Sea entonces, una ocasion para celebrar, la publicacion de este libro que parte del Congreso (CNID).

El presente es una compilacién de documentos académicos que tuvieron una ponencia en el IV CNID que, desde miradas de la antropologia, la
filosofia, la sociologia y los medios virtuales, aportan a las multiples formas expresivas con que cuentan las diferentes expresiones dancisticas. En
su mayoria los textos son producto de investigaciones realizadas para optar a titulos universitarios (maestria y doctorados), que en una rica y
variada produccién dejan ver, no solamente la diversidad de caminos a investigar sobre las danzas, si no que los multiples pensamientos de y sobre
las danzas hacen, a las otras ciencias, valiosas propuestas sobre variadas y diferentes formas para aproximarse a la danza, en didlogo con las
ciencias sociales.

Esta conversacion con las otras ciencias del conocimiento se ve reflejada en los textos sobre la relacion danza y filosofia, de Carlos Eduardo
Sanabria (Universidad Jorge Tadeo Lozano); la relacion danza y antropologia, de Andrea Ceballos Flérez, sobre la danza contempordnea como
campo de investigacion de la antropologia (Pontificia Universidad Javeriana); el de Angela R. Leguizamén A., sobre un estudio etnografico de la
salsa en Bogoté (Universidad Nacional, Universidad Distrital FIC); y el de Laura de 1a Rosa, Diana C. Varon y Aidaluz Sanchez A., estudio sobre
la politica cultural y la participacién del sector en la politicas distritales (Universidad Santo Tomas). Sobre estudios historiograficos, Juliana
Congote se centra en los procesos editoriales y la consolidacion de las comunidades de interpretacion de la danza contemporénea en el pais
(Universidad de Antioquia); y en estudios sociales Liliana Echeverri O., sobre la relacion del baile social con los espacios sociales que aparecen en
Manrique, Medellin (Universidad Andina Simén Bolivar, Ecuador) y la ponencia de Patricio Juarez F., sobre la practica artistica de la danza y su
relevancia como fendémeno sociocultural (Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, México); igualmente encontramos sobre filosofia el texto
propuesto por Paola V. Pita Gaona, quien analiza la teoria de la accidon poética y la danza en Paul Valery (Pontificia Universidad Javeriana);y sobre
medios interactivos de Gloria S. Séenz, en la exploracion investigativa realizada en la Escuela tecnologica del Instituto Técnico Central, sobre la
utilizacion del Smartphone (como videocdmara) parala produccidn discursiva, creando nuevas aproximaciones almundo (Escuela Tecnologica






ITC) y finalmente, el texto de Rebeca Sanchez A., sobre la transformacion en la creacion, la contemplacion y la participacion, de la experiencia
dancistica cuando son utilizados recursos tecnoldgicos (UNAM, México).
La invitacion es a disfrutar de la lectura de estos resultados de investigacidn sobre las experiencias corporales, creativas, de construccion de

pensamiento y de imaginarios, que todas y cada una de estas propuestas nos presentan de forma particular.
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Algunos esbozos sobre el modo de ser de la obra performatica’

Carlos Eduardo Sanabria Bohorquez
Departamento de Humanidades
Universidad Jorge Tadeo Lozano
carlos.sanabria@utadeo.edu.co

...{,por qué esas obras no estan ya en condiciones de fundar ellas mismas
el lugar al que pertenecen?... La pregunta [...] concierne

a la determinacidn histdrica del arte como tal,

esto es, del pensar y el poetizar...

Martin Heidegger, “Sobre Igor Stravinsky”

En el diagnéstico de nuestros tiempos,

se debe introducir una dimensién cinética y cenestésica,

ya que sin esta dimensién todo discurso acerca de la modernidad

pasara completamente por alto aquello que en la modernidad es lo mas real
Peter Sloterdijk, Eurotaoismus

Los intentos de delimitacidon que se presentan a continuacion, con motivo del arte danzario como forma de obra de arte performéatica o como
instancia de lo performatico, atienden a algunos cuestionamientos propuestos a la reflexion sobre el arte, por parte de algunas practicas y
fendmenos artisticos de la década de 1960 y que se relacionan con practicas de la primera mitad del siglo XX. Son fenémenos artisticos que
involucran la espacialidad, la corporeidad y el movimiento de quienes convergen con motivo de los eventos artisticos, y que hacen énfasis en la
dimension procesual de las obras, una dimensidn que escasamente tiene presencia en los constructos estéticos dominantes como el kantiano y el
hegeliano. Ahora bien, sobre el fondo de la obra de arte total del siglo XIX (en las declaraciones estéticas de Richard Wagner y de Friedrich
Nietzsche), més recientemente se hacen visibles y tematizables formas de arte multimedidtico, happening, performance, body art, instalacion,
video arte, arte experimental, ademés de la dominante y tradicional obra de arte visual y pléstica o la del lenguaje poético: en efecto, ya podemos
sefialar la presencia de la problematica de lo performatico en la plastica, en gran parte de la obra de Marcel Duchamp, o en las lecturas de poesia
dadaista, o en las mismas obras efimeras de varios artistas y movimientos de la época.

La naturaleza no sé6lo del performance como un tipo de arte o de obras de arte ya delimitados, sino ante todo de lo performdtico en el arte
considerado como acontecimiento o proceso, es una cuestion que cobra gran importancia a partir de los antecedentes mencionados de las dos
primeras décadas del siglo XX, y de manera muy explicita en un cuerpo tedrico sobre todo en el giro del siglo XX al XXI. Esto no quiere decir que el
acontecimiento mismo de lo performatico vaya a ser privilegio de practicas, fenémenos, poéticas y discursos artisticos del ultimo siglo: més bien,
se trata de sefialar el hecho de que el asunto se vuelve tematizable a partir de unas practicas tanto creativas como discursivas que tienen lugar
justamente en el ltimo siglo, pero que tendran la pretension de ser pertinentes para el arte en general.

Enlo que sigue, propongo que pensemos algunos rasgos de lo performativo en el arte, teniendo en el horizonte de comprension algunos casos
de obrasy eventos artisticos, y desde una aproximacion filoséfica. Estaaproximacion, a diferencia de los estudios de performance que tienden a

1 El presente texto constituye un resultado parcial de la investigacion “Hacia una cartografia del cuerpo en el arte contemporaneo™, de la que el autor es su investigador
principal. Esta investigacion esta adscrita al grupo de investigacion “Estética e historia del arte en Colombia y Latinoamérica”, del Departamento de Humanidades, de la
Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano, y es financiada por esta misma institucién.
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coincidir en partir de las consideraciones tedricas e historicas y de las definiciones sobre el tema desde antecedentes como Max Herrmann y Jerzy
Grotowski, y de artistas como Alan Kaprow, Herrmann Nitsch, Joseph Beuys, John Cage y Marina Abramovi¢, se propone desde la filosofia,

particularmente desde la fenomenologia y la hermenéutica’ .

Para pensar la proveniencia histérico—filos6fica de la cuestion acerca de lo performético en la filosofia del arte, quiza sea necesario revisitar el
problema de la superacion de la estética; que adquiere una formulacion decidida y nitida en el primer curso que dictara Martin Heidegger sobre

Nietzsche, en el semestre de invierno de 1936—1937, publicado con el titulo “La voluntad de poder como arte”. Dice Heidegger:

En las tltimas décadas se oye con frecuencia la queja de que innumerables consideraciones ¢ investigaciones estéticas que se
hacen sobre ¢l arte y lo bello no sirven para nada y no proporcionan ninguna ayuda para acceder al arte y mucho menos para la
creacion y para una segura educacion artistica. Esto es indudablemente cierto, y vale especialmente para lo que hoy circula atin con
el nombre de “estética”. No debemos, sin embargo, tomar de lo actual los criterios para juzgar la estética y su relacion con el arte;
pues, en verdad, el hecho de que una época esté presa de una estética y el modo en que lo esté, el hecho de que tenga una actitud
estética hacia el arte y el modo en que la tenga, es decisivo para la manera en la que en esa época el arte configure la historia, o bien
deje de hacerlo (Heidegger, 2000, pag. 84, § 13. “Seis desarrollos basicos de la historia de 1a estética™)?

La afirmacién de Heidegger hace el sefialamiento de que la nuestra (Aunque estd hablando en 1936-1937, podriamos hacer nuestro este
sefialamiento) es una época que tiene la expectativa (por supuesto, defraudada) de que la ciencia de la estética nos proporcione las vias de acceso al
arte, las indicaciones para su creacion, y las claves para la educacion artistica del ser humano. Un afio m4s tarde, en “La época de la imagen del
mundo” (1938), Heidegger formulara, como uno de los rasgos o fenomenos esenciales de la época moderna, el ingreso del arte en el horizonte de la
estética. Finalmente, otro de los elementos de la estética moderna objeto de critica del pensamiento sobre el arte en Heidegger y que hunde sus

raices ep su relacion pensante con Nietzsche es la separacion tedrica de los territorios artisticos:

Estamos desgraciadamente acostumbrados a disfrutar de las artes por separado: son absurdas las galerias de arte y las salas de
conciertos. Las artes absolutas son un triste vicio moderno. Todo se desmiembra. No hay organizaciones que se preocupen de las
artes como arte, es decir, del campo en el que las artes se unifican (Nietzsche, 2007, pag. 72, fragmento 1[45]).

Es importante destacar en la critica a las artes y a la ciencia estética un sentido “originario” de la relacion entre las artes, no en un tiempo remoto,
original y modélico, sino en un proyecto estético y artistico que se anunciaba en su tiempo como una especie de recuperacion de un sentido
histdrico profundo del arte, en contraposicion a una cultura del disfrute calmante de nervios de las artes individuales y de los objetos convertidos en

mercancias de las colecciones, las galerias y los museos.

2 Cfr. Fischer Lichte, 2008, pp. 161 y ss.: “The performance as event”; Fischer-Lichte, 2014, particularmente “The concept of theatre”, “The history of the discipline” y “The
concept of performance”; y Fischer-Lichte, 2011, “Fundamentos para una estética de lo performativo™y “Aclaracion de conceptos”.

3 Al referirse a la proveniencia de los estudios de teatro actualmente denominados teatrologia, Fischer-Lichte obviamente es mas puntual y rigurosa. Menciona otros
antecedentes como Berthold Lizmann en Bonn, Albert Késter en Leipzig, Hugo Dinger en Jena, Arthur Kutscher en Munich, Julius Petersen en Francfort, Eugen Wolff en
Kiel y Carl Niessen en Colonia. Los alcances de esta pequeiia contribucidn no alcanzan aqui a este tipo de indagacidn y detalle (Cfr. Fischer-Lichte, 2014-2015).

4 Paraunaconsideracion detallada de esta cuestion, véanse lain D. Thomson, Heidegger, Art, and Postmodernity, Cambridge University Press, Nueva York, 2011; Babette E.
Babich, “Towards a Post-Modern Hermeneutic Ontology of Art: Nietzschean Style and Heideggerian Truth”, en Phenomenology and Aesthetics, Volumen 32 de la serie
Analecta Husserliana, pp 195-209, 1991; Crowell, S., “Phenomenology and Aesthetics; or, Why Art Matters,” en Joseph Parry (ed.), Phenomenology and the Visual Arts,
Routledge, Londres, 2010; Robert Bernasconi, “Heidegger's Displacement of the Concept of Art,” en M. Kelly (ed.), Encyclopedia of Aesthetics, vol. 2., Oxford University
Press, Oxford, 1998; Karsten Harries, “Heidegger's Confrontation with Aesthetics,” en M. Kelly (ed.), Encyclopedia of Aesthetics, vol. 2, Oxford: Oxford University Press,
1998; y Karsten Harries, Art Matters: A Critical Commentary on Heidegger's “The Origin of the Work of Art”, Springer, Dordrecht, 2009.

5  Aunque he utilizado como referente y guia la edicion de Heidegger, 2000, la traduccion es mia a partir de la confrontacion de esta edicion con la edicion canonica'y con la
traduccion al inglés de David Farrel Krell (Heidegger, 1996).

6 “Un tercer fenémeno de igual rango en la época moderna es el proceso que introduce al arte en el horizonte de la estética. Esto significa que la obra de arte se convierte en
objeto de la vivencia y, en consecuencia, el arte pasa por ser expresion de la vida del hombre”. Martin Heidegger, Caminos de bosque, Alianza Editorial, Madrid, 1996, pp.
75-76.
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Con lo anterior, quisiera también recuperar para la idea de una filosofia de lo performatico en el arte, el afianzamiento, en el siglo XIX, de un
pensamiento de lo escénico y de lo procesual en el arte, que ayudara a consolidar lo que actualmente llamamos “estudios de performance”
(performance studies)'y a delimitar y dar lugar a la consideracion histérica, critica y estética de las artes en ellos involucrados. Lo que destaca esta
preocupacion filosofica, paralela o contemporanea de una serie de transformaciones que suceden en la historia efectiva de las artes, de los artistas y
de los circuitos artisticos, es la necesidad de plantear la pregunta por el modo de ser de este tipo de configuracidn artistica y de obras de arte,
primeramente por una presunta inadecuacién de sistemas o consideraciones anteriores del arte, que han hecho marcado énfasis en la dimensiéon
objetual de las obras, asi como en el privilegio del sentido artistico en la presencia misma de las obras.

Ahora bien, la manera como presupongo “lo performatico” tiene que ver con los fenémenos artisticos de los que me he ocupado en los ultimos
afios, intimamente cercanos al arte danzario, asi como a la manera como en nuestro contexto académico y cultural tales fendmenos s6lo muy
recientemente han obtenido algo asi como carta de ciudadania en los circuitos del arte y de la cultura. Pareceria como si nuestra tradicidn tedrica,
particularmente estética e histdrica, haya sido miope a este tipo de fendmenos o por lo menos insensible al aspecto y al problema de lo performativo
en las artes escénicas en general. S6lo a manera de sefialamiento, hay que reconocer como, desde las tradiciones europea y norteamericana, de las
que nuestras disciplinas de la filosofia y la historia del arte son fuertemente subsidiarias, los objetos de estudio privilegiados han provenido de los
campos de las artes plasticas y visuales, eventualmente de la arquitectura. De manera muy restringida (aunque obviamente siempre hay
excepciones ilustres que no quiero borrar de un golpe aqui), la musica, la danza, las artes escénicas, el performance parecen haber animado una
reflexion sistematica en la academia.

Sin pretender recoger todos los hilos que permiten dar cuenta del rastreo y seguimiento de esta tradicion centrada en las artes visuales y
olvidadiza de lo performético (por ejemplo, de la danza), quisiera recordar dos vertientes en la historia del pensamiento, indicadores de esta
situacion, y que eventualmente pueden ayudar a dar cuenta de algunos limites en las disciplinas y en la experiencia misma de las artes mencionadas.
Por un lado, es importante retornar a Hegel y al orden de las artes en su sistema estético, toda vez que, como tltimo sistema en sentido propio de la
estética metafisica de Occidente, sigue ejerciendo su influencia y determinacidn sobre el pensamiento del arte del siglo XX; igualmente, el sistema
de las artes individuales hegeliano en gran medida sigue determinando el desarrollo histérico de las mismas, incluso para la disciplina de la historia
del arte, y su sentido y valoracion parece haber determinado la historia individual. Por otro lado, para tratar de, por lo menos, ofrecer un ¢jemplo de
la lectura de las artes individuales en nuestro contexto, particularmente de las artes escénicas, quisiera s6lo mencionar un pronunciamiento que
puede ser indicador de tal valoracién y de los presupuestos o prejuicios al uso, para adquirir elementos de juicio futuro en la comprension de la
historia y la filosofia de lo performatico en Colombia.

Ahora quisierareferirme, asi sea de pasada, a algunos rasgos de su configuracién como objeto de una indagacion tedrica especifica y delimitada.
En los contextos europeo y norteamericano, obviamente con especificidades muy destacadas, en términos generales las historias y las teorias de la
danza son de reciente data: acaso las primeras historias de la danza, asi como su ingreso a la consideracidn estética, datan de hace medio siglo,
aproximadamente. Pero ademads del célculo historiografico, lo que se presenta aqui es un problema ontoldgico, en el sentido de la dificultad
historica y filosdfica para configurar un peculiar objeto de estudio de manera justificada y en rigor. No quiere decir esto que en referentes o
inflexiones como la Ilustracion, tal manifestacién artisticano haya sido considerada: de hecho, existen varios tratados, incluso de més vieja data,

7 Como practica artistica que involucraba grandes debates estéticos e historicos, y como campo académico de indagacidn, las artes performaticas, por un lado, y los estudios
de performance (o performance studies), por el otro, han tenido un notable lugar en la tradicién norteamericana desde la década de 1960y desde las décadas de 1970y 1980,
respectivamente. Mucho mas recientemente, en el contexto europeo, los programas en estudios escénicos o teatrales han ido ganando presencia desde la perspectiva
continental, a través de figuras como Erika Fischer-Lichte (del Institut fiir Theaterwissenschaft, en la Universidad Libre de Berlin). En estos contextos, los programas de
estudios de performance han surgido principalmente de esfuerzos multidisciplinarios en escuclas de artes escénicas, en equipos de investigadores y tedricos del teatro, de la
danza, musicélogos, folcloristas y antropdlogos, principalmente. Todo un estudio de los avatares de la configuracion de este campo académico seria necesaria para dar
cuenta de las especificidades de programas, escuelas y aproximaciones; aunque de ninguna manera pretendo ni siquiera rozar aqui esa historia, si quiero mencionarla para
justificar algunas referencias someras que quiero mencionar aqui sobre algunos puntales histdricos necesarios para empezar a mapear una historia similar en nuestro
contexto.
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y su presencia en las artes visuales no es despreciable y no pasé inadvertida. Lo interesante, para nuestra consideracion, es que para la estética y
para la historia del arte, tal arte y tal tema u objeto ha ofrecido muy poco interés, hasta el punto de que, sin mucho temor a equivocarnos, podriamos
afirmar que al punto no existe en Colombia algo asi como una mirada histérica de 1la danza, y a nivel tedérico contamos con una gran dispersion de
fragmentos, situacioén que se repite para las artes escénicas y performaticas en general. Rastrear las causas de tal situacion es un esfuerzo de largo
aliento, y pueden ofrecerse en un amplio y complejo abanico de elementos histéricos, ideolégicos y culturales.

Sondra Horton Fraleigh (1987) ha destacado, durante los Gltimos 30 afios, la importancia que han tenido en la estética del cuerpo vivido y del
movimiento, pensadores como Hegel, Nietzsche y Merleau—Ponty, asi como la fenomenologia y el llamado existencialismo de la primera mitad
del siglo XX. Ahora bien, es importante destacar que el silencio historico—artistico sobre la danza, asi como sobre otras artes escénicas, en parte se
relaciona con otro silencio, el silencio sobre el cuerpo, no desde una perspectiva fisioldgica, sino como cuerpo propio o cuerpo vivido (nociones
que serdn desarrolladas plena, clara y principalmente en la primera mitad del siglo XX, particularmente desde la fenomenologia y el
existencialismo). Ademas, como ha sefialado Francis Sparshott, parte importante de la respuesta al enigma acerca de la ausencia de la danza en el
discurso filosofico y estético tiene que ver con la preponderancia de la que goza, hasta cierto momento y en algunos contextos, el sistema estético
hegeliano, e incluso con el conocimiento historico y cultural situado que tenia Hegel de las artes. Dice Sparshott:

...]Ja arquitectura, del tipo apropiado y simbélico, dominaba las civilizaciones tempranas de Egipto e India; la escultura era hecha
(desde Winckelmann) siguiendo ¢l modelo de la civilizacion griega. Pero ninguna era civilizada habia expresado su orientacion
caracteristica en ¢l medio de la danza. La danza pertenecia al hombre salvaje y primitivo, cuya expresion carecia de articulacion.
Como medio de expresion es sub—humano y pre—artistico. Los simios y los pavos reales “danzan”. Hasta mucho tiempo después
de la muerte de Hegel, tal comportamiento animal ha sido considerado como el ancestro del arte (Sparshott, 1982, pag. 6. La
traduccién es mia).

La pregunta que se plantea es si las anteriores explicaciones también podrian dar cuenta de la ausencia de la danza en la historia del arte en
general, de la ausencia de lo performativo en esa misma historia, y de una ausencia de historias especificas de la danza, de lo escénico, de lo
performativo. Acaso seguimos hoy fieles a los postulados de 1a modernidad estética, y seguimos presuponiendo el juicio de valor sobre ladanzay el
cuerpo propio de la visidon hegeliana, incluso en algunos dudosos recursos de buisqueda de lo originario que pretenden atribuir a la danza una
existencia primigenia en el tiempo sobre todas las demas artes, en las busquedas de su origen tribal y ritual. Con tal recurso estariamos adhiriendo a
una estética hegeliana, en el sentido de restringir la danza a los inicios salvajes y primeros de la infancia de la humanidad, si es que tal punto cero
existiese.

Para retornar a nuestro contexto, quisiera hacer mencién de un pronunciamiento, ya valiosamente indicado por Cristina Lleras en su
investigacion Arte, politica y critica, que puede constituirse como una ficha importante en ese rompecabezas que es el papel de la comprensién de
las artes, en las primeras décadas del siglo XX en Colombia, como marcador determinante para la configuracién de las disciplinas que se ocupan de
las artes en nuestra academia, asi como de la manera como se configuran en la cultura viva. Se trata de un pronunciamiento de Dario Achury
Valenzuela, quien para el momento era el Director de Extension Cultural y Bellas Artes, del Ministerio de Educacion. Dice Achury, en los primeros
afios de ladécada de 1940:

No saben los [criticos] —jqué van a saberlo!— qué tributos de sacrificios y dolor; cudntas luchas interiores; cuantos combates
nocturnos con ¢l angel, como Jacob; cuantas caidas y cuantos levantamientos, le significan al hombre dar al mundo una criatura de
su espiritu, asi sea ella la mas imperfecta, la mas desnuda de gracias y dones naturales, 1a mas humilde e insignificante. Como
tampoco saben ellos distinguir entre el libro y el panfleto, entre la terracota comercial y el mdrmol ilustre, entre el baile
afro—cubano y una danza de Isadora Duncan, entre el “vaudeville” y el teatro de arte, entre la copla villana y la “Jeune Parque”,
enunapalabra, entre la simulada culturay el saber auténtico (Achury, 1944, pp. 251-252. Las italicas son mias).

Me permito destacar con cursivas la contraposicion expuesta por Achury como sefial justamente de la incapacidad de nuestros criticos para
diferenciar la simulada cultura del saber auténtico. Sin temor a extrapolar demasiado las cosas, creo que aqui se enuncia, con lujo de ejemplos, la
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contraposicion entre la baja cultura —también nombrada a veces como folclor—y la alta cultura. Como sefiala Lleras, hay aqui un rechazo de la
cultura mestiza, popular e incluso autoctona. Pero no es este rechazo o critica de 1o propio lo que quiero destacar. Quiero llamar la atencion sobre el
dispositivo mismo de la comparacién, sobre los términos de la misma, y sobre su compromiso con una ontologia de la obra de arte que acaso
obtiene su direccion y sentido justamente de la estética metafisica de principios del siglo XIX.

* *

Propongo que realicemos aqui una vuelta principalmente al primer epigrafe de este texto: las obras a las que se refiere Heidegger en la pregunta
“;por qué esas obras no estan ya en condiciones de fundar ellas mismas el lugar al que pertenecen?”, son Sinfonia de los Salmos y el melodrama
Perséfone, de 1930y 1934, respectivamente, de Igor Stravinsky, quien también es reconocido por La consagracion de la primavera, obra musical
compuesta para la temporada de 1913 de la compaiiia de Ballets Rusos de Serguéi Didguilev, con coreografia original de Vaslav Nijinsky. Llaman
la atencidn las fechas, asi como las obras mismas.

Las fechas, en primer lugar, exigen un breve comentario por dos motivos. Por un lado, la afirmacién de Heidegger corresponde a una respuesta
dada en 1962 a una pregunta sobre el musico Igor Stravinsky, e indica alguna consideracion por parte del pensador respecto a cierto tipo de obras,
esto es, las obras del acontecimiento, por lo menos para el inicio de la década de 1960. ; Acaso no es comun representarnos a Heidegger como un
fil6sofo que, en sus consideraciones sobre €l arte, se limita a los ejemplos conservadores del arte occidental, en cuanto a las obras del gran arte y en
cuanto a la divisién mas conservadora de los soportes y los géneros: un cuadro de unos zapatos, de Van Gogh, de finales de la década de 1880, y, ya
entrado el siglo XX, algunas pinturas de Paul Klee; la poesia, y en particular la de Holderlin; el templo griego, que seguramente colinda con el
estilo clasico de las artes en la Grecia del siglo V a.C.; la escultura griega de Afenea pensativa, proveniente de una metopa del estilo clasico severo?
Que Heidegger se ocup6 del arte de su tiempo, y sobre todo de su segunda mitad, es algo ya ampliamente sefialado por varios estudiosos de su
filosofia del arte. Pero, ;Heidegger y la obra de arte performatica, por lo menos de lamusicay la danza?

Volviendo a las aclaraciones sobre las fechas, es necesario sefialar, por otro lado, de manera aiin mas determinante, el hecho de que en ellas se
cifra una preocupacién del pensador por la pregunta filosofica sobre el modo de ser de la obra de arte, en este caso musical, pero también
melodramatica (es decir, narrada, cantada, danzada y orquestada), que tiene que ver con la “determinacion histérica” de este tipo de obra, no sélo
en la cronologia o en el calculo historiografico, sino en el preguntar acerca de las determinaciones historicas que motivaron a una época y a unas
mentes y cuerpos a ocuparse, como artistas y espectadores, de este tipo de obras.

Aqui no se trata tanto de sefialar que un filésofo, ocupado con arduas cavilaciones sobre el ser y la configuracion técnica de su mundo histdrico,
si se haya preocupado, de cualquier manera, por el arte y las obras de arte de su tiempo. Lo importante por destacar, justamente en la profunda
correlacion que hay entre una obra y su tiempo, es el hecho de que surgieran tales obras, con su peculiaridad de ser obra performética del arte, y que
su surgimiento entrara en el horizonte de preocupaciones por el ser, su modo de acontecer en nuestra historia, el modo de la verdad, y en una
peculiar configuracién técnica del mundo.

Asi, adicionalmente es necesario hacer una marcada indicacion sobre las obras mismas, particularmente la segunda, Perséfone, por tratarse,
como ya se ha indicado, de un melodrama, que posteriormente habré de ser repuesto en escena en coreografias de George Balanchine, Kurt Jooss,
Frederick Ashton y Pina Bausch, entre las décadas de 1950 y 1970, e incluso hasta nuestro siglo XXI por parte de bailarines—performers como
Xavier Le Roy."Y, en esta misma linea se ha mencionado La consagracién de la primavera, como quien quiere que, por su contigiiidad con el caso
inmediatamente mencionado antes, se genere una especie de espontidnea asociacién de sentido que acaso sea mas aparente e incluso

corpéreamente mas cercana para los escénicos: “esas obras” son las que podriamos llamar escénicas, performaticas o de lo performatico.

8 Esclaro que rastrear no sélo historiograficamente, sino sobre todo estéticamente estos devenires no hace parte de la presente indagacion. Abundan los estudios en historiay
teoria de la danza que han discutido su lugar central tanto en su estreno, como en las sucesivas versiones, recuperaciones, revisitas, adaptaciones, reapropiaciones,
reconstrucciones, reescenificaciones, reposiciones, tergiversaciones.

15



Aproximaciones

teoricas a la
p A—

Lo dicho en el epigrafe fue formulado hace més de 50 afios y, sin embargo, parece que la pregunta alli contenida atn nos interpelard y tocara:
,por qué esas obras no estan atin en condiciones de fundar ellas mismas el lugar al que pertenecen? ;es clara siquiera para nosotros la pregunta,
como pregunta que insiste por el caracter situado en la historia de tales obras, y como pregunta estética por el modo de ser de esas obras?

Alguna vez Hans—Georg Gadamer destacaba una de las dimensiones de la historicidad de la obra de arte con un caso defectivo: la obra de arte
co—pertenece a su tiempo, en el sentido en que, por ejemplo, la tragedia griega ya no pertenece ni corresponde a la €época histdrica del cristianismo,
no resuena con tal época. En efecto, en un mundo determinado en su disefio y en su designio por la voluntad divina, no hay cabida para la irresoluble
accion de la tragedia griega, de la misma manera que ya sefialaba Nietzsche, como sintoma espasmddico de la enfermedad mortal de la tragedia y
de la cultura griega, el famoso deus ex machina de Euripides. En este mismo sentido, es pertinente plantear tales cuestiones respecto a los avatares
de las artes esc€nicas y performaticas, en nuestro contexto situado, por ejemplo en su forcejeo por entrar a la dignidad de las grandes artes de la
disciplina de la historia del arte e incluso de los circuitos del gran arte y de la alta cultura: ;jacaso no han fundado ya o todavia estas artes
performaticas el lugar al que pertenecen?

Recientemente Erika Fischer-Lichte (2008, cfr. Capitulo 6: “The Performance as Event”, pp. 161 y ss), investigadora de historia y estética del
performance en la perspectiva continental europea, ha destacado el surgimiento, como lo dice el subtitulo de uno de sus libros, de una nueva
estética con motivo del cuestionamiento del estatus de la obra de arte acabada y cerrada sobre si misma, que puede remontarse al pensamiento
estético Dada, pero que también hunde sus raices en la estética romantica europea de la positiva valoraciéon modélica del fragmento y de la ruina.
Por supuesto, es ya en posturas y declaraciones artisticas puntuales provenientes de artistas de la década de 1960, particularmente del arte minimal
y del arte conceptual, con su critica a la tenencia de la obra y a su mercantilizacion e ingreso en el circuito objetivante y consumista del museo, que
la pregunta por lo performatico en el arte vendra a configurarse de manera articulada y decidida.

En este punto es muy recomendable considerar también la relectura que hace Hans Belting del trabajo escenografico y del disefio de vestuarios
por parte de Picasso, hacia 1917, para los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev, en obras como Parade, de Jean Cocteau, con musica de Erik Satie y
coreografia de Léonide Massine (Cfr. Hans Belting, “Sobre el concepto de obra de 1a modernidad artistica”, en Belting, 2011). Dice Belting que
este episodio de Picasso con el teatro, que va de 1917 a 1924, “ha permanecido en la penumbra de las investigaciones,... (y) no ha conseguido
desprenderse de la optica de la galeria convencional”; y mas adelante afiade que con Parade “se comprometio con otro género, que representaba,
mas alla de las fronteras entre disciplinas, una mezcla entre musical y performance” (loc. cit. pag. 73). Con esto no s6lo Picasso hizo del arte mismo
el tema sobre el escenario, sino que cuestiond la frontera entre high y low culture, y logro llevar al arte plastico a ser puesto en escena, a entrar en
accion “al ser empujado de un lado a otro por los bailarines en movimiento que lo sostenian...” (loc. cit. pag. 74). Acaso al desprenderse del cuadro
y de la escultura, la factura artistica empieza a adquirir aqui la forma de lo performatico. Por supuesto esto es s6lo una indicacion que el mismo
Belting no desarrolla, sino que solo anuncia. En todo caso, resulta inquictante pensar los origenes o la proveniencia del performance como modo
especifico del arte del siglo XX en las primeras décadas del siglo XX y no necesariamente en las décadas de 1960 y 1970, como suelen convenir los
principales historiadores del arte. Por otra parte, Belting hace visible, con esta indicacidn, la necesidad de pensar una historia del arte mas integral,
en el sentido de ver las interacciones y mutuas mediaciones entre las obras plasticas y visuales, por un lado, y las performaticas, por el otro. De
hecho en la tltima década empiezan a verse, en la produccion académica, publicaciones sobre la presencia de la danza en la pintura y en la
escultura, pero también sobre las cuestiones que llegan a plantear las artes efimeras y del movimiento en las artes visuales y arquitectonicas.

Estos eventos histérico—artisticos llevaran a un profundo cuestionamiento del estatus de 1a obra de arte misma, y no es casualidad que Heidegger,
ya de manera tan temprana como el inicio de “El origen de la obra de arte” (1936), ponga en contigiiidad la pregunta por el origen y por la obra de
arte, asi como su insistencia en el circulo hermenéutico en estas cuestiones. Lo que alli tiene lugar es un cuestionamiento de la obra de arte
entendida como auténoma, constante y permanente, y se propone un repensar el “artefacto”, la cosa, a favor del acontecimiento y lo efimero de la
obra de arte, de su comprensién y de su evento histdrico.
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Igualmente, en este momento, se pone en cuestion, para buscar una estructura originaria, la estructura estética tradicional creador—espectador,
como una manera de cuestionar la division de sujetos y la division de funciones, esto es, un sujeto artista creador y dador de sentido, y un sujeto
espectador receptor del sentido, que a su vez llevan implicito el esquema de produccion y de recepcion.

En lo que sigue, propongo considerar simplemente algunos referentes posibles que pueden contribuir al planteamiento de la cuestion de una
ontologia de lo performatico —y eventualmente por aquel arte llamado performance—, desde una consideracion filosdfica, particularmente desde
la fenomenologia y la hermenéutica. En algin momento, David Michael Levin’llego a plantear como respuesta a la pregunta acerca de porqué los
filésofos han tenido tan poco que decir sobre la danza como un arte, y cudles han sido sus motivos, que se trata de un asunto “esencial”, es decir, no
es un mero olvido o descuido, sino una condicién que viene de la filosofia misma y de la cosa misma y de su manera de darse: propone que vale la
pena considerar la naturaleza de la disciplina filoséfica, en la medida en que quizé una configuracién moderna sigue prevaleciendo en la estética.
Acaso para rodearse de buenas compaiiias, es decir, de aquellos pocos que han visto desde la filosofia el potencial pensante del problema de lo
performético para una nueva estética, quisiera recordar a Maxine Sheets—Johnstone (en Sheets—Johnstone, 1984, particularmente
“Phenomenology as a Way of Illuminating Dance”, pp. 124—145), quien en su reflexién acerca de los aportes de la fenomenologia para pensar la
danza, declara como su propdsito “hacer mas conscientes a los bailarines y a los académicos de la danza, acerca de los beneficios de una
perspectiva esclarecida filoséficamente sobre la danza; y hacer mas conscientes a los filésofos del arte acerca de los beneficios de una perspectiva
arraigada en la practica/performancia de la danza” (Sheets—Johnstone, 1984, pag. 13).

De manera breve, vale la pena caracterizar esa estética moderna y/o tradicional, a la que Fischer-Lichte contrapone una nueva estética
(Fischer-Lichte, 2008, pag. 161): la obra de arte junto al artista como creador y genio omnipotente ostentan la posicién central de la estética
moderna, tanto en el sentido del proceso del artista, como de la experiencia estética con el espectador; por otra parte, la produccion de la obra de arte
frecuentemente se describe (asi sea metaféricamente, pero siempre usando este vocabulario) como creacion, en un sentido andlogo a la creacion
del mundo por parte de Dios: asi como Dios cre6 y dio sentido al mundo de manera total, el artista produce la obra; de la misma manera que la
verdad divina eterna se encuentra instilada e inscrita en la obra de Dios y s6lo se revela a quienes son capaces de leer el libro del mundo, asi mismo
se da la verdad en la obra del artista, es decir, se “encuentra” en la obra como receptéculo, y s6lo el iniciado puede desentrafiarla. Este tltimo rasgo
se explica y subraya debido al surgimiento del culto al genio artistico a finales del siglo XVIII, que es una configuracion, en las artes o en la
experiencia estética o del juicio sobre lo bello, del sujeto moderno: asf, el artista surge como sujeto auténomo que crea la obra a su vez como objeto
auténomo que contiene, encubre o cifra, y agota la verdad:’

Si bien éste es un apretado resumen, que como tal torpe y convenientemente pierde de vista el detalle y su devenir histoérico—filoséfico, nos
permite identificar algunos puntales que den algunas referencias para una indagacion y un debate acerca de laadecuacion o inadecuacion de una
estética de tal orden para el fenémeno de lo performatico en el arte. En efecto, la consideracion de lo performaético en el arte hace muy patente el
sentido de co—particpacion y co—responsabilidad del “receptor” en la configuracion de sentido de la obra, pero incluso en la “complecion” de
aquello que llamamos obra.Ahora bien, a manera de cuestionamiento dirigido a las estéticas estructuralista y de la recepcion, que al plantear la
necesaria participacién del acontecer del fendmeno artistico y del espectador y su experiencia estética, llegando incluso arechazar la pretension
de verdad en la obra de arte, es necesario plantear la cuestion ontoldgica de la obra de arte misma, toda vez que ésta sigue siendo un referente
ultimo que no logra replantearse o desvanecerse tras la critica a la permanencia objetual de la obra artistica. Se hace patente entonces el supuesto

9  Cfr. David Michael Levin, “Los fildsofos y la danza”, en Roger Copeland y Marshall Cohen (eds.), What is Dance? Readings in Theory and Criticism, New York, Oxford
University Press, 1983, pp. 85-94; y en castellano en http://serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/levin.pdf, traduccion de Kena Bastien van der Meer.

10 Enestadireccion es muy interesante la indicacion de Fischer-Lichte: “El supuesto de que la obra de arte es una instancia (cache) de la verdad, y que la verdad se pone en obra
en ella (das-Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit), como lo dice Heidegger, se aplica a la estética filosofica desde Hegel hasta Adorno, con la llamativa excepcién de
Nietzsche. Caracteriza también la concepcion de Gadamer acerca de la obra clasica de arte, ain cuando su concepto de hermenéutica no soporta efectivamente este
supuesto” (pg. 161).
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metafisico de la permanencia de las obras y de su accesibilidad invariable a diferentes receptores y en distintos momentos o contextos histdricos.:

Bibliografia

Albright, Ann Cooper. 2010. Modern Gestures. Abraham Walkowitz Draws Isadora Duncan Dancing. Middletown: Wesleyan University Press.
Belting, Hans. 2011. La imagen y sus historias/Ensayos. Ciudad de México: Universidad Iberoamericana.

Fischer—Lichte, Erika. 2008. The Transformative Power of Performance. A New Aesthetics. New York: Routledge.

Fischer—Lichte, Erika. 2011. Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores.

Fischer—Lichte, Erika. 2015. La teatrologia como ciencia del hecho escénico. En Investigacion Teatral. Revista de artes escénicas y
performatividad. Xalapa: Universidad Veracruzana, Vol. 4-5, Num. 7-8.

Fraleigh, Sondra Horton. 1987. Dance and the Lived Body. A Descriptive Aesthetics. Pittsburg: University of Pittsburg Press.

Heidegger, Martin. 1996. “El origen de la obra de arte”. En Caminos de bosque. Madrid: Alianza Editorial.

Heidegger, Martin. 1996. Nietzsche, Vol. 1: The Will to Power as Art. San Francisco: Harper & Row.

Heidegger, Martin. 2000. Nietzsche (2 vols.). Barcelona: Ediciones Destino.

Heidegger, Martin. 2003. Observaciones relativas al arte — la pldstica — el espacio/El arte y el espacio (edicion trilingilie en aleman, castellano y
euskera). Pamplona: Catedra Jorge Oteiza, Universidad Pablica de Navarra.

Heidegger, Martin. 2014. Experiencias del pensar (1910—1976). Madrid: Abada Editores.

Jones, Amelia 1998. Body Art. Performing the Subject. Minneapolis: University of Minnesota Press.

Levin, David Michael. 1976. The Embodiment of Performance. En Salmagundi, No.31/32, 10th Anniversary Issue, 120—142.

Levin, David Michael. 1983. Philosophers and the Dance. En Copeland, Roger and Cohen, Marshall (eds.). What is Dance? Readings in Theory
and Criticism, 85-94. New York: Oxford University Press.

Levin, David Michael. 1985. The Body's Recollection of Being. Phenomenological Psychology and the Decosntruction of Nihilism. London:
Routledge & Kegan Paul.

Lleras, Cristina. 2005. Arte, politica y critica. Politizacion de la mirada estética. Colombia, 1940-1952. Bogota: Universidad Nacional de
Colombia.

Nietzsche, Friedrich. 1988. Antologia, Textos cardinales. Barcelona: Ediciones Peninsula.

Nietzsche, Friedrich. 2007. Fragmentos postumos, vol. 1 (1869—1874). Madrid: Editorial Tecnos.

Parra Gaitan, Raul. 2015. El Potro Azul. Vestigios de una insurreccion coreogrdfica. Bogota: Ministerio de Cultura.

Sanabria, Carlos Eduardo y Avila, Ana Carolina, editores. 2014. Pensar con la danza. Bogota: Ministerio de Cultura, Colciencias, Universidad
Jorge Tadeo Lozano.

Sheets—Johnstone, Maxine (ed.). 1984. llluminating Dance: Philosophical Explorations. London and Toronto: Associated University Presses.
Sheets—Johnstone, Maxine. 2009. The Corporeal Turn. An Interdisciplinary Reader. Charlottesville: Imprint Academic.

Sheets—Johnstone, Maxine. 2012. “From movement to dance”. En Phenomenology and the Cognitive Sciences, 11,39-57.

Sparshott, Francis. 1982. On the Question: “Why Do Philosophers Neglect the Aesthetics of the Dance?”’. En Dance Research Journal, Vol. 15,
No. 1, Autumn, 5-30.

11 Preguntarse por la manera como una indagacién de la obra de arte —y no so6lo de la obra escénica o performatica—en sentido de acontecimiento obedece o surge al tenor de
varias exigencias “epocales”... Muy probablemente esta situacion tiene su fundamento en el discurso estético —esto es, el presupuesto filosofico, ontologico— que
subyace a los modelos historiograficos de arte al uso. Es poco frecuente encontrar trabajos colaborativos entre perspectivas estéticas ¢ historiograficas, que traten de
esclarecer uno de los problemas de partida de la indagacion tedrica artistica: el modo de ser de la obra de arte.
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. Qué significa hacer antropologia en Colombia?

El proceso de establecimiento de la antropologia en Colombia se ha visto acompafiado de un conjunto de reflexiones y valoraciones alrededor de lo
que es el “deber ser” de la disciplina, sobre todo en relacién con los fendmenos y las problematicas sociales en el pais, que en muchos casos
involucran el trabajo sobre los “otros” y las manifestaciones culturales que entran en juego a nivel politico, econémico y social dentro de la
realidad del pais. Ahora los objetos de estudio antropologicos se han hecho cada vez mas variados, obedeciendo a multiplicidad de compromisos e
intereses diferentes. Algunos de estos, se han incrustado dentro de lo que podria llamarse como una nueva reflexividad, cuestionando el quehacer
de la disciplina y todas las relaciones de poder que hay al momento de la creacion de conocimiento. Es aqui como encontramos en la danza un
reciente objeto de estudio de la antropologia que se pregunta no solo por manifestaciones culturales especificas y su valor sociocultural, sino
también por esas formas en las que la disciplina se relaciona con sus objetos de estudio en un pais “periférico” y “descolonizado”, que tiene una
relacion muy especifica con los que histérica y universalmente se han construido como esos “otros” objetos de estudio de la antropologia en
occidente.

Para hacer més clara la forma en que la danza contemporanea brinda herramientas al quehacer antropolégico en el pais, realizaré un pequefio
listado de algunos momentos (Pérez, 2010) importantes dentro de la instauracion de la antropologia en Colombia, en relacioén con la configuraciéon
sociopolitica global, como una breve contextualizacion para entender mas adelante lo que implica trabajar sobre una manifestacion como la danza:

1. Como pais “descolonizado” tenemos una fuerte herencia colonial de paises del Atlantico Norte, que se construyeron a si mismos como
modelo y centro de referencia, creando asi relaciones de dependencia y subalternidad con paises del sur, como nosotros.

2. Ligado a esas relaciones de dependencia y subalternidad, Colombia, como el resto de Latinoamérica, se construye simbdlicamente como
otredad y alteridad radical opuesta a ese Occidente hegemoénico que se presume universal y civilizado. Esa otredad entonces debe
transformarse y negar su diferencia para llegar a ese modelo que se presume ideal.

3. Lainstitucionalizacién de la antropologia en Colombia surge en la Republica Liberal (1930-46), en el auge de la ideologia desarrollista,
modernista y de integracion y consolidacion del estado-nacion colombiano; esto tiene como consecuencia la homogenizacion y busqueda
de un “ser” unico colombiano basado en el modelo occidental que niega otro tipo de sujeto.

4. Latinoamérica se ve en una posicion especial respecto a la produccion de conocimiento, ya que la antropologia se da desde los mismos
lugares que alguna vez fueron y siguen siendo objetos de estudio para la disciplina desde sus origenes.

5. Por esta posicidn de sujeto-objeto de conocimiento, la alteridad se amplia y ya no ocupa el lugar de lo exdtico y lo étnico. Ahora se
encuentra en la vida “moderna”, con diferentes manifestaciones y fendmenos sociales, relaciones con el estado, actores politicos y
diversos discursos entre otras cosas.

6. Surge mas adelante el tema de la reflexividad y la subjetividad en la produccion académica dentro del pais. La antropologia ahora se
pregunta por los mismos antropélogos como objetos de estudio, las relaciones de poder implicadas en su quehacer, la frustracion frente ala
transformacion social y por lo tanto la autoreflexividad.

12 Estudiante de Antropologia y Artes Escénicas, en la Pontificia Universidad Javeriana. Bailarina de Danza Clasica, Jazz y Danza Contemporanea, en diversas escuelas de
Bogotay en la Universidad. Ha participado en algunos festivales de danza contemporanea en Bogota.
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Resignificaciones y dimensiones: cuerpo, danzay relaciones sociales

Dentro de los trabajos encontrados sobre danza contemporanea por parte de antropdlogos colombianos, esta es mostrada como una manifestacion
con diferentes caminos, matices y miradas; como un espacio innovador desde el cual se pueden resignificar las relaciones sociales, personales y
hasta las formas de construir conocimientos y percibir el mundo. Luego de la anterior contextualizacion, profundizaré en estas innovaciones
tedricas que se hacen tan presentes.

Los significados del cuerpo

El cuerpo, como principal protagonista de esta manifestacion artistica, es definido de diferentes maneras que acompafian las experiencias
subjetivas de cada autor. Por un lado, Oramas (2012) lo define como una globalidad que se encuentra en una apertura que le permite relacionar y
relacionarse constantemente con el entorno en el que esta. El autor distingue la importancia de los 5 sentidos que ayudan a una actitud abierta, y por
lo tanto a una construccion constante de nuevos estados del cuerpo por medio de las reacciones frente a estimulos externos y las relaciones que se
forman gracias a estos. Ligado a esta apertura de las capacidades de los cuerpos, este autor presenta lo que €l llama como “un nuevo estado del
cuerpo”, es decir, ese estado de alerta constante a los estimulos externos que pueden ser definidos como otros cuerpos, el espacio, los objetos, las
situaciones, etc.

Por otro lado, Salcedo (2012) tiene en cuenta el caracter material ¢ inmaterial del cuerpo. Lo define como carne, materialidad intima, huesos,
tejidos y muisculos que se articulan; pero también resalta un cuerpo con descos y pulsiones, una experiencia directa y unas sensaciones que se
desbordan. Para este autor, ¢l cuerpo es la fuerza primordial que se mezcla y relaciona con otros cuerpos gracias a esas particularidades materiales e
inmateriales que permiten reacciones y articulaciones frente a determinadas experiencias.

Otra definicion es la de Lucia Martinez, (2014), quién expone el cuerpo como el lugar pleno de la condicién humana, es decir, donde se expresa
su situacién en el mundo y su interpretacion respecto a esta. No es una cosa en si misma, sino una construccion simbolica en donde el sujeto se
materializa, en donde se dan y se median las relaciones, los espacios colectivos, el tiempo, y la corporeidad propia respecto a la de los demés. En
esta definicidn se tiene mas en cuenta el cardcter inmaterial y simbodlico del cuerpo dejando a un lado un poco lo material.

En ultimo lugar, esté la definicién de la antropdloga Ana Sabrina Mora (2015), que presenta al cuerpo a modo de elemento fundamental desde el
punto de vista metodolégico y no sélo tedrico-conceptual. El cuerpo es el medio, el punto de partida y el lugar de llegada; es el componente
principal mediante el cual se llegara a construir un conocimiento, es este el que permite que se dé la experiencia, el resultado y 1a exploracién.

Los significados de la danza

Son muy variadas las definiciones que estos antrop6logos han logrado dar al concepto de danza. Por un lado estd el de la danza como
“agenciamientos” (Salcedo, 2012), es decir, como un medio para formar y fundar territorios de otra naturaleza, para marcar distancias, para
proteger del caos y para reformular relaciones sociales. Esto se refiere a que la danza es el intermediario por el cual es posible la accién desde
diferentes formas. Gracias a esta, surgen dentro de los cuerpos nuevas “naturalezas” potenciadas por las nociones de deseo, de quienes acompafian
intereses colectivos y propios.

Ademas de esto, el antropologo Coque Salcedo (2012) define dos direcciones de la danza como agenciamiento. En primer lugar, esté la direccién
estratizante, en la que el cuerpo es un contenedor y organizador de érganos que fabrica estratos fisicos en repeticion. En segundo lugar, la direccién
territorial desterritorializante refiere a un cuerpo sin 6rganos que se mantiene en un hacer y deshacer de las intensidades que lo contienen, fundado
en la constante descomposicidn y resignificacion del cuerpo y por lo tanto del sujeto. De esta tiltima direccidn es de la que nos apoyamos para
entender ese constante devenir corporal que surge gracias a la danza como agente posibilitador de accién y transformacion.

Por otro lado, de una manera menos compleja, la danza es definida como una forma de construccion de conocimiento. Gracias alaconciencia
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Entender estas situaciones que a simple vista parecen muy alejadas del tema, ayuda a comprender los efectos politicos que hay en tomar la danza
como objeto de estudio antropoldgico. En primer lugar, es necesario tener en cuenta que la antropologia tiene un origen sumamente colonizador,
como una herramienta de conocimiento de ese “otro” alejado de los paises centro europeos y norteamericanos, —llamados comunmente como
Occidente, y que en este caso denominaré como Atlantico Norte— para su control y mantenimiento de las relaciones hegemonicas. Es por esto
que Colombia se ve en una posicion de subalternidad frente a la produccién antropoldgica. En un principio es Latinoamérica quien posee €sos
sujetos “otros” que es necesario estudiar, y conocer por lo tanto Colombia es inicamente uno de sus objetos de estudio.

Mas adelante, con la institucionalizacion de la disciplina en el pais, se busca un ideal de sujeto colombiano y por lo tanto se designan unos
nuevos “otros” dentro de la misma nacion que se terminan convirtiendo en los objetos de estudio de esa reciente antropologia colombiana. Aqui se
puede ver como se reproducen los modelos de produccion de conocimiento hegemonicos del Atlantico Norte de una manera mas local. Colombia
se ve en una posicion contradictoria en cuanto a que es objeto y sujeto de investigacion al mismo tiempo, y a que reproduce esas mismas relaciones
de poder en las que se ve involucrado.

Como presenta el quinto aspecto, esta doble posicion de sujeto-objeto hace que la alteridad no exista simplemente en términos de lo étnico o eso
diferente al sujeto nacional, sino que se amplie a la vida moderna y sus diferentes manifestaciones sociales como el arte, o en este caso especifico, la
danza. Gracias a esta ampliacion de objetos de estudio, surge una reflexividad sobre la forma como se hace la antropologia misma y sobre nuestra
posicién de pais latinoamericano dentro de una configuracién geopolitica global muy especifica. La antropologia no mira solamente a esos otros

externos sino que se empieza a mirar a si mismay arepensarse como disciplina.
. Historizar la danza contemporanea en Colombia?

Otro recurso para entender lo que implica hacer danza y mas atin antropologia de la danza en Colombia, es profundizar en los procesos por medio
de los cuales esta se ha instaurado y manifestado en el pais. No obstante, ha surgido por medio de procesos muy diversos y especificos, relacionados
con su reciente “profesionalizacion”. Esto hace que muchos de los bailarines lleguen de maneras particularmente sorpresivas a la danza, desde
otras disciplinas bastante relacionadas con las ciencias sociales como lo es la antropologia.

Me apoyo entonces en lo que dice Juliana Atuesta sobre lo que implica hacer historia de la danza contemporanea en Colombia:

“que la danza corresponde a una naturaleza subjetiva, que delimitar el espacio y el tiempo de la danza en Colombia es atentar
contra la variedad de procesos y temporalidades a través de los cuales la danza contemporanea se ha manifestado en el pais, y por
ultimo, podemos percibir que hay una notable insuficiencia de fuentes, registros y documentos, que den fe material de esta
historia”. (2011; pg. 17)

Enrelacién a esto, se propone historizar la danza desde sus sujetos de estudio y mas que nada desde del presente y el hacer dancistico constante
que se construye desde un pasado y unos silencios muy especificos caracterizados por lo que significa vivir en Colombia. Ademads, historizar la
danza implica negar ese caracter efimero que esta tiene. Algo realmente imposible. Concuerdo con estos autores en cuanto a la necesidad de mas

bien pensarse la historia de 1a danza para empoderarla, analizarla y reflexionar sobre esta para su desarrollo como arte. (Atuesta, 2011)

Con esta pequeiia reflexion sobre lo que implica hacer una historia de la danza, quiero decir que en este caso no haré ningin esfuerzo en conocer
el proceso por el cual se instaura la danza contemporanea, ya que nos saldriamos de la tematica que por el momento nos interesa. Lo pongo de
manifiesto mas bien como un modo de reconocer que es una reflexion importante y que es un arte que estd completamente acompafiada de otras
disciplinas que han incidido en esa condicion de reflexividad que se propone. Ademas, es un acercamiento para pensar que no es solo la danza la
que le puede brindar herramientas a la antropologia, sino que la antropologia también enriquece a la danza de multiples formas que més adelante
profundizaré.
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que esta exige sobre el propio cuerpo, surge lo que Oramas (2012) llama el “desarrollo de una segunda naturaleza” que consiste en aprender a
recibir estimulos externos y a intercambiar y crear con estos por medio del cuerpo. (Esto pasa sobre todo en la improvisacion en danza, que requiere
estar alerta mas que en cualquier danza). Enrelacion aesto, surge una transformacion dentro del conocimiento cotidiano gracias aque, ademads de

esa reflexividad corporal, hay una creacidn de vinculos de manera tctil y sensorial que reivindica el conocimiento de los 5 sentidos por sobre el
unicamente intelectual (Martinez, 2014).

Enladanza, ademads, es necesaria una revelacion y, por lo tanto, un conocimiento de lo otro gracias a esos intercambios constantes que requieren
mas de un cuerpo para ser experimentados; dentro de sunecesidad de colectividad encuentra conocimiento sobre lo otro que no es su cuerpo gracias
a experimentar con aquella otredad. Esa practica con eso otro que no es su cuerpo también conlleva a la experimentacion con diferentes estados
alterados de conocimiento que llevan a distintos descubrimientos, a una micro sensorialidad y a una transformacion de la percepcion (Garcia,
2012).

La danza también es definida como una forma de construccion de nacion. La antropologa Maria Teresa Garcia (2012) plantea que, dentro de las
danzas tradicionales, por ejemplo, hay siempre una reproducciéon momentanea de una nacién imaginada (termino apropiado de Benedict
Anderson), en la que se representan costumbres y habitos tradicionales de lo que es Colombia por medio de un efimero viaje al pasado y hacia una
identidad colombiana. Con estas danzas al igual que con otras manifestaciones colombianas, se compone una identidad nacional apoyada en
grupos étnicos que representan una otredad y una minoria dentro de la sociedad nacional, que a su vez ayuda al surgimiento de una especie de
nostalgia frente a un pasado “puro”, “natural” y estatico. En el caso de esta investigacion que esta basada en la danza contemporanea, esa
construccidon de nacidn no siempre es vista de una manera tan literal. Sin embargo, las creaciones artisticas, cualesquiera que estas sean, son
producto de un contexto y de una situacion especifica dentro de las cuales se desarrollan. Lo que sea que comunique determinada creacion de danza
contemporanea, estd afectado por lo que es y ha sido Colombia, y afecta al espectador de dos maneras: por un lado este interpreta conforme a su
experiencia como colombiano o a las representaciones sobre lo que es “ser colombiano”, y por el otro interpreta con base en lo que los ejecutantes
quieren decir especificamente con su danza. La representacion sobre lo que es esta nacion es entonces un proceso individual y colectivo.

Unanuevareflexividad

En algunos autores sobre los cuales realicé mi investigacion, surge una inquietud muy interesante para pensar una antropologia diferente y es una
particular forma de autorreflexividad desde la danza. Por un lado, hay un término al que se le da bastante trascendencia que es el de la escucha
dentro de la danza. Como es una actividad que requiere de otros cuerpos o por lo menos de recepcion de estimulos, la escucha es necesaria para
crear estas relaciones. Es definida como “lograr la pausa juntos”, silenciar los impulsos individuales que impiden la apertura a esos otros cuerpos y
estimulos, lo que crea ya de por si un cuestionamiento sobre nosotros mismos y nuestras acciones respecto a otros para dejar entrar y reconocer la
importancia de lo que no es nuestro cuerpo en nuestra vida, es estar dispuesto arecibir (Oramas, 2012).

Ademas de ese pensarse a si mismos que implica la escucha, con la antropologia de la danza contemporanea surgen dos posicionamientos
bastante interesantes en términos epistemologicos. Por un lado una sensibilidad autoetnografica que consiste en asumir el ejercicio critico de auto
observacion desde el movimiento con otros; y por el otro un autoconocimiento que implica la comprension de nuestra vida personal, identidades y
sentimientos conectados y construidos con base en los contextos socioculturales en los que nos encontramos.

Este segundo posicionamiento se refiere a conocer nuestra vida personal gracias a experiencias corporales dancisticas en donde se reflejan
valores y construcciones culturales ligadas a cuestiones de género, clase y cuerpo, entre otros. (Salcedo, 2012)

La cotidianidad también es un escenario en donde la reflexividad que brinda la danza toma forma. La experiencia de la danza esta compuesta por
acumulaciones y transformaciones que se instalan y transitan en el cuerpo; aspectos como el cuidado o el adecuamiento de ciertos movimientos a lo
cotidiano son ejemplos de estas transformaciones corporales.
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Vinculos v anclajes para las relaciones sociales

Otra caracteristica llamativa de la antropologia de la danza es que reconocen en esta una forma diferente para el establecimiento de relaciones
sociales. Por ejemplo, el término de escucha mencionado anteriormente también esta totalmente sujetado a una innovacion al momento de pensary
hasta mejorar las relaciones sociales junto con el quehacer antropologico. Esta escucha no se basa solo en oir y utilizar los estimulos externos no
humanos, sino que también se relaciona con desarrollar una sensibilidad particular que brinda la posibilidad de entablar relaciones con otros por
medio del movimiento. Es movernos en relacion al cuerpo de los demas, ceder y manejar en un constante intercambio con los impulsos de otros
creando asi nuevas y multiples formas de relacionarse con otros sujetos (Oramas, 2012).

Sien lo cotidiano surge una autorrefiexividad de lo individual, quiere decir que también se revela una transformacion de lo colectivo gracias ala
danza. El tener un autoconocimiento transforma las relaciones colectivas de la misma manera. Reconocernos como sujetos en relacion a los demas
implica una creacion constante de canales y vinculos que permiten hacer conciencia del caracter colectivo del sujeto y de la necesidad de la
sociedad. Esta necesidad de colectividad transforma las relaciones sociales resaltando, como dije anteriormente, lo sensorial por sobre lo
simplemente intelectual. Con la danza no solo se tiene en cuenta la comunicacién hablada sino que se crean vinculos por medio de lo tactil y lo
sensorial en donde a veces ni se necesita lenguaje hablado convencional (Martinez, 2012).

Analisis

Innovaciones epistemoldgicas desde la antropologia de la danza

Luego de la contextualizacion y de manifestar las principales dimensiones presentes que la antropologia de la danza ayuda a resignificar y pensar,
se hace necesario trabajar con mayor profundidad sobre lo que estas innovaciones pueden brindar no s6lo a la antropologia, sino también a la danza
misma; sin dejar de lado la pregunta fundamental sobre la cualidad transformadora o no transformadora dentro de la antropologia de 1a danza.

La primera cosa que considero importante en relacion con el hacer antropologia en Colombia, son las caracteristicas superpuestas en la
antropologia latinoamericana, “tercermundista” y periférica. El no ser una antropologia originaria de los paises del atlantico norte, quiere decir que
no hay una distincion tan clara y marcada entre el sujeto de estudio y el objeto, lo que permite que la forma de construir conocimiento sea reflexiva,
critica y no hayan tantas relaciones desiguales entre el que construye el conocimiento y sobre quién este es construido (Krotz, 2007). Lo que pasa
con la danza es que, como es un andlisis de lo corporal que implica toda una nueva forma de reflexividad que vimos en los textos de Salcedo,
Oramas y Martinez, se replantea la individualidad y funcion de las relaciones sociales que, ademas, se pueden dar de maneras corporales y
diferentes gracias a que los mismos antropologos hacen sus analisis sobre sus experiencias personales. En otras palabras, se estudian a ellos
mismos y a las condiciones de posibilidad que posee esa practica que realizan dentro de la realidad social.

Aparte de esto, la danza (en 1a mayoria de sus textos antropoldgicos) brinda una especie de resistencia frente a lo que Andrea Pérez (2014) llama
como la transformacion de los antrop6logos en “expertos™:

“El antropodlogo pasé a ocupar, asi, el lugar del “experto”, valorado de acuerdo con sus competencias, productividad y
resultados, independiente de los contextos y de los fines politicos. Es decir, se convirtié en un mediador entre el saber, la
institucionalidad y los sujetos sociales a los que se dirige 1a accion, en una relacion netamente técnica-funcional, desvaneciéndose
el vinculo ético y politico que lo relacionaba y lo confrontaba con el Otro.” (Pp; 423)

Esverdad que a veces la danza y su teoria tienden a estar bastante institucionalizados en relacion a procesos burocratizados como el patrimonio,
que a veces obedecen a dinamicas que favorecen determinados intereses idealizados y hegemodnicos como el estado y una construccion de nacion
homogeneizante. Ademas, gracias a esto pueden surgir élites y jerarquizaciones que tienen muchas implicaciones en la forma como es visto el
cuerpo, en laasequibilidad a este arte y en situaciones de violencia de género, raza y clase.

No obstante, apesar de todos estos problemas que en otro espacio se profundizaran, la antropologia de la danza contemporaneanos brinda
herramientas muy interesantes al quehacer de laantropologia en general como unaresistenciaalo que plantea Pérezen laanteriorcita. Enla
antropologia de la danza no siempre haylanecesidad deunadependencia frente ainstituciones que se alejan del contexto, sino que hay un
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sumergimiento profundo en la realidad que se investiga ya que el antropologo mismo esta dentro del objeto de estudio. Ademaés, en mi opinion la
teoria antropolégica de la danza evita que se desvanezca el vinculo ético y politico ya que se parte de una reflexion desde la subjetividad y por lo
tanto desde la forma como estamos creando conocimiento. El objeto ya no es un ente aislado que no afecta al investigador, sino que hay unas
consecuencias directas sobre lo que se dice alrededor de la danza por los sujetos que la contienen, lo que crea una sensibilidad frente a las
implicaciones politicas y éticas del conocimiento. Esto teniendo en cuenta que los antropdlogos colombianos que encontré para esta tematica

también son bailarines y por lo tanto trabajan desde sus experiencias y cuestionamientos personales.

Todo este enfoque respecto a la forma como nos relacionamos con nuestro objeto de conocimiento estd totalmente afectado por la metodologia
de la antropologia de la danza, en este caso, la etnografia y el trabajo de campo. La antropologia de la danza, como dice Salcedo (2012), implica una
sensibilidad autoetnografica que produce una transformacién directa del lugar de trabajo de campo. El antropdlogo, su cuerpo y su danza son su
mismo lugar de campo y analisis, hace trabajo de campo y por lo tanto etnografia consigo mismo.

Esta es una consecuencia de la reflexividad de 1a que tanto se habla dentro este tipo de antropologia y contexto colombiano en el que estamos.
Actualmente en Colombia, la antropologia est4 pasando por una etapa en la que la autorreflexividad y la subjetividad es parte importante al
momento de construir conocimiento. La danza es un ejemplo de una forma de vernos a nosotros mismos como objetos y sujetos de estudio (Gémez,
2015).

Se da por lo tanto, una transformacién sobre el sujeto que estudia en cuanto a la descomposicion constante del investigador en ese persistente
hacer y deshacer de la danza. El ejecutante-antrop6logo, en este caso, piensa su cuerpo y se transforma como medio de adaptacion a estos otros
cuerpos o estimulos. Por esto mismo, su percepcion se transforma y las formas de adquirir conocimiento van mas alla de la observacion y el
lenguaje hablado. Soméaticamente hay un aprendizaje sobre como mantener esas relaciones con todo lo que involucra la accion de bailar.

Con respecto a la transformacion de la percepcion, me surge ahora una pregunta por lo que esto puede brindar al quehacer antropoldgico. Esta
disciplina tiene como deseo conocer una realidad especifica de la sociedad; de pronto se podrian profundizar esas formas de conocimiento y
acercamiento por medio de esa transformacion de la percepcion. El cuerpo humano brinda muchas posibilidades de aprendizaje, quizas el mismo
antropodlogo deberia aprovechar eso para construir conocimiento de una manera diferente.

Por ultimo, la importancia del otro es otra cosa innovadora en este tipo de antropologia, como ya habia mencionado antes. Esta importancia hay
que entenderla en dos sentidos: ese otro con el que bailo y ese otro al que quiero mostrarle; una doble responsabilidad. Con respecto a ese otro con
el que bailo, surgen bastantes cosas que se han mencionado a lo largo del texto: es necesaria una escucha, pensarnos a nosotros mismos, reconocer
que ese otro es fundamental para mi creacidn, que tanto él como yo estamos en un constante construir, etc. No obstante, ese otro al que quiero
mostrarle implica otras cosas. Hay una especie de responsabilidad por mostrarle al otro lo que uno hace, pero también hay un deseo por mostrarlas,
de ahi viene el arte y la doble construccidn que esto implica. Los bailarines ya han construido algo dentro de su danza y es eso lo que muestran al
publico, pero este Gltimo también esta construyendo cosas al momento de presenciar la danza. El bailarin tiene ese hermoso poder de poner sobre la
mesa ciertas cosas que desea decir y en si, pero es el otro que lo ve quién tiene la capacidad de digerirlo como su contexto se lo indica. Lo que
debemos preguntarnos es qué es lo que queremos poner sobre lamesa.

;A qué obedece entonces el compromiso politico de la antropologia de la danza?

Segtn lo revisado de antropdlogos de la danza y con base en mi experiencia personal, encuentro que el estudio de la danza contemporanea por parte
de los antropdlogos obedece mas que todo a una transformacion epistemoldgica, reflexiva y hasta politica. Epistemologica en cuanto a que las
formas de construir conocimiento se instauran mas alla de la relacion sujeto-objeto, porque el mismo sujeto puede ser el objeto y este muchas veces
termina pensandose y estudiandose a si mismo, lo que transforma las relaciones de poder al momento de hacer antropologia.

Por otro lado, 1as formas de llegar al conocimiento no se dan gracias a 1a observacion de ese “otro”, sino que hay otros caminos como el sensorial
y todo lo que abarca el cuerpo. Reflexiva porque el trabajo con el cuerpo implica un trabajo consigo mismo inevitablemente. Implica pensar

constantemente sobre la alimentacion, la salud, 1a forma de vestirnos, la forma de relacionarnos con nosotros mismos, el auto cuidado, larelacién
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con los otros, larelacion con el entorno, etc. Si hacemos antropologia desde estos cuestionamientos por lo que somos en relacion a la sociedad hay
una serie de practicas que ya son transformadas metodolégicamente.

Politica, por ultimo, porque involucra hacerse una serie de cuestionamientos sobre nuestra posicion en el mundo y las relaciones que estamos
creando conforme a esta posicion. Pensando nuestro cuerpo y las conexiones que surgen alrededor, tomamos posicionamientos especificos sobre
la forma en la que queremos vivir, lo que nos molesta y lo que queremos transformar social y personalmente.

Conclusion

Esta investigacion surgio de una inquietud personal sobre la validez de la danza como objeto de estudio en la antropologia y lo que implicaba en mi
realidad nacional y social tomar ese tema como impulso de mi vida profesional antropoldgica. Ademas, es una forma de conciliar mi experiencia

como bailarina y antropdéloga en funcidén de una transformacién social y compromiso con diversas problematicas.

La conclusioén a la que es posible llegar es que los trabajos antropolégicos de la danza no estdn exentos de una carga politica y un compromiso
especifico. El ideal es el compromiso ligado a la forma de vivir en el mundo en relacion a los demés y a como estamos construyendo el
conocimiento antropologico.

La danza puede brindar a la antropologia una serie elementos relacionados con la forma como construimos el conocimiento y las relaciones de
poder que se crean dentro de las metodologias antropoldgicas convencionales. Por otro lado, encuentro que la antropologia también tiene mucho
que ofrecer y es por eso que juntas tienen tanto potencial. La antropologia permite pensarnos a nosotros mismos en relacion a ese colectivo dentro
del cual se desarrolla en la mayoria de los casos la danza, pensar las formas con las cuales representamos y lo que queremos decir con esta. El tema

de la conexidn entre estas dos disciplinas tiene mucho mas que decir, valdria la pena en otro momento profundizar en €l.

La antropologia de la danza tiene en cuenta el caracter individual-subjetivo del ser humano y por esto mismo lo estudia y lo transforma desde
adentro. La idea no es caer en que el sujeto modifica la estructura y ya, sino que hay que devolvernos hacia nosotros y estudiarnos desde una
manifestacion artistica como esta y desde la conciencia del ejercicio de poder sobre los cuerpos, teniendo en cuenta que no es solo lo colectivo lo
que modifica la realidad social, sino que lo individual, en funciéon de lo colectivo, también tiene unas implicaciones y capacidades

transformadoras.
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Transitos historicos y contemporaneos de la salsa en Bogota
La conformacion de un campo danzario en la capital del pais

Angela Rocio Leguizamén Adames *
Universidad Nacional de Colombia
Universidad Distrital Francisco José de Caldas

Dicen los expertos que “Colombia es un pais que danza”,'dicen también las personas de a pie y algunos extranjeros “que los colombianos son
rumberos por naturaleza”. Este texto no pretende construir estereotipos identitarios nacionales ni distritales, sino que hablara de la presencia de la
danza en la cotidianidad de la capital. Asume que cada danza tiene un transito particular profundamente vinculado a la sociedad que la produce,
habita y de la cual es agente activol°Es decir, cada danza, al tiempo que es ventana analitica de aspectos morales, estéticos y relacionales del grupo
humano que la practica, es eje de desarrollo y transformacion de los mismos.

Es asi que el presente documento responde a una inquietud sobre la presencia de la danza en la cotidianidad de la vida urbana bogotana, y la
transformacion que algunos bailes populares urbanos han tenido a partir de su formalizacion. Es sintesis de una investigacion etnografica realizada
en la ciudad de Bogota, en los afios 2015, 2016y 2018, sobre un baile popular urbano en particular: el baile salsero. Los primeros resultados de esta
investigacion se consignaron en la monografia (De) construyendo cuerpos danzantes: contextos de formacion corporal en el baile salsero

bogotano.
Elbaile salsero en Bogota

Es particulassel trasegar historico de cada danza (Islas, 2001 y 1995), pero se puede notar que muchos de los bailes frecuentemente denominados
“populares”, se han visto empujados a entrar en dinamicas de formalizacién e incluso academizacidn, cambiando su contexto social original (por
ejemplo, la fiesta, el divertimento o el ritual), hacia uno profesionalizante y representativo que lo vincula directamente con la dindmica de “la clase
de danza” (con todo lo que ello conlleva: una organizacidn espacio-temporal y jerarquica de la apropiacion del hecho danzario, el desarrollo de
lenguajes pedagdgicos en torno a este y delimitaciones en términos técnicos, estéticos y musicales). Este es justamente el proceso que ha vivido el
baile de la salsa en la capital del pais: en apenas unas décadas se pasé de su establecimiento en la rumba capitalina (en la que se “aprendia bailando
en la rumba para bailar en la rumba”) al diluvio de anuncios que a lo largo y ancho de la ciudad ofrecen “clases de salsa” y promocionan concursos
nacionales e internacionales. Esta transformacion se puede extrapolar a otras danzas (también de corte popular urbano) como el tango o el hip hop,
guardando, por supuesto, rasgos muy particulares propios de dichos géneros danzarios.

La salsa: un género bicéfalo

Mucho se ha escrito sobre la salsa en Colombia, especialmente desde el periodismo y los estudios socioculturales. Aunque la gran mayoria de
estos textos se centran en el aspecto musical, es dificil encontrar uno que no hagareferencia indirecta al baile. Y es que es dificil pensar en la salsa
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Antrop6loga de 1a Universidad Nacional de Colombia, estudiante de Arte Danzario en la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, formadora de danza para infantes.
Hace investigacion etnografica e histdrica de los roles sociales la danza, el cuerpo y el movimiento.

Pedraza (2011) propone que “el baile” es la experiencia de intensidad corporal mas propagada en Colombia. Es la modalidad de cultura fisica mas popular, no solo porque es
la mas difundida y frecuente, sino ademas porque “su codigo estético (...) es normado por instancias populares que promueven ciertos arreglos de los drdenes corporales
cotidianos” (2011: 183).Por otro lado ¢l plan nacional de danza 2010-2020 hace referencia directa a esta expresion.

Al respecto Hilda Islas (1995) (2001) propone que cada danza tiene una relacién directa con la sociedad y la historia que la produce: si toda forma social histéricamente
posible supone una construccion discursiva del cuerpo, supone también una cierta gama de movimientos y, por consiguiente, ciertos tipos especificos de danzas
fundamentalmente ancladas a las condiciones histdricas que las producen.

Los denominados bailes populares hacen referencia a aquellos practicados en contextos no formales cuyo fin es la sociabilidad y/o el divertimento sin fines escénicos
explicitos.
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Rondoén propone que, tras el fendmeno masivo de las big bands, y en el marco de la migracidn sesentera de cubanos exiliados, una generacion de
latinos instalados en Nueva York busca expresar su sentir cotidiano y vivencias. La misica que comienzan a producir (afios sesenta y setenta)
presenta varias caracteristicas entre las cuales esta: la presencia del idioma inglés y espafiol en las canciones; letras que hacen alusion por igual a
temas urbanos y barriales como a la herencia rural caribe, son canciones que se enmarcan dentro de los ritmos antillanos y sobre los cudles se
generan exploraciones sonoras diversas influenciadas por el jazz, el pop{Rondén 2007, 53-55), el blues, el rhythm and blues y el soul (Ulloa 2009,
46).

Es a esta exploracion sonora situada en el barrio latino de Nueva York y liderada principalmente por migrantes (¢ hijos de migrantes) cubanos y
puertorriquefios, lo que comienza a denominarse “salsa” y yano “musica antillana”.

Muy a grandes rasgos es este el contexto en el que nace esa muisica denominada salsa y sin embargo la discusion debe centrarse, justamente, en
esa palabra tan problematica para muchos. Eminentes investigadores e incluso musicos reconocidos popularmente como “representantes de la
salsa”, niegan su existencia. Es el caso de Rogelio Martinez (director de la Sonora Matancera) quien afirma:

La salsa no existe; no es mas que la guaracha de toda la vida. Esa es una frase culinaria que se puso en boga y todo €l mundo la
utilizo; para que funcionara fue necesario coger las grabaciones de nosotros [la Sonora matancera] y regrabarlas nuevamente (.. .)
Johnny Pacheco me pregunt6 un dia -;Puedo hacerlo?- yo le dije, como no chico. El sabe que ha hecho la mejor copia de Sonora
Matancera. Cogid los discos, copid los arreglos y por si le faltaba algo, Celia [Cruz] estaba cantando con él. Entrevista realizada
por Alejandro Ulloa en Cali, 1985 (Ulloa 2009: 45).

También, se han erigido grandes controversias en torno al origen del término: algunos alegaron que ya en los afios 20 el cubano Ignacio Pifieiro
lo habia usado en su tema Echale salsita, otros dicen que fue usado comercialmente por primera vez en 1966 en Venezuela, o que se le debe a los
hermanos Lebron y su disco salsay control. Otros afirman que el titulo no fue importante hasta que en 1975 cuando la firma disquera Fania Records
lanza al mercado la pelicula Salsa'y se hace al control del boom comercial del género.

Quizas la pregunta no deberia girar en torno a quién “invent6” el concepto o cuando fue la “primera vez” que se pronuncid, sino a los eventos y
elementos que popularizaron y finalmente institucionalizaron su uso. En ese sentido es necesario mencionar el papel que jugaron los medios de
comunicacion cercanos a la produccién musical, es decir, la radio y television estadounidense, que contribuyeron en el uso masivo del concepto
salsa al ser una palabra de facil pronunciacidn tanto por hispanos como anglohablantes. (Boggs 1992). Sin embargo:

si es cierto eso de que la salsa es tan solo musica cubana vieja levemente remodelada en cierto tipo de arreglos, los valores
artisticos de la expresion son entonces nulos. Si la salsa no es mas que una etiqueta comercial, entonces ella importa muy poco(...)
al margen de la moda y de la euforia publicitaria, existe algo de verdadera importancia cultural que corre en el fondo (Rondén
2007,42).

Ahora, en términos danzarios, ¢l son, el mambo, el chachacha, etc. se caracterizaron por ser géneros bailados en contextos de fiesta. La salsa,
como genero dancistico, también va a agrupar las muy diversas formas de bailar estos géneros, esta vez bajo el titulo de estilos.

Es indiscutible que esta musica llamada salsa, producida inicialmente en Nueva York se distribuye rapidamente por el continente americano (y
mads adelante en los cinco continentes) instalandose en la cotidianidad de diversas ciudades. Se puede suponer que esta se “adapta” (musical y
dancisticamente) dependiendo de lugar donde se comienza a producir. Entonces se comienza a hablar, por ejemplo, de una salsa Puertorriquefia
(que tiene, por supuesto, su equivalente corporal en el popular estilo puertorriquerio), una salsa venczolana, una colombiana, etc. Incluso, para el
caso colombiano se habla de que la salsa producida en la costa atlantica “suena” diferente de la producida en Bogota y en Cali, y que el baile salsero
barranquillero es mas “alegre”, el bogotano mas “elegante” y el calefio mas “arrebatado”.

18 Ejemplos representativos de esto son las canciones Watussi de Ray Barreto (producida 1967) y Micalea de Pete Rodriguez (1967).
19 Hijo de estamezcla surge, concretamente, el boogaloo (Rondén 2007, 55).
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sin asociarlo casi naturalmente al baile y la fiesta. Esto pone rapidamente sobre la mesa de discusion la naturaleza de la salsa, que aqui planteamos
inevitablemente bicéfala. Es decir, dificilmente se abarcaria la complejidad de la salsa si nos limitamos a un analisis musical y resultaria imposible
hablar del movimiento asociado (sus estilos y tipos de baile) si no tenemos en cuenta la diversidad sonora propia del género. Es uno que nos empuja
deun lado a otro, del cuerpo al sonido y del sonido al cuerpo.

Pero la pregunta por lo que sea la salsa, no es una pregunta facil. En torno a esta se han escrito decenas de libros exponiendo definiciones y
puntos de vista que dejan, al final, la sensacién de no encontrar un consenso o respuesta concreta: que si es un género o una coleccion de ellos, que si
es musica cubana vieja rencauchada o una innovacién musical de los latinos residentes en el Nueva York de la segunda mitad del siglo XX. Y entre
esas posturas opuestas, se encuentra un sinfin de puntos de vista intermedios, diversamente argumentados, que no dejan claro si la discusion central
estd en dilucidar una supuesta “legitimidad o ilegitimidad” de la palabra salsa o en la definicién de las caracteristicas de la(s) musica(s) asi
llamadag(s).

“Salsa” es un salpicon, una mezcla de sabores. Una mezcla de “esto” con “aquello” y con “lo otro”, que resulta en una nueva receta. Pero en el
ambito musical-danzario ;es una receta, una mezcla de “esto” con “aquello”? A priori se podria responder afirmativamente pero, el asunto es mas
complejo: ;Qué se mezcla con qué? ;Qué ingrediente se pone primero, cual en grandes cantidades y de cual solo una pizca? ;Se cocina a fuego
lento como la historia de las culturas? ;O a candela viva entre clave, timbal y caderas ondulantes?

La mayoria de autores sitian de forma muy especifica origen de la salsa en el barrio latino de Nueva York entre las décadas de 1960 y 1970
(Rondén 2007) (Waxer 2002) (Ulloa 2009) (Quintero 2009). Pero las raices de esta musica se hunden bastante en el tiempo y lejos de la Gran
manzana: Quintero (2009) nos habla de una América caribefia colonial, lugar de sefiores europeos, también de esclavitud, negros y tambores. Un
lugar y una época en la que los tambores y los encuentros musicales-dancisticos son el principal evento comunicativo de los esclavos pues la
diversidad de lenguas africanas impide (en un primer momento) una comunicacion verbal fluida. Diversos ingredientes se cocinan en esta
cacerola: la ausencia de libertad, las tantas cosas por decir, sonidos traidos en la memoria, religiones € imaginarios que conforman en la recién
nacida América un guiso inédito. Muchas son las sonoridades y musicas que van surgiendo en esta coccion, que mixturan tanto caracteristicas
europeas como africanas. En esta gran diversidad, sobresalen las que seran llamadas musicas cubanas y Puertorriquefias, cuyas musicas seran

conocidas con el seudonimo general de “musicas antillanas”. Respecto a estas, Waxer anota:

...Cuban and Puerto Rican popular genres are characterized by simple european harmonic progressions and melodic lines, string
and wind instruments, the use of the Spanish language, and certain harmonic and melodics patterns typical of Iberian music. Many
of their musical elements, however, point to a strong sub-Saharan african influence. These include a variety of drums and other
percussion instruments; interlocking polyrhythmic, timbral, melodic and harmonic ostinati; a percussive approach to playing;
call-and-response vocals, and a preference for dense or buzzy timbres. (Waxer 2002, 42)

Waxer anota como géneros importantes de la muisica popular cubana (incorporados en el titulo de “musica antillana™) el son y sus variantes (la
rumba y la guaracha), el danzon, el mambo y el chachach4, Ulloa agrega la guajira y el guaguancé. En cuanto a la musica popular puertorriquefia
ambos autores mencionan labomba y la plena (Waxer 2002, 43-46) (Ulloa 2009, 46).

Ahora, larelacion cultural Estados Unidos-Cuba fue tan estrecha a lo largo del siglo XX (ya fuese en los términos “amables” de la primera mitad
del siglo o como sinénimo de oposicion a partir de los afios sesenta) como la de Estados Unidos con Puerto Rico; haciendo que una gran cantidad de
migrantes de estas islas se instalaran en las principales ciudades estadounidenses.

Traduccién: “Los géneros populares cubanos y puertorriquefios se caracterizan por progresiones arménicas y lineas melddicas simples y de origen europeo. Instrumentos
de cuerda y aire, el uso de lengua espafiola y patrones arménicos y melddicos propios de la musica ibérica. Sin embargo, muchos de sus elementos musicales tienen una
fuerte influencia del africa sub-Sahariana. Estos incluyen una variedad de tambores e instrumentos de percusion, polirritmias intercaladas y timbres, melodias y armonia de
tipo ostinati; una aproximacioén al canto percutido, voces de llamado y respuesta y una preferencia por los timbres densos”.
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Al respecto, Carlos Mifiana recuerda que el montaje del repertorio salsero por parte de los grupos colombianos en los afios setenta, se hacia a
partir de la escucha de los discos (conversacion personal 2016), de tal manera que la aproximacion sonora tenia un alto grado de intervencion por
parte del musico que adaptaba las canciones. En el caso de la aproximacién corporal al baile, se dio (en principio, pues tampoco habia maestros que
ensefiaran a bailar la recién nacida salsa) a través de las peliculas que llegaban al pais (Jurish 2014, 22-34). Pero esta adaptacion esta influenciada
necesariamente por las formas de baile y corporalidades presentes en cada region.

Se puede suponer que el surgimiento de los diversos estilos de baile salsero o la particularidad sonora y/o tematica de esta en cada pais o region,
estd influenciado por la intervencidon necesariamente creadora del musico y/o bailarin ejecutante. Asi, la expresion corporal (danzaria) de la musica
es diferente en cada region. El sincretismo danzario que supone la salsa es recreado a partir de distintas memorias corporales con una consecuente
clasificacion en términos de “estilos de baile salseros”. Este término habla, en realidad, de las muchas influencias corporales que se van
entretejiendo entre la exploracién estética y técnica de los bailarines, que no es estatica en el tiempo, si no que se renueva constantemente. Hoy en
muchas escuelas y compatiias de salsa bogotana, por ejemplo, se puede encontrar que, paralelo a la formacion salsera (que se ofrece usualmente por
estilos: calefio, cubano, salsa en linea, on2, etc.), se ofrecen clases de ballet, danza contemporanea y jazz, bachata, etc. Y que esta exploracion entre
diferentes técnicas se ve reflejado no solo en la puesta en escena de cada compafiia en los concursos distritales y nacionales, sino en la comprension
corporal de lamusica que se estd bailando. El camino recorrido desde la llegada del género musical a la capital bogotana y su establecimiento en las
rumba capitalina hasta la paulatina formalizacion del baile como género danzario a través del ofrecimiento de clases y la creacion de grandes
concursos distritales, nacionales e internacionales es el tema central de los siguientes apartes.

El calor Caribe se toma la tierra fria

La“salsa”, entonces, como género musical no es propia del territorio Bogotano, ni siquiera del territorio nacional. Se implanta en las décadas de los
sesenta y setenta, impulsado por diversos factores: el primero de ellos serd el avance tecnologico de los medios de comunicacion: la radio
(Internacional, que se podra escuchar en casi todo el territorio. Y la nacional, en la que comienzan a surgir programas sobre salsa)y posteriormente
latv. El segundo seré la consolidacion del mercado musical: que invade desde Norteamérica hacia el sur del continente los mercados locales de LPs
a bajo costo. El tercero, el crecimiento demogrdfico desmedido que la capital colombiana vive en la segunda mitad del siglo XX. Producto de la
migracion masiva desde todas las regiones del pais. Miles y miles de familias y jévenes llegaran, ya sea expulsados de sus hogares por la violencia
dela época o por motivos laborales y en busca de estudios universitarios.

Lo cierto es que los “cachacos” se ven abocados a ver crecer la ciudad a ritmos antes impensables: el sur profundo se consolida en apenas unas

decadas, decenas de barrios populares se conforman, jévenes y adultos de otras regiones llegan a la ciudad trayendo consigo miisicas, sonidos,
bailes y proxemias diferentes a las “cachacas”. El cuarto y ultimo factor fundamental serd, justamente, la apropiacion juvenil de la salsa como
fendomeno identitario: Estos jovenes, ademas, seran la expresion de los principios morales que se comienzan a modificar en los afios sesenta y
setenta: la liberacion femenina, la incursion del rock and roll, la popularizacidon de algunas sustancias psicoactivas, etc.

La salsa, entonces, sera en principio apropiada en contextos populares, como hecho musical y como expresion danzaria. La pregunta siguiente es
entonces ;Como se instaurd y que caracteristicas tuvo el baile salsero en aquella época (afios sesenta y setenta)? Al respecto Carlos Araque? quien
por entonces era un adolescente de origen boyacense y criado en la capital, cuenta:

20 El primer programa radiofénico sobre la salsa producido en Colombia fue el producido a finales de 1969 por Miguel Granados Arjona, llamado El Show de Miguel
Granados Arjona.

21 Directory actor de teatro. Antropdlogo egresado de la Universidad Nacional de Colombia y Maestro en artes escénicas egresado de la Universidad de Antioquia. Profesor
adscrito al programa curricular de Artes escénicas opcion Teatro, de la Universidad Francisco José de Caldas, Facultad de artes ~ASAB-. Meldmano aficionado. Desde muy
joven fue asiduo visitante de bares y discotecas de salsa en la capital del pais. En este texto se presenta un breve aparte de la entrevista realizada en febrero de 2016, la cual
puede ser encontrada en enteramente en la monografia (De) construyendo cuerpos danzantes: contextos de formacion corporal en el baile salsero bogotano.
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Llegamos a Bogota cuando yo tenia como siete arios y lo que sonaba pero al piso era lo que nosotros llamdabamos
"chucuchucu raspa  canilla"; eso era por ejemplo Los graduados, Los hispanos, Los melddicos, Los blancos, Billos
Caracas Boys, eso era todo. En toda parte era ese tipo de fiesta. Muy pero muy de vez en cuando uno escuchaba, por
ejemplo, el Trio Matamoros, Celina y Reutilio o Compay Segundo. Pero muy de vez en cuando era muy de vez en cuando

[.]

Siendo muy pelado, en el bachillerato (eso es mds o menos en el 71 0 72), yo tenia una amiga que era hija de calefios.
Como a la nena le gustaba la salsa, iba con ella y con los hermanos (que también eran salseros) a rumbear y siempre
saliamos de tropel porque en esa época en Bogotad la salsa era un delito; entonces tu llevabas y colocabas un acetato o un
discoy la gente lo quitabay lo rompia y lo tiraba. Eso ocurrid muchas veces y por eso ocurrieron muchos tropeles en los que

nos daban en la mula porque los salseros éramos pocos en esa época.
Nosotros bailabamos en algunas fiestas en principio. Después descubrimos las discotecas donde se permitia bailar

salsa pero no podiamos ir por ser muy sardinos. Por entonces dos discotecas muy famosas eran El faisdn™y La montafia del
0so’empezamos a pedirle a la gente de esos lugares que organizara las coca-colas bailables. [ ...] Las haciande 2 a 6y al
principio era muy chévere pero comenzaron a filtrarse el trago, la droga, el sexo... todo. Alld ;Se armaban unas
competencias!, pero no era que le pagaran a un man para que se vistiera con traje de luces, sino que de pronto tu estabas
bailando y el man llegaba y (si tenia la intencion de ser bailarin profesional) decia: "espérate un momentico voy y me
pongo lapercha”. Ese era el dicho: "lapercha”. Y de pronto el man se iba con su nenay llegaban transformados. Y pedian
pista: jishhhh, eso era muy bacano! Y si uno también llevaba la percha u otra pareja salia, jentonces se armaban unas
competencias! Y el unico jurado que habia era la gente que aplaudia o que decia esto o decia lo otro. El problema era que
muchas veces en la competencia se agarraban y todo terminaban mal. Pero no se agarraban porque el uno robara al otro o
por razones ast, sino por la logica de la competencia, porque las competencias se ganaban bailando. Todos esos eran

bailarines muy tesos pero como eran malandros terminaban a pufios y hasta a cuchillo.
Después cuando cerraron esas discotecas otra vez se volvio a lo mismo, al chucuchucu raspa canillaf ... ] y de pronto

nos llegé el “run run” de que habia una caseta en Soacha donde ponian salsa y nosotros empezamos a ir los primeros
meses. Al principio iba gente pero era poca. | Y de pronto empezo a ir el mundo de gente!: chocoanos, vallunos, paisas... [y

eralalocura!
Ya después cerraron esa caseta e iba a unos sitios que eran mds frescos y que fueron abriendo en Kennedy. Alla

teniamos mucho la influencia del rock porque el movimiento del rock fue muy fuerte y habia debates entre los rockeros que
odiaban la salsa y los salseros que odiaban el rock. Pero a mi, paradijicamente, me gustaban los dos, yo no tuve ningun
conflicto con el rock.

Varios son los aspectos analizables de este relato. En primer lugar podemos suponer que el antagonismo expresado por Araque entre lo que llama
chucuchucu raspa canillas y el baile salsero, refleja la oposicion entre dos formas de asumir el baile (como evento festivo) y la corporalidad en ella
propuesta: Estan, por un lado, los sonidos y las formas de baile frecuentes en los salones de baile santaferefios en la primera mitad del siglo XX,
mucho mas recatadas que las expresadas posteriormente en ¢l baile salsero, en el que el contacto corporal entre el hombre y la mujer es mayor y
puede contener una mayor carga erotica.

En primer lugar tenemos ¢l baile en pareja en ¢l que (si bien no hay una formacién coreografica estricta) conserva el pudor y el decoro como
aspecto central: es el baile que segun Pedraza “recomendaron los higienistas del siglo XIX, en el que primaban la disciplina, la mesura, la gracia,
ladiscrecion...” (Pedraza 2011, p. 269). Y por ¢l otro lado tenemos ¢l baile de origen popular caribefio “donde el cuerpo se expresa con velocidad,
erotismo y frenesi. Siendo la primera expresion corporal de raigambre popular que enfrento la herencia del pudory el decoro.” (Pedraza 2011, p.
269). Es por este motivo que el baile salsero se desarrollara en al margen del orden social predominante, en escenarios nocturnos, juveniles,
frecuentados por migrantes y/o en la periferia de la ciudad. Todo bogotano que hoy pose de salsero, ha escuchado algo sobre las miticas casetas de

22
23

No se ha encontrado referencia bibliografica algunareferente al bar el Faisan que menciona Araque en su relato.
La montaiia del oso (1975-1990). Ubicado en la Calle 52 con 13 visitado por los mejores programadores y DJ de la época e incluso por las estrellas de la salsa como Héctor
Lavoe, en sus visitas a la capital. Disput6 con Palladium el titulo de “mejor bar salsero de la capital” (Jursich 2014, p. 585).
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Soacha en las que, segtin se dice, tenian lugar las mejores fiestas y competencias salseras debido, en gran parte, a 1a falta de control estatal sobre las
mismas.

Por otro lado, la voz de Araque permite entrar en la intimidad del hecho festivo salsero, dejando ver como ocurria, sus protagonistas y los
principios rectores del mismo: cuenta que los primeros bailarines eran “malandros”, refiriéndose con esta expresidon a que muchos de ellos
provenian de las clases sociales mas bajas, incluso podian ser conocidos ladrones y bandidos que en la rumba adquirian un lugar predominante
debido a su talento danzario: las reglas internas de las rumbas no dejan espacio a la delincuencia. Ahora, esta podria ser una regla identificada de no
ser por el usual final de las primeras competencias salseras: en medio de la rumba dos o mds bailarines o parejas entraban en espontanea
competencia, haciendo gala de sus mejores pasos, ropas (“perchas”) y creatividad corporal. Estas primera competencias sin c6digos aun claras
podian concluir en batalla campal.

Alrespecto el antropdlogo Soler Caicedo (2012) propone que el evento del baile y la competencia salsera, puede leerse como uno de tipo ritual
en el que dos grupos humanos se enfrentan a través del movimiento y la gestualidad. En estos sucesos, factores como la estética y la escenificacion
evitan el final violento. La teoria de Soler se confirma al observar que (si bien las primeras competencias podian concluir en agresion fisica) en la
formalizacién del baile, los eventos de “concurso salsero” continian desarrollandose en el ambito de la “competencia,” mas suprimen
completamente el enfrentamiento violento, siendo usada la palabra “batalla” solo en términos metaféricos.

Para finales de los 80 el gremio salsero bogotano ya esté bastante establecido y hasta cierto punto delimitado. Estan definidos los aspectos
fundamentales que caracterizan la primera etapa de la instauracion de la salsa en la capital: el género esta vivo en la cotidianidad de un grupo
humano que crece constantemente. Ademas hay reglas que lo rigen: se puede ver que el elemento de la competencia esta presente desde el principio
(desde la rumba) y que la inicial centralizacion del afan competitivo de los bailarines populares bogotanos esta acompafiado por una delimitacion
paulatina del espectro estético. Por otro lado, es de suponer que al surgir estilos muy particulares de baile salsero, surgen también discursos sobre
“como se baila la salsa bien y como no se baila bien”:
Lo que hacia grandes a los rumberos de esa época era que cada quien forjaba su estilo. Nadie nos dijo nunca “venga le ensefio” (...)
En nuestra época habia un estilo mas clasico, con alguna que otra caida. Pero lo importante era que cada cual tenia sus pasos €

inventaba nuevos movimientos. Era posible distinguir a Chucho de Mamboloco, por ejemplo, sin siquiera verles la cara (Jursich,
2014,p.286).

De ahi a la implantacién de escuelas y academias de salsa en Bogota hay aun un trecho largo pero se puede intuir que la rueda ya estaba ya
girando en esa direccion pues cada vez se delimitaban més los aspectos determinantes del género salsero: la competencia, la estética y el
movimiento.

Bogota, ciudad salsera en el cambio de milenio

“;Muere la salsa en los 90!” afirman los salsdbmanos méas radicales. Se refieren a que por entonces se populariza la llamada salsa rosa. Atras queda la
época dorada de la salsa pero, paraddjicamente, esta es la década en que el baile salsero (en Bogotd) se¢ define y formaliza, pasando de ser una
practica en el espacio de la rumba, a ser (en cierto modo) direccionada por ¢l Instituto Distrital de Cultura y Turismo (IDCT) ¢ incluso a
considerarse un suceso artistico con potencial repercusion social. Hasta ahora hemos hablado de bailadores y bailarines, a partir de esta época les
diran también artistas. Hasta esta época hablamos de personas que bailan en su tiempo libre, a partir de ahora algunos devengaran salarios.

La década de los noventa es la bisagra entre la primera etapa descrita previamente y el boom salsero que inunda la capital de escuelas y
competencias de alto nivel hacia el 2010. Pero ;Coémo ocurre esta transicion? Se puede afirmar con certeza que son las politicas culturales de los
gobiernos distritales de fin de siglo las que generan esta bisagra y abonan el terreno para que (ya entrada la primera década del 2000) el devenir

internacional del baile salsero genere nuevas modificaciones.

En 1995 el alcalde Antanas Mockus propone un plan de desarrollo denominado Formar ciudad, que se caracteriza por “incorpora el elemento
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cultural como base esencial de la transformacion urbanay del desarrollo de la capital.”’(Farah 2005, p. 24), el cual buscaba armonizar el progreso
individual del ciudadano con el bien comln “promoviendo el crecimiento del patrimonio colectivo al tiempo que el mejoramiento individual de los
habitantes de la ciudad” (FC). Adicionalmente en 1997 se crea el Ministerio de la Cultura, lo cual proporciona un marco nacional favorable para
las nuevas politicas culturales capitalinas.

ElInstituto Distrital de Cultura y Turismo (IDCT) centraliza el interés cultural del gobierno distrital, buscando:

Potenciar la diversidad cultural, la formacion artistica, el capital turistico y el conocimiento del Distrito Capital. Ampliar y
cualificar el consumo cultural y contribuir a la convivencia ciudadana y al fortalecimiento de la cultura democratica. Formular
politicas orientadas a la descentralizacion y a la especializacion de los campos de la cultura y el turismo. Promover la
reorganizacion de las entidades distritales de cultura” (IDCT). Entre 1996 y el 2003 César Monroy asume la gerencia del area de
danza del IDCT, periodo durante ¢l cual crea eventos y festivales tan importantes en la ciudad (algunos vigentes hoy en dia) como
"Ballet al Parque", "Festival de Danza Folclorica”, "El Tango se toma a Bogota", "Salsa al Parque”, Festivales de Break Dance y
Pop Dance entre otros, que buscaban cualificar y dar a conocer los distintos géneros de la danza presentes en la ciudad (Colarte).

Entre 1996 y el 2003 César Monroy asume la gerencia del area de danza del IDCT, periodo durante el cual crea eventos y festivales tan
importantes en la ciudad (algunos vigentes hoy en dia) como "Ballet al Parque", "Festival de Danza Folclorica", "El Tango se toma a Bogota",
"Salsa al Parque”, Festivales de Break Dance y Pop Dance entre otros, que buscaban cualificar y dar a conocer los distintos géneros de la danza
presentes en la ciudad (Colarte).

En el marco de estas politicas distritales, los bailarines de salsa de la capital encuentran un horizonte laboral en torno a su practica danzaria, que
les permite dedicarse completamente a ella e incentivar procesos formales de ensefianza del baile: 1as nuevas generaciones de bailarines no pasaran
por la rumba como el lugar de aprendizaje de la salsa, sino que se vincularan (algunos desde muy nifios) a las compaiiias que sus antecesores

comienzan a formar apenas iniciado el nuevo milenio:

En esa época las competencias en los bares eran por una botella de aguardiente [...] pero en el 97 una discoteca que se llama XL
hizo un concurso en grande. En la final estaba el maestro César Monroy. El llamé a las parejas que en esa final le gustaron, también
fue a bares de tango y llamo a los mejores bailarines. Se fue al teatro Embajador y buscé bailarines de pop y hip hop. Nos reunio y
nos dijo que nos pagaban muy bien por hacer tres presentaciones: una en La Media Torta, otra en el Teatro Jorge Eliécer y la tiltima
en una tarima rodante. Claro nos tocaba ensayar mucho. Ahi comenzamos a trabajar con todos los eventos que organizaba el
maestro en el Instituto. El proponia mucho, era muy creativo en armar eventos donde fuera: al aire libre, en teatros... y nosotros
también proponiamos|...] en 1998 empezo a hacer sus festivales de salsa y merengue; empezo a formar el Festival de salsa, tango y
hip hop. César se preocupd por formar a los bailarines. [...] haciamos “La Esquina del Movimiento” que consistia en que en
cualquier esquina montaban sus torres con luces y sonido y toda la gente que pasaba podia ir a ver.“Asaltos a Las Esquinas”
consistia en que ibamos en un camién con sonido y en cualquier lugar que veiamos mucha gente parabamos a bailar y después se
repartian volantes del festival diciendo que nos ibamos a presentar en el Jorge Eliecer Gaitdn o en la Media Torta. Siempre

Olga Ceballos,habla de esta época de transicion en la que algunos los bailarines populares se desligan de los bares y surgen un movimiento
danzario que los llevara a los principales escenarios de la capital:

César Monroy fue el inico que vio todo el talento que habia en la salsa, €l tango y el break dance y que dijo que mereciamos, como
el ballet, estar en un escenario digno. El fue el que nos sacé de los concursos baratos de discotecas y empezd a crear festivales. Se
preocupo por la difusidn pero también por la formacién, por ejemplo cred el programa de Jovenes tejedores de sociedad que fue
muy importante en las localidades por que se llevaba formacion artistica a los barrios [...] habia formacion en todas las areas. Al
finalizar cada afio se hacian muestras y el mejor grupo era llevado al Jorge Eliécer Gaitan a mostrar su show completo. Son muchos
los artistas reconocidos dentro y fuera del pais que iniciaron en ese programa (Entrevista realizada Olga Ceballos, Marzo de 2016).

24 Bailarina bogotana de salsa de aproximadamente cuarenta y cinco afios de edad. Licenciada en educacién fisica, profesora de salsa en la Universidad Nacional de Colombia

y directora del grupo institucional de salsa de la misma. Ejercié como bailarina profesional aproximadamente entre 1995 y 2007 cuando se dedicé completamente a la
docencia en danza.
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Este nuevo horizonte no solo hara que los bailarines populares comiences a denominarse artistas, sino que la percepcidn social general sobre
estos se modifique lentamente. Es decir, esta década deviene en una primera formalizacion del género con la consecuente creaciéon de un campo
laboral para el bailarin y el alcance de un estatus social y econémico asociado al baile antes no imaginado. Su aparicién en medios de comunicacion
masivay su presencia en los principales teatros de la ciudad populariza la practica y surge el interés de muchos por “aprender a bailar salsa” yano en
el contexto festivo, sino en la blisqueda del evento escénico-danzario.

Resulta evidente que lo ocurrido con el baile salsero no es un fendmeno aislado, sino anclado a una modificacion distrital del lugar del arte y 1a
danza en la cultura y en la construccion ciudadana, que si bien inicia muy puntualmente en la alcaldia de Mockus y la iniciativa de Cesar Monroy
(en el caso de la danza), no se limita a un periodo de gobierno sino que se continua en los posteriores. En el documento Estado del arte del drea de
danza Bogota D.C (2006) de la gerencia de danza, se habla de cuatro periodos de fortalecimiento de la practica danzaria bogotana entre 1996 y el
2004.

El primer periodo que abarca el afio 1996 en el que se busca “fortalecer la construccion de la identidad de los distintos géneros de la danza del
Distrito Capital y en el que se identific6 una gran diversidad dancistica en la ciudad” (Gerencia de danza 2006, p 133). Producto de este diagnostico
se crea (entre otros varios) el Festival de Salsa. El segundo periodo abarca los afios de 1997 y 1998 en los que se busca “Tomar conciencia de la
valiosa riqueza y diversidad del arte danzario de la ciudad” (Gerencia de danza 2006, p 133). “Con este proceso se pretendid hacer visible y
legitimar los procesos de géneros o modalidades que hasta entonces eran excluidos del Ambito “artistico’ por considerar que les faltaba rigor técnico
y eran practicados por comunidades de grupos marginales” (Gerencia de danza 2006, p 133). Siendo este el caso de la salsa, el tango, el break dance,
entre otros. Se fomenta la creacion artistica y la formacion pedagogica de los bailarines.

El tercer periodo, desarrollado en los afios 1999, 2000 y 2001, planteé como objetivo “mejorar la calidad artistica de los productos danzarios”
(Gerencia de danza 2006, p. 134). Entre los proyectos puestos en marcha en este periodo se buscé incentivar la presencia de la danza en espacios
publicos através de los proyectos al parque, Festival insdlitos, la Esquina del Movimiento y Asalto a las esquinas. Se promovieron los espectaculos
en el teatro Jorge Eliécer Gaitan y se busco llevar la danza a las localidades con el programa Cultura en Comun (Gerencia de danza 2006, p. 134). El
cuarto proceso inicia en el 2004 y buscéd “fomentar procesos de calidad que permitan proyectar a la ciudad a nivel nacional e internacional,
Impulsar la participacién masiva las formacién de publicos y diversificar los Montajes coreograficos” (Gerencia de danza 2006, p. 135). Se busco
que los bailarines del Distrito Capital entraran en contacto con metodologias, técnicas y formas de creacidon y poner en escena obras de danza. Se
fortaleci6 la programacion de franjas de danza en la Media Torta y se lleg6 a tener 10 festivales anuales de danza entre los que esta, por supuesto, el
festival A Bailar con Salsa.

En cuanto a procesos de formacidn danzaria se refiere, el IDCT promueve la masificacion del aprendizaje de diversos géneros a través de talleres
asociados a los festivales y, principalmente, por medio del programa Jovenes tejedores de sociedad (JTS) activo entre los afios 1997 y 2007.

Entre el afio 1997y 2007, la Secretaria de Cultura Recreacion y Deporte de la Alcaldia Mayor llegd a mas de 30.000 bogotanos de
los estratos 1, 2 y 3 con talleres gratuitos de miisica, danza, arte dramatico, artes pldsticas, literatura y medios aundiovisuales, en
desarrollo de su proyecto Jovenes Tejedores de Sociedad. Fueron 1.000 talleres en los que participaron jovenes entre los 14 y 25
afios de las 20 localidades de Bogota (...) JTS duré 10 afios, es decir, fue agenciado por 4 administraciones distritales. Tejedores se
convirtié en un semillero de organizaciones culturales, grupos artisticos, gestores culturales, profesionales del arte, docentes,
investigadores, y aportd de manera significativa a la formacion de publicos en todas las localidades de Bogota (Banrep).

En el ambito de la salsa el proyecto JTS se constituyd como una posibilidad laboral para los bailarines que en esa época se encontraban
vinculados de forma indirecta al IDCT como Olga Ceballos, Wilson Marin, Edgar Estrada y Timbdlinto. Y en cierto modo un laboratorio de
formacién indirectamente asociado a la creacion de primeras compaiiias de salsa en la ciudad: SonComoSon (dirigida por Ceballos), la Compaiiia
de Wilson Marin (dirigida por Marin) y 1a Nueva generacion de mambo y chachacha (dirigida por Estrada).

25 Algunos de los bailarines bogotanos creadores de las primeras compafiias de danza en las que se bailaba exclusivamente salsa.



El baile salsero paulatinamente deja de asociarse al consumo de alcohol, las rifias callejeras y los estratos bajos de la poblacidon, aumentando su
estatus social pero no perdiendo, sin embargo, su impronta de baile popular. La salsa (como los otros géneros integrados a los programas del IDCT)
comienza a exhibirse en escenarios de renombre distrital como el Teatro municipal Jorge Eliécer Gaitan, el Auditorio Ledn de Greif y el Teatro al
aire libre la Media Torta. Comienza también a aprenderse y ensefiarse paulatinamente en salones de clase. El contexto de la fiesta continua
fortaleciéndose en los circuitos rumberos capitalinos, pero la paralela formalizacién de la salsa como danza y su reconocimiento como fenomeno

artistico le permite incursionar en espacios antes dificilmente pensados: los salones de clase, los teatros distritales y los festivales artisticos.
Pasar alas finales: aprender para competir

Es curioso notar que, aunque la salsa incursiona en el escenario no pierde la cualidad competitiva. Por el contrario, en el caso bogotano las
competencias y concursos son absorbidos por el gobierno distrital convirtiéndose en motivo de estatus social dentro del gremio. Estas toman una
forma particular que combina el evento escénico y de las competencias deportivas modernas.

Sin embargo, Bogota no es una isla en este caso. En otras ciudades, particularmente Cali, ocurre lo propio. En otros paises se formalizan
concursos que comienzan a tener gran cubrimiento audiovisual: Campeonatos en Estados unidos, Puerto Rico, Cali, Buenos aires, etc. El baile
salsero se consolidé a mediados de la primera década del 2000 un camino de especializacion y profesionalizacién que empuja una industria que
mueve millones de dolares anualmente y se expresa en circuitos de concursos internacionales y nacionales. En la capital la formalizacion de este
baile se expresa entonces en los nuevos contextos que ocupara: el salén de clase, el nacimiento de concursos distritales y nacionales{Como e/
Congreso mundial de salsa de Bogotd: Bogotd en su salsa), la parcial financiacion estatal de este tipo de eventos y el surgimiento de un circuito
distrital de escuelas y compatiias, 1a delimitacion aun mas estricta del espectro estético que veremos muy bien ejemplificado en los concursos y una
cierta homogenizacion en cuanto a la formas correctas de bailar salsa:

Antes IDARTES hacia un concurso de salsa, era muy chévere, creo que me gustaban mds antes los concursos de salsa que el
congreso de ahorita porque habia mas espacio a la creatividad. Entonces las academias hacian un montaje de 10 minutos y eran
muy creativos, desarrollaban una historia a través de la salsa. Los hacian en La media torta y en la Plaza de Bolivar. Ademas estaba
el concurso de parejas profesionales, pero en esa época eran solo como 6 u 8: concursaban Nicolas Carrefio y Caterin Estrada,
Erick Estrada y la pareja de afrolatina. [ ...] era una lucha por superarlo haciendo cosas diferentes y cuando uno veia una academia
gue hacia algo similar a otra academia a uno le parecia como de mal gusto, como que no buscan su identidad, pero pues hoy en dia
esa es la ley. Las cosas son muy similares, hasta los nombres de las academias son muy parecidos: Esfera latina, Salsa latina, Paso
latino. .. (Entrevista realizada Luis Rubén?Febrero 20 de 2016).

Las parejas aqui mencionadas son reconocidas por ser hoy directoras y creadoras de las escuelas mas reconocidas y que comenzaron a surgir en
el medio distrital hacia el 2008. Pero es hacia el 2010 cuando el boom de la escuela de salsa resulta apabullante. Cada afio varias escuelas abren sus
puertas. La salsa se desvincula del “sur profundo” y su arraigo en las clases populares, para diseminarse en todas las localidades de la ciudad. hacia
¢l 2010 los bailarines disponen de salones de clase especializados en los cuales ensefiar salsa: es decir, trasmitir su estilo particular de bailar salsa a
decenas de estudiantes. Se instaura asi ya completamente la 16gica de “formarse para competir”, se simplifican los tiempo de aprendizaje y los

bailarines hablan ya en términos de “formacion corporal”, “estilos de vida”, “premios” y “concursos”. Este ¢l caso de Sebastian Montero quien
relata:

26 No existe un solo 6rgano oficial que genere estructuras y normas uniformes en torno a la practica formal y profesional de la salsa. Por el contrario, hay varias organizaciones
internacionales y cada una convoca anualmente sus propios congresos internacionales y/o nacionales, competencias de baile o campeonatos, por lo que es dificil plantear
una homogeneidad en las normas y categorias de concurso, tipos y valor monetario de cada premiacion. Algunas de las organizaciones con mayor presencia o influencia
mundial son la World Salsa Federation (WSF) y la International Dance Organization (IDO). La presencia mundial de la salsa se refleja en la organizacidn de festivales y
competencias alrededor del mundo pues cada pais y ciudad suele tener organizaciones regionales que a lo largo del afio convocan eventos y competencias a nivel local.

27 Bailarin de salsa desde el afio 2007, pertenece desde entonces al grupo artistico institucional de salsa de la Universidad Nacional de Colombia. Ha participado en diferentes
competencia de indole universitario y distrital. Investigador autodidacta de la salsa.
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Mi nombre es Sebastian Montero, actualmente soy bailarin profesional de salsa y tengo 27 [...] Entré a la primera academia de
baile a los 23, alla ensefiaban todos los ritmos pero muy bésicos, como para bailar en una fiesta social. Ahi estuve unos tres meses
[...]Como al mes y medio el director me dijo que si queria participar en el Congreso mundial de salsa de Bogota y yo le dije "jpero
yo llevo como un mes solamente!”, ";pero quiere? Es que usted es muy juicioso". Los directores comenzaron a crearme una
coreografia muy basica para concursar en la categoria de parejas amateur que es la de los principiantes. Ahi empez6 todo. Nos
presentamos a la ¢liminatoria y me temblaban las piernas, pero traté, en medio de la presion, de disfrutarlo. Para la final (que cra
como cuatro meses después) tuve el mayor estrés de mi vida, no fui a la universidad solo ensayamos con mi pareja todo el dia. En
ese congreso quedamos de séptimas y quedamos super contentos porque 6 meses de trabajo y haberle ganado a tantas parejas, era
muy gratificante. En enero siguiente comencé trabajar en el grupo semiprofesional y al grupo profesional. A los poquitos meses
fuimos a competir en grupo a Medellin y quedamos de pentltimas. Muy de la mano con eso fue que empecé a dictar clases aca [se
refiere ala Academia de baile Paso Latino].

A mi pareja de baile la conoci en el 2013, con ella pudimos participar en las dos tltimas ediciones del congreso de Bogotd y
quedamos en tercer puesto de pareja cabaret. Estuvimos en Medellin en la Colombia salsa festival que a nivel suramericano es el
mas importante. En 2014 fuimos al World latin dance cup en Miami, que a nivel internacional es el de mas renombre y es un
impulso para uno, porque si uno no sale y no se estrella uno no sabe que esta haciendo mal ni hasta donde puedes llegar [...] Yo
llevo muy poquito en la danza, 4 afios no es nada comparado con gente que comienza a los tres afios. Ahora que yo estoy metido en
este cuento de la salsa y veo que lo hubiera podido elegir desde muy pequeiiito, yo hubiera pedido que no me metieran a clases de
futbol sino de ballet y de jazz porque uno ve que es muy importante la formacion integral del bailarin, asi se puede ser diferente y
para poder resaltar en algo uno tiene que seguir estudiando, seguir viendo salsa, seguir enriqueciendo el lenguaje de tu cuerpo
(Entrevista realizada Sebastian Montero, Marzo de 2016).

(Como surge esta dinamica de competencias y estilos de baile salsero? Se puede tejer una respuesta al observar que cada pareja formé un
discurso corporal muy claro sobre lo que es “su forma de bailar”. Si esa construccion técnica se pone en competencia exitosamente y dichos
bailarines comienzan a ser reconocidos como multiples campeones, lograran atraer un mayor nimero de estudiantes a sus escuelas y compaiiias.
Eslaespecializacion de salsa.

En el 2011 aparece en escena la primera version del Congreso mundial de salsa de Bogotd, con lamodesta participacion de cerca de cercade 10
compaiiias bogotanas, pero afio a afio la participacion en este evento se masifica llegando, en su version niimero cinco en el afio 2015, a tener cerca
de 40 compafiias compitiendo, oriundas tanto de la capital como de otras regiones del pais. Poco a poco el congreso mundial centraliza el afan
competitivo de los bailarines capitalino, opacando los concursos barriales. La realizacion de este evento estd en manos de la Fundacion salsa
capital (que agrupa a la mayoria de escuelas de la ciudad) y se realiza con recursos de origen publico y privado. Hoy hay mas de treinta escuelas de
salsa distribuidas en todas las localidades de la capital, abriendo sus puertas diariamente a cientos de personas que buscan aprender a bailar salsa y
varios concursos (tanto a nivel universitario como a nivel distrital y nacional) se realizan anualmente. En el 2012 la compaiiia Esfera latina obtiene
en Cali el primer puesto en el festival de salsa de Cali (1a llamada capital de 1a salsa), un hecho antes imposible de pensar.

Pero, como se mencionaba al principio de este documento, toda danza responde a las l6gicas de la sociedad que habita. El permanecer vivaen la
cotidianidad de un colectivo humano implica su constante transformacién. Hoy por hoy, una discusion que fue detectada ya desde la primera etapa
setentera y ochentera se encuentra més viva que nunca: la referente a lo que en la salsa de denomina “estilo”. Haciendo referencia al tipo de
movimiento que denominamos “salsa” y su relacion con las musicas: si hace una década la discusion se daba entre la legitimidad del baile “vieja
guardia”y el de la nueva generacidn, en la actualidad la misma discusidn gira en torno a los estilos que se ensefiaban en las academias ¢ Existe algo
que se pueda denominar “estilo bogotano™? ;se debe trasmitir el denominado “estilo calefio”, o estilos de corte internacional como el on2, chicago,
“en linea” y tantos otros? Hoy unas compaiiias se reclaman originales por mezclar ¢l estilo vieja guardia bogotano con lenguajes internacionales de

26 Ingeniero Quimico y Bailarin profesional de salsa desde el afio 2013 de la compafiia Paso Latino. Tiene veintisiete afios de edad y comenzé su carrera danzaria a los
veintitrés afios. Es profesor de salsa de varias escuelas bogotanas. Fue entrevistado por la autora en febrero del afio 2016.
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la salsa con géneros como el ballet, el jazz y la danza contemporéanea. Otras se reclaman exponentes del estilo calefio “original,” mientras un
pequeiiisimo porcentaje reclama no dejar morir el estilo viejo guardia “puro”. Unos reclaman tener un estilo mas “bonito por ser mas elegante”,
otros uno mas “bonito por trasmitir mas fuerza”. Lo cierto es que el baile salsero bogotano hoy por hoy transita la cotidianidad de la capital y se
transforma dia a dia®

Los nuevos tiempos

Hay, sin embargo, un contexto mas que comienzan a recorrer algunos bailarines de salsa capitalinos, este corresponde a la formacion universitaria
en danza académica. Hoy por hoy, decenas de bailarines preocupados por lo que Montero denomina la formacion integral del bailarin ingresan a
contextos universitarios como la carrera de Arte Danzario ofrecida por la Universidad Distrital, con el objetivo de formarse técnicamente en otros
lenguajes danzarios, usualmente con el fin de enriquecer su capacidad interpretativa.

La formalizacién del campo de la danza académica en el ambito universitario bogotano es reciente, pues inicia en los afios noventa cuando en
1994 se crea la carrera de artes escénicas en la academia superior de artes de Bogota. Este programa ofrecia un énfasis de formacion en danza
contemporanea que existié (con algunas modificaciones) hasta el 2015. Martha Ospina®(Universidad Distrital, 2017) menciona que este otorgaba
gran importancia a la formacién en ballet y la danza tradicional. Pero no es sino hasta el 2011 cuando La ASAB (vinculada ya a la Universidad
Distrital desde el 2008) muta dicho programa curricular a uno que abarca otros tipos de danza y énfasis profesionales ademas de la contemporanea,
denominado Arte Danzario que, segin afirma Ospina, parte de identificar un campo danzario popular muy fuerte en todo el pais. Esta carrera abre
las puertas del mundo universitario a bailarines de todo indole, entre los cuales los jovenes salseros se ven incluidos. En entrevista personal
Anderson Laguna, estudiante de esta carrera universitaria y bailarin de salsa, afirma que desde su punto de vista “la carrera [ Arte Danzario] puede
ofrecer espacios de argumentacion en pro de la salsa, espacios de discurso que en las academias no se encuentran” (2018).

Y, sin embargo, no obstante su formalizacion evidente, la interpretacion del baile salsero no se desvincula de la fiesta y el divertimento, que
continta siendo valorado por mucho como el contexto que da sentido a la interpretacion del género:

(...)En la salsa calefia el dispositivo de creacidn es la improvisacion y su auge es por la improvisacién. Y ;dénde se da la
improvisacion? Pues en el furor de la rumba. Y entre més visceral pues mas fortaleza tiene la improvisacion. La rumba es la excusa
parabailar asi. No hay nada mas rico que bailar salsa con alguien que no es bailarin (Entrevista realizada a Anderson Laguna el 22
de febrero del 2018).

Es asi como larumba se transforma ahora en herramienta de comprension del género danzario en pro de fortalecer la creacion, la representacion

Una cosa es un social y otra una rumba. Un social es por ¢jemplo, el encuentro de bailarines que saben bailar salsa en un bar de salsa
para bailar. Pero eso para mi no es una rumba, porque uno baila all4 en un estado de representacion y en la rumba eso no pasa.
Entonces, aunque es un bar y se baila, no es una rumba’ (Entrevista realizada a Anderson Laguna el 22 de febrero del 2018).
Hoy por hoy, el baile salsero ocupa diversos contextos. A lo largo de la semana decenas de escuelas de baile abren sus puertas a todo tipo de
intérpretes, cadafin de semana decenas de bares especializados y semi especializados se colman de rumberos salseros, melémanos y grupos de

29 A grandes rasgos se puede decir que el “estilo vieja guardia” y el de la “nueva generacion” es una diferenciacién creada por los mismos bailarines bogotanos, que sintetiza
unas diferencias generacionales concretas. Asi, el estilo “vieja guarida bogotano” es el bailado por aquellos que iniciaron su trasegar en la salsa en los afios 70 y hasta la
década del 90 y que aprendieron a bailar en las rumbas bogotanas. Por su parte el estilo de la “nueva generacidén” corresponde al bailado por los jévenes que aprendieron a
bailar en las recién nacidas escuelas de salsa de los afios 90 y principios del 2000 y que, segtin algunos, es mas rapido que su predecesor. También se diferencia técnicamente
en que el estilo “vieja guardia” marca los pasos basicos adelante y el “nueva generacion” lo hace atras, a la manera calefia.

30 Doctoraen ciencias sociales, una de las creadoras del programa curricular arte danzarios y docente en el mismo.

31 Enlos tltimos afios en la ciudad de Bogota se ha popularizado la creacién de eventos denominados social. Que es una reunion de bailarines de alto niveles en bares salseros

de alto reconocimiento capitalino. En estos encuentros los bailarines interactian y bailan entre ellos sin presentarse competencias directas.
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musica que interpretan en vivo tanto clasicos de la salsa como sus creaciones musicales contemporaneas. Es asi que la salsa, es un reflejo muy
concreto de lo que es la capital del pais y, en cierto modo, también permite intuir una profunda linea cultural que atraviesa Latinoamérica: como
genero bicéfalo la salsa transita una historia desde mediados del siglos XX fuertemente anclada en el sincretismo anglo-hispano (tan determinante
en sociedades centro y sur americanas) que no deja de lado las profundas raices discursivas tradicionales latinoamericanas pero inevitablemente se
arraigada en laidea de urbanidad. La salsa, ademads, mixtura de forma muy eficientemente las particularidades locales que encuentra en cada region
a la que arriba y se enquista efectiva y muy productivamente en la industria cultural (musical y escénica). Es asi que para el caso particular del
campo danzario bogotano, la salsa es reflejo de la historia sociocultural contemporanea de la ciudad. Dando cuenta de sus avatares histdrico,
generacionales, administrativos y estatales.

La salsa, como baile popular urbano entra en dialogo con los intereses de la sociedad que habita, en este caso la capitalina. Lo que aqui
denominamos “formalizacion” de los bailes populares tiene que ver con diversos aspectos: por un lado la afirmacion del aula de clase y el contexto
académico como lugar legitimo de construccion del conocimiento; y por otro, con ¢l afan del gremio danzario bogotano de ser socialmente
entendido como un campo de conocimiento concreto y complejo que no se resume solamente al divertimento. En esa medida pugna por un lugar
digno en términos socioecondmicos, con todo lo que esto conlleva: consolidacién de politicas culturales, formalizacion del ambito investigativo
danzario, generacién y/o fortalecimiento de circuitos de consumo danzario, etc. El campo danzario bogotano es amplisimo y diverso, justamente
en esa diversidad los bailes populares buscan afianzar un lugar o estatus social y econémico concreto, expresado en su incursion en el aula de clase,
los circuitos de concursos, su presencia en los grandes escenarios de la ciudad. Esto sin dejar de lado la impronta originaria: su origen popular.
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FUENTES ORALES

Araque Osorio Carlos:

Fechadelaentrevista: enero 28 de 2016
Lugar: domicilio de entrevistado.
Director y actor de teatro. Antropdlogo egresado de la Universidad Nacional de Colombia y Maestro en artes escénicas egresado de la Universidad

de Antioquia. Profesor adscrito al programa curricular de Artes escénicas opcion Teatro, de la Universidad Francisco José de Caldas, Facultad de
artes—ASAB-. Melémano aficionado. Desde muy joven fue asiduo visitante de bares y discotecas de salsa en la capital del pais.
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Ceballos Olga:

Fechas de la entrevista: noviembre 26 de 2015.

Lugar: Universidad Nacional de Colombia -Sobre el Congreso mundial de salsa; Bogotd ensusalsa 2015y Salsa Capital-.

Fechas de la entrevista: marzo 22 de 2016.

Lugar: domicilio de entrevistado -Entrevista biografica-.

Bailarina bogotana de salsa de aproximadamente cuarenta y cinco afios de edad. Licenciada en educacion fisica, profesora de salsa en la
Universidad Nacional de Colombia y directora del grupo institucional de salsa de la misma. Ejercid como bailarina profesional aproximadamente
entre 1995 y 2007 cuando se dedicé completamente ala docencia en danza.

Montero Sebastian:

Fechadela entrevista: marzo ocho de 2016.

Lugar: Academia de baile Paso Latino.

Ingeniero Quimico y Bailarin profesional de salsa desde el afio 2013 de la compafiia Paso Latino. Tiene veintisiete afios de edad y comenz6 su
carrera danzaria a los veintitrés afios. Es profesor de salsa de varias escuelas bogotanas.

Saavedra Luis Rubén:
Bailarin de salsa desde el afio 2007, integrante del grupo institucional de salsa de la Universidad Nacional de Colombia y la compaiiia Alma de
tango. Estudiante de Psicologia, tiene treinta y tres afios de edad.

Anderson Laguna:
Bailarin de salsa desde la infancia, proveniente de una familia historicamente interprete del género y estudiante de Arte Danzario en la Universidad
Distrital.

Martha Ospina:
Doctora en estudios sociales, creadora del programa curricular Arte Danzario de la Universidad Distrital y formadora en el mismo.









Participacion y danza en Bogota: aportes y desafios (2010-2016)"

Laura De la Rosa
Diana Carolina Vardn

. Aidaluz Sanchez Arismendi®
Introduccion

El presente texto presenta un avance de los resultados del proyecto “Politica cultural y participacion: incidencia de colectivos de danza en Bogota
en la construccién de politica publica para el campo dancistico”, llevado a cabo desde la Facultad de Sociologia, de 1a Universidad Santo Tomas, en
Bogota. Desde el 2016 empezamos a interesarnos por las instancias de participacion en el Distrito, y este afio empezamos a ahondar en las formas
como los diferentes grupos, academias y colectivos hacian parte de 1a formulacién y ejecucion de las politicas ptblicas.

Con el fin de dar cuenta de estos procesos realizamos entrevistas tanto a representantes de las instituciones publicas encargadas de las artes,
como a directores de grupos que hubieran hecho parte de alguno de los mecanismos de participacién. Asistimos a varias reuniones promovidas por
la Gerencia de Danza, del Instituto Distrital de las Artes -IDARTES-, y por el observatorio de danza MASSDANZA; ademds, revisamos las actas
de las mesas sectoriales y del Consejo Distrital de Danza. Los relatos de las entrevistas y las observaciones rapidamente evidenciaron que la
participacion de los colectivos en los procesos de construccion de politica publica no era del todo efectivos.

Teniendo en cuenta este elemento, nos centramos en identificar las instancias intervinientes en esos espacios de participacion desde la
institucionalidad, desde planteamientos teéricos sobre la politica cultural y la participacion, y en las propuestas que se estdn haciendo desde la
nueva gerencia de danza para entender por qué no han funcionado los mecanismos de participacion y cudles podrian ser las propuestas para el
admbito de la danza en el Distrito.

A continuacién presentamos qué entendemos por participacion, mostramos cuéles han sido las formas de plantear institucionalmente los
programas respecto a la danza en el Distrito, explicamos la participacion para, finalmente, entender cuales han sido las dinamicas que no han
permitido una participacion efectiva, asi como las propuestas que se han hecho desde las institucionalidad.

Referentes tedricos y normativos

Participacién

La comprensién de la democracia y con ello del lugar de la participacion, desde las ciencias sociales, no es unidireccional. Tal como lo expone
Salazar (2014) existen diferentes acepciones de las mismas y por ello los analisis de los modelos de participacion suelen ser diversos. En ese
sentido, se pueden delinear tres grandes perspectivas de la democracia y con ello de la participacion. Por una parte, las referidas a las teorias de la
accion publica, las teorias de 1a democracia deliberativa, y la constitucional o sustantiva. La primera enfatiza en la toma de decisiones racionales y
egoistas del ser humano, comprendiendo que las personas buscan maximizar sus propios beneficios. En ese sentido, quienes toman las decisiones
son los individuos, no colectivos, asociaciones o sociedades. Alli, el lugar de la participacion se limita a las elecciones y toma de decisiones de
ciertas personas que tienen influencia en el &mbito politico.

Para el segundo caso, ésta enfatiza en el reconocimiento de las decisiones colectivas y en la que participan las personas destinatarios de esas
politicas. Para el presente caso, se debe considerar que las propuestas de participaciéon contempladas a nivel legal, se enmarcan en esta vision de la

3 Algunos apartes de este documento fueron presentados en el Congreso ALAS 2017 en Montevideo- Uruguay.
33 Laura De la Rosa, lauradelarosa@usantotomas.edu.co, Diana Carolina Vardn, dianavaron@usantotomas.edu.co; Aidaluz Sanchez Arismendi,
aidaluzsanchez@usantotomas.edu.co. Universidad Santo Tomas- Bogota
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democracia y la participacion. Asi la idea de participacion “es la fuente de legitimidad y de justificacion moral de la democracia y, por lo mismo,
representa el valor politico de mayor rango” (Salazar, 2014; 46).

En el caso de la tercera acepcion, ésta se centra en el propdsito de la participacion y sus temas de debate como lo son los derechos fundamentales.

La Constitucién Politica de Colombia vigente propone cambios en lo que respecta a la participacion de los ciudadanos. A partir de esto, en los
afios siguientes se multiplican espacios propuestos desde las instituciones para implementar este tipo de democracia participativa. En lo que
concierne a las artes en el distrito, en el 2002 se crea el Sistema Distrital de Cultura el cual estaba pensado como “un sistema de participaciény de
toma de decisiones colectivas y como uno de los mecanismos mediante los cuales se ha avanzado en el ejercicio efectivo de los derechos
culturales”. Cinco afios después, éste fue reemplazado por el Sistema Distrital de Arte, Cultura y Patrimonio, con el Decreto 627 de 2007
(Diciembre 28), el cual busca:

“promover, articular y regular de manera concertada y corresponsable la interaccion social entre los Agentes Culturales,
Organismos y Organizaciones involucrados en los procesos de participacion, planeacion, fomento, organizacion, informacién y
regulacién propios de los campos del Arte, la Cultura y del Patrimonio. Este Sistema facilita la adecuada administracion y gestion
de las politicas publicas orientadas al desarrollo cultural de la ciudad y de la ciudadania, ademdas permite la movilizacion de
voluntades, el desarrollo de iniciativas y el didlogo de las organizaciones sociales con las autoridades publicas en los campos
respectivos.”(Art.2)

En ese orden de ideas la participacion es entendida desde estos espacios como “las practicas de interlocucion, concertacion y control social para
la formulacién y realizacidn de los planes, programas y proyectos artisticos, culturales y del patrimonio” (Art.4).
Adicionalmente, esta cosmovision de la participacion se soporta, ademas del Decreto ya mencionado y la Constitucién Politica de Colombia

(art.40 principalmente) en la Politica Pablica de Participacion Distrital (Decreto 503 de 2011); y los ejes estratégicos de participacion del Plan
Decenal 2012-2021 (Secretaria Distrital de Recreacion y Deporte, 2014).

Fuente: Secretaria de Cultura, recreacion y Deporte
(2007)
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El Sistema estd conformado por subsistemas, Mesas Distritales y el Consejo Distrital de Arte Cultura y Patrimonio. Dentro de los componentes
de éste se establecen las mesas culturales (como la artesanal; de instituciones educativas y centros de investigacion; de Museos), establecidos por
el articulo 4 del Decreto 627 de 2007 como:

“escenarios destinados al encuentro, deliberacion, participacion y coordinacion de las agendas de los sectores que las conforman y
que desarrollan procesos en las dimensiones de los campos del arte, la cultura y el patrimonio, en las cuales participan los agentes
culturales, los organismos, organizaciones e instancias publicas y privadas”.

Y los consejos que, segin el mismo Decreto, son estipulados como los encargados de tramitar “las propuestas y las agendas definidas en las
Comisiones” (Art.4).

Este sistema es coordinado por la Secretaria Distrital de Cultura, Recreacion y Deporte a través de la Direccion de Arte, Cultura y Patrimonio,
quien brinda los lineamientos para las entidades adscritas, como lo es el caso del Instituto Distrital de las Artes -IDARTES-, quien desde €1 2010 es
la encargada de la ejecucion de los planes, programas y proyectos para las artes en la ciudad. Hoy en dia, este instituto estd compuesto por seis
gerencias: Artes Audiovisuales, Arte Dramatico, Artes Plasticas y Visuales, Danza, Literatura y Musica. Cada una de ellas tiene su presupuesto y

sus programas.

Para el caso que concierne al estudio, el espacio de participacion a considerar fue el Consejo Distrital de Artes, en el que se enmarca el Consejo
distrital de Danza. Asi como las mesas sectoriales lideradas por IDARTES, las cuales no fueron reglamentadas en el Decreto 627 de 2007f4pero
resultan ser un espacio igualmente para el encuentro y la participacion de los agentes intervinientes en el sector.

Desde el marco institucional expuesto, estan estipulados unos mecanismos de participacion que conciben el papel del ciudadano como actor
principal y razén de ser de las politicas culturales que se formulan. En ese sentido, se busca fortalecer espacios no solo de una democracia
representativa, sino participativa donde las decisiones gozan de legitimidad, entendiendo ésta como:

“la capacidad del sistema para engendrar y mantener la creencia de que las instituciones politicas existentes son las apropiadas
para la sociedad (p. 138). La legitimidad presupone que los individuos asuman las normas que constituyen un orden social como
obligatorias o como modelos, como lo que debe ser. La legitimidad es un requisito indispensable para lograr la legalidad de un
orden, asi como también para mantener restringido el uso de medidas coercitivas.”(Dominguez, 1994;12)

Sin embargo, a pesar de que existen unos mecanismos especificos es necesario analizar las formas en que se presenta la participacion y el nivel
de legitimidad que tienen dichos espacios. Para ello, se retomara la propuesta realizada por Sherry R. Armstein (1969) y sus posteriores
adecuaciones como la de Scott Davidson coordinador del South Larnarkshire Council (1998).

¥ Talcomolo expresa la gerente de danza para ese entonces, Lina Gaviria, en el Consejo de Danza, del 4 de febrero de 2004.
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Fuente: Scott Davidson (1998)

A partir de este marco analitico sobre la politica cultural y los
espacios de participacion, se presentaran los hallazgos encontrados
sobre la construccion de politica cultural y las propuestas
realizadas desde la institucionalidad.

Resultados

El Consejo Distrital de Danza como espacio de participaciéon

Para comprender varias de las problemaéticas asociadas al Consejo, es importante mencionar que de acuerdo a lo determinado en el articulo 26, del
Decreto 455 del 15 de octubre de 2009;’ los consejos distritales deben establecer sus propias reglas y estructura de funcionamiento.

Dentro de las funciones del Consejo Distrital de Danza, se estipula como primer item “formular lineamientos de politicas para el area artistica
respectiva, y gestionar su inclusion en las politicas, planes, programas, proyectos y presupuestos de caracter distrital”. En sus otros 15 items se
recalca la importancia del consejo como puente entre diferentes actores, la importancia de la concertacién, mecanismos de control social y de
participacion, inclusion de enfoque diferencial, entre otras.

Este organismo, debe estar compuesto por 12 personas, quienes representan los siguientes perfiles: bailarines (2), estudiantes de danza de
instituciones de educacidon formal que cuenten con aprobacion de la entidad competente (1); creadores en el area de danza (2); formadores en el
area de danza (3) y gestores independientes del area (3).

Problematicas v propuestas desde la institucionalidad

El Observatorio de Culturas y la Direccion de Arte Cultura y Patrimonio (2014 ) realizé un diagndstico muy diciente sobre los factores estructurales
que inciden en los procesos de participacidn en todo el sistema. A partir de dicho estudio la Secretaria Distrital de Cultura y sus organismos
adscritos, realizaron los lineamientos del proceso de participacion en arte, la cultura y el patrimonio para sopesar las falencias identificadas en el

35 Este decreto modifica, adiciona y reglamenta el Decreto distrital 627 de 2007.
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Citizen control
8
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Delegated power — of
7 ) citizen power
Partnership
6 -
Placation
5
Consultation Degrees
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Informing
3
Therapy
2
Nonparticipation
Manipulation
1

Fuente: Sherry Arnstein (1969: 217): A ladder of citizen participation.
In: Journal of American Planning, Vol. 35, No. 4, pp. 216-224.

Para el primer caso, la autora propone una metafora de los grados de participacién con una escalera ascendente dividida en tres grandes grupos:
unos de falsa participacion, en los que se encuentran la manipulacién y la terapia, en los cuales se generan espacios ficticios que estan pensados
para mostrar una inclusién de la poblacion, con la idea de generar procesos de incorporacion, asumiendo que ciertos grupos sociales no participan
no tanto por la forma en que se distribuye el poder de decision, sino porque son vistos como poseedores de alguna “patologia social”.

El segundo grupo de peldafios, se constituiria como una participacién de tipo simbodlica (tokenismo- en las que se realiza la vinculacién
estratégica de ciertos grupos para evitar acusaciones de exclusion-), en las que se encuentran espacios netamente informatives por parte de las
instituciones hacia los ciudadanos sobre sus derechos y responsabilidades (comunicacion unidireccional); de consulta en los que ademas de
informar se tienen en cuenta ciertas opiniones para la toma de decisiones por parte de las instituciones; y el apaciguamiento, en la que las
decisiones son tomadas por otros entes, pero los ciudadanos participan en la planificacion.

El tercer y ultimo grupo se refiere a los que, seglin la autora, si se constituyen en grados de participacidon y de empoderamiento ciudadano. En
este se contempla procesos de asociaciéon, poder delegado y control ciudadano.

Partiendo de esta propuesta, Davidson (1998) presenta un ajuste de la misma, evidenciando que los grados de participacion dependera de los
propositos establecidos, es decir que no siempre la presencia de los ciudadanos en espacios institucionales estan pensados para el control
ciudadano, y ello no quiere decir que adquieran un caracter negativo. Por tanto, propone mas que una escalera donde el proposito es llegar al tltimo
peldafio, una rueda de la participacion, en el que se evidencian diferentes grados y propositos de tipo informativo, de consulta, de participacion
propiamente dicha y procesos de empoderamiento.
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estudio. Sin embargo, tres afios después de la realizacion del diagndstico y lineamientos en mencion, a partir del andlisis de las entrevistas y
material de archivo consultado, se identifican recurrencias en las dificultades en el funcionamiento del sistema. Asi por ejemplo se ejemplifican

problemaéticas como:

-Las limitaciones en el alcance de la participacion y la concentracion de liderazgos, que para el caso del Consejo de danza se pueden evidenciar
claramente en que, para el 2016 solo dos consejeros asisten a las reuniones, estos son elegidos con muy pocos votos y no necesariamente pueden
comunicar y representar las necesidades e iniciativas de los diferentes sectores de la danza (estudiantes, gestores, creadores, entre otros).

Asi lo expresa una de las consejeras, Betsabé Garcia:

“...la gente no llegd a votar, los candidatos que habian no lograron el minimo que eran 10 votos. Por ejemplo mi compafiero local,
9 votos, Ivan Ovalle lleg6 a este consejo por bailarines él es bailarin de tango (...) entramos 4 consejeros y hemos sido dos los que
lograron de otras localidades llegar a este consejo, 4 personas, (...) de los cuatro dos no han vuelto y se les aplico el reglamento que
en tres fallas consecutivas y no justificadas salen, quedamos dos, Ivan Ovalle y yo, somos los actuales consejeros” (Entrevista,
marzo 2017).

-Las capacidades limitadas de los agentes culturales para interactuar y construir colectivamente lo publico, dado también los vicios institucionales
que crean una imagen poco favorable de la misma. Asi por ejemplo, si bien, una de las funciones del organismo en mencién no es ejecutar politicas
ni presupuestos, sino proponerlos, ello ha hecho que algunos participantes del sector perciban que el esfuerzo que realizan por asistir a los espacios
y proponer proyectos, sea un trabajo poco reconocido por los entes decisorios y se convierte netamente en un procedimiento burocratico necesario
para cumplir con los requerimientos de ley. En ese orden de ideas nos encontrariamos con un espacio de consulta limitada, segiin el modelo de
Scott, que llevaria a que las decisiones que afectan al sector se realicen de arriba a abajo.

Lo anterior puede evidenciarse en el testimonio de uno de los exconsejeros de danza del sector del Hip Hop:

“cuando uno va madurando mas y va pillando més la cosa pues resulta que en ultimas segun el articulo 372 no sé qué, los
concejeros lo que hacen es eso, aconsejar. O sea su trasfondo después de que usted comprende todo es, aconsejar, eso que significa,
que usted no tiene trascendencia de nada si la institucion lo quiere”.( Entrevista Jairo Salamanca, 21 de febrero 2017).

-Se presenta una baja credibilidad en estrategias tradicionales e insuficientes de comunicacion y divulgacién para la participacion. Ello se puede
evidenciar cuando a los espacios de participacidon siempre llegan las mismas personas y los canales de comunicacidn no son efectivos. Asi por
ejemplo, en el Consejo del 3 de febrero del 2015, se identifica que no existen canales especificos para comunicar y convocar al sector interesado.

Este panorama, de debilitamiento y falta de conocimiento de los espacios y mecanismos de participacién, es reiterado por la misma
institucionalidad. Asi, en la Asamblea Anual del Consejo Distrital de Danza realizado en diciembre de 2016, Ana Avila (asesora de artes de la
Secretaria Distrital de Recreacion y Deporte) afirma categoricamente que el sistema se encuentra en crisis pues aun cuando existen unos espacios,
resultan ser inoperantes y desconocidos por la poblacion.

Frente a ello, 1a gerencia de danza actualreconoce que deben trabajar en la concepcién misma de la participacion en el sector, asi como de los
horizontes de la politica cultural. Para ello, proponen varios puntos para reflexionar y reestructurar.

En cuanto a la “reanimacion” del consejo, se propone la realizacion de mesas ampliadas en las que participen los representantes de las mesas
sectoriales que estan consolidadas y con ellos definir los participantes de un consejo ampliado. Sin embargo, se reconoce también que el problema
es de cultura politica y de falta de credibilidad en los espacios.

Asi mismo para la gerencia actual es importante lograr fomentar espacios de participacion de todo el sector, buscando transformar la mirada

atomizada que existe en el mismo. Ello se refiere, principalmente a la manera en que se han propuesto las mesas sectoriales las cuales se dividen por

3  Laactual gerente de danza, Natalia Orozco, se vinculd el 15 de abril de 2016.
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géneros dancisticos. Si bien la gerencia reconoce que en el momento en que fueron propuestas y realizadas, ello posibilité que agentes de un mismo
género se encontraran para dar lugar a la propuesta o ejecucion de espacios de circulacion, también desencadend que las demandas y problematicas
del &mbito dancistico (entiéndase procesos para la investigacion, circulacion, financiacidn, contratacion, entre otros) se comprendieran solo desde
un género y no como un elemento transversal.

Teniendo en cuenta lo anterior, las mesas sectoriales de las cuales se hablard con mayor detalle més adelante, resultan ser un canal importante
para lograr activar el Consejo, pues ha sido a través de éstas donde ha existido una participacién mayor, aunque no del todo fecundo, de los
diferentes géneros de danza y agentes del sector.

Igualmente, respecto al proposito de 1a construccion de politica publica, la gerente de danza, Natalia Orozco, expresa:

“...yo creo que es un momento muy importante e interesante para las instituciones de volver a reelaborar el tema de las politicas
porque ciertamente una de las cosas que estan atravesando actualmente la institucion es la pregunta por la interdisciplinariedad, la
pregunta por la transversalidad de las practicas, es decir, nosotros [[IDARTES] estdbamos en temas de politicas nacionales, hemos
estado muy organizados en temas de formacion, apropiacion, creacion, investigacion, pero hoy en dia yo creo que las dindmicas
culturales, artisticas han hecho que eso empiece a transfigurarse y a establecerse de otra manera, creo que esa es una pregunta
importante en la institucion en este momento (...) se estd poniendo en la mesa, digamos en la mesa de discusion del IDARTES
como ir construyendo unas politicas que también respondan un poco mas a esas dindmicas que se empiezan a movilizar
obviamente interdisciplinar desde hace muchos afios pero institucionalmente empieza ya a crear un terreno importante de
discusion y digamos sobre politica publica distrital, cultural en danza creo que ahi hay un desafio muy importante por generar.”
(Entrevista, 3 de marzo de 2017).

Lo anterior implica un horizonte dificil de asumir por parte de la institucionalidad, dado que por una parte los espacios de concertacion con los
directamente implicados resultan ser poco fértiles y asi mismo, la estructura como estd pensada IDARTES, y la mayoria de sus convocatorias son
de caracter disciplinar.

Antes de dar paso al proposito de las mesas y sus dindmicas particulares, teniendo en cuenta el interés de la investigacion sobre la participacion
de los colectivos en la construccidn de politicas, identificamos que es dificil reconocer la participacion de estos a través de los mecanismos
institucionales dada la falta de presencia de bailarines en ellos. Es decir, lamanera en que los colectivos participan en el sector recae en sus apuestas
de produccién, difusién, investigacion, para lo cual se encuentran en un nivel de participacion y de empoderamiento alto, pero no de manera
preponderante en la consecucion de politicas que englobe todos esos ambitos en los cuales los bailarines y gestores se desenvuelven.

Asi mismo, las discusiones, como se puede identificar en las actas, se restringen a la participacion en eventos, ejecucion de presupuesto y la
evidente necesidad de incentivar la participacion, que en formular politicas culturales, o canalizar proyectos de ley que aboguen por dignificar la
labor de las personas que trabajan en el sector de la danza en temdticas como la contratacion, la posibilidad de consolidar un proyecto de ley para la
danza, entre otras tematicas.

En relacion con la comprension de la participacion limitada al acceso a un presupuesto, nos encontramos, segtn la rueda propuesta por Scott,
con un espacio que se¢ centraria solamente a una consulta para ¢l uso de recursos. Frente a ello, vale la pena destacar, la importancia de otros
escenarios de participacion alternos a los institucionales, asi como el cuestionamiento, no solo a los espacios y mecanismos brindados por las
instituciones, sino a los mismos agentes sobre su compromiso y proyeccion como sector:

“yo creo que los sectores tenemos que madurar en la autonomia de la participacion y en esa medida yo he participado, en los
distintos mecanismos de participacion alterna (...) yo casi creo que el tema del presupuesto y el recurso obviamente es importante
para el sector y obviamente toca trabajar en €l pero hay que manejarlo de otra manera, que no se vuelvan la unica forma de
concertar, que no todo esté mediado por ahi” ( Entrevista Natalia Orozco, 3 de marzo de 2017).
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*“(...) cada sector tiene sus caracteristicas y sus dindmicas eso es chévere porque siento yo que la participacion se vuelve més
auténtica, mas real, ahora en términos de cémo afecta eso ya a la generalidad de la danza ya es otro tema. Porque entonces divino
que ya cada sector tiene su dindmica, su naturaleza, pero si tu vas y miras la parte global de la danza entonces se ve.... no es tan
saludable (...)esta muy fracturado en términos presupuestales, en términos de eventos, pero también en términos de consensos de
ideas, muy fragmentado porque entonces folclor piensa que lo mejor es presentarse, presentarse, presentarse, salsa piensa que lo
mejor es hacer concursos, ballet piensa que lo mejor es crear, y asi, entonces yo lo vi muy fragmentado y no veo, bueno tal vez lo
gue en el momento en el que yo estuve tal vez el festival Danza en la Ciudad era un poco esa plataforma que podia prestarse para ese
consenso para esa union, pero estd tan fragmentado”. (Entrevista, 15 de diciembre 2016).

Por otro lado, como ya se mencionaba en el analisis del consejo, las mesas sectoriales resultan ser, en contraste con el consejo, el espacio que ha
logrado mayor presencia de los bailarines, pero no con ello necesariamente la mayor injerencia en la construccion de politica cultural.

Ello se constata con el testimonio de una de las bailarinas y gestoras que solicité a IDARTES la reapertura de la mesa sectorial de danza
contemporanea:

“Encontramos también que ese espacio [refiriéndose a la mesa sectorial de danza contemporanea], pues es un espacio
efectivamente de escucha, desde la gerencia de danza de IDARTES pero digamos que no es un espacio digamos oficial si se quiere,
sino ¢l espacio oficial seria a través de la mesa de danza contemporanea llegar al consejo de danza y a través del consejo y un
representante del consejo de danza, que se supone que esa persona si tiene voz y voto, digamos que tiene mayor incidencia en lo
que pueda hablar un poco més de politicas de danza y generacion de proyectos y todo eso”. (entrevista Maria Fernanda Garzén,
junio de 2016)

Tal como ya se evidenciaba en el diagnéstico realizado por la SCRD y las entidades adscritas en el 2014, existe una baja credibilidad en el
espacio institucional y en general de 1a posibilidad de participacion. Asi, dicho diagnostico retoma los hallazgos de 1a Encuesta Bienal de Cultura—
EBC 2016 en el que se identifica que “el ejercicio de la politica es percibido de forma negativa, en tanto un 43,77% lo relaciona con corrupcion,
23,55% con engario, 2,91 contraiciony 1,25 conrabia, lo que da mds de 70% de desfavorabilidad“ IDARTES, 2014: 11).

Frente a este panorama que no dista mucho del presentado para el caso del Consejo Distrital de Danza, se podria afirmar que los colectivos de
danza, segiin el modelo de Scott, logran un nivel alto de empoderamiento en cuanto a gestionar y construir espacios de difusion en y fuera de la
institucionalidad, en tanto los mismos bailarines manifiestan que deben buscar otros espacios y fuentes de financiacion para lograr presentar sus
apuestas escénicas. Sin embargo, a la hora de revisar su incidencia directa en la construccidn de politica cultural, ésta podria remitirse a espacios

informativos, anotando que lastimosamente, esos procesos también resultan ser muy limitados.

Frente a esta panoramica la actual gerencia tiene varias apuestas, que tendran que ser evaluadas al finalizar dicho periodo. En primer lugar, se
eliminaran las mesas sectoriales por género y en cambio se realizaran mesas transversales de las cuales ya se han efectuado dos: la primera se llevé
a cabo el 5 de mayo, cuyo tema fue la participacion, la segunda se realizo el 9 de junio abordando el tema de la contratacion y empleabilidad. La
tercera se llevard a cabo mafiana (25 de agosto) con la tematica de comunicacion y apropiacion de la danza, y la cuarta y ultima (22 de septiembre)
referente a las proyecciones del 2018 en cuanto a planes, programas y proyectos.

En segundo lugar, la gerencia esta evaluando la metodologia de las mesas, en tanto han identificado la falta de informacién por parte de las
personas del sector e igualmente la dificultad en la propuesta por parte de los presentes a las mesas, en tanto se convierte en un espacio de debate
“eterno” que no logra llegar a propuestas concretas.

Frente a ello la gerencia expresa lo siguiente:
“(...)Que esas mesas sectoriales no sean solamente un debate y una discusion sino también nos alimentemos mutuamente de

informacion necesarias del sector, entonces nosotros también desde el area de investigacion vamos a ver como buscamos unas
asesorias para el tema de participacion (...) yo creo que nosotros tenemos que trabajar mucho en esos encuentros de participacion,
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Las mesas sectoriales como espacio de participacion

En el marco de la investigacion se realizaron entrevistas a bailarines participantes de las mesas, asi como de funcionarios de IDARTES para
identificar el funcionamiento de las mismas. Se revisaron las actas registradas desde el afio 2013 al 2016 en los géneros de Danza Urbana - Hip Hop,
Danza contemporanea y Folclor con el fin de identificar la incidencia y propuestas de los géneros mencionados frente a los objetivos propuestos en
lainvestigacion.

Problematicas y propuestas desde la institucionalidad
Danzaurbana

Durante este periodo de tiempo los mecanismos de accidn y de participacion se estructuraban a partir de las reuniones que se realizaban cada dos
meses con integrantes como formadores, bailarines y gestores del sector. Los procesos de participacion de Danza urbana estan asociados a las
convocatorias, concursos y festivales organizados por el distrito.

Hay un interés de los miembros de las mesas por profundizar en los procesos de participacion para mejorar las dinamicas del género con el finde no
centralizar los mecanismos de accidn en una sola compaiiia, director o colectivo de danza. Se sugiere que los medios de participacidon vayan mas
alla de asistir a la mesa y que tengan resultados visibles. Este elemento segin la revision de las actas implicaria una mayor unién del género con el
fin de identificar los marcos de accion a los que se quiere encaminar. Al revisar las actas se evidencia un apoyo presupuestal a varios colectivos
dancisticos del género y de proyectos que surgieron de las mesas distritales.

Folclor

Dentro de las mesas sectoriales de este género se evidencié como los miembros conciben el espacio de las mesas como entes de consultoria, que
permiten llevar a cabo una revision en cada reunion de la agenda y el presupuesto que ofrece la gerencia de danza. Sin embargo, los mecanismos de
participacion se tornan lentos y desmotivantes para muchos de sus integrantes debido a los prolongados procesos de gestion y organizacion del
sector. En términos generales, las actas presentan una revision bimensual de las actividades, eventos y festivales en los que hara presencia el sector
anivel distrital.

Contemporaneo

En lamesa sectorial de danza contemporanea las actas evidencian mecanismos de participacion asociados a las précticas presupuestales que ofrece
IDARTES y los mecanismos de accién que toma el sector para participar en las convocatorias, becas y actividades propuestas por el distrito. Es
importante sefialar que en varias reuniones los asistentes exponen la necesidad de convocar un encuentro de creadores y gestores no solo del género
contemporaneo sino del sector de 1a danza en general, debido al desconocimiento de los procesos que se llevan a cabo en las otras mesas sectoriales
esta posibilidad abriria los espacios de comunicacién e intercambio de conocimientos. A su vez también se hace presente la necesidad de la
vinculacién de entes institucionales y educativos que puedan fortalecer el sector.

Teniendo en cuenta la revision anterior, se identifica que aunque hay particularidades en las demandas de cada uno de los géneros también se tienen
procesos similares, e incluso se reconoce la importancia de articulacién con otras mesas sectoriales.

Estafragmentaciénpuedetenersusbeneficiosysusconsecuencias. TalcomoloexpresaPaolaChavesexfuncionariadelIDARTES:
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mucho en la metodologia porque se agotan, la gente hay momentos en los que dice otra vez lo mismo y es cierto hay un momento
en que la dinamica misma formal de como esta, no permite que se avancen cosas, entonces yo creo que nosotros [[DARTES]
tenemos un reto ahi importante sobre todo en como crear esos encuentros pues para el sector, temas de contenido y también temas
de metodologia” (Entrevista Natalia Orozco, 3 de marzo de 2017).

En tercer lugar, aunque no corresponde tanto a una re estructuracion de las mesas, para la gerencia es importante que, aunque se reconozca las
debilidades la participacion en la construccion de politica cultural, también se destaquen y visibilicen todos los espacios y actividades que la
instituciéon fomenta para vincular a los diferentes actores de la danza en las dinamicas de la ciudad, buscando el trabajo en red y procesos de
asociatividad, entendiendo que el Estado ya no concentra los procesos de decision y en cambio un trabajo colaborativo y en red podria tener
mayores impactos.

Asi por ejemplo, se crearon redes como la EVOE (Red de Festivales de Danzas y Culturas del Mundo), se apoya la Red de “Festivales via
Alterna”, las Alianzas entre el sector del Ballet y la salsa, el nuevo festival “Bogota folclor”,entre otros proyectos.

Estos espacios responden, en parte, a uno de los elementos a considerar en la construccién de politica cultural y es la relacionada con la
articulacion entre el Estado- Mercado, en tanto la institucionalidad facilita la generacién de algunas redes que puedan representar mayor impacto
que trabajando de manera aislada.

Conclusiones

Nuestro acercamiento a la participacion en el sector de la danza en el Distrito nos ha mostrado que éste es un proceso complejo que no ha podido ser
eficaz, entre las causas encontramos que los espacios propuestos desde la institucionalidad (como el Consejo) se vuelven consultivos o formales
sin que sus propuestas sean tomadas en cuenta.

Por otro lado, ni colectivos ni bailarines se interesan por los espacios de participacion existentes, cuando se han planteado elecciones la
participacion ha sido muy baja y quienes asisten a las Mesas o al Consejo consideran que la inversion en tiempo y recursos solo sirve para legitimar
una participacion que no existe. Cada quien prefiere fortalecer o buscar salidas para su grupo o compafiia particular.

Frente al desencanto y la poca participacion real (sélo 2 consejeros), la gerencia actual de danza de IDARTES esta planteando una reestructuracion
alos modelos de participacidn, promoviendo otros espacios y fortaleciendo las redes entre diversos sectores.

Desde un andlisis tedrico la participacion no ha sido efectiva porque los espacios propuestos no han tenido en cuenta a los colectivos desde el
diagnéstico hasta la ejecucién de la politica cultural, la participacion no puede ser solo consultiva o informativa, si se quiere garantizar deberia
tener capacidad de decision y ejecucion.

Adicionalmente, y como un segundo momento en la investigacidn, es necesario indagar no solo por las estructuras o plataformas para permitir
la participacidon sino también, analizar con mayor detenimiento las motivaciones de caracter subjetivo que tienen los participantes y no
participantes de los espacios consultivos y decisorios en la construccion de politica publica.

Finalmente, no queremos cerrar sin dejar de mencionar la participacion a través de las localidades en las cuales no hemos ahondado, pero que
en las entrevistas que hemos realizado ha resaltado como un espacio donde existe una incidencia de bailarines y colectivos dancisticos en la
planeaciény ejecucion de programas “culturales”, resaltamos sobre todo el caso de la localidad de Suba.
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Smartphone como fuente de produccion discursiva en la danza

Gloria Stella Saenz Gutiérrez”
Escuela Tecnoldgica Instituto Técnico Central, Bogot4, Colombia™

Introduccion

Los estudiantes de grado décimo de la ETITC, cuando se aproximan a la danza como un lenguaje que comunica, lo asocian desde un sentido o
estructura narrativa, y cuando se enfrentan al movimiento, a crear movimiento piensan en €l. ;Qué hago? ;Hacia donde me dirijo? Un hecho que
corresponde a la automatizacion del cuerpo, que parte desde el siéntese, camine, no se mueva, ya que el cuerpo ha estado condicionado a obedecer,
a seguir instrucciones, que en cierto sentido no esta mal, pero que encasilla al cuerpo como un soporte que sigue instrucciones y que no comunica,
soslayando asi, parte de las dimensiones y habilidades que el cuerpo posee.

Cuando el estudiante es trasladado de un espacio académico habitado por pupitres alineados, que condicionan de cierto modo el movimiento
del cuerpo, a un espacio vacio dispuesto para €1, donde ademas hay un elemento importante que es ¢l espejo, le permite al estudiante entablar de
manera diferente una relacion con el espacio que habita, es decir, le permite habitar el espacio desde el movimiento consciente donde camina por

los senderos del reposo, la sincronizacion, el desenfreno y la comunicacion.

Este nuevo espacio permite ademds dejar a un lado o transgredir y resignificar las posturas predeterminadas del cuerpo, ya que el estudiante, al
enfrentarse a tanta libertad contenida en ¢l espacio, trata de ocupar todo el espacio con su movimiento; salta, se lanza al piso, gira, accede al espacio
del otro ¢ incluso a veces sin consentimiento de éste. Pero este acto de acceder al otro con o sin permiso ;a qué corresponde? Puede ser al afan del
estudiante en habitar el espacio con su presencia, a romper las barreras que inhiben su cuerpo o a su afin competitivo que no le permite construir
lazos con el otro. Es dificil precisar alguna de estas conjeturas, pero si se puede llegar a la conclusién de que el cuerpo debe habitar el espacio desde
otras condiciones de presencia, desde otros soportes y dispositivos, para poder resignificar las imégenes que se escapan al pensamiento
domesticado, al ojo viciado, a lo aparentemente sin valor.

Cuando el estudiante se percata de su reflejo en el espejo, de que se estd observando desde la concepcion més basica y compleja de su cuerpo,
inicia el monologo corporal, se reconoce como lo que quiere ser y se dispone a sofiar a través del movimiento. Le permite recrearse, por un
momento ser otro, explorar nuevas muecas, posturas, corregir lo que le parece mal, identificarse con el otro e incluso apreciar su realidad, el espacio
desde otra instancia. Ahora, cuando el estudiante entra en contacto con su “yo” reflejado algo cambia, su corporeidad, sus pensamientos, su

disposicién para con el mundo y el espacio. El espacio guarda secretos, es un umbral hacia el reconocimiento consigo mismo.

Habitar el espacio, a través del movimiento, de la presencia significativa y no tanto por la presencia condicionada. Habitar el espacio desde la
exploracion de las dimensiones, desde la grandeza y la pequefiez del cuerpo a través de movimientos ligeros y lentos permite centrar la atencién del
cuerpo a un principio del detalle. Es decir, detallar el cuerpo para conceder al movimiento mas pureza, mas consciencia y habitar el espacio desde
otra premisa.

El reflejo en el espejo se convierte en una extension de lo que se quiere mejorar y explorar. Este es el pretexto o el impulso para que el reflejo se
convierta en fuente de produccién discursiva de este proyecto. Es decir, el reflejo incita al estudiante a hacer. Es un detonador para el movimiento.
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Actualmente en la Escuela Tecnologica Instituto Técnico Central (ETITC), Bogota, Colombia, se adelanta una investigacion cuyo proposito es que los estudiantes de
bachillerato de grado décimo, inscritos a la asignatura de danzas, puedan crear nuevos imaginarios y proyectar sus subjetividades a través de la relacion del lenguaje
corporal de la danza y el lenguaje visual que trae consigo el Smartphone, donde los procesos artisticos desarrollados, estén enmarcados en el género de la video danza y
puedan socializarse en diferentes escenarios académicos y artisticos.
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Por lo cual, esta idea del reflejo como detonador e incitador para el reconocimiento del cuerpo desde afuera y como fuente de creacion, lo
trasladaremos hacia el video —primera persona del presente e indicativo del verbo latino video, que significa “yo veo”. Asi pues, el reflejo del
cuerpo en ¢l espejo y la proyeccion del cuerpo en el video le permite al estudiante reconocerse y reinventarse desde afuera. Hay que estar afuera
para poderse reconocer desde adentro.

Se parte entonces del cuerpo que se mueve, del cuerpo que es estimulado por una serie de sentimientos, memorias, quietudes, sensaciones,
percepciones, unas involuntarias otras muy conscientes. Rescatar, valorar los movimientos cotidianos y los que se crean voluntariamente a traveés
del video es permitirle al cuerpo y al movimiento proyectarse, es permitirle unos grados més de perdurabilidad y de resignificacion; de situarlos en
un nuevo pedestal para que no pasen desapercibidos; de encaminarlos a nuevos significantes para que se conviertan en nuevos signos que
posibilitan llevar lo oculto, lo que no se ha socializado a un acto colectivo y reproducible. Llevar la subjetividad a un &mbito publico podria ser
también un acto creativo que posibilita el video, resignificando asi, las practicas cotidianas individuales y colectivas del movimiento a un acto de
reconocimiento individual y publico.

El paso de un soporte a otro, del espejo al video, del reflejo a la proyeccion, representa un desplazamiento, el paso de la veracidad a la
verosimilitud en sus imagenes, dos instancias que Niedermaier (2007, p. 166.) desarrolla a partir de las caracteristicas propias de cada artefacto “las
imagenes analogicas sefialan el mundo, lo muestran, lo representan, en cambio las imagenes digitales son proyecciones del pensamiento, muestran
y representan el pensamiento” (Niedermaier, p. 167). Por tanto, la imagen digital ya no es tan indicial, la relacion tiempo/espacio es alterada, yano
son unrecorte de ambos, la imagen digital recrea la espacialidad, el tiempo y el cuerpo.

Laactividad espectatorial también se ve afectada: ahora el cuerpo actia para las camaras y el reflejo la captura del cuerpo es la que se presenta al
espectador. El actuar o realizar un movimiento frente a una serie de aparatos implica adoptar una corporeidad distinta a la que se asume ante un
publico presente. Como la camara es un dispositivo que retiene, captura imagenes en movimiento y posee un agregado de capturar lo sublime,
aquello que no podemos observar, que se nos escapa a los o0jos, es decir, la cdmara le ofrece al cuerpo la posibilidad de observarse totalmente desde
afuera en detalle o ampliamente, pero con el agregado de que podemos manipular, trastocar, alterar y reproducir un sinfin de veces ese recorte, esa
captura, de potenciar ese otro yo, lo que significa que resignificar el cuerpo en el video es poder reinventar, entender y contemplar al cuerpo
individual y colectivo desde afuera y desde otras premisas. Con lo anterior, se convoca a la era del simulacro descripta por Jean Baudrillard (1978),
donde los trabajos yano son juzgados en términos de verdadero o falso, sino de credibilidad. De este modo, 1os signos tienden a volverse mundo por
si mismos, no nos remiten a la extraccidon de una realidad, sino que se convierten en la propia realidad. Esta construcciéon hace parte de nuestra
cultura visual, que provine en gran parte, de los medios masivos de comunicacion, a quienes se le adjudica la idea de la construccidn de lo real en
dos sentidos: del acontecimiento y las categorias temporales y espaciales de una cultura, como lo sefiala Steimberg y Traversa (1997). Por ende, la
cultura visual hace parte de los procesos de construccion identitaria y de la formacién del imaginario colectivo, cuyos discursos, como refiere
Niedermaier, se filtra en las instituciones, en patrones de comportamiento, formas de transmisién y difusion, soslayando nuevas aproximaciones al
mundo, es decir, lo que llamamos realidad es resultado de la comunicacion. Con lo anterior, se pretende incidir en la construccion de la cultura
visual dadas por el estatuto mediatico, desde el dispositivo mas proximo al estudiante el smartphone, para que aporte nuevas construcciones de
realidad a través de los binomios desarrollados con anterioridad: espejo-video, reflejo-proyeccion, veracidad-verosimilitud, individual-colectivo.

El smartphone es un dispositivo multifuncional que condensa varios de los avances tecnoldgicos del siglo pasado como la fotografia, laradio, el
video, grabadora de sonidos, proyeccién de peliculas e incluso television en vivo. Un dispositivo personal que se encuentra al alcance y

manipulacion de cualquier persona.

Enla ETITC se llevo a cabo una encuesta que permitiera dilucidar las actividades que el estudiante realiza con el Smartphone y se encontrd que
tan solo el 8% toma fotografias y el 10% realiza videos, con lo que se puede constatar que hay un considerable desinterés por abordar la fotografia y
video de manera constante y como actividad artistica y sin duda alguna, priman las actividades que brindan las redes sociales con 50% en relaciéon
con las conversaciones online. A demads se planted la siguiente pregunta ;Cual cree que es la funcidn del arte en 1a sociedad? y el 60% afirma que es
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recorte para dar relevancia detalle. Esta instancia del recorte, que es entrar en detalle, se aborda desde un ejercicio de reconocimiento individual,
puesto que el detallante es el mismo estudiante que incursiona en un acto de reconocimiento propio y subjetivo. Una vez realizado el
reconocimiento individual, el trabajo de la sensibilidad hay un deslizamiento de lo individual hacia lo colectivo. Donde el cuerpo se relaciona con
el otro, desde la creacion colectiva y bajo laidea del fragmento.

El grupo de creacion oscila entre los veinticinco y treinta y cinco estudiantes y se divide en cinco o seis grupo de creacion. Si bien hay un
concepto en comun que promueve la creacion para cada uno de los grupos de trabajo, también se debe tener en cuenta que cada una de las
creaciones que surgen de estos grupos, funcionan de manera auténoma, es decir cada grupo es un fragmento que, aun perteneciendo a un todo, al
concepto que funda la creacidon, no contempla su presencia para ser definido.

La actividad curatorial supone un respeto hacia cada uno de los ejercicios creativos desarrollados por cada uno de los grupos de trabajo. Donde
cada obra, cada propuesta debe ajustarse a un concepto en comun, que es la metamorfosis, y a el ensamble colectivo desde el video, pero al mismo
tiempo debe funcionar de manera auténoma. Cuando los ejercicios creativos se leen desde el todo, desde el video en conjunto, se puede decir que el
espectador es ahora el detallante, quien busca ampliar el significado del todo.

Bajo esta estructura enmarcada en el todo y su parte, donde esta tltima se divide en detalle y fragmento, sera trasladada a los lugares de
produccion y reconocimiento de una obra, ya sea para aislar y dar singularidad a los fragmentos que la conforman o para ampliar y nutrir el
significante total de 1a obra desde el detalle. Por lo cual esta investigacion comprende una rigurosa identificacion de los detalles y fragmentos por
los que la parte, que es la contra parte del todo, se inscribe. Esta estructura es una metodologia que en lo que compete a la curaduria, analisis de
obras y actividad educativa pueden aplicarse y obtener resultados muy significativos e innovadores.

Para abordar més detenidamente estd investigacion y los modos con los que se explora, se descubre y se llega a la creacion desde lo individual y
lo colectivo, lo invito entonces, a que se adentre en cada uno de los ejercicios creativos desde la lectura y/o desde la creacion.

Ladanza condensada en laimagen en movimiento

El futurismo es un movimiento vanguardista de inicios del siglo XX que propugnd la negacién del pasado para reivindicar la validez del futuro, con
el proposito de resaltar en sus obras todo aquello que representara los avances tecnologicos. Los futuristas, fascinados por la alteracidn del tiempo-
espacio que ofrece el lenguaje cinematografico, desarrollaron diferentes juegos visuales que los llevaron a distanciarse de la realidad y a formular
“analogias cinematograficas, practicas cotidianas para liberarse de la 16gica cinematografica, danzantes objetos sacados de su ambiente habitual y
colocados en una condicién anormal que, por contraste, hace resaltar su asombrosa construccion y vida no humana” (Romaguera & Gili, 1980). De
este modo, el cine incursiona en una no narratividad que potencié la imaginacion creadora y la idea de encaminar las artes hacia la
poliexpresividad. El cinematdgrafo dio continuidad a una serie de producciones muy interesantes, ya que se relaciono con otras disciplinas como
las artes plasticas y 1a danza. Emergen asi el Ballet triadico (1922), de Oskar Schlemmer; A¢ land (1944) y The Very Eye of Night (1958), deMaya
Deren; y Pas de deux (1968), de Norman McLaren, quienes presentaron la necesidad de lograr expresarse libremente y sobre todo de elevar la
perdurabilidad de 1a danza en la pantalla.

El Ballet triadico (1922), que dirigio Oskar Schlemmer, ubicé el cuerpo en espacios que aluden a una obra pictérica en movimiento y con fuertes
influencias del constructivismo ruso. Y algo que llama la atenciéon de este ballet es que ahora la mirada del espectador frente a la puesta en escena de
la danza, no solo es panoramica, sino también recortada. El artista delimita y orienta al espectador hacia dénde debe dirigir su mirada, su atencion;
altera la velocidad de reproduccién y contrapone el plano general y el primer plano; “asi la cdmara lenta no s6lo muestra motivos dinamicos ya
conocidos, sino que descubre en éstos otros completamente desconocidos” (Benjamin, 2003).

Por su parte, Maya Deren, en At land (1944), propone cambios espaciales que se encuentran unidos por algin conductor semejante, donde la
presencia del cuerpo es continua, dando como resultado la alteracion del espacio, pero no del cuerpo. Aunque aqui prima la expresividad del cuerpo
desde su presencia escénica, es importante resaltar el modo en que el cuerpo se crea y se reinventa en el espacio. Enel caso de The Very Eye of Night
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expresar libremente sentimientos e ideas de manera innovadora. Este diagndstico entabla una dicotomia, en el sentido de que se percibe en los
estudiantes la idea de expresar y crear desde la innovacion, pero a su vez no abarcan en su totalidad las diferentes posibilidades que posee el videoy
los alcances que €ste puede llegar a tener en la formacion de su sery en los procesos de la educacion artistica.

Considerando lo anterior, ; de qué manera el estudiante puede ampliar las funciones estandarizadas y predeterminadas del video y transformarlas
enuna herramienta de produccion discursiva, desde un planteamiento metodoldgico de las nuevas tendencias del arte?

Con esta caracterizacion, la inmersién del Smartphone en los procesos artisticos de los estudiantes de danza del bachillerato de la ETITC
permitira situar la proyeccion del cuerpo en el video como discurso, como lenguaje para que pueda reconocerse a si mismo y con los demas. Bajo
este panorama, es importante orientar el uso del smartphone desde las practicas de 1a educacion artistica, bajo el concepto de reconocer y reinventar
el cuerpo y el ser desde el reflejo y la proyeccion, desde afuera. A demas es importante emplear los fundamentos y conceptos de la era digital del
siglo XXI que Alvaro Cuadra (2003) refiere con las nuevas tecnologias de la informacién, ya que afirma que éstas elevan el concepto anunciado por
Benjamin de reproductibilidad a hiperreproductibilidad. Este nuevo concepto consiste en que “la obra de arte ya no reproduce nada (mimesis), en
la actualidad la obra significa y la obra solo existe en cuanto es susceptible de su hiperreproductibilidad, lo que se traduce en que las tecnologias
digitales hacen posible la proximidad, al mismo tiempo que la autenticidad” (Cuadra, 2003), es decir, 1a reproduccion se entiende y se asume como
un elemento de produccion.

Bajo esta premisa, el objetivo de esta investigacion es orientar al estudiante frente al uso creativo del Smartphone y situarlo como fuente de
produccion artistica, a través del video, con el proposito de estimular 1a capacidad de proyectar su subjetividad frente al mundo que lo rodea, bajo la
idea de que el smartphone no solo capta y reproduce recortes de la realidad, sino que también es una herramienta de produccion de sentido que
puede trastocar la realidad que habita y crear nuevas aproximaciones del mundo. Para ello se debe explorar las aplicaciones en fotografia, video
desde ejercicios individuales y colectivos que permitan trastocar y reinventar el lugar en el que se desenvuelve el estudiante y partiendo de estos
gjercicios surgirdn propuestas visuales y corporales.

Para cumplir estos objetivos este proyecto adoptoé una metodologia de investigacion-creacion donde el estudiante se ubica como espectador,
creador y expositor, desarrollando asi competencias como la sensibilidad, la apreciacién estética y la comunicacion. A demds este proyecto de
investigacion-creacion es una propuesta de critica y difusion de las practicas artisticas a través del smartphone, desde las materias constitutivas que
el cuerpo y el video poseen, que da la posibilidad de estudiar mas afondo el tema de las “tecnologias cognitivas” que ademds de permitir la
comunicacion y el intercambio de informacién en tiempo real, estan afectando los procesos de construccién de identidades, transforman la manera
de percibir y actuar en el mundo, ya que €stas no solo estdn remodelando nuestra cultura sino también nuestra forma de pensar (Sonesson, 2005).
Bajo estas reflexiones el smartphone se ubicara como soporte para la creacion y circulacion de las obras de video que surgen de este proceso.
Siendo el smartphone una forma de comunicacidon discursiva dentro de las practicas artisticas, que no solo transmite realidades predeterminadas,
sino también construye realidades alternas.

Bajo estas nuevas posibilidades de conocimiento y de creacion es pertinente para el campo de la critica y difusion de las artes, situarse en el
campo de la educacidn artistica, para contribuir al optimo desarrollo “de habilidades como el analisis, la reflexion, el juicio critico y en general, lo
que denominamos el pensamiento holistico; justamente lo que determinan los requerimientos del siglo XX1” (SLC, 1997). Un quehacer cuidadoso
de la educacion artistica, bajo estos parametros, le confiere a 1a formacidn del estudiante utilizar simbolos, leer imagenes complejas, comunicarse
creativamente y pensar en soluciones antes no imaginadas.

Este proyecto de investigacién ejemplifica una manera de produccion artistica, una guia curatorial en correspondencia al smartphone sus
aplicaciones de video y fotografia y su relacion con el cuerpo. Las estrategias pedagogicas de creacion y la actividad curatorial se fundan desde la

premisa del fragmento y el detalle, dos conceptos desarrollados por Calabresse (1994).

Las estrategias pedagogicas de creacion se inclinan hacia la idea recortar el cuerpo del estudiante con la idea de entrar en detalle, mirar mas
adentro del todo (el cuerpo). Ampliar esos detalles antes no percibidos, solo son posibles desde 1a subjetividad del detallante, que es quien hace el

61



(1958), Deren situa el cuerpo danzante desde su sola silueta y lo relaciona en un espacio sin gravedad, desinhibido de la presencia terrenal pero
situado en el espacio infinito de la creacion.

Algo similar ocurre en Pas de deux (1968), de Norman McLaren, donde prima la forma del cuerpo expuesta en un claro oscuro, donde la danza
de dos cuerpos se multiplica, emergiendo asi imagenes ambiguas que siempre buscan volver a su aspecto inicial, a su aspecto mas puro. Aqui la
reproduccion de la imagen no va encaminada solo a su valor exhibitivo, sino también a su valor de produccion creativa. Es decir, lareproduccion de
la rutina dancistica que entablan los dos bailarines se yuxtapone y cada yuxtaposicion se presenta en momentos diferentes, creando un abanico
corporal que entrelaza lineas, sombras, luces, suscitando una metamorfosis corporal y visual.

Con estos antecedentes artisticos, el cinematdgrafo es una herramienta que “no pretende cambiar el mundo, sino el significado del mundo,
siendo su finalidad algo simbodlico” (Flusser, 1990). Lo simboélico entendido como una cadena de significantes que trae consigo la obra, que es
asignada por el artista y su capacidad de reinventar constantemente los modos de produccion iniciales del cinematografo. Por lo cual, el
cinematografo en relacioén con la danza es una extension del cuerpo del bailarin, una segunda piel, que no actiia solo como registro de una accidn,
sino que danza con el bailarin, conecta al espectador con el aqui y ahora del espacio-tiempo de la danza, es decir, “hace coincidir el flujo temporal
del filme con el flujo de la conciencia del espectador, produciendo una sincronizacidon o adopcion completa del tiempo de la pelicula." (Cuadra,
2007).

Estas técnicas y discursos artisticos se extienden al video y perdura la idea de que el dispositivo debe operar en funcidn del artista y no en sentido
contrario, es decir, el artista debe partir del concepto de reinventar el dispositivo y alterar el significado del mundo. Por lo cual, las aplicaciones del
video y la fotografia instaladas en el smartphone “no pueden ser vistas como estéticas o predeterminadas; ellas estan, al contrario, en permanente
mutacidn, en continuo redireccionamiento y crecen en la misma proporcion que su repertorio de obras creativas” (Machado, 2000). Partiendo de
este fundamento, varios artistas se han apropiado del video como un medio, teniendo en cuenta las materias constitutivas que envuelve la video
danza: el espacio, tiempo, cuerpo y movimiento.

En la video danza Introspeccion?de la argentina Paula Garcia Brunelli, el cuerpo establece una relacion, no convencional, con el video que
proyecta la television. Alli, se altera la relacion que cotidianamente tiene el cuerpo con la T.V, (un cuerpo casi inmdévil, con una mirada
contemplativa) y lo conduce a interactuar, de otra manera con este dispositivo. Inicia con un cuerpo que camina por la parte de atrasde laT.Vya
medida que avanza el cuerpo se percata de la relacion que posee con el dispositivo. Una relacion que radica en que la pantalla televisiva proyecta,
sincrénicamente, parte del cuerpo del bailarin, con un agregado, que esa imagen pone en evidencia el atuendo o 1a desnudez del bailarin. Siendo esa
accion, el detonante que permite la articulacion del cuerpo con el dispositivo. Surge entonces un hecho no convencional, que se sale de lo cotidiano
y ubicalaT.V como una ventana que el cuerpo puede traspasar para emitir otras discursividades.

Evidentemente, el modo de operar de 1a T.V sigue siendo el mismo, proyecta imagenes en movimiento emitidas por alglin reproductor de video
o0 aparato satelital. Lo que cambia es la relacion entre la television y el cuerpo. Relacion que se establece a través de la sincronia entre la imagen que
proyecta la pantalla y el cuerpo del bailarin. Esta conjugacioén de imagenes es registrada por la camara de video y es trastocada por un software de
video, donde el cuerpo tanto del que emite la pantalla televisiva y el bailarin que rodea el objeto, son alterados. Esta manipulacion permite que el
cuerpo se desdoble, deprenda y retorne a su condicion inicial, pero también le confiere al doble el derecho de asignar los movimientos del cuerpo
que loprecede, es decir, el cuerpo del bailarin. Es interesante como el doble, en la primera parte de la video danza, inmortaliza sus movimientos, sus
deseos de independizarse del cuerpo, de adquirir una corporeidad diferente y exponer sus imaginarios. De este modo, la indicialidad y la
espacialidad del cuerpo son alteradas, develando un cuerpo danzante yuxtapuesto en dos pantallas: la televisiva y la que se proyecta ante el
espectador.

Ahora, en el momento en que el bailarin ejecuta todo el abanico de movimientos, lacamararegistray grabalaaccidony este hecho serealiza
sinun publico presente; eneste punto el intérprete de video, esdecirel bailarin, serelacionacon elintérprete de cine que Benjamin define

3% Paula Garci Brunelli. (2008). Introspeccién [video]. Disponible en: https:/www.youtube.com/watch?v=0rgV4a450pk&t=31s
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El intérprete de cine (...), se siente exiliado de la escena y de su propia persona, percibe un vacio inexplicable que aparece por ¢l
hecho de que su cuerpo se convierte en una ausencia, se desvanece y es privado de su realidad, de su vida, de su voz, y de los ruidos
que hace al moverse, para convertirse en una imagen muda que tiembla un instante sobre la pantalla para desaparecer
inmediatamente en el silencio. Es este pequefio sistema de aparatos el que usara su sombra para actuar ante el publico; él, por su
parte, de vera contentarse con actuar para ese sistema. (Benjamin, 2003).

Quiere decir, que el bailarin interpreta sus acciones ante un variado grupo de lentes que detallan todo el trabajo corporal, pero cuando el bailarin
ejecuta los movimientos, en su aqui y ahora, el publico estd ausente, pero cuando se proyecta el registro visual, el ptblico se hace presente y la
corporeidad del bailarin ausente. Se presenta entonces una dicotomia, una ausencia-presencia del cuerpo, una caracteristica especial que el video le
confiere al lenguaje visual y corporal.

De este modo, la captura del cuerpo danzante permite otra lectura del cuerpo, del cuerpo digitalizado, del cuerpo fragmentado, puesto que, en el
momento en que el bailarin actiia ante la camara, él emplea toda su persona, su corporeidad, renunciando al aura propia de la accion, pero
consagrando la inmortalidad a lo efimero. Se plantea entonces, una serie de relaciones, entre cuerpo vivo y cuerpo proyectado, entre cuerpo
proyectado y su puerta a la inmortalidad, permitiendo desdibujar los limites espaciales que proyecta la pantalla y el espacio en el que se
desenvuelve el bailarin.

Desarrollo de la propuesta

Teniendo en cuenta la democratizacion de la camara de video a mediados del siglo XX y su expansion en el siglo XXI a través del smartphone, es
claro que la sociedad de este siglo ha registrado una foto o un video, pero muchas veces bajo el concepto de la reproduccion y no desde la
produccion. Por lo cual, es necesario revisar y crear nuevos modos de produccion artistica en los estudiantes de bachillerato de la ETITC, a través
del smartphone y la danza, orientando el uso de aplicaciones como el video y la fotografia, con el propdsito de estimular la capacidad creadora del
estudiante y la proyeccidn de sus imaginarios.

El smartphone es un dispositivo multifuncional que no puede pasar inadvertida en la educacion artistica, puesto que la tecnologia siempre se ha
relacionado con las artes y ha construido géneros y estilos artisticos muy destacados, entre ellos, la video danza. Ahora, la inmersion de este
dispositivo en la cotidianidad de los estudiantes ha incidido en sus procesos creativos, por lo cual hay que orientar al estudiante sobre la relacion de
los nuevos medios con las artes, una relacidén que se inscribe como una dindmica y produccién creativa que lo llevara hacia la innovacién y
posibilidad de dar vida a su expresion subjetiva.

Con lo anterior, este proyecto se ha venido desarrollado con los estudiantes de grado décimo de la ETITC inscritos a la asignatura de danzas, con
el intencion de estimular la actividad creadora en ellos desde las aplicaciones del smartphone (fotografia y video) y las materias constitutivas de la
danza (cuerpo, espacio, tiempo, movimiento), adoptando una metodologia de investigacion-creacién, donde el estudiante conoce, se relaciona y
crea con los modos discursivos que surgen de la interaccion e hibridacion del lenguaje visual y corporal. Las referencias artisticas que se
socializaron fueron producciones donde se evidencia la relacién entre imagen en movimiento®(cinematografo y video) y danza, donde se
analizaron los contenidos no narrativos, formas de produccion y técnicas implementadas. Las referencias histdricas se centraron en El ballet
triddico de la Bauhaus, su encanto pictérico; las peliculas de danza de Maya Deren y la habilidad de romper las fronteras espaciales en las que
habita el cuerpo; y los cortos audiovisuales de Norman McLaren, donde expone el cuerpo y su metamorfosis. Los referentes conceptuales se
centraron en la idea de alterar lo cotidiano y anular su referencialidad y que mejor para ello que citar a Jan Svankmajer uno de los artistas
surrealistas mas emblematicos e innovadores, que desde su mirada inquieta y metaforica hace que su técnica y produccion audiovisual se consolide
como ese espacio donde es posible la subversion de lo que aparentemente se presenta como real. A demas se tomaron varias video danzas como

% Ximena Escarzaga y Miguel Buenrostro. (2015). Movimiento al movimiento [video]. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=zBhhuSQrRN8
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De este modo se entablan dos relaciones entre el espacio y cuerpo, la del espacio como contenedor y el cuerpo como transformador de espacio; y
la relacién de reciprocidad para no caer en la idea de solo habitarlo y llenarlo de objetos y acciones superfluas, sino mas bien desde la idea de
relacionarlo con el cuerpo, dejando también que el espacio lo habite, lo contemple y se convierta en el mas grande espectador.

Cuando el espacio es reflejado en el espejo permite una visualizacion mas amplia de €ste. Se percibe el atras desde el frente, el espacio se
desdobla. Permite situar los ojos atrés y adelante, aumenta el campo periférico de observacion, hay una aproximacion casi total del cuerpo del otro.

Ahora, el espacio capturado en la fotografia y el video es un recorte, donde se evidencia una mirada que direcciona ese espacio y ademas este
espacio recortado esté sujeto a modificaciones, a que su condicidn inicial cambie, es decir, se altera el referente, la atmosfera a la que pertenece y se
conforma asi una nueva espacialidad dirigida, recortada y desde lo virtual.

Movimiento

Una materia que se explora inconsciente y conscientemente. La idea de permanecer inmovil para un estudiante es casi sindnimo de represion, pero
este concepto se debe a su caracter de disciplina que ha adoptado la escuela. Ahora cuando el movimiento es contrastado por la quietud en la danza
es importante llevarlo a la idea de que sin la quietud el movimiento careceria de presencia, el movimiento seria continuo y no tendria un punto de
inicio ni de final. Por lo cual la quietud es el complemento del movimiento y son dos elementos que se definen y se complementan entre si. No
pueden leerse o interpretarse de manera aislada, su nacimiento y desarrollo es en conjunto. Partiendo de estas definiciones, cuando se hable de
movimiento se tendra en cuenta la quietud como definicion propia de €sta.

El movimiento requiere de una imagen mental que lo impulse, que lo preceda, que lo conciba, que en el caso de los estudiantes la imagen mental
es habitar el espacio conscientemente desde lo individual y colectivo. El reflejo del movimiento en el espejo permite un reconocimiento del cuerpo
desde afuera, un reconocimiento que dard paso al reconocimiento desde adentro. Ahora cuando ese reflejo es capturado por la camara del
smartphone se hace perdurable y el reconocimiento aiin mas cercano y propio. Esa captura se vuelve reproducible, pero el agregado es que el
movimiento capturado se convierte en produccion de sentido. Se extiende el cuerpo, se yuxtapone, genera dobles, sombras e incluso cambia de
textura. Pero atin capturado o no el movimiento, éste es la presencia vivia del cuerpo en el espacio.

Tiempo

El cuerpo se mueve libremente en el espacio, pero no en el tiempo. El tiempo tiene una forma continua que no se detiene e incide sobre el cuerpo y el
espacio. El tiempo en el reflejo le garantiza al cuerpo el transcurso por €l espacio y representa los estados por los que el cuerpo transita, desde
diferentes velocidades e intensidades hasta las quietudes mas insospechadas.

El cuerpo puede apropiarse del tiempo, en el sentido de que lo asume como un periodo determinado para realizar un movimiento. Por su parte el
tiempo impulsa al cuerpo amoverse, conduce ese movimiento constante y deja marcas o huellas en é1.

Abhora cuando el tiempo es capturado por el smartphone desde el video o la fotografia, cambia su concepcion y se materializa en un recorte de un
transcurso. Esta captura concede la facultad de transitar por el tiempo, ir al pasado desde las imagenes en movimiento o estaticas. Regresar el
tiempo por el que transita una accion o alterar su velocidad inicial. De este modo, el dispositivo logra capturar parte de ese infinito transcurso que es
el tiempo y le confiere al cuerpo la capacidad de observarse desde otra instancia en el tiempo.

Ejercicios, transformaciones, creaciones

Una vez realizado el trabajo de investigacion, andlisis, sensibilizacion estética y exploracion de lenguajes (visual y corporal) se conformaron
grupos de cinco estudiantes para el trabajo de creacién. En cada grupo se asignaron tres roles para la produccion y posproduccidn de los ejercicios,
el camarografo, bailarines y editores, teniendo siempre encuenta que todo el grupo detrabajo tiene laresponsabilidad de construir de manera
conjunta la idea conceptual de los ejercicios.
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La apropiacion de los conceptos y técnicas analizadas con anterioridad daran continuidad a la segunda etapa, la creacion. Se plantearon algunos
ejercicios que condensan la relacion de las materias constitutivas del cuerpo con el video, cuyo eje enunciativo se centra en la no narratividad y més
bien se dirige a la busqueda de una metamorfosis abstracta, que permitio estimular en los estudiantes la capacidad de proyectar sus subjetividades,
alterar el espacio, tiempo, cuerpo en el que habitan y situar el smartphone como una fuente de produccion artistica.

Tres ejercicios describen los conceptos empleados en el proceso de creacion que condensan las materias constitutivas del cuerpo en relacion con
el videoy la fotografia:

» Cuerpo extendido, cuerpo del otro (Figura 1). La corporeidad individual extendiéndose con el cuerpo del otro, es decir, hay una accidn o
movimiento que involucra varios cuerpos y cada cuerpo no se contempla por separado, sino como un todo. A este ejercicio corporal se le realiza
unregistro de video o fotografico (segtn lo decida el grupo de trabajo) y esa captura en la edicion se multiplicard de manera vertical, horizontal o
como crea conveniente el creador, siendo ahora la pantalla el lugar coreografico donde se realizara la accion extendida al cuerpo del otro y a
multiples imagenes.

« Metamorfosis espacio-corporal y corporal-espacial (Figura 2). Implementacion de la fotografia desde la técnica de stop motion bajo las
siguientes relaciones espaciales y corporales: fotografiar el mismo espacio, pero alternando la presencia de diferentes cuerpos y cada uno de
¢éstos deberd ir modificando el movimiento del cuerpo que lo precede; luego fotografiar diferentes espacios, pero conservando la presencia del
mismo cuerpo en ¢l cambio de espacio, conservando la continuidad del movimiento y el punto de fuga donde se ubica el cuerpo.

« Metafora dela cebolla visual (Figura 3). El registro de una secuencia corporal donde este contenida las dimensiones del cuerpo, sus tensiones,
contrapesos y silencios corporales. Este registro visual se multiplicara en varias capas que seran yuxtapuestas y trastocadas cromaticamente,
pero cada copia del video iniciard en un tiempo diferente, dando la sensacion de la presencia continua de uno o més dobles en la proyeccion. La
enunciacion de esta técnica se basard en que la imagen inicial en algin momento dado perdera su referencialidad, debido a la yuxtaposicion y
alteracion cromatica, pero en algin momento recobrara su aspecto inicial.

Cadauno de estos ejercicios tiene una duracion entre veinte y treinta segundos aproximadamente, esta limitante en el tiempo es asignado con el
proposito de que los ejercicios sean de buena calidad, cortos, pero con una produccion conceptual y técnica impecable. Una vez realizada la entrega
de los ejercicios por cada uno de los grupos, se recopild el material para el respectivo ensamble de la video danza, donde cada uno de los materiales
visuales hara parte de esta creacion colectiva.

El gjercicio curatorial que condensa los ejercicios de creacion grupal se realiza desde el ensamble de cada uno de los ejercicios a través de la
edicién, quiere decir, que la video danza es el todo al que pertenecen los fragmentos, es decir, los fragmentos son los videos realizados por cada
grupoy éstos a su vez, sin pertenecer a una video danza en particular funcionan de manera auténoma.

De estos procesos creativos surgen las video danzas Oscuridad (2015), Imabinario'y El cuerpo del otrd’y Lund’(2017), obras cuya enunciacién
hacen tributo a la imaginacidn, resignificacion del cuerpo, tiempo, espacio y acciones en las que el cuerpo ronda desde el amanecer hasta el
anochecer, dejando a un lado la referencialidad de donde fue tomado el movimiento y de este modo la conjuncidn entre cuerpo y video se dirige ala
cadena infinita de significantes. Las video danzas recurren al lenguaje sonoro del artista Luis Carlos Ayala Herrera de su dlbum Diarios de
Facebonauta (2013), donde lo instrumental, verbal e incidental, orienta el camino hacia la no reinterpretacion y narratividad sonora, sino mas bien,
su presencia radica en colaborar entre el entrecruzamiento del lenguaje corporal y visual, donde cada uno de los lenguajes que hacen parte de las
video danzas, son parte fundamental de la obra y sin la presencia de alguno la obra decaeria en su enunciacion. Las imagenes de estas producciones

ETETITC. (2016). El cuerpo del otro [video]. Disponible en: https://vimeo.com/179251734
EITC. (2016). ImaBinario [video]. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=5L1-9dkvqFo
ETITC. (2017). El cuerpo del otro [video]. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=PaAg7X gy8o
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referentes, una de las mas especiales para analizar es Movimiento al Movimiento por su capacidad de danzar al ritmo del cambio del espacio, con
la técnica del stop motion desde el video.

La eleccion de cada uno de estos artistas u obras se centré porque en su linea de produccién surgen conceptos como metamorfosis,
yuxtaposicion, alteracion de lo cotidiano y creacion de imagenes ambiguas cargadas de multiples significantes, que se implementaron en los
gjercicios creativos con los estudiantes.

Una vez planteados los referentes artisticos y conceptuales se inicid con el estudio del cuerpo y sus dimensiones, sus posibilidades de
relacionarse con el espacio, la idea de poder anular la referencialidad de los movimientos cotidianos y poderlos llevar a la danza desde otras
perspectivas, como en el caso de Merce Cunningham Alvin Ailey, Paul Taylor y Alvin Nikolais que empezaron a explorar la posibilidad de
desarrollar la danza desde otras instancias no tradicionales, es decir, fuera del domino de la musica o de la literatura, trabajando con
improvisaciones del movimiento y examinando el gesto, afirmando asi la individualidad y la creatividad de cada ejecutante (Wirz de Beltran,
1988).

Materias constitutivas del cuerpo

El cuerpo posee caracteristicas que le permiten acceder al mundo, al contacto con el otro y por su puesto asi mismo. Estas caracteristicas deben ser
activadas y reconocidas por el estudiante, quien primero accede a ellas de manera intuitiva, explorando sus dimensiones, hasta llegar a un domino
consciente e intencionado. Esta activacion se realiza desde el reconocimiento del cuerpo, desde adentro hacia fuera y desde afuera hacia dentro.
Estos reconocimientos se encuentran mediados por diferentes materias constitutivas que hacen del cuerpo un elemento de estudio y de cuidado al
momento de relacionarse con otros lenguajes artisticos y dispositivos, que en ¢l caso de esta investigacion es el lenguaje corporal, visual y sonoro,
donde el dispositivo que soporta estos lenguajes es el smartphone. De tal manera, es pertinente desglosar el espacio, el tiempo y el movimiento que
son las materias constitutivas por las que el cuerpo transita, se hace y rehace. El desglose de estas materias se realizé desde larelacion que entabla el
cuerpo con el reflejo con la proyeccion del cuerpo en el espejo y en el video y que ademés nacen del trabajo realizado clase tras clase donde el
quehacer, la practica y la reflexion, permitieron que la experiencia se transformara en memoria. Memoria que le da sentido y significacion a cada
una de las materias constitutivas y que se ven reflejadas en los trabajos de creacion. Para entender y dominar el espacio, el tiempo y/o el movimiento
ha sido pertinente y conveniente realizarlo desde la practica, desde las rutinas corporales cargadas de contrapesos, quietudes, contemplaciones,
pequefieces, grandezas desde lo individual y colectivo.

El espacio

Es el lienzo, y la presencia del cuerpo es la que dibuja sobre €l. El espacio se concibe desde la idea de habitarlo desde la amplitud y pequefiez del
cuerpo individual o colectivo, puede ser una idea bastante obvia, pero realmente habitar el espacio desde una presencia trascendental es una tarea
un poco complicada. En el sentido, de que el cuerpo al enfrentarse a un a espacio amplio, infinito, puede verse un poco intimidado y reducido. Pero
al ubicar la idea anterior desde la inversa, a un espacio muy reducido, el cuerpo se ve impulsado por la capacidad de moverse. Quiere decir, que el
espacio es un motivador de movimiento y de quietud.

Habitar el espacio con la presencia corporal consciente es brindarle significado y protagonismo al cuerpo, sin dejar a un lado el protagonismo y
el papel que cumple el espacio en el cuerpo. El espacio ubicado en una sola mirada posee la capacidad de mantenerse perdurable desde la
transformacidn, es decir, posee una vista general llena de pequefios detalles que lo van transformando a medida que la mirada se mueve. Ahora si
hay dos miradas contrapuestas en el mismo espacio, hay dos espacios diferentes. Asi, la direccidon de la mirada transforma el espacio, siendo la
mirada la que dirige el cuerpo y estan relacionadas con el transito por los que los trayectos lineales, circulares, zigzagueantes, interrumpidos,
colaborativos e individuales por las que circulan o habitan.
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artisticas evidencian la relacion del individuo con el otro, que permite trascender al umbral del cuerpo colectivo donde nace un solo palpitar en la
singularidad de los cuerpos.

La socializacion virtual de estas video-danzas se realiz6 desde las plataformas de Vimeo y YouTube y se ha compartido desde la red social en
que los estudiantes interactian con sus pares, Facebook. A demés han tenido la fortuna de participar en espacios artisticos como el Festival
Internacional de Video Poesia en la Cinemateca Distrital de Bogota (2016) con ImaBinario; en el 111 Festival de Artes PAKE NO TOKE LO PEOR
en la Estacion Arte Viva, Bogota, Colombia (2016) con El cuerpo del Otro y en el Bogota Music Video Festival con El Cuerpo del Otro (2016) y
Luna (2017); vy El cuerpo del otro e Imabinario participaron en el Festival de Video Poesia Video Bardo (2016) en el INCA de Buenos Aires,
Argentina.

Estos resultados deben estar en continua difusién en espacios académicos y artisticos, y recopilados en un portafolio objetual y digital que dé
cuenta de las memorias y procesos de creacion de la video danza en la educacion artistica secundaria. Este punto es una de las etapas finales de este
proyecto y se contempla el portafolio objetual como un libro de artista interactivo, y el portafolio como un sitio web que permita dilucidar, videos,
gifs que den cuenta de las imagenes mas significativas, analisis de obras y las notas de los creadores. Un trabajo de investigacion que dara
continuidad a la publicacion de un libro centrado en las orientaciones pedagogicas para la inmersion del video en las practicas de la educacion
artistica.

Conclusiones

La accesibilidad que los estudiantes tienen al smartphone, permite una democratizacion hacia la creacion visual. Un aspecto que hay que
direccionar desde la habilidad de las artes en relacionarse con los dispositivos tecnoldgicos y crear nuevos géneros y a partir de las practicas de la
educacion artistica. Es asi como este proyecto ha iniciado su camino de reconocer en la pantalla del smartphone una segunda piel del cuerpo
danzante, un escenario que le permite ser socializado desde la reproduccion, donde no se requiere una actividad espectatorial sincronizada, sino
mas bien, la obra esta en disposicidn de ser vista en cualquier momento. Con lo cual la video danza puede transitar en cada una de las pantallas de
manera autonoma, ya que desde el momento en que se sube el archivo audiovisual a la plataforma de youtube o vimeo, adquiere una independencia
que le permite su difusién y presentarse al mundo desde un acto social o individual.

Los nuevos usos creativos que los estudiantes le asignaron al smartphone permitieron aproximarse al lenguaje visual del video y 1a fotografia de
manera no convencional, es decir, el registro visual se realiz6 desde el concepto de alterar y transformar el espacio y tiempo que transita el cuerpo.

La inmersion del smartphone a la danza redefine dos conceptos en este proceso, uno que la reproduccion ya no se entiende como un simple
registro mimético del mundo, ni como la copia de una imagen, sino como una caracteristica que permite el acceso a la produccidn y creacion de
mundos subjetivos, donde la simultaneidad de un registro de video proyecta vivencias y experiencias cargadas de imagenes simbdlicas que
albergan los estudiantes. A demas la reproduccion hace parte de la etapa final, ya que permite la difusion de 1a obra a publicos indeterminados.

Los atributos de la interaccion del cuerpo con el Smartphone son de que el usuario de este dispositivo yano es un sujeto pasivo, sino que ahora es
un syjeto creador que cruza las fronteras de lo determinado hacia lo que hay por replantear y transformar. Ya no solo manipula el dispositivo desde
sus funciones basicas, sino que lo convirtié en una herramienta de produccion de sentido. Las imagenes que crea ahora tendréan otra intencidén mas
que la de captar su quehacer cotidiano, se dirigiran hacia la construccion de imagenes que lo identifican como un ser Unico ¢ irrepetible, capaz de
transformar los significantes que se presentan en la vida cotidiana.

Los aportes que trae consigo la idea de transformar lo habitual, de agregar otros discursos a las imagenes, se fundan bajo la premisa de formar
seres humanos con la habilidad de recrear y solventar lo que aparentemente no tiene sentido o aspectos que se presenta en la vida tan irracionales
pero reales. De recurrir a la imaginacién para poder crear nuevas posibilidades de mundo; de dirigirse a la creatividad no solo con propdsitos
artisticos, sino con la intencidn de poder crear multiples soluciones a un problema y no multiples problemas a una solucién, de tal manera que el

estudiante logre integrar sus aprendizajes y pueda utilizarlos en diversas situaciones y contextos.
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Estos aportes que se han sefialado a lo lardo de este proyecto, “permiten que el estudiante tenga una participacion activa en la culturay en la
sociedad, a través de los diferentes productos artisticos que crean y ponen en circulacion durante su vida escolar” (Cuellar Juan, y Effio Maria,
Ministerio de Educacion, Bogota, 2010, p. 83, 79). La participacién activa en diferentes festivales de video a representado para los estudiantes de
secundaria, la legitimacion de sus creaciones que traspasa el objetivo de unanota académica.

La ETICT una institucién de formacion técnica donde los aprendizajes se miden desde la habilidad del estudiante por conseguir altas notas,
probablemente afianza la competencia y desvanece la idea de trabajar y crear en grupo, por lo cual este proyecto plantea en sus objetivos y lleva
acabo la idea de proyectar la subjetividad del estudiante frente al mundo que lo rodea, no de manera individual, sino colectiva, para que esas
subjetividades se encuentren y planteen nuevos discursos colectivos que puedan socializarse primero a sus pares académicos y luego a un centenar
de personas desde la escuela.

El Ministerio de Educacién Nacional de Colombia plantea que los aprendizajes mediados por dispositivos tecnolégicos permiten trabajar con
los estudiantes en ambitos que rebasan ampliamente las fronteras del aula, pero que “el disefio de estas estrategias pedagdgicas que orientan el usoy
apropiacidn de estos medios es un verdadero reto para el educador” (Cuellar Juan, y Effio Maria, Ministerio de Educacion, Bogota, 2010,
p.71).Bajo este reto, este proyecto incursiona en el campo de la creacion con tecnologias y lenguajes artisticos, como la danza, que sin duda alguna
ha desdibujado las fronteras del lenguaje con el dispositivo, propugna por una ensefianza teniendo en cuenta al contexto social, cultural y artistico
del siglo XXI, sin dejar a un lado el legado histdrico que ha dejado las artes siglo tras siglo. E1 Smartphone como fuente discursiva en la danza inicia
un camino con grandes resultados y que continua ejerciendo y replanteando estrategias con el propdsito de involucrar en las practicas de la
educacion artistica tendencias contemporaneas y tecnoldgicas propias de las artes.
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Convocar la escritura. Proyectos editoriales sobre danza contemporanea en Colombia

Juliana Congote Posada®

Teorico

En el marco de la valoracion epistémica del lenguaje y las discusiones sobre el andlisis del discurso, derivadas del giro lingiiistico y hermenéutico,
se incuba la tendencia de los estudios histéricos a considerar la restitucion del vinculo entre los discursos y sus materialidades. Uno de los llamados
de atencion del historiador francés Roger Chartier es precisamente ese: que el debate historiografico y los estudios interpretativos sobre el discurso
y el texto no descuiden la materialidad concreta de los soportes de la escritura y que analicen la relacion entre la literatura y la cultura escrita en
todas sus dimensiones. Para el cumplimiento de un analisis de este tipo, invita a entrecruzar, por lo menos, tres caminos posibles: el analisis de los
textos, la materialidad de su inscripcion y transmision y el establecimiento de las comunidades de interpretacion (CHARTIER, 2008).

Partimos de la base de que los discursos que han empleado la palabra como medio de registro y comunicacion son constitutivos del complejo
sistema de toda practica social, como la danza contemporanea en Colombia. De ahi que el entrecruzamiento propuesto por Chartier ofrezca un
marco metodologico pertinente para el estudio de los proyectos editoriales sobre esta practica en el pais. Resulta significativo un planteamiento que
entienda los aspectos internos de los textos siempre en relacion con sus circunstancias de produccion, materializacidon y circulacion. Se trata de una
propuesta que reconoce las formas materiales de existencia de los discursos como “objetos”, como libros impresos y/o digitales, siempre sujetos a
condiciones de existencia particulares. Los textos no pueden pensarse como unidades fijas y estables, pues sus condiciones de existencia, sujetas a
lectores de comunidades determinadas, las que dotan su naturaleza y sus significados.

Por lo anterior, este marco analitico se sustenta en la posibilidad de observar los comportamientos de una comunidad de interpretacion
(STANLEY, 1987) de la danza contemporanea en Colombia que, a través de los libros, ha abierto espacios para compartir conocimientos en los que
los discursos escritos se hacen comprensibles de acuerdo con sus propios pardmetros. Es posible argumentar la existencia de dicha comunidad
debido a que ella misma conforma buena parte de los lectores y ha estructurado las formas de produccion, apropiacion, de uso y de transformacion
de los textos. Para desarrollar esta idea con mayor amplitud, resulta necesario revisar aquellas circunstancias histéricas que justificaron la
produccidn de los libros dentro del campo de la danza contemporénea, con el fin de dejar de lado cualquier pretension de situar el discurso escrito
por encima de la practica dancistica, asi como de sustentar estas lineas en la imposicion del documento sobre el acontecimiento.

Legitimidad discursiva de la danza contemporanea en Colombia

Pese a que sean frecuentes las criticas que surgen de la supuesta autoridad moral, académica, histdrica y disciplinar de los discursos escritos ante la
experiencia practica de la danza, es cierto que los nuevos rumbos de la experimentacion coreograficay escénica desde mediados del siglo XX hasta
nuestros dias han requerido de la palabra escrita como estrategia para estructurar marcos semanticos capaces de pensar de mejor manera sus
propuestas y procesos. Dar cuenta de los didlogos entre danza y filosofia, danza y politica, danza y cultura, danza y tiempo, danza y cuerpo, ha
exigido de ejercicios escriturales que pueden rastrearse en las colecciones de libros impresos editados en Colombia. Sorprende que sea
precisamente la primera década del siglo XXI la que contenga el mayor niimero de libros sobre danza en el pais y que la mayoria de textos incluidos
trate directa o indirectamente sobre los devenires de la danza contemporanea. La mayoria han sido publicados gracias a proyectos editoriales

44
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estatales, mientras que otros pocos responden a lineamientos editoriales universitarios y en contados casos a ediciones independientes. Cadauno de
estos marcos editoriales ha condicionado las formas de escribir, afectando los procesos de recepcidn de una comunidad de lectura conformada,

principalmente, por los mismos autores de los textos.

La revision de las plataformas editoriales justifica la apropiacién y el desarrollo del concepto de comunidad interpretativa y el debate sobre la
naturaleza de los procesos de lectura. No estd de mas advertir el peligro de centralizar estudios discursivos de estas caracteristicas en los textos y sus
autores, como frecuentemente ocurre con los estudios criticos literarios, y descuidar el importante papel que han jugado los procesos editoriales. O,
incluso, para ¢l caso de la danza contemporanea en Colombia, dejar de reconocer que la edicidon de estos libros, principalmente apoyados por
programas estatales, ha servido de plataforma de visibilidad y de consolidacion de los desarrollos escénicos, formativos e investigativos.

Por estarazon, mas alla de enfocar la mirada en circunstancias personales y particulares que animaron la escritura de cada texto como problema
autoral, el propdsito es observar los discursos siempre circunscritos a realidades determinadas e inscritos en el mundo en su calidad de obras. Verlos
asi se sustenta en la reflexion sobre la “funcién-autor” planteada por Michel Foucault, 1a cual autores como Roger Chartier clarifican al sefialar que
“el autor como “una funcion del discurso”, [...] recuerda que lejos de ser universal, pertinente para todos los textos en todas las épocas, la
asignacioén de las obras a un nombre propio es discriminadora: la funcién-autor es caracteristica del modo de existencia, circulacion y
funcionamiento de ciertos discursos en el seno de una sociedad.” (CHARTIER, 2006, pag. 187).

En el marco de la produccion discursiva sobre danza, revisar los textos en su condicién de obras no es una consideracion fortuita. Se acepta que
buena parte de la escritura sobre esta materia la han emprendido los mismos actores del hecho dancistico (coreografos, bailarines, directores,
maestros, creadores, intérpretes, entre otros calificativos asociados a quienes participan de asuntos disciplinares) quienes terminan siendo
historiadores, tedricos y criticos aficionados que escriben sus textos, podria pensarse, en respuesta a la ausencia de literatura especializada. Al
tratarse de autores cuya “funcidn-autor” también estd condicionada por la creacién de coreografias o puestas en escena, es necesario expandir la
legitimidad autoral y entender que estamos ante sujetos que no sélo han producido textos y libros.

Si bien es cierto que una dificultad para legitimar la practica dancistica dentro de contextos académicos responde al llamado de atencion sobre la
necesidad de discursos escritos que acompafien y den cuenta de los procesos dancisticos; esta indicacion ha generado cierta tendencia a aceptar que
histéricamente la danza ha estado al margen de ejercicios escriturales. Este asunto ha derivado en una incuestionada realidad en la cual se ha
terminado por obnubilar documentos existentes portadores de importantes andlisis acerca del funcionamiento de la disciplina. No obstante, esta
situacion puede interpretarse como un falso problema al simplemente aceptar que hay cosas de las que se escribe mas que otras, o al advertir el
considerable nimero de libros publicados, al menos en las primeras dos décadas del siglo XXI, en el contexto colombiano. Durante este tiempo
fueron convocados premios y becas de investigacion y publicacion de temas relacionados con la danza. Gracias al apoyo estatal, tanto del
Ministerio de Cultura como de la Alcaldia Mayor de Bogota y otras entidades universitarias e independientes, se han gestado iniciativas editoriales
que merecen estudiarse con el fin de revisar su incidencia.

Anticipando que la mayoria de los textos coinciden en tratar temas e inquietudes relacionados con la danza contemporanea -pese a que casi
ninguna de las convocatorias limitaba sus requisitos de participacion a una teméatica o un género en particular-, se constata la necesidad de evaluar
las condiciones de produccion de los textos, con el fin de dar cuenta de las motivaciones, las circunstancias y las condiciones de un gremio que
invocd la palabra para abrirse un lugar por medio de conceptos, sentidos y significados.

No hay que negar que muchos de los libros y demas publicaciones sobre danza colombiana, ante la falta de suficientes procesos promocion y
distribucién, han terminado ahogados en lagunas. Por esto, estudios como el actual, que reconozcan, sistematicen y confronten los textos
existentes, abren un espacio para leer el pasado y comprender el propio presente. Aquello que se plasma como texto posee un potencial histérico
que amerita su blisqueda y evaluacién a partir de sus propias configuraciones discursivas. Este examen estd propuesto al revisar estrategias de
analisis formal y estructural, asi como al atender su caracter historico contextual, que relaciona las diferentes formas de escribir con practicas,
situaciones y experiencias historicas de las cuales provienen.
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Convocatorias: produccion de libros y gestos de lectura

Al considerar como ejes analiticos la materialidad de los textos y la constitucion de las comunidades de interpretacion, Chartier evidencia que el
“mundo del lector” es un tipo de categoria asentada en buena medida en el concepto de comunidad de interpretacion propuesto por Stanley Fish,
quien define que las lecturas de los textos estan condicionadas por un conjunto de competencias, usos, cddigos e intereses que implican la atencién
de los “gestos” de los sujetos lectores (Chartier, 2004, pag. 482).

Bajo esta perspectiva, la apertura de un abanico bibliografico pretende develar las particulares maneras de legitimacion artistica, estatal y
académica que ha tenido la danza contemporanea en el pais. Estos procesos de legitimacion se revisan a la luz de las “férmulas editoriales y los
repertorios textuales” (Chartier, 2004, pag. 485), una expresion que refiere a la posibilidad de caracterizar, como lo propone D.F McKenzie
(Mckenzie, 2005), laincidencia de las estrategias editoriales en las practicas de lectura de una comunidad de interpretacion.

Para el abordaje de tal argumento, se identifican tres tipos de convocatorias que reflejan desarrollos socio-histéricos significativos. Estos, mas
alld de exponer un examen exhaustivo de los procesos de produccidn y recepcién de textos sobre danza en Colombia, muestran cémo el
emprendimiento de iniciativas escriturales y editoriales han incidido en la consolidacion del campo. Esas tres maneras de convocar la escritura
sirven de dispositivo para trazar una historia conectada en la que instituciones, autores, editores, gestores, libros, textos, acciones, tejen una
urdimbre de hechos e percepciones sobre aspectos disciplinares, culturales y sociales que comienzan a perfilar los comportamientos de una
comunidad de interpretacion particular.

“Convocar” viene del latin convocare, compuesto por el prefijo “con”, que entra en la formacién de esta palabra para significar “junto a” o
“todo”, y por “vocare”, que quiere decir “llamar”. Podemos decir, entonces, convocar es “llamar a todos”. Como resulta inadecuado ignorar el otro
sentido de la preposicién “con”, que significa “junto a”, es posible complementarlo con el significado “en compafiia de” o “juntamente”,
expresiones que llevan a pensar en términos de unidad, simultaneidad y totalidad. En este sentido, la convocatoria como concepto no puede
reducirse al anuncio publico de un concurso para que los interesados participen, aunque sea un término que suele encontrarse acompafiado de la
palabra “beca”, como ocurre con muchos de los casos que advertimos. También, refiere al llamado para que varias personas concurran en un acto,
enun lugar y un tiempo determinados, a manera de congregacion. Sin embargo, al revisar las maneras como se ha dado este llamado en el campo de
la danza contemporanea en Colombia, es necesario considerar la cita y la invitacion mas alla de 1a reunion, el encuentro o la celebracion. Se trata de
un tipo de congregacidon que reline a un gremio identificado con intereses comunes apreciables en sus formas de vida profesional, laboral,
académica y artistica. No es casual, por tanto, que la palabra “vocacidon” tenga relacion con el mismo término latino vocare y que aluda al llamado,
no so6lo en términos religiosos, sino de la inclinacién hacia un estado, una carrera o una profesion. Asi, de la convocatoria como cita, como
invitacion, deriva una tercera acepcion, que piensa en los efectos del llamado como una posibilidad de “dar voz” y, en este caso, escuchar las voces
de quienes asisten a la cita. Estas voces resuenan en un eco que claramente se hace visible en las publicaciones de los libros como objetos derivados
de una serie de compromisos institucionales que contienen interpretaciones de una comunidad particular, la cual ha configurado acuerdos comunes
que justifican sus formas de relacion y tipos de comportamiento.

Porque no se trata de pensar el discurso escrito en la danza como una simple estrategia de registro y memoria, puesto que aceptamos la
innecesaria traducibilidad de una expresidn a otra. Estos discursos buscaron afirmar ciertas ideas, pensamientos y modos de comprender a través
de un lugar en lo publico, haciéndose visibles y legibles delante de sus lectores. Esa afirmacidn de lo publico, de lo que significa publicar un texto,
es una diferencia simbdlica al momento de considerar el estudio de los marcos editoriales y los libros, una preocupacion que autores como Pierre
Bourdieu ayudan a clarificar al decir que

[...] publicar es volver publico, es hacer pasar de lo oficioso a lo oficial. La publicacion es la ruptura de una censura. La palabra
censura es comun a la politica y al psicoandlisis, y esto no es un azar. El hecho de que una cosa que era escondida, secreta, intima o
simplemente «indecible», incluso reprimida, ignorada, impensada, impensable, el hecho de que esa cosa se transforme en dichay

dicha por alguien que tiene autoridad, que es reconocido por todo el mundo, no solamente por un individuo singular, privado, eso
tiene un efecto formidable. (SILVA, 2003, pag. 172).
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Entender la publicacion de estos textos teniendo en cuenta el capital simbdlico que ofrece la posibilidad de escribir y leer, brinda una
oportunidad dentro de este anélisis para considerar las distintas convocatorias a escribir como medios de instauracion de importantes rupturas en
las maneras de entender y pensar la danza en el pais. Porque si pensamos en el hecho de que la danza ha sido considerada como una practica
supeditada inicamente a la experiencia del cuerpo y del movimiento, es posible advertir que la palabra escrita funciona una forma de rebelarse e
imponerse en otros escenarios. Estos hechos exponen rasgos de una comunidad que reconoce en el discurso escrito y en sus procesos de lectura la
justificacién de dichas rupturas, a partir de la apropiacién y creacién de conocimiento introducido por cualquiera de las preposiciones que

3 g b3 I 13

escojamos: “sobre”, “de”, “por”, “con”, “para” la danza.

22

Porque si dedicamos un momento a los significados y los efectos de las oraciones “Pensar la Danza
Danza”, “La Danza se Lee”, recurrentes en convocatorias, las colecciones y los titulos de los libros (ver iméagenes 1, 2, 3, 4), surge la pregunta de si
se trata de una respuesta ante las posibles dudas que ha tenido el sector artistico y académico sobre si realmente ocurren estas actividades para la
danza. Si en libros con el nombre “pensar la danza” las caracteristicas del verbo en infinitivo evitan limitar la accion de pensar a cualquier

”

, “La Danza se Piensa”, “Pensar con la

circunstancia o manera especifica de su realizacion particular, en el caso de “la danza se piensa”, titulo de otro de los libros, se testifica el
cumplimiento de la accién, una especie de reclamacion ante cualquier sospecha que considere algtin incumplimiento, El titulo del libro que recoge
las memorias del Segundo Congreso Nacional de Investigacién en Danza propone “pensar con la danza”, una invitacién que produce un nuevo
cambio en el panorama discursivo esta vez justificado al validar que la accion de pensar no sélo se aplica sobre un objeto de estudio llamado danza,
sino que ocurre a traveés de la experimentacion misma de la practica dancistica.

—pensarla danza—

Imagen 2. “Coleccion Danza”, editada por la Orquesta Filarménica de Bogota.
Compuesta por las publicaciones: La danza se piensa, 2009; La danza se lee. Memorias,
2009; y Concierto polifonico sobre la dramaturgia de la danza, 2010.
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Imagen 3. Cubierta del libro La danza se lee (2005). Imagen 4. Cubierta del libro Pensar con la danza (2014).

Otra ruta de andlisis que permite comprender los sentidos que producen este tipo de expresiones en los titulos de los libros es aquella que reconoce
la presencia de una especie de universalizacién de la lectura, la cual se ha correspondido histéricamente con la que ha sido validada en circulos
académicos e intelectuales. A propdsito de esta discusion, vale la pena recordar algunas reflexiones derivadas del debate de 1983 entre Roger
Chartier y Pierre Bourdieu. Ambos autores han sefialado el peligro que supone generalizar una idea de lector “sin limitaciones ni
condicionamientos y el uso incontrolado de 1a palabra «lectura» como forma de entender todo intento de inteligibilidad del mundo™ (SILVA, 2003,
pag. 161).

Al respecto, basta con recordar la convocatoria, los eventos y los libros que llevaron por nombre “La Danza se Lee”. Més alla de las
caracteristicas especificas de estos encuentros, vale 1a pena sefialar el riesgo de “volcar sobre nuestros analisis de la lectura, de los usos sociales de
la lectura, de nuestras relaciones con lo escrito, todo un conjunto de supuestos inherentes a la condicion de lectores™ (SILVA, 2003, pag. 163). El
uso reiterativo de estas expresiones responde, en cierto sentido, a una afirmacidn del modelo “etnocentrista de la lectura™ a partir del cual se impuso
unaiinica manera de interpretar y valorar practicas que no necesariamente se emprenden con la finalidad de la lectura.

Pese a lo anterior, el interés por “Leer la danza” podria justificarse, asimismo, ante la mayoritaria presencia de textos interesados en ternas
relacionados con la danza contemporanea, una practica que ha justificado buena parte de sus discursos a partir de una escritura que acompaiia,
complementa y justifica sus desarrollos. Ante ¢l borramiento de fronteras artisticas y el rechazo de una tinica manera de entender los procesos de
creacion y formacion de la danza contemporanea, muchos han necesitado de explicaciones tedricas para dar a entender sus procesos. Los discursos
escritos han ofrecido marcos de comprension que ayudan a situar las puestas en crisis de aquellos conceptos que histéricamente habian servido para
definir qué era la danza. Esta crisis supuso el replanteamiento y la expansioén de aquello que se comprendia como obra coreografica para desplegar
su valor como concepto, un desplazamiento que ha sido expuesto, en buena medida, a partir del discurso escrito.

Aunque las convocatorias promovidas por las instituciones no limitaron sus bases para el abordaje de otras practicas dancisticas (y esto puede
comprobarse con la presencia de unos cuantos textos que tratan temas relacionados con bailes urbanos y tradicionales), es valido considerar que la
mayoritaria presencia de reflexiones sobre danza contemporinea responde a ese llamado a pensar y leer que bien define el sentido de sus
experimentaciones, planteamientos y biisquedas creativas. Atender estos asuntos invita a reflexionar no s6lo sobre el papel que jugaron las ofertas
de becas y apoyos a procesos escriturales, sino el de aquellos dispositivos editoriales que enfatizaron en el problema de la danza en la
contemporaneidad. Reparar en la materialidad de los libros, por tanto, implica considerar que no se trata de textos “en abstracto”, sino de
materialidades especificas que han contado con unas formas particulares de produccién, difusién y recepcion.
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Hay que aceptar que no es sencilla la recoleccion de los libros impresos que hacen parte de este analisis, especialmentésde aquellos cuyas
ediciones han sido apoyadas por dineros publicos. Al tratarse de publicaciones principalmente estatales sin fines comerciales y de tirajes
reducidos, han quedado al amparo de la voluntad administrativa encargada de programar sus actividades de divulgacion y socializacion, eventos
que no siempre convocan al piblico interesado y en los que casi siempre se entregan los libros de manera gratuita a los asistentes. Ademas, hay que
afiadir el casi nulo acompafiamiento de la critica para resefiar y comentar sus contenidos.

Debe contarse, no obstante, con el uso de plataformas digitales como ISSUU, en la cual reposa un significativo numero de los libros,
especialmente los editados a partir de la segunda década del siglo XXI. Esto ofrece la posibilidad de leer estos libros a través de la pantalla. Si bien
con la textualidad digital se desafian los criterios clasicos de identificacion y son transformadas las practicas de lectura; ISSUU conserva laimagen
y el disefio del libro impreso de forma “realista”, conservando la imagen de los textos lo més parecida posible a su formato impreso “original”.
Dentro del sitio web los libros electronicos no sdlo estan disponibles para su consulta gratuita; hay que sumar otros servicios como, por ejemplo, la
posibilidad de agrupar contenidos relacionados con una materia en funcién de los intereses del lector e interactuar con otros lectores, de manera
parecida aunared social, a partir de los documentos que se comparten.

Todas estas nuevas formas de lectura resultan claramente inscritas en el criterio de hipertexto (Chartier, 2004, pags. 206-207), una categoria que
alude a la experiencia de leer textos a través de la mediacion de la pantalla, pero también una categoria que ofrece una nociéon de género textual
atada a las relaciones que teje el lector en su experiencia de lectura. Este tipo de lectura permite convocar documentos y referencias con facilidad, e,
incluso, ante la performatividad de un objeto de estudio como la danza, acceder de manera directa a fuentes audiovisuales recurrentemente citadas
en los textos. En consecuencia, estamos ante procesos de lectura diferentes que promueven distintos usos y formas de circulacion y difusion.

Como es evidente, se puede considerar una primera clasificacién de los libros en funcién de su soporte: impreso, digital o ambos. Esta es una
pauta inicial que marca dos tipos de tratamiento en el analisis. Por una parte, porque podemos decir que, mas alla de que los libros digitalizados
encuentren su razon de ser en una politica de difusion masiva y democratica de la informacion, no hay que olvidar que las diferencias econémicas
entre las ediciones impresas y las digitales, inclina la balanza hacia estas tltimas. En este sentido, las caracteristicas accesibles de la web parecen
garantizar un mayor nimero de lectores e interesados, un dato més que significativo para las estadisticas de gestion que tanto satisfacen a los
gobernantes. Por otra parte, también podemos sefialar que la escasa programacion de eventos como lanzamientos y presentaciones de los libros
también confirma la idea de que su version digital suple con suficiencia las estrategias de comunicacion y promocion. De esta manera, que el
gremio de la danza, piiblico mayoritario al que van dirigidos los libros, encuentre en esta plataforma un espacio donde ubicar y almacenar aquellos
textos de su interés, da como resultado una suerte de biblioteca publica digital que contiene buena parte de la memoria escritural de esta practica en
el pais.

En consecuencia, una clasificacion como la anterior necesita complementarse con la atencidn hacia los dispositivos especificos que determinan
la materialidad de los libros y su ser en el mundo como condiciones que responden a una serie de situaciones socio-histdricas posibilitadoras de su
existencia. Surge la inquietud, entonces, por €l papel histérico de los marcos editoriales que, en el cumplimiento de su labor y la definicion de
determinados mecanismos textuales, terminan orientando el sentido de los libros y proyectando sus posibilidades de uso.

En ¢l marco de las convocatorias es posible sefialar, como punto de partida, que la escritura de muchos de los textos reunidos en los libros no
responde exclusivamente a las necesidades expresivas de los autores. Si se considera la convocatoria derivada de premios y becas que han
estimulado la escritura sobre danza en Colombia, no es dificil afirmar que estas invitaciones a escribir estdn reguladas por bases de participacion
que condicionan el ejercicio escritural. De esta manera, clasificar los libros a 1a luz de estos certdmenes resulta necesario atendiendo a las multiples
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La Danza se Lee tuvo su primera version en Bogota, 2003. Fueron una serie de conferencias sobre diversos temas, dictadas en distintos espacios de la ciudad por personas
provenientes de diferentes disciplinas académicas. Estas fueron publicadas en el libro La danza se lee 2005 (ver imagen 3). La segunda versién fue recogida en ¢l libro La
danza se lee. Memorias 2009, que hace parte de la Coleccion Danza realizado por la Asociacion Alambique (ver imagen 2), entidad que gand la convocatoria con el mismo
nombre promovida por la administracion distrital, 2006. Otra version se dio en el 2007 por la Fundacion Espacio Cero, quienes publicaron un archivo digital que contiene
los registros de buena parte de las actividades desarrolladas.
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maneras de premiar, tanto la escritura de textos como el emprendimiento de proyectos editoriales. Habria que recordar, asimismo, que ¢l papel de
cualquier premio no s6lo es apoyar una iniciativa, sino, también, legitimar un producto. En este sentido, si bien los libros con estas caracteristicas
dan cuenta de ciertos modos de pensar y practicar la danza en el pafs, también son el resultado de unas maneras de narrar aprobadas y validadas.
Quedaria por indagar el camino que tomaron esas otras posibles visiones que, como en todo concurso, se hicieron a un lado.

Podemos nombrar algunos libros derivados de concursos. Pensar la danza en ediciones de 2003, 2005 y 2006 (ver imagen 1). Los tres libros
publicados durante la administracion de la Orquesta Filarmonica de Bogota: La danza se piensa, 2009; La danza se lee. Memorias, 2009; y
Concierto polifonico sobre la dramaturgia de la danza, 2010 (ver imagen 2). Las publicaciones ganadoras de la beca de investigacion Cuerpo y
Memoria de la Danza, del Programa Nacional de Estimulos del Ministerio de Cultura (ver imagen 5): Cierta época para danzar. Temporada
Internacional de Danza Contemporanea de Colombia. 1996-2006 de 2013; Huellas y tejidos. Historias de la danza contemporanea en Colombia
de 2013, El potro azul. Vestigios de una insurreccion coreogrdfica de 2015 y Pasos en la tierra. Formacion creacion danza comunidad de 2015.
Las dos publicaciones ganadoras de la convocatoria de investigacién del IDARTES, publicadas en un solo libro a manera de caray cruz: Cuando el
cuerpo desaparece. Andlisis de tres piezas de danza y performance en Bogota y En el tablao... Un estudio sobre los procesos de aprendizaje en el
baile flamenco de 2012 (ver imagen 6). Y, también del IDARTES, las dos tiltimas publicaciones que hacen parte de la Coleccion Investigaciones en
Danza: Afectacion, intuicion y visualizacién. El cuerpo que compone, 2014 y Danza-en-con-tension el Plan Nacional de Danza 2010-2020 visto
desde Miraflores (Guaviare), ambas de 2014 (verimagen 7).

Imagen 5. Libros publicados en el marco de la beca Cuerpo y Memoria de la Danza
del Programa Nacional de Estimulos del Ministerioc de Cultura. Se comparan las
portadas de las publicaciones Cierfa época para danzar. Temporada Internacional
de Danza Contempordnea de Colombia. 1996-2006 (2013), Huellas y tejidos.
Historias de la danza contempordnea en Colombia (2013), El potro azul. Vestigios
de una insurreccién coreogrdfica (2015) y Pasos en la tierra. Formacion creacién
danza comunidad (2015)

HUELLAS
¥ TEJIDOS

Imagen 6. Edicién a doble cubierta de las publicaciones En el tablao. Un estudio
sobre los procesos de aprendizaje en el baile flamenco y Cuando el cuerpo
desaparece. Andlisis de tres piezas de danza y performance en Bogotd. Este libro, del
afio 2012, fue publicado gracias al premio de investigacion en danza otorgado por el
Instituto Distrital de las Artes IDARTES, de la ciudad de Bogota,
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Imagen 7. Cubiertas de los libros Afeccion, intuicion y
visualizacion. El cuerpo que componey Danza-en-con-tension
el Plan Nacional de Danza 2010-2020 visto desde Miraflores
(Guaviare). Ambos hacen parte de la “Colecciéon
Investigaciones en Danza” y fueron publicados en el afio 2014.

En otro sentido, otra manera de convocar aparece al revisar aquellas invitaciones estatales a escribir sin necesidad de participar de un concurso
como tal. Se trata de procesos escriturales y editoriales que se mueven entre la institucionalidad y la independencia de la escritura. Nos referimos a
los que fueron producidos a través de alianzas con personas naturales como las Memorias de danza Tomo I, I, 111, IV (ver imagen 8), que registran la
memoria de los festivales de danza realizados en la ciudad de Bogota en los primeros afios del siglo XXI1, y Estado del Arte del area de danza en
Bogota (verimagen 9), primer diagnostico realizado sobre el sector de 1a danza en la capital.

Imagen 8. Publicaciones de la seric Memorias de Danza, dividida en cuatro tomos: Danza urbana, Ritmos y tradiciones populares del
mundo, Danza clésica y tradicional colombiana y La edad baila. Ediciones del afio 2005.

80



Imagen 9. Cubierta del libro Estado del arte del drea de danza en Bogotd D.C.
(2006).

Caben en este grupo las alianzas editoriales con organizaciones independientes del
marco institucional. Se trata de aquellos realizados por la Asociacion Alambique, y a
quienes se convocaba a manera de invitacién directa para que desarrollaran
investigaciones y eventos, bajo su criterio, pero a partir de ciertas directrices y con el
apoyo econdomico de los recursos publicos. En esta categoria se ubican los
publicados a proposito del evento La Danza se Lee, 2005 y 2006 (ver imagen 2), asi
como las tres ediciones digitales de Trdnsitos de la investigacion en danza.
Encuentros y reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creacion, la tradiciony la
memoria, que recogen las versiones de 2010,2011 y 2012 (ver imagen 10).

Imagen 10. Portadas de las tres publicaciones digitales Trdnusitos de la investigacion en danza. Encuentros y

reflexiones en torno al saber del cuerpo, la creacion, la tradicion y la memoria (2010, 2011, 2012, respectivamente).

Todos estos libros animan la reflexion sobre las relaciones entre los agentes que intervienen en la estructura social y politica de la danza en el
pais y sus modos de produccién discursiva ligados a proyectos editoriales. Esta perspectiva permite observar los procesos de escritura y lectura
siempre condicionados por el papel que juegan funcionarios, autores, editores, investigadores, organizadores y, finalmente, todos los que en buena
medida regulan parte del funcionamiento social de la practica. Asi, vale la pena considerar los discursos escritos no sélo como lineas de
enunciacioén de algiin proceso o tema especifico, pues éstos también ofrecen informacién sobre las posiciones sociales desde donde se habla.
Tratandose de textos encomendados, estan también destinados a ser valorados y apreciados por el hecho de servir como muestras de la gestion
publicay, en ese sentido, legitimados por la voz oficial, creidos y obedecidos como signos de autoridad.

Finalmente, un grupo significativo de libros aparece al comprender la importancia de los procesos de lectura, esta vez en un sentido colectivo y
en voz alta. La caracteristica comun de los libros que pueden clasificarse en este grupo es que son el resultado de la congregacion, la reunién y el
didlogo comun. Fueron publicados luego de encuentros y conversaciones entre diferentes sectores de un gremio con unos intereses comunes en sus
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formas de vida profesional. De ahi que la palabra “vocacion” permita decir que estamos ante el explicito deseo de “dar voz” a quienes asisten a la
citay entender que la comunicabilidad de sus maneras de experimentar y comprender la danza hace parte sus comportamientos.

Los encuentros que motivan estas publicaciones se han llevado a cabo con el proposito de fomentar un pensamiento en comunidad que permite
analizar los problemas relacionados con el campo de la danza en el pais. Resulta inevitable leer estos libros sin considerar que en ellos subyace la
idea de que no fueron textos escritos para ser leidos. Los eventos La Danza se Lee y Transitos de la Investigacion en Danza, que dan titulo a los
libros de memorias, son una clara muestra de la compleja relacion que surge de la oralidad entre los participantes de las jornadas y la escritura de los
textos que resultan tras las discusiones. La oralidad como material inédito visible y cercano a los procesos de exploracion y creacion se constituye
como labase de aquello que se formaliza en la escritura, que parece compararse, a causa de su capacidad de fijacién, con la misma puesta en escena.
Asimismo, esa oralidad, que también representa la memoria y la escritura como gesto que posibilita su reconstruccion, hace notoria la justificacion
de multiples procesos de transmision de la danza por medio del cuerpo, del gesto y del lenguaje.

Habria que incluir en este grupo el libro que retine las memorias del Segundo Congreso Nacional de Investigacién en Danza de la Universidad
Jorge Tadeo Lozano. Ademas de invitar a investigadores interesados en exponer sus desarrollos académicos sobre diversos temas relacionados con
la danza, ha llamado la atencién de instituciones plblicas y privadas que se han unido a participar y apoyar el evento, ubicando este encuentro en el
escenario expositivo de mayor impacto investigativo para la danza en el pais. Se trata de un espacio que convoca a pensar y discutir, y reconoce en
la expresion escrita la complejidad conceptual del arte del movimiento, tan poco frecuente en el &mbito académico. La validacion de este evento y
de su publicacion por COLCIENCIAS parece que indicara la aprobacidn de las actividades de pensar, leer y escribir la danza, tantas veces
invocada en las producciones discursivas. El libro Pensar con la danza (ver imagen 4) es una publicacion que ademas de originarse en el &mbito
universitario —una situacioén que de por si ya valida el importante lugar que ha jugado la institucionalidad educativa en el campo social de la danza
en el pais—, también ha ofrecido un panorama de circulaciones e intercambios significativos como propuesta mundializada.

Conclusion

Hay que aclarar que no todos los libros sobre danza publicados en el contexto colombiano son presentados en este articulo, por la necesidad de
sintetizar, principalmente. El proposito de las lineas precedentes era plantear la convocatoria a escribir como una categoria que da cuenta del
comportamiento tanto de quienes estan a la bandera de los marcos editoriales como de quienes representan el sector de la danza en general. Mds que
mostrar un estudio cerrado y concluido, esta perspectiva abre el camino para trazar un recorrido que informe sobre el desarrollo de estas
convocatorias a partir de la evaluaciéon de programas de gobierno, desarrollos universitarios, escenarios independientes y convenios
interadministrativos y de asociacidon que han permitido su aparicidn, asi como de personas del sector de la danza que han estado liderando sus
procesos como escritores, lectores y editores.

(Como interpretar las producciones discursivas sobre danza contemporanea en Colombia de modo que sea posible comprender los contextos
sociales en los que se han hecho pronunciamientos sobre esta practica y cuales han sido los medios y soportes para hacerlo? Esté claro que los libros
que son considerados en este marco analitico son s6lo una parte del universo textual que podria considerarse. Aqui queda una propuesta
metodoldgica que bien puede usarse para el tratamiento de otras fuentes con estatutos diversos: programas de mano, bitdcoras de coredgrafos y
bailarines, publicaciones periddicas, afiches, entre otros. En consecuencia, el abordaje de estos otros formatos podria ofrecer nuevas
consideraciones sobre el sentido de lo contemporaneo en la danza colombiana, entendiendo que no se trata de un concepto exclusivamente
cronoldgico.

De ahi que la inquietud por los modos de gestacion de los procesos locales en relacion con los desarrollos globales de la danza contempordnea
en el mundo suponga la insistencia en el hecho de que los discursos analizados funcionan como representaciones de la realidad dancistica
colombiana, pero que sélo son una parte constitutiva del sistema que permite comprender la practica en toda su complejidad. Por estas razones,
vale la pena indicar que el mayor interés de este trabajo es motivar el desarrollo de nuevas investigaciones que encuentren en la sistematizacién y el
sistema categorial empleado otros modos de pensamiento capaces de presentar con nuevos enfoques a las comunidades interpretativas.
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Es decir, hablo de un cuerpo que baila con una dimension fisica, pero que también involucra un universo personal, social y cultural que tiene
incidencia en el modo de ser y de actuar de ese cuerpo que baila. Porque me baso en la idea de que no se trata de un cuerpo-carne o de un cuerpo-
razon, mas bien es la amalgama entre cuerpo-sentimiento, cuerpo-pensamiento, cuerpo-sociedad, cuerpo-piel. El cuerpo que baila hace, piensa,
siente, rememora, estudia, crea, ilusiona, se mueve, proyecta... todo al mismo tiempo y anclado a un espacio.

El cuerpo es el expositor por excelencia de la alegria y del movimiento del que baila. ;Y quiénes bailan? Esta pregunta, que a simple vista puede
parecer trivial, se vuelve compleja de la mano de Alejandro Ulloa (2010), quien define que quienes hacen uso del cuerpo que baila se clasifican en
bailarines y bailadores. Los primeros practican el baile como una salida profesional, asisten a ensayos y a eventos, ejercen la ensefianza-
aprendizaje, participan en competencias y se presentan en espectaculos. Suelen obtener una ganancia monetaria o simbdlica. Los bailadores, por su
parte, buscan en el baile una practica ludica vinculada al ocio y al tiempo libre. No tienen la pretension de participar en competencias ni de ser
profesionales en baile; solo disfrutan del baile social.

Si bien estas categorias son facilmente diferenciables, el autor advierte que no son cerradas, puesto que existe un transito entre ellas: “el bailarin
se torna un bailador mas cuando participa de la rumba, desligado de su funcién ‘mercantil, o corporativa’” (Ulloa, 2010, p. 251). A la anterior
caracterizacion de los cuerpos que bailan, yo agrego una tercera categoria, un cuerpo en escena que participa, y no tan distanciadamente como a
veces se cree, en la dindmica del baile: los espectadores. “Esa frontera entre la escena y la sala es una linea simbdlica, pero que se inscribe en
términos de cuerpo y define dos zonas exclusivas de ritualidad” (Le Breton, 2010, p. 91). El publico es la corporeizacion de la emocion transmitida
por la conjuncién de lamusicay la interpretacion de los bailarines/bailadores.

Los bailadores de tango fueron comunes en las esquinas de la comuna Manrique en las décadas de los 60 y 70. Sus cuerpos hacian gala de
movimientos libres, naturales, sencillos, que se asemejaban mas a una caminata con ritmo y musica que a una coreografia. Jorge Rodriguez
(comunicacion personal, 27 de mayo de 2016) lamenta que esa forma de bailar tango haya desaparecido de Manrique: “es que ya al tango lo
adornaron, pero el tango raso raso no daba tantas vueltas, ni tantas culetas. .. era suave. Ahora ya lo adornaron, levantan la pata por alla, jque se les
ve hasta la concienciapues!”.

Su reclamo tiene resonancia porque hoy en dia han casi que desaparecido los bailadores de tango. Los pocos que quedan son sefiores de edad ya
o personas que prefieren bailar en sus casas para no someterse al escrutinio del ojo del otro. De alli que hayan dado poco resultado las iniciativas que
buscan recuperar dicha tradicion barrial. El Comité de Integracion de la Zona Nororiental, en cabeza del coordinador de eventos Sigifredo Gomez
Rivillas (comunicacién personal, 27 de mayo de 2016), ided el programa Tango a la calle. Su objetivo es “rescatar la cultura del tango en Manrique,
oen la 45, poniendo a la gente a bailar en la calle”. Este programa consiste en invitar a academias de la comuna para que hagan presentaciones de
sus coreografias en la calle y también dejar espacio para que el publico cante o baile tango. No obstante, el piibico no ha respondido de la forma
esperada.

Los bailadores de salsa estuvieron presentes en la vida de barrio de Manrique de los 80. Se los encontraba en fiestas familiares, en discotecas, en
reuniones sociales o por si acaso sonaba alguna cancién en la calle, porque son los que se bailan “hasta una propaganda”. Los salseros de corazén,
al contrario de los tangueros, les gusta mover el esqueleto a la maxima revolucién. Y como aprendieron de los calefios, los mas expertos en el tema,
se mueven como si tuvieran un motorcito entre las piernas. En la actualidad, la situacion ha cambiado un tanto. Las fiestas familiares disminuyeron
y las discotecas no son tan numerosas.

La salsa brava fue reemplazada por la salsa dominicana. Pero el oido no fue lo iinico que cambid. La salsa ya no incitaba al derroche de energia
ni a devorarse la pista en un solo fraseo. Por el contrario, incita a la seduccidn, al sexo, al toqueteo... De alli que se la nomine popularmente como
salsa cama o salsamotel. El cuerpo que baila cambid la fuerza y 1a velocidad del movimiento por la sensualidad y la coqueteria.

La dureza de la calle fue desplazada, en las letras, por las intimidades de pareja en una alcoba; y los dramas del Barrio y sus
habitantes cedieron su lugar a los relatos rosa del amor adolescente, o a la iniciaciéon provocada por la atraccién sexual, que
termino siendo el tema predominante.
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El cuerpo del barrio que baila

Liliana Echeverri Ochoa*

Introduccion

El cuerpo del barrio que baila surge como una reelaboracion de mi tesis de maestria titulada Cuerpo, baile e identidad en Manrique (Medellin-
Colombia) 2006-2016, presentada a la Universidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador. Manrique es la comuna 3 de Medellin. Estaubicadaen el
sector nororiental y comprende veinticinco barrios de la ciudad. Asciende por una ladera de fuerte pendiente y se extiende desde su parte baja
(oeste) en la calle 45 hasta el borde montafioso del plan alto de Santa Elena (este), corregimiento de Medellin.

El objetivo principal que me propongo es leer el espacio como un cuerpo donde el baile deja huella. Es decir, la presente ponencia versa sobre la
construccion de espacio social a través del baile y el cuerpo. Me propongo analizar como los usos sociales del baile participan en la construccion de
espacio social en Manrique en la tltima década. Mi atencion estd focalizada en tres géneros musicales: tango, salsa y hip hop, por afinidades
personales y por significativa presencia en la escala de estudio.

A tres categorias de andlisis recurri en el presente texto: baile, cuerpo y espacio social. Para ello, me posicioné en una mirada interdisciplinar
desde varios campos de las ciencias sociales: antropologia y filosofia del cuerpo, estudios culturales y geografia critica. Seran fundamentales las
aportaciones de Arturo Rico Bovio (1998) sobre el cuerpo, de Alejandro Ulloa (2009; 2010) sobre bailadores y bailarines, y de Henri Lefebvre
(2013) sobre el espacio social.

El presente texto esta dividido en dos secciones principales y una final de conclusiones. El primer apartado se refiere al cuerpo que baila, cuerpos
de bailarines, bailadores y espectadores. Y la segunda seccidn versa sobre el cuerpo del barrio que baila, donde se conjuga la interrelacion entre
baile, cuerpo y espacio social.

El cuerpo que baila

Yo danzo, luego existo.
Le Breton, 2002

Para hablar del cuerpo que baila, voy a empezar por el principio: por el cuerpo. ;De qué cuerpo hablo? No hablo de un cuerpo que se mueve por el
mundo como una maquina, con un movimiento mecanico en funcion de un eje y en el cual una pieza provoca el movimiento de otras piezas. Hablo
de un cuerpo que se aleja de esta concepcidn mecanicista de la vida y se acerca mas a la obra de arte: “no es con el objeto fisico que puede
compararse el cuerpo, sino, mas bien, con la obra de arte” (Merleau-Ponty, 1993, p. 167). El fildsofo mexicano Arturo Rico Bovio (1998) define el
cuerpo de la siguiente manera:

[Procediendo con mayor minuciosidad y sin tener la pretension de abarcar el inventario total de los “aspectos” del cuerpo humano,
nos vemos en la posibilidad de desglosarlos tentativamente en: energético, quimico, celular, organico, social y personal,
acomodados en el orden de menor a mayor complejidad y conforme a su aparicion temporal. Al mencionar estas variadas
modalidades de nuestra corporeidad no se pretende crear una vision parcelaria del cuerpo humano, sino tan sélo romper con el
concepto puramente fisico que de él tiene la tradicion cultural donde nos encontramos insertos. De acuerdo con la perspectiva
asumida, nuestro cuerpo ostenta facetas visibles o invisibles, materiales o espirituales, segtin la calidad del instrumento sensorial 0
inferencial empleado para su apreciacion. (p. 57)

46 Magister en Estudios de la Cultura con mencién en Comunicacidn, de la Universidad Andina Simén Bolivar. Fil6loga hispanista de la Universidad de Antioquia. Autora de
“Cuerpo, baile e identidad en Manrique (Medellin-Colombia) 2006-2016". Ex-participante del grupo de investigacion Colombia: Tradiciones de la Palabra. Corredactora
del Diccionario Electrénico de Literatura Colombiana. Correo: nanaccheo@gmail.com.

El presente articulo surge a partir de nuevos avances de la tesis de investigacion “Cuerpo, baile e identidad en Manrique (Medellin-Colombia) 2006-2016”, para optar al
titulo de magister en Estudios de la Cultura con mencion en Comunicacion, otorgado por la Universidad Andina Simé6n Bolivar, sede Ecuador, en el afio 2017.

87



Todo eso se fue al carajo! Hasta el baile cambid, porque frente a un sonido edulcorado la danza se apacigud. Se acabaron el frenesi
y el arrebato del cuerpo que se libera con las descargas y las improvisaciones. En conclusion: desaparecieron las practicas, y esas
maneras de hacer la musica que Quintero Riveraresalta con acierto en su andlisis de la salsa ‘brava’. (Ulloa, 2009, p. 329)

Los bailadores son prolificos, en cambio, si se trata del género urbano, como el break dance y el reguetén. En la comuna 3 se los encuentra
principalmente en las partes altas, como en los barrios Bello Oriente o Santa Cruz. Aqui no es una constante que los gustos musicales se transmitan
de generacion en generacion, puesto que los gustos de los padres se distancian de los chicos. Ellos aprenden a bailar por afinidad con sus amigos y
por sus lazos con la musica del Pacifico. Los bailes suelen caracterizarse por la sensualidad, los movimientos de cadera, la poca distancia entre los
cuerpos, la intimidad de los bailadores. En Bello Oriente no hay academias de baile. Los movimientos se aprenden en lo que ellos denominan la
recocha, es decir, una reunidon donde se baila y se escucha musica. Los bailadores urbanos son especialistas en el uso del espacio publico. Por
ejemplo, se toman la cancha y los espacios de cemento de un metro al lado del teléfono publico rojo o, en su defecto, de tierra y polvo al lado del
sillon comunitario. Tienden cartones en la via piiblica para un reto entre bailadores. Algunos breakers oxidados echan paso y otros més nuevos los
siguen.

Como filosofia del bailador, lo importante para ellos no es ser el mejor ni ganar los retos, sino aprender. Porque ellos saben que no han tenido un
proceso fuerte de aprendizaje, sino que lo hacen por diversion: “Yo no sé bailar, pero miro los pasos en videos y trato de imitar. Sobre todo, con el
brake dance, con lo que recochamos, porque no sabemos de eso. Aqui montan el video y nosotros empezamos a recochar” (el Pupi, comunicacién
personal, 20 de mayo de 2016). Esos cuerpos que bailan no tienen un horario ni un espacio definido para el baile, sino que aparecen cuando
escuchan musica llamativa.

Las fiestas familiares son el escenario en el que se vuelve visible ese transito del bailador al bailarin del que habla Ulloa. Puesto que tios y
primas no han asistido a escuelas de baile, pero han aprendido algunos pasos de academia que practican en las reuniones familiares. Estos espacios,
asimismo, evidencian el transito a la inversa: de bailador a bailarin. Este es el caso de Jaime Londofio, quien le cogié gusto a lamusicay al baile por
sus padres y sus familiares, y aprendié viendo bailar en eventos y después practicando los pasos en su tiempo libre. Ahora ensefia esos
conocimientos empiricos a un grupo infantil de baile.

Ver y hacer es la forma tradicional de aprender a bailar en Manrique. Esta historia de vida se escucha en la comuna como un estribillo:
aprendieron a bailar porque veian a sus familiares bailando ya fuera en reuniones o en alglin espectaculo publico. De alli que el gusto por el baile y
la musica se mantenga por generaciones. El aprendizaje del baile, ya sea de bailarines o de bailadores, es cuerpo a cuerpo, porque aprenden viendo
a otros en reuniones, eventos o en recochas, o pantalla-cuerpo, porque en los tltimos afios ha tenido gran acogida el aprendizaje a través de las
pantallas de los televisores y computadores. Los chicos de Bello Oriente, por ejemplo, guardan una estrecha relacion con el baile del Pacifico a
través de YouTube.

El tango de levantar la pata o el tango calzones, como lo llama David Gémez (2013), es el tango de los bailarines, profesionales del tango y del
escenario. Son los amantes del tango que decidieron profesionalizar sus gustos y perfeccionar sus técnicas. La salsa tampoco es ajena a esta
situacion. La salsa de espectaculo combina en escena la velocidad y la coqueteria con las piruetas. En este sentido, también podria llamarse salsa
calzones. A diferencia de los bailadores, que han venido a menos en las Gltimas décadas, los bailarines han aumentado considerablemente. Las
academias de baile en Manrique surgieron principalmente para darle una vuelta de tuerca a la historia de violencia y narcotréfico. Es decir, las
academias en Manrique fueron creadas con una intencionalidad: en respuesta al conflicto armado, la prostitucién y la drogadiccion. Su propdsito es
ofrecer una cotidianidad y un futuro distintos, y de ser posible, mostrar un camino de profesionalizacién en danza.

Y, seglin lo visto hasta aqui, tanto bailarines como bailadores son en algiin momento espectadores del acto de baile, puesto que en Manrique
se aprende a bailar viendo. La emocidn en el espectadculo de baile va en doble via. Los bailarines despiertan un entusiasmo en su publicoy este,
asuvez, provoca una exaltacion en los bailarines que puede llevar incluso a que el espectaculo cobre mas intensidad. Por tanto, es unarelacion
reciprocaque vay viene, puesto que “actores y espectadores forman una pareja comprometida en unarelacion afectiva cuyas peripecias pueden
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hacer a unos y otros entretenidos o aburridos segun las circunstancias” (Le Breton, 2010, p. 91). “Es un trampolin para la performance, o lo
potencia o bien es como una ducha de agua fria que quiebra suimpulso” (p. 94).

No obstante, como puede aparecer una relacion estrecha entre bailarines y espectadores, también puede surgir una relacion de distancia. “El
espectador no es solamente una mirada, es actor de una obra de la que recrea las figuras segin su propio imaginario” (Le Breton, 2010, p. 91). De
acuerdo con estas palabras, se presenta un deslizamiento de roles y el espectador también se convierte en actor de la obra, en protagonista. Por
tanto, el espectador no es un participante pasivo, es un integrante mas en la trama del baile y de quien depende en gran parte que el espectaculo sea
emotivo.

Otro aspecto interesante de los espectadores es que aparecen sin ser convocados. No son exclusivos de un acto escénico, sino que van
apareciendo en los intersticios de cualquier baile. Adicionalmente, no estan anclados a un solo espacio o escenario de baile. Son omnipresentes.
Estan aqui y allé a la espera de alguna emocion. Se ubican a lado y lado de la pista y escudrifian minuciosamente los movimientos de los cuerpos
que bailan para aprenderlos o para criticarlos, 0 animan con arengas a esos cuerpos en los eventos y espectaculos, o abuchean cuando no es de su
agrado la presentacion.

Y esos cuerpos que bailan, ya se trate de bailarines/bailadores o de espectadores, establecen una relacion dialéctica con el espacio social
sobre el que se deslizan. A esa relacion la llamo el cuerpo del barrio que baila, 1a cual describo a continuacion.

El cuerpo del barrio que baila

La danza es un matrimonio (a veces alborotado) entre un lugar y un cuerpo. Ya se trate de la escena, de una ciudad, de un campo,
de un bosque, el bailarin integra el espacio en su cuerpo y lo subordina, como una materia, un espejo en el cual se despliega.
Inventa el espacio en el que se produce, lo hace visible, y simultaneamente es determinado por éste. La danza es un culto dedicado

al genio del lugar.
LeBreton, 2010

Al igual que el cuerpo que baila, el cuerpo del barrio que baila es una mixtura imbricada de varios elementos que involucra cuerpo, baile y
espacio. Recurro a la imagen del cuerpo del barrio para establecer una analogia con el cuerpo humano que baila y que establece una relacion, de
matrimonio si se quiere, con el espacio. En este sentido, el barrio es un espacio social que estd vivo, que respira, que goza y, principalmente, que
baila: si baila el cuerpo, baila el espacio. El cuerpo del barrio que baila es un concepto-metéfora que postulo para entender en su integralidad la
dimension corporal, espacial, cultural y artistica de la comuna Manrique.

De lo anterior se desprende que en Manrique no solo bailan los bailadores, los bailarines, los espectadores. .. baila también el espacio, el barrio,
la comuna. Los cuerpos que bailan dejan huellas de su baile en el espacio, lo moldean, lo inventan y lo subordinan. “Es el cuerpo el que hace el
espacio que ocupa. Es laaccidn corporal, la energia corporal, 1a que desprende su propia territorialidad efimera” (Delgado, 2002, p. 128). El cuerpo
que baila, en este sentido, es el que construye y ocupa el cuerpo del barrio, de alli que devenga en cuerpo del barrio que baila. Es decir, el cuerpo que
baila fue modelando el cuerpo del barrio para disponerlo al movimiento y a los sonidos de la musica. Y en este sentido, el cuerpo que baila es un
“cuerpo espacial, puesto que es producto del espacio y productor de espacio, determinado por €l y determinante de é1” (Delgado, 2002, p. 128).
Esto es, el cuerpo que bailano solo inventa el espacio para bailar y para simbolizar graficamente esta practica social, sino que este cuerpo que baila
también es obra del cuerpo del barrio.

Esta relacion dialéctica de moldeamiento se explica porque mientras la oferta artistica, visual, auditiva... corporal de la comuna se enfoque en
la musica y el baile, se despertara el interés de sus habitantes por esta practica social. Y mientras haya mas personas involucradas en el tema del
baile y la miisica, habra mas intervenciones sociales encaminadas a la conservacidn y disfrute de estas practicas. Es decir, los habitantes de
Manrique se encuentran imbuidos en un mundo de baile y mulsica, en un escenario con cuerpos que bailan y que hacen aparicion inesperadamente,
en otras palabras, habitan un cuerpo del barrio que baila.
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Para Libia Posada; el cuerpo y el espacio “son unos territorios de interaccion que se afectan el uno al otro. El sujeto afecta lo geografico y lo
geografico afecta también esos seres humanos que ocupan y actflan en ese territorio”. Libia concibe €l cuerpo como un territorio que se desliza
sobre otro territorio y que se afectan mutuamente. La propuesta que planteo aqui es cercana a la de Libia, pero con énfasis positivo: el cuerpo que
baila y el cuerpo del barrio que baila (esto es, el cuerpo y el espacio) estan imbricados mutuamente en una dindmica de baile y musica que deja
huella tanto en un cuerpo como en el otro.

(Como se vuelve tangible el cuerpo del barrio que baila? Este concepto-metafora toma forma en las casas donde hacen reuniones familiares, en
las canchas y calles utilizadas para eventos recreativos que incluyen baile o como espacios de ensayo de baile, en las academias o grupos de baile,
en las discotecas y bares donde el baile es una puesta en escena social, en los salones comunales y los espacios privados de los centros comerciales y
hasta en los potreros que son ocupados por cuerpos que bailan... De hecho, es un sintoma diciente que Manrique posea un nimero elevado de
academias y de grupos de baile que se dedican no solo al disfrute de esta practica social, sino a entrenar campeones mundiales de salsa y tango. Por
lo anterior, Manrique se erigio y se construyé sobre la idea compartida del baile y lamusica.

Una de las contribuciones principales sobre el espacio social fue elaborada por el filésofo francés Henri Lefebvre (2013). Segin su teoria, el
espacio se entiende a través de tres nociones conceptuales: prdctica espacial, representaciones del espacio y espacios de representacion. La
primera es el espacio percibido, la segunda es el espacio medible y cuantificable, y la tercera es el espacio vivido. Justamente este Giltimo es el que
quiero retomar, porque se trata de los espacios fisicos recargados de simbolos por habitantes, artistas o escritores que lo describen a través de
imagenes e imaginarios.

Los espacios de representacion son los espacios vividos del cuerpo del barrio que baila. En Manrique no solo bailan las casas y las calles,
también bailan los muros. Esas propuestas artisticas impulsadas desde proyectos de la Alcaldia de Medellin, como el Festival de Arte Urbano
Medellin se Pinta de Vida y Convivencia o la Beca de Creacidon en Arte Piblico Festival de Tango 2015. Estos murales fueron inspirados en el
sentimiento compartido por el tango y la musica, y hacen referencia a canciones de Gardel, a estampas del cantante gaucho, a bailarines de tango,
etc. La apropiacion de esta identidad tanguera traducida en los espacios de representacion llevé incluso a otorgarle vida a personajes de la pared. De
esta forma, los habitantes de Manrique hablan de la negra que baila tango como un personaje y la estiman como si fuera la bailarina mas reconocida
de la comuna. Se ha convertido en un referente espacial de 1a45: “por donde baila lanegra”.

Ladevocion que crecié por Gardel en este barrio popular del nororiente de Medellin se vio abonada por la tragica muerte del cantante en la pista
de aterrizaje del aecropuerto de la ciudad. En tierras manriqueiias se erigio la primera estatua de Gardel del mundo (y no es una exageracion paisa) y
se dedico un lugar a la memoria del cantante: la Casa Gardeliana. Adicionalmente, se cerré con broche de oro ese matrimonio entre un barrio
antioquefio y un cantante uruguayo (;,0 francés?) con el bautizo de la calle 45, calle principal de la comuna, con el nombre de avenida Carlos
Gardel.

Esta fiebre se dispers6 por el barrio en los tiempos del oro tanguero a través de los treinta bares, cantinas y cafés de tango que existieron entre la
calle 67 hasta la calle 80, sobre la avenida Carlos Gardel. Hoy solo sobrevive uno, el Café Alaska, que ya tiene su sentencia de muerte para ser
reemplazado por una panaderia. Esta misma suerte ya la corrieron sus compafieros del lunfardo: los espacios desocupados por el tango fueron
llenados con negocios comerciales. La vocacion del espacio de la 45 cambid del tango al comercio: panaderias, farmacias, comidas rapidas,
heladerias, abarrotes... Y estos, a pesar de que no tienen una relacidon con la musica y el baile, toman prestada la imagineria tanguera para darle

nombre a sus locales.

Este préstamo del icono del pueblo en beneficio del comercio se intensifico con los afios. A la par que la musica de Gardel se apagaba por el cierre
de cafés y cantinas, tomaba impulso el Gardel visual de los rotulos de los negocios. En la actualidad, si se realiza un recorrido auditivo porla45, se

47 Libia Posada: “Cartografias distdpicas”. Conferencia dictada el 20 de octubre de 2015 en el Museo de Arte Moderno de Medellin sobre cémo en el cuerpo humano se van
inscribiendo las huellas de 1a violencia.
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descubre que el tango vive mas en esos nombres que en los oidos de transetntes y habitantes de la calle. Sin embargo, el simbolismo musical de
Manrique no se agota en los murales. Los bares y cafés exhiben en su interior una iconografia que habla de la historia de Manrique con lamusica. El
Café Alaska es, sin duda alguna, un museo del tango: en sus muros se ostenta el afiche publicitario del primer Festival Internacional de Tango y
algunos mas que pautan eventos de tango, ademas de fotos de Gardel y de otros cantantes representativos, y fotos casuales de como los clientes del
Café viven, beben y hasta duermen el tango. La Casa Gardeliana monta exposiciones tematicas con cierta regularidad en torno al tango, a Gardel, a
sus canciones, a Argentina, etc. La discoteca crossover El Refugio de Leo luce fotografias y publicidades de grandes cantantes de diferentes
géneros musicales. Y la Zafra, la discoteca tropical de la 45, se caracteriza por exponer en las paredes del local fotografias y pinturas de tamafio
considerable de cantantes clasicos de salsa.

Para terminar, retomo la teoria de Lefebvre: la practica espacial o el espacio percibido es la apropiacion del espacio en la vida cotidiana, el
escenario donde adquiere vida el ser social. En este sentido, la avenida Carlos Gardel o calle 45 es el espacio de la callejeria musical (Ulloa, 2009).
Es el maridaje entre espacio, musica y baile compartidos colectivamente. Es la callejeria de los grandes eventos de barrio como las tangovias; que
consistia en el cerramiento de la calle para disponer tablados cada dos o tres cuadras y contratar cantantes y bailarines que entraban en
competencia. De esta forma, la practica espacial de la comuna se mantenia fuertemente vinculada con el baile y 1a musica.

Amodo de conclusion

Aquello que prima en la comuna 3 Manrique son los caminos del baile y la musica en las relaciones familiares y vecinales, y en los espacios
publicos y practicas sociales. Las practicas, los espacios, los géneros, los movimientos pueden verse modificados en el transcurso del tiempo, pero
lo que pervive es el gusto por el baile, que ha venido en aumento gracias a la proliferacion de academias de baile y a la tradicidn barrial que todavia
hoy sigue ligada a la fiesta, la musica y el baile. En este sentido, las multiples relaciones que establece Manrique con respecto al espacio social
compartido, a bailarines y bailadores, a espectadores... vienen fuertemente mediadas por la filiacion de sus cuerpos al baile y a la musica. Y esta es
una de las singularidades que definen la experiencia social de la comuna.

En conclusion, la callejeria musical es el vinculo entre el espacio social y el baile. El cuerpo que baila, entre el cuerpoy el baile. Y el cuerpo del
barrio que baila, entre cuerpo, baile y espacio social. El cuerpo que baila 'y el cuerpo del barrio que baila son los conceptos-metafora a los que
recurro para demostrar la interrelacion entre los cuerpos de los bailarines/bailadores y el espacio social. Esto es, los cuerpos que bailan hacen uso
del espacio no en una accidn pasiva, sino que subordinan e inventan el espacio donde bailan. Al mismo tiempo, este espacio, que ya esta intervenido
por el cuerpo que baila, moldea el cuerpo que baila para circunscribirlo en determinadas 16gicas y practicas de baile. En definitiva, baila el cuerpo y
baila el espacio.
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Aproximacion a la danza en la teoria de la accion poética de Paul Valéry

Paola Victoria Pita Gaona®

Elpensamiento no es serio mds que por el cuerpo. Es la aparicion del cuerpo la que le da su peso, su
fuerza, sus consecuencias y sus efectos definitivos: “el alma” sin cuerpo no haria mds que juegos

depalabrasy teorias.
(Qué reemplazaria las ldgrimas para un alma sin ojos, y de donde sacaria un suspiro y un

esfuerzo?
Paul Valéry, “Soma et Cem”. (Soma y Cuerpo-Espiritu
—Mundo). Cahiers I (Cuadernos I).

El pensamiento no es serio mds que por el cuerpo. Es la aparicion del cuerpo la que le da su
peso, su fuerza, sus consecuencias y sus efectos definitivos: “el alma” sin cuerpo no haria mds

que juegos de palabras y teorias.
¢ Qué reemplazaria las ldgrimas para un alma sin ojos, y de dénde sacaria un suspiro y un

esfuerzo?
Paul Valéry

If words were adequate to describe fully what the dance can do, there would be no reason for all
the mighty muscular effort, the discomfort, the sweat and the splendors of that art™

José Limon

Introduccion

La presente ponencia es una propuesta de interpretacidon que analiza el aporte que el poeta francés Paul Valéry hace a la reflexion sobre la danza.
Desde la teoria de la accidn artistica que plantea, la cual se encuentra enmarcada en su propia vision sobre la Estética, que denomina Poiética,
Valéry instituye a la danza como la accién artistica méas completa, de modo que para el poeta francés sera la danza el paradigma de una antropologia
que constituird al hombre como suma de inhumanidades gracias ala accion perfectiva que entrafia.

Paul Valéry, quien ademas de ser uno de los més importantes poetas franceses del siglo XX tiene la particularidad de desarrollar un pensamiento
muy amplio, a tal punto que, en parte de sus escritos obra en ocasiones de filésofo, se constituyd como un pensador agudo que entre sus aportes
reflexivos resitiia el papel de la estética contemporanea, pues su vision sobre la Estética involucra la idea de que la accién humana creadora ya
entrafia arte mientras se ejecuta. Es por eso que su propuesta alterna a la estética moderna o académica, es decir, su Poiética, se adelanta a lo que
luego se llamar en la estética contempordnea un work in progress. Sobre el trabajo de Paul Valéry vale mencionar que, a lo largo de su arduo
trabajo intelectual, cultivé metddicamente la claridad y apertura de su discurso. Este rasgo de su pensamiento y su forma de asumir el trabajo

Filésofa con interés en la danza, desde el trabajo corporal desarrollado a través de la danza folclérica principalmente, y el arte marcial Aikido, propone una aproximacién a la
danza desde lateoria de la accion de Paul Valéry. En la actualidad se desempefia como docente de filosofia en educacion secundaria. Este texto se¢ basa en latesis de la autora
para optar al titulo de Magister en Filosofia, de 1a Facultad de Filosofia, de la Pontificia Universidad Javeriana, titulada “Antropologia y estética en Paul Valéry. Lo humano
como suma de inhumanidades” (Grado obtenido en 2018).

Si las palabras fueran adecuadas para describir enteramente lo que la danza puede hacer, no habria razon para todo el grandioso esfuerzo muscular, la inconformidad, el
sudory el esplendor de esa arte”
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sobre el lenguaje lo convierten en el poeta del ‘obstinado rigor’, como lo desarrolla la filésofa colombiana Anna Maria Brigante?'

Valéry logra un nivel de penetracién muy particular y variado, abarcando muchos temas, dado que su ejercicio de pensamiento, que estuvo muy
ligado a Descartes, le permitié desarrollar una continuidad y perfectividad marcadas; tal método de trabajo estuvo a su vez influenciado por su
orientacion hacia el estudio de las ciencias y su consecuente vision pragmatica sobre la realidad. Da cuenta de su agudeza y disciplina el hecho de
que escribid sin interrupcién durante 50 afios, en el horario de cuatro a ocho de la mafiana, los denominados Cahiers™(Cuadernos), anotaciones en
las que intent6 perfeccionar sus ideas y buscar en ese ejercicio un lenguaje perfecto, basado en una conceptualizacion estudiada con gran
detenimiento.

Ahora bien, antropologia y estética en Valéry estdn intimamente unidas pues constituyen al hombre a través de la accion perfectiva cuyo
paradigma es, para el poeta, la danza. A la luz de una visioén antropologica, estética y filoséfica que es posible asumir en el trabajo del poeta francés,
pretendo sefialar la importancia del aporte del pensamiento valeriano en la consolidacion de una reflexidon que da cuenta de la importancia del arte
dancistico en tanto acercamiento al fendmeno del cuerpo y la validacién de lo que implica el arduo trabajo del bailarin o bailarina sobre su propio
cuerpo, y como éstos, desde su preparacidon como bailarines, ya estan creando su arte. Para Valéry es fundamental “la accidon que hace” mas que “la
cosa hecha”. Vale la pena citar al poeta como abrebocas de la importancia de 1a danza desde su perspectiva, por ello sefiala en el ensayo Filosofia de
ladanza que laDanza

Esun arte fundamental, como su universalidad, su inmemorial antigiiedad, 1a utilizacion solemne que se le ha dado y las ideas y
reflexiones que ha engendrado en todos los tiempos, 1o sugieren y demuestran. Valéry (2006, 174).

El recorrido que se haré en esta ponencia propondra tres momentos: el primero, iniciara con la referencia al texto de juventud del poeta Monsieur
Test, o El Sefior Teste, donde se aborda la critica a 1a idea aberrante de que se puede pensar sin cuerpo. El segundo momento abordara textos como
Discurso a los cirujanos y El hombre y la concha, principalmente, para entender la apuesta que hace el poeta sobre la cuestion de la inhumanidad
bioldgica, y una propuesta que hago sobre la posibilidad de que hay una inhumanidad artificio o creadora. En un tltimo momento abordaré desde El
alma y la danza, Filosofia de la danza, Discurso sobre la Estética y La Idea fija la teoria de la accion poética de Valéry, la cual considera como
paradigma de las artes a la accidn artistica propia de 1a danza.

Primer momento

El escrito de juventud llamado Monsieur Teste o El sefior Teste es un texto en el que Paul Valéry hace una critica al dualismo cartesiano y sefiala lo
problematico que es considerar una conciencia que todo lo puede, una hiperconciencia, como algo real y como punto tnico de referencia y
legitimidad en el mundo. Teste, un personaje imposible, como el mismo autor lo llama, en el texto es retratado a través de tres personajes, el amigo
del sefior Teste, su esposa Emilia Teste y otro amigo.

El drama del texto radicara en que la claridad, la visidon absoluta y la legitimidad de esa hiperconciencia se vera resquebrajada por la obligatoria
aceptacion del cuerpo, luego de que en ese gran ejercicio de pensamiento el cuerpo de Teste, a través del dolor, le muestra su fragilidad y lo obligue a
retornar de nuevo al reconocimiento de su humanidad en la que el cuerpo es base y fundamento.

51 AnnaMaria Brigante, PhD. en Filosofia, de 1a Universidad Javeriana, es la mayor conocedora sobre la obra del poeta en Colombia. Su tesis laurcada para obtener el titulo de
doctora en filosofia de 1a misma Universidad fue publicada en 2008. En ella sefiala que Valéry “bajo el signo de Descartes, llega a la conviccidn de que las condiciones de
posibilidad del arte son la voluntad y la inteligencia, y no es el delirio. La atencion y el rigor dejan de ser prerrogativas de la ciencia para convertirse en las caracteristicas del
artista.” (Brigante, 99). Obstinador rigor: 1a teoria de la accion poética de Paul Valéry. Bogota: PUJ. La profesora Brigante fue la tutora de la tesis de Maestria en filosofia
que alimenta esta ponencia.

52 Los Cahiers o Cuadernos son una recopilacion de parte de los escritos que el poeta hizo, y estan organizados en X volimenes, editados por Gallimard, editorial francesa de
gran prestigio.
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La critica al denominado dualismo cartesiano es central en el desarrollo de este texto de juventud del poeta. Teste es un personaje que es, de
hecho, en un sentido especifico, un alter ego del escritor. Fue creado en un momento en el que el mismo Valéry menciona “padecia yo el agudo mal
de la precision”®(1979, 10). Delata entonces una puesta en escena y una critica al cogito cartesiano — el yo pensante- que es representado por la
figura del sefior Teste, quien tiene una existencia que gira en torno a su capacidad de razonar, a su juicio pristino y casi infinitamente atento, a su
hiperconciencia. Teste es un personaje que ostenta una percepcion reglada del mundo y de los otros. La problemaética que implica aceptar el punto
de vista que sostiene Teste radica en que se considera al cogito como superior al cuerpo. Teste serd la figura que utilizara el poeta para hacer una
critica al dualismo, y a la confianza absoluta en la razén que cree subordinado e imperfecto lo que atafie al cuerpo, cuando, indefectiblemente,
resulta un sinsentido asumir solamente la potencia hiperconsciente como inica realidad enteramente fiable.

El seiior Teste resulta entonces una exacerbacion de la idea de que la mente es mds importante que el cuerpo, y que ella puede controlarlo todo.
Por ello dira Valéry “[...] el Yo no podria jamés comprometerse si no creyera ser todo.” (1979, 136). Cuanto més desea Teste ser absolutamente
diafano, controlar cada pensamiento, reglar rigidamente la existencia, es més fragil la ficcién que desarrolla. Valéry al reflejarse en Teste anticipa,
en cierto sentido, 1a decision del poeta de asumir el arte con minuciosidad algebraica.

Hablar de dualismo de cara a una reflexién actual sobre la danza implica comprender como Valéry, en linea con aspectos del pensamiento de
Nietzsche al respecto, sobre todo en textos como La Gaya ciencia,; entiende que la realidad tiene una base organica, corpdrea, biolégica, que debe
ser tenida en cuenta como realidad fundamental. Como se mencion6 anteriormente, Teste se convierte en un ser extrafio en un mundo de carne. La
idea de una hiperconsciencia que todo lo abarca resulta aberrante, un imposible, principalmente porque para el poeta francés es plenamente claro
que no se puede pensar sin cuerpo.Y aun mds radical sera su postura, pues legitimara que el hombre no puede ser nada sin cuerpo, aunque esté
presente el rasgo humano de la incomprension latente sobre esa condicion primera.

Segundo momento

Nada mds ajeno que nuestro cuerpo. Sus placeres y sus
sufrimientos nos resultan incomprensibles.

Es una figura rara llena de formas raras y donde nada se parece
a las ideas que tenemos.

JEn qué lenguaje se traduce lo que sentimos de él?

¢ Como traducimos lo que él es?

Paul Valéry

Avanzando en la propuesta antropoldgica valeriana, pasaré al segundo momento que planteo en el andlisis de Valéry respecto al lugar que le otorga
ala condicién biolégica humana primordial: el cuerpo. Para ello me acercaré a la manera como Valéry se ocupa de la distincion entre la formacion
natural y la produccion o construccion humana presente en dos de sus ensayos: El hombre y la conchdy el Discurso a los cirujanos® No obstante,
Valéry en innumerables ocasiones, tanto en los Cuadernos, como en otros ensayos, logra una elaboracion completa de esta distincion.

El gjercicio reflexivo del texto EI hombre y la concha comienza cuando encuentra un objeto hallado a orillas del mar y éste le sirve como
abrebocas de una reflexién en la que pretende no saber nada acerca de la procedencia del mismo. Esta supuesta ignorancia le es 1til al poeta para
elucubrar sobre el asunto de la formacion natural: al preguntarse por el origen de este objeto que en la perfeccidon de forma podria ser tanto hecho
por el hombre como producido por la naturaleza, contextualiza el tema de 1a construccion humanay la formacion natural.

53 Valéry, Paul. 1979. El sefior Teste. Buenos Aires: Montesinos.
54 Valéry, Paul. El hombre y la concha. En: Estudios filoséficos. (Madrid: Visor, 1993).
56 Valéry, Paul. Discurso a los cirujanos. En: Estudios filoséficos. (Madrid: Visor, 1993).
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Para Valéry existe una produccion de tipo natural a la que llama formacion; una produccidon humana, a la que llama construccion, y una forma de
produccion inapropiada a la que llama azar. La pregunta que lo conduce es: ;quién la ha hecho?” Valéry (1993, 145). Valéry determina que esta no
puede ser hecha por el azar dado que “la unidad, la integridad de 1a forma de una concha me imponen la idea de una idea directriz de la ejecucion,
idea preexistente, bien separada de la obra misma que se conserva, que vigila y domina” (1993, 147). La perfeccion de la concha hace suponer que
no siendo hija del azar haya sido proyectada por una inteligencia, y esto supone la posibilidad de que sea una obra humana. Sin embargo, no es asi.

El ejercicio de admirar la concha y preguntarse por su origen le permite establecer lazos que unen la formacion natural y la construccion
humana. Los organismos biologicos tienen una directriz ‘natural’ que les permite crearse y sostener su existencia. Asi, en la produccion natural la
materia, la duracion y la forma estan intimamente relacionadas. Estas caracteristicas se hallan presentes en el molusco que admira el poeta, el cual,
en el proceso de la elaboracion de su concha no puede elegir la materia, ni cambiar la duracién ni tampoco la forma de lo que produce. Para
comprender mejor la produccion de la concha por el molusco, cabe anotar que esta es el recubrimiento de los moluscos que la biologia también ha
denominado exoesqueleto, y es la forma que tienen para protegerse. La produccion de la concha depende directamente del crecimiento del molusco
y del ritmo en el que este segregue las sustancias que la conforman. Por ello, en el molusco no hay posibilidad de eleccidn: su existencia determina
inevitablemente la formacién de la concha que lo albergara y protegera. No hay autonomia en el molusco.

El hombre, es un caso contrario al proceso del molusco, ya que, como constructor, puede emular la perfeccidon de la formacion natural, pero,
como hombre, como un ser abierto a la posibilidad de creacidn, puede alcanzar la perfeccidon que muestran muchos objetos de la naturaleza. Para
Valéry en su percepcidn antropoldgica sera fundamental la idea de que el hombre es un ser abierto. En ese orden de ideas es precursor, junto con
Giorgio Agamben y Arnold Gehlen, de una antropologia de la apertura humana.

La perfeccién en la produccion natural permite plantear la idea de una inhumanidad organica o biologica. La construccion humana, cabe
aclarar, funciona a través de la eleccidén de la materia y 1a forma, en relacion con la duracion, el creador puede demorarse, detenerse, recomenzar su
obra, porque la obra no forma parte de su cuerpo. El ser humano es libre cuando crea y, para Valéry toda produccion humana es artificio. Planteo
que, aparte de la importancia de esta inhumanidad organica o bioldgica que Valéry identifica en el hombre, existe también una inhumanidad
artificio, creadora, que dentro de la apertura que Valéry reconoce, le permitira crear, y por tanto, dar cabida al arte, 1a ciencia, y al conocimiento en el
mundo. En este planteamiento Valéry comparte rasgos con la propuesta del antropdlogo alemén de principios del siglo XX, Arnold Gehlen, quien
ensutexto El hombre, sunaturalezay lugar en el mundo sefiala la falta de fijacién del hombre en relacion al medio que lo rodea, lo que lo hace un ser
abierto, que requiere de grandes esfuerzos para sostenerse en la existencia, pero también quien es capaz de crearse un mundo, dado también el
hecho de que organicamente estd en desventaja si se compara con los demas animales. Gehlen tendra en su antropobiologia, como se denomina su
antropologia, una base biolégica importante, y la accion serd también para €1 fundamental en la constitucién antropoldgica humana.

Valéry destaca ese rasgo predeterminado en la naturaleza, ya que ella no elige, el hombre, por el contrario, es libre y es capaz de perfeccionar su
obra si asi lo decide. El objeto marino misterioso, finalmente, en cuanto objeto, en cuanto a su forma, podria bien ser un producto humano o natural,
pero atendiendo a la manera en que ha sido producido por la naturaleza, es decir, a su formacion, resulta completamente ajeno a aquello que produce
un artista. El artista no es uno con su obra, mientras que el molusco si es uno con su concha. Esta distancia entre los dos modos de produccion
determina la imposibilidad que tiene el hombre de comprender a cabalidad la produccidn natural, sin embargo, su cuerpo, y el funcionamiento del
mismo son, al igual que todo ser vivo, obra de la naturaleza. Sigue, por tanto, desconociendo el gran misterio que le permite vivir, es decir, su
inhumanidad organica o biologica.

El hombre, entonces, se halla inmerso entre dos inhumanidades, la inhumanidad biologica, por un lado, y la inhumanidad de 1a conciencia, por
otro lado. Por lo que supone un desfase entre la claridad que el hombre tiene sobre sus creaciones y la ignorancia que enfrenta al lidiar con los
productos de la naturaleza, que, a la vez, lo incluyen. Valéry es consciente de lo contradictorio que puede ser el hombre si se analiza desde estas dos
perspectivas que lo constituyen como una suma de inhumanidades.

98



56

Es necesario en este punto ahondar sobre la nocidon de inhumanidad que trabaja Valéry. El hombre, entonces, como parte de los productos de la
naturaleza es también formacion. Parafraseando a Ludovico Gasparini, se puede decir que el hombre, ademas de actos acompafiados de conciencia

realiza otros que no se diferencian de los del molusco, son aquellos que tienen que ver con los procesos vitales y la conservacion de la vida.
Gasparini considera que tales procesos se inscriben en una ‘espontancidad de laaccion’.

Es como si la morfogénesis de la concha, inscrita en su ADN, en absoluto removiera la autonomia al molusco, pero fijara
solamente ciertos limites: la espontaneidad es un concepto "construido”, totalmente "indetectable". El misterio parece contraparte
al misterio de la conciencia, de la que se puede decir, con Edelman, que ciertamente no es un misterio, pero no de un misterio
cientifico propio porque hoy no se tiene ningiin medio para observarlo. Gasparini (2000, 216).

Estas acciones vitales, como las del molusco, son llamadas por Valéry reflejas: no son conscientes y, por tanto, son involuntarias, son aquellas
que pertenecen a la actividad organica profunda de todo ser humano y son, por ello, denominadas por Valéry inhumanas. Tal actividad inconsciente
y continua sefiala para el poeta una de las aristas de la compleja nocidn de inhumanidad que plantea.

{Qué somos sino un equilibrio instantdneo de una multitud de acciones ocultas que no son especificamente humanas? Nuestra vida
estd tejida de esos actos locales en los que no intervienen la eleccidn, que se hacen incomprensiblemente por si mismos. El hombre
anda; respira; recuerda; pero en todo ello no se distingue de los animales. No sabe ni cdmo se mueve, ni cémo se acuerda; no tiene
ninguna necesidad de saberlo para hacerlo, ni de empezar sabiéndolo antes de hacerlo. Pero se construya una casa o un abaco, se
forje un utensilio o un arma, es necesario que antes actiie un designio sobre él haciendo de él un instrumento especializado; es
preciso que una “idea” coordine lo que quiere, lo que ve, lo que toca y acomete, y lo organice expresamente para una accion
particular y exclusiva, a partir de un estado en el que todavia estaba disponible y libre de cualquier intencion. Valéry (1993, 149).

En resumidas cuentas, toda accion “positivamente humana”, opera por gestos bien separados, determinados por la conciencia y la voluntad,
estos actos son llamados por Valéry reflexivos, siempre estan acompafiados por la conciencia. Sin embargo, estas fabricaciones volitivas que
“parecen muy ajenas a nuestra actividad orgéanica profunda”. (1993, 150) se sostienen gracias a dicha actividad refleja, ella es el andamiaje sobre el
que se da cualquier actividad humana, incluso la actividad consciente. Pues, en ltima instancia, “; Qué somos sino un equilibrio instantdneo de una
multitud de acciones ocultas que no son especificamente humanas?”” (1993, 150). En estos apartados de El hombre y la concha el poeta expone la
inhumanidad en su dimensién bioldgica e inconsciente.

Para profundizar sobre la cuestion de la inhumanidad en Valéry es necesario acudir al Discurso a los cirujanos, en este texto, pronunciado el 17
de octubre de 1938 en la Facultad de Medicina de Paris, el poeta se dirige, precisamente, a los cirujanos, con el fin de sefialar el poder que tienen
sobre la vida y la muerte. Este poder, sin embargo, no puede ser absoluto, la razén ya ha sido enunciada anteriormente: el hombre no tiene una
completa claridad sobre el funcionamiento de la vida. En este sentido, el cirujano obra sobre el cuerpo con el saber que sobre é1 ha acumulado, pero,
al mismo tiempo, sabe que jamas sera suficiente y que tiene que dejar al cuerpo obrar y ser participe de su propio proceso curativo. La materia
viviente no cesa de transformarse.

[Los cirujanos] introducen sus 0jos y sus manos en la sustancia palpitante de nuestro ser. Su quehacer es dilucidar la miseria de los
cuerpos, hallar la misera carne afectada, bajo las apariencias sociales mas deslumbrantes, reconocer el gusano que roe la belleza.
Valéry (1993, 165).

Como contrapartida al misterio de la vida el cirujano llevaa cabo la accion rigurosa a través de los procedimientos que conducen a sanar, con
laasepsianecesaria, con laindumentariay los instrumentos requeridos. El cirujano efectia unritual de curacién que puede llevar ala muerte. El
cirujano rompe lo hecho naturalmente y trata de recobrar el estado anterior de un modo ficticio en su artificial manera de recomponer el cuerpo.
Eldespliega una serie de acciones humanas precisas, meditadas, para influir en una materia que puede serlaque lo constituye, peroque, como

Grigenti, Fabio et al. (2000) Pensare 1’azione. Aspetti della reflessione contemporanea. Padova: Il Poligrafo.
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si le fuera completamente ajena. Es un ejemplo perfecto de cémo se despliega en el hombre la inhumanidad artificio que, magistralmente,
interviene a la inhumanidad biolégica fundamental: el cuerpo. Esta subcategoria de la inhumanidad de la conciencia es planteada por la autora de
este trabajo como una mas de las inhumanidades principales desarrolladas por el poeta.

En este punto, aunque ya se perfilado antes la distincion entre lo que habitualmente se denomina como inhumano, es necesario aclarar que para
comprender lo que el poeta estd diciendo hay que separarse completamente de la comtin nocidn de inhumanidad, aquella que remite a situaciones
crueles, despiadadas, que vulneran la dignidad humana. En este contexto, inhumano se remite a los estados vegetativos de los que el cirujano se
ocupa, pero también, los estados de 1a hiperconciencia de los que se hablé en el primer momento de este texto. Para Valéry lo humano oscila entre
estos dos polos que ¢l llama inhumanos. Lo humano est4, pues, hecho de inhumanidades. La conciencia, la mente, la razon, sera la inhumanidad de
la conciencia que tendra, claro estd, su base en la inhumanidad organica. El hombre no puede escapar a esta constitucion.

Valéry considerara que el hombre tiene una condicion indeterminada que se configura paulatinamente. Sin embargo, la antropologia valeriana
es afin a interpretaciones como la de Giorgio Agamben y Arnold Gehlen en lo relativo a la falta de determinacion de lo humano y a su eventual
apertura. Los dos pensadores se inspiran en el zodlogo aleman Jacob von Uexkiill y su concepcion de Umwelt o mundo-ambiente “especifico del
mundo animal, cuyos 6rganos sensoriales, a diferencia de aquellos del hombre, son limitados y relativos a su especifico mundo natural” Farisco (en
Grigenti, 2000, 33). El mundo de los animales no es el mundo humano, de hecho, el primero tiene un caracter indefinido que lo obliga a “situarse de
un modo activo, ‘plastico’” Farisco (en Grigenti, 33)” con relacién a su entorno.

Del mismo modo, para Agamber® el hombre no “tiene ni esencia ni vocacion especifica, Homo es constitutivamente no-humano, puede recibir
todas las naturalezas y todos los rostros” (2007, 64). Esta apertura dara lugar a que lo humano pueda presentarse de muy diversas formas, la
humanidad se dard a partir de un cimulo de situaciones, influjos y aspectos. Es un error, por tanto, hablar de lo humano en un sentido familiar y

seguro.

Y para finalizar este segundo momento, Valéry diréd en Filosofia de la danza sobre el hombre

... es ese animal singular que se mira vivir, que se da un valor, y que coloca todo ese valor que le gusta darse en la importancia que
concede a las percepciones intitiles y a los actos sin consecuencia fisica vital. (1990, 176).

Tercer momento

[Aun antes que el hombre encontrara los medios artisticos formales para expresarse, €l supo gozar de la sensacion de dar un paso,
girar, balancearse, mecerse, zapatear y saltar, simplemente porque hay una infinita alegria en danzar. Danzar es un medio para la

afirmacion de si mismo y un medio para canalizar la abundancia de su energia, en un modo supremo de expresarse.
Walter Sorell

En este punto de la reflexion debe hacerse el enlace con la cuestion fundamental que nos ocupa: la danza. Y para hablar de la danza hay que
recapitular parte de 1o que es para Valéry el cuerpo, la realidad ontoldgica fundamental, parte de lo que denomina inhumanidad biologica, esta es la
parte central de su propuesta antropologica. Admitir, pues, Valéry, que no le es posible al hombre ser sin €, por ello hace la critica al dualismoyala
idea aberrante que el personaje del sefior Teste encarna, la idea de que es posible pensar sin cuerpo. Teste serd un limite imposible, el pensar puro,
un exabrupto. Para Valéry sera claro que la conciencia, la Razén o Inteligencia son un producto del cuerpo que bien podria haberse dado de otra

manera. Aclarado esto, es necesario continuar el analisis de cdmo se inserta la danza en el pensamiento valeriano.

5 Incluido en el texto Pensare 1’azione.
8 Agamben, Giorgio. (2006). Lo abierto. Elhombre y el animal. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.
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Valéry tiene una nocion abierta, como su vision antropoldgica, sobre cdmo el arte ha de ser asumido, y su postura critica la forma como se ha
equivocado la estética moderna, en cuanto a la consideracion de lo que puede ser una obra de arte. En el Discurso sobre la estética® Valéry es
convocado para hablar sobre el arte, y aprovecha para exponer su consideracion sobre €l, la cual, en realidad, estard engranada con un concepto que
introduce en el didlogo La idea fija, este concepto es llamado implexo, y serd importante por cuanto también apuntara a hacer una critica a la
conceptualizacion de la filosofia. Ademads, para lo que nos atafie, habra una relacion del implexo con el fendmeno artistico. Cabe recordar que la
estética surge de la filosofia, no del arte mismo, y este hecho Valéry lo tiene muy claro. De ahi radicard también el error que Valéry critica en la
estética tradicional o académica sobre la admision sobre lo que es arte y lo que no es. El poeta tendra la claridad de sefialar que la estética es un
invento de la filosofia, no surge del arte mismo, y ese rasgo serd una suerte de obstaculo para la reflexion sobre el arte.

Definir el implexo es una dificil empresa pues no tiene contornos nitidos, sin embargo, a continuacion se hara un intento de comprension del
término. La nocion de implexo aparece también en diversas paginas de los Cahiers o Cuadernos, como en el didlogo La idea fija”En €l los
protagonistas discuten a la orilla del mar temas de toda indole: estética, ciencia, historia. El fragmento que aqui interesa es el que concierne a la
accion humana.

No, ¢l Implexo no es actividad. Todo lo contrario. — Es capacidad. Nuestra capacidad de sentir, de reaccionar, de hacer, de

comprender —individual, variable, mas o menos captada por nosotros-, y siempre imperfectamente y bajo formas indirectas (como
lasensacion de la fatiga) y amenudo engafiosas. A ello hay que sumar nuestra capacidad de resistencia [ ...](Valéry, 1988, 67).

El Implexo tiene siempre una connotacion positiva, es aquello que la conciencia tiene a la mano para poder actuar y, por tanto, no es hostil a ella,
es lo que esté virtualmente en cada individuo. Se podria decir que es la potencia, es la virtualidad plena, que debe devenir acto gracias a la capacidad
de transformacion del espiritu Esta propuesta es central para el poeta, si bien la explicacion que hace de la misma es muy somera, en tanto que da
cuenta de la posibilidad plena, la multiple variedad de concreciones posibles que han de darse a cada instante. En este sentido, el implexo puede
relacionarse con la sensibilidad, pues en ella se da tanto el cambio como la posibilidad, dentro de los limites de lo que puede el organismo bioldgico

generar y permitir.

El concepto de implexo se opondra al de fijacidn, y permitird entender que hay una evolucién en la manifestacion de la vida que no se agota, que
imparablemente estd una y otra vez presentando algo distinto, que es intitil pretender asir en una idea fija. La filosofia, en su afan conceptualizador,
ha paralizado esa actividad, esa potencialidad inherente a la vida. No es dificil entender que la consideracion del implexo como potencia, como
virtualidad, hace del funcionamiento de lo humano una realidad en permanente dinamismo y transformacion: el sujeto se convierte en un work in
progress que actualiza en la accidén una y otra vez sus potencialidades. Con esto, la apertura de lo humano asume una nueva dimension, la cual
estard ligada a la accidn humana, y a la accién creadora, la accidn artistica. Lo humano se definira en la accion, y este definirse sera también en
cuanto creay es constituido por inhumanidades.

El caracter central de la accién en Valéry obedece a su manera de concebir lo humano y su apertura, la cual tiene como sustrato la idea del
implexo como potencia. Por ello, el propdsito de Valéry es, no solo concentrarse en la accion en sentido estricto, sino darle el lugar que merece a
aquella accidn que para €l es la méas completa, la accion artistica. Valéry dira sobre el quehacer artistico, que entrafia “[...] un placer que se
convierte con ello en una fuente de actividad sin término cierto, capaz de imponer una disciplina, un celo, tormentos a toda una vida, y de llenarla, si

3962

no desbordarla’ (1990, 48). El placer del artista dedicado a su labor creativa a lo largo de la existencia, sucumbe, en un buen sentido, a lo que su

pasion le impone la creacion, la disciplina del hacer, de 1a bisqueda de la expresion, y también, en ocasiones, de 1o bello.

% Valéry, Paul. 1990. Discurso sobre la estética. En: Teoria poética y estética. Madrid: Visor.
60  Valéry, Paul. 1988. Laidea fija. Madrid: Visor.

61 Para Valéry ‘espiritu’ equivale amente o conciencia.

62 Valéry Paul. Discurso sobre la estética. 1990. Teoria poética y estética. Madrid: Visor.
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Ahora bien, ;cual seria la relacion del implexo, 1a virtualidad o potencialidad, y el arte? El objeto del arte es el placer, y lo bello, aunque no
siempre es asi. No obstante, hacer arte, en el sentido del arte que hace y valida Valéry, implica un método, un hacer que busca perfeccionarse,
incluso puede tornarse en obsesion. Cabe recordar que el poeta es aquél devoto, por asi decirlo, del ‘obstinado rigor’, idea que tomara de sus
estudios sobre Leonardo Da Vinci.

Asi, pues, dado que todo lo que la sensibilidad tiene a disposicion para el hombre tiene un carécter infinito, por ello puede relacionarse sin
mayores reparos con el implexo, pues en la sensibilidad hay una potencia que aprovecha el arte para crear. Sin implexo no hay arte, se nutre de todo
el contenido de la sensibilidad, de lo que puede captar, teniendo en el horizonte una perspectiva fenomenologica. A pesar de que es oscuro el
alcance que Valéry le da al término Implexo, el hecho de relacionarlo con el arte da una vision clara de que ese horizonte infinito de lo posible ha
permitido que el arte se despliegue de tantas formas distintas a lo largo de la historia humana, por lo que su poder e importancia no puede dejarse de
lado. Valéry es perspectivista y relativista en su consideracion sobre la realidad, acepta su caracter cambiante, y este también es el resultado de la
accion e inaccion de todos los hombres. Ahora bien, hablando de la Danza propiamente, Valéry admitird que es un arte que transforma, por lo que,
puede admitirse, en ese sentido, que estd conectada con la vida que manifiesta el implexo en tanto potencialidad.

De otro lado, Valéry, como se mencion6 con antelacion, reconoce que ¢l arte es pensado por la filosofia, y es un enigma para ella. La estética es
una realidad y, a pesar de sus cuestionados origenes, segin lo considera Valéry, tiene atin valor. Para Valéry un concepto limita la multiplicidad de
efectos y formas del quehacer artistico, por ello propondra una suerte de estética que denominara Poiética o Poética, una estética no regulada como
la estética académica tradicional. La tarea de la filosofia, por tanto, seria meramente descriptiva, hermenéutica. No seria posible, desde este punto
de vista que contempla Valéry, pretender conceptualizar lo inconceptualizable. La reflexion tradicional, moderna sobre el arte, no obstante,

[...]introduce en la fabricacion de la obra una cantidad de condiciones que, no solamente tienen importancia en lo imprevisto y en
lo indeterminado en el drama de la creacién, sino que concurren a hacerla racionalmente inconcebible, pues la inscriben en el
dominio de las cosas, donde se hace cosa; y de pensable pasa a ser sensible. (1990, 59).

(Como homogenizar una mirada y una percepcion sobre el mundo? Eso es imposible. Valéry pretende situar la reflexion artistica en el
fenémeno del arte mismo. Cada percepcion responde a una manifestacion plena del Implexo, y, en tanto virtualidad, es infinita, asi como lo es la
percepcion. Cuando Valéry habla del placer estético pondra en claro que “los individuos gozan como pueden y de lo que pueden; y la malicia de la
sensibilidad es infinita.” (1990, 53-54). La visidn valeriana sobre la accidn artistica se limita, con razones de peso, a considerar el impacto de la
obra artistica en el sujeto que hace arte, en su sensibilidad, en su espiritu que se place en crear de manera continua y relevante. Valéry, sin
pretenderlo, tendrd una perspectiva fenomenolédgica sobre el arte. Asi admitira

El artista vive en la intimidad de su arbitrariedad y en la espera de su necesidad. La pide en todo instante; la obtiene en las

circunstancias mas imprevistas, las mas insignificantes, y no hay ninguna proporcién, ninguna uniformidad de relacién entre la
grandeza del efecto y laimportancia de la causa. (1990, 62).

Lasensibilidad, y la accion artistica que se deriva de ella, son siempre diversas, arbitrarias, de ninguna manera estandarizadas, aunque para que
se concrete la accion artistica es en general necesario el uso de técnicas, la corporalidad, la sensibilidad individual hacen que sea particular cada
accion con finalidad artistica. La sensacidn es un fluir continuo, cambiante. La idea de implexo en Valéry es una apuesta a la singularidad de la
creacidn, y tal rasgo se evidencia en su propuesta estética, la Poi€tica, y su correlato, la Estésica, la cual es “todo lo que se relaciona con el estudio
de las sensaciones|...]En €l reside nuestra riqueza. Todo €l lujo de nuestras artes ha bebido de sus recursos infinitos.” (1990b, 64). La Poiética,
entonces, serd para él

[...] todo lo que concierne a la produccién de las obras; y una idea general de la accidon humana completa, desde sus raices
psiquicas y fisiologicas, hasta sus empresas sobre la materia o sobre los individuos, permitiria subdividir ese segundo grupo, que
denominaria Poética, o mejor Poiética. En una parte el estudio de la invencion y de la composicidn, el papel del azar, el de la

reflexidn, el de la imitacidn; el de la cultura y del medio; en otra parte, el examen y el anélisis de las técnicas, procedimientos,
instrumentos, materiales, medios y agentes de accion. (1990b, 64- 65).
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Esa seria la concepcion provisional que sobre la estética propondra Valéry, y, aunque accesoria, resulta méas abierta y moldeable que la propuesta
de la estética académica. De hecho para el poeta, como lo expone Anna Maria Brigante, también su quehacer poético es “un caso particular del
conocimiento, y del perfeccionamiento de si mismo”, y, a su vez, “no es ... el fruto puro y precioso de un esfuerzo. Es mas bien un campo
privilegiado de experimentacion, que siempre busca la pureza de la forma pero nunca la alcanza.” (2008, 231). El arte estd haciéndose
continuamente. Esta idea sobre la accion de la poesia puede trasladarse a la danza, y al resto de manifestaciones artisticas, pues en la dificultad de la
formacion técnica a la que se somete el bailarin reconoce que hay una orientacién a la perfeccion de la accion, que ya es arte en ejecucion, y que en el
gjercicio continuo de esa preparacion corporal se realiza lo inhumanidad artificio, capaz de crear arte. Hay un saber en el conocimiento que el
bailarin tiene de su cuerpo, resultado de aquella labor en torno a la danza y su preparacion para ejecutarla. También ese saber hace que su arte sea
unico.

La obra artistica, tal como se considera en el arte contextual actual, estd atravesada por la experiencia, y, en esa medida, estd determinada por la
accion que crea. Dird acertadamente Valéry: “somos reales nosotros mismos (o nada lo es), y lo somos especialmente cuando actuamos”. (1990b,
58). El arte es la realidad concreta que definird y realizard al hombre, en tanto inhumanidad biolégica e inhumanidad artificio. E1 hombre,
recordemos, estd hecho de inhumanidades. También se sefiala de otra forma esta constituciéon humana: desde lo reflejo, lo biologico, y lo reflexivo,
lamente artificio, se construye también la humanidad.

Pero aun es necesario desglosar mejor esta consideracion de Valéry sobre la teoria de la accion poética y su relacion con la danza. Para ello haré
referencia al texto E/ alma y la danza. Este didlogo se presenta como el desarrollo de un festin griego, cuyos personajes principales seran Sdcrates,
representando a la filosofia, Eriximaco, quien representa la ciencia, Fedro, un interlocutor importante, maestro de retérica, y las bailarinas que se
presentan en el festin, la mas importante tiene por nombre Athikté. Valéry escribira sobre la danza para sefialar a importancia de la inhumanidad
biolégica, y eso lo aclara en una carta a Louis Séchan al ser interpelado el poeta por el objeto de escribir el didlogo El almay la danza?

[... ] La idea constante en todo el didlogo es fisioldgica-desde las molestias digestivas del preludio hasta el sincope final. El
hombre es esclavo del simpatico y del tubo gastrico. Sensaciones suntuosas, movimientos de lujo y pensamientos especulativos
existen s6lo merced a 1a benevolencia de nuestros tiranos vegetativos. La danza es el prototipo de fuga. (2000, 116).

Valéry tomara como ejemplo el desempefio del cuerpo en El alma y la danza para sefialar a la inhumanidad organica y, también, a lo que se ha
denominado aqui inhumanidad creadora, poniendo en evidencia como en ella la practica de una accidon continua que reconoce, descubre y trabaja
sobre los misterios y las rutas del movimiento corporal logra una obra de arte por accion de la creacion y el disfrute del cuerpo. Pero la cuestion
queda atn abierta. Cuando menciona que la danza es ‘el prototipo de fuga’ se refiere a como en la forma en que el bailarin se apropia, habita y
maneja su cuerpo logra escapar de esa determinacion bioldgica, la aprovecha al maximo al llevarla a un limite nico, el del movimiento que es
capaz de desarrollar. Asi va construyendo su humanidad, a base de inhumanidades, por ello el hombre es un ser abierto. El bailarin crea también con
conciencia, por lo que resulta su arte en el instante de la ejecucion, aquél momento en el que se integrara la humanidad plena del hombre, pues
Valéry considerard la escision en la que se encuentra todo hombre y mujer alo largo de 1a vida humana.

Esto lo lleva, evidentemente, a 1a inhumanidad artificio, al poder de crear, y a proponer una antropologia basada no s6lo en la comprension del
cuerpo, sino en la vivencia casi que plena del mismo a partir de un hecho fundamental para €l: el movimiento. La postura del antropdlogo aleman
Arnold Gehlen complementa parte de la propuesta valeriana al sefialar la particular estructura corporal que el hombre posee, y que, gracias a sus
posibilidades de movimiento, y a 1a capacidad de perfeccionamiento que puede desarrollar, hace de su cuerpo un organismo tnico frente al resto de
los seres vivos. Para Gehlen existe una kinefantasia y una estetofantasia, categorias que permiten el desarrollo de actividades corporales como la
danza, el deporte, el yoga y las artes marciales.

63 Valéry, Paul. Eupalinos o el arquitecto y El almay la danza. (Madrid: Visor, 2000).
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Esto lo lleva, evidentemente, a 1a inhumanidad artificio, al poder de crear, y a proponer una antropologia basada no sélo en la comprensién del
cuerpo, sino en la vivencia casi que plena del mismo a partir de un hecho fundamental para €l: el movimiento. La postura del antropdlogo aleman
Arnold Gehlen™ complementa parte de la propuesta valeriana al sefialar la particular estructura corporal que el hombre posee, y que, gracias a sus
posibilidades de movimiento, y a la capacidad de perfeccionamiento que puede desarrollar, hace de su cuerpo un organismo tnico frente al resto de
los seres vivos. Para Gehlen existe una kinefantasia y una estetofantasia, categorias que permiten el desarrollo de actividades corporales como la
danza, el deporte, el yoga y las artes marciales.

En El alma y la danza la filosofia, personificada por Socrates, duda de la capacidad expresiva del cuerpo. El cuerpo opera pleno en su
organicidad, no requiere de la direccidn de larazoén. Tiene su propia forma de manifestarse, €l es. Eso es suficiente. Por ello el poeta sélo al final del
diadlogo le da voz a la bailarina principal, Athikté, pues muestra que la elocuencia de la capacidad expresiva de la danza de Athikté no requiere
palabras, y es completada, ademds por la percepcion que hacen de ella los espectadores que la ven, aunque este tema no lo desarrolla en este texto.

Asi, menciona

[...]Sécrates- Amigos mios, ;qué es de verdad la danza?
Eriximaco - ;{No es esto que estamos viendo ¢, -; Qué quieres mas claro sobre la danza que la danza misma? (2000, 100).

Socrates se pregunta como es posible la Danza. ;Por qué ha de definirse algo que se muestra en la ejecucién del movimiento, un arte que se
constituye en el instante en que se desarrolla en el espacio? La Danza es un arte que se despliega en el instante presente, y puede penetrar en el
sentimiento y en la idea, y asi se expresa ya sea evocando imagenes, pensamientos, sentimientos, y, a través del trabajo consciente de comprension
sobre el cuerpo, en consonancia con la musica, o en el silencio, crea un lenguaje que utiliza y penetra en la organicidad de su instrumento corporal
para poder manejarlo y darle una voz que crea, con muy diversas tonalidades, pues cada cuerpo tiene su propia manera de manifestarse. La Danza,
como el cuerpo, es singular a cada cual. La Danza se muestra en esta parte del didlogo como un arte independiente que no requiere mediacion para
tener sentido. Un cuerpo en plena manifestacion de sus posibilidades kinéticas y de creacion aparece también como arte de transformacion, rasgo
también que evidencia Valéry en este didlogo.

Cabe recordar la afirmacion de Valéry en carta a Louis Séchan “la danza es prototipo de fuga” (Valéry 2000, 126), ella obra en ¢l instante de su
gjecucion como una accién humana artistica que, integra ¢l mundo de la inhumanidad bioldgica con ¢l de la conciencia, esto al menos por el
instante en que su performance se despliega. El reconocimiento de las sensaciones y posibilidades del cuerpo, que gracias al trabajo que sobre el
mismo logra la bailarina, dota a la danza de un poder y de una comprensién de la realidad humana que es tinica si se compara con otras disciplinas
artisticas. Valéry logra mostrar esto magistralmente en el didlogo.

Elalmay la danza procura sentar una postura opuesta a la del dualismo de corte cartesiano; en el didlogo sobre la danza la critica al dualismo se
da a través de Athikté, un personaje en el que la conciencia se manifiesta encarnada en un cuerpo toda vez que es capaz de crear arte a partir de la
accion, de una accidén que, como se ha dicho, es completa. Athikté también representara la singularidad de la ejecucién de esta arte, elemento
central de la estética valeriana. En E! alma y la danza Athikté encuentra el limite del cuerpo a través de la accion del cuerpo mismo. Athikté es
consciente del limite del cuerpo, de su cuerpo que danza, y lo acepta.

En el ensayo Filosofia de la danza Valéry sera claro desde el inicio en la concesion que hace de mostrar la importancia de la Danza, por ello dira
[...] la Danza no se limita a ser un ejercicio, un entretenimiento, un arte ornamental y en ocasiones un juego de sociedad; es una cosa seria y, en
ciertos aspectos, muy venerable... (1990c, 173). Continuara diciendo sobre el caracter de la Danza

64 Gehlen, A. El hombre. Su naturaleza y su lugar en el mundo. “Para todo este intercambio con el mundo exterior, el hombre posee la fantasia, en dos formas fundamentales:
lakinefantasia (relativa a fantasmas motores) y la estetofantasia (relativa a fantasmas imaginativos). Todo esto es posible porque el hombre goza en su accion de unariqueza
simbdlica que controla el mundo de las percepciones y del movimiento.” Gehlen (1987,212-213).
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la Danza es un arte que se deduce de la vida misma, ya que no es sino la accion del conjunto del cuerpo humano; pero accion
trasladada a un mundo, auna especie de espacio-tiempo, que no es exactamente el mismo que el de la vida practica. (1990c, 174).

LaDanza crea un espacio propio a medida que se ejecuta, que surge en el movimiento del bailarin o 1a bailarina. No todo movimiento es Danza,
no obstante, cuando hay danza se despliega una energia, un encadenamiento en el cuerpo que va creando una danza, se atraviesa el espacio, se crea
uno particular a partir del movimiento propio de esta arte. ;Como pensar la importancia de la Danza en la vida? Valéry en Filosofia de la danza
volvera al punto en que quedod en el Sefior Teste, pues afirmard que “nuestros pensamientos mas profundos son los mas indiferentes a nuestra
conservacion y, de algun modo, futiles en relacion con ellos.” (1990c¢, 177). Pensar no aporta nada a la conservacion de la vida. ; Aporta acaso algo
un arte como la Danza? Para responder a esta cuestion es necesario retomar la propuesta valeriana de la inhumanidad artificio que se habia expuesto
en el segundo momento de esta ponencia. Valorando la importancia del arte y la ciencia como ese plus, ese elemento extra que se torna vital aunque
no contribuya directamente a la sobrevivencia del individuo, tales construcciones seran validadas por el poeta al decir

Pero esa invencion y esa produccidn libres y gratuitas, todo ese juego de nuestros sentidos y de nuestras potencias se han
encontrado poco a poco una especie de necesidad y una especie de utilidad. El arte como la ciencia, cada uno segin sus medios,
tienden a hacer una especie de util con lo inttil, una especie de necesidad con lo arbitrario. Y, asi, la creacidn artistica no es tanto
una creacion de obras como una creacion de la necesidad de las obras; pues las obras son productos, ofertas, que suponen
demandas, necesidades. (1990c, 177).

El arte creaunanecesidad, y esta se torna vital. ;Por qué la Danza tiene tanta acogida? No sélo por su medio, el cuerpo, en el que el espectador se
ve reflejado, puede €l mismo ser aquél que danza. La identificacion con el otro es primordial en ella, sin ese elemento no podria ser tan relevante su
performancia. Ahora bien, en ¢lla es patente una pasion, una creacion de lo necesario que se da también porque el hombre, desde la antropologia
valeriana, es un ser abierto, que puede hacer uso de su inhumanidad artificio para darle otro sentido a su existencia. Es central la danza para Valéry
pues ella constituye el paradigma de lo humano, conjuga una apropiacion Uinica de la inhumanidad bioldgica y un arte que se torna paradigma por su
accion perfectiva. En ese sentido, para el bailarin, danzar es una forma de ser, no s6lo un hacer. Para Valéry el arte supera a la filosofia, y la danza,
aln mas, pues se apropia de la sensibilidad, y tiene una vision abierta de los fenémenos de la vida porque acepta la arbitrariedad, obra una
transformacion y crea a partir de ella.

La Danza es vital porque es un arte de accidn perfectiva. Es el paradigma de la creacion humana, constituye desde la realidad ontolédgica, la
corporal. Sin la conciencia corporal, sin el esfuerzo continuo del trabajo técnico sobre el cuerpo, sin la sensibilidad abierta a todo lo que puede
ofrecer y experimentar al moverse, €l cuerpo que danza no lograria lo que a lo largo de la historia ha creado a partir de la exploracion sobre el
cuerpo, aunada a la musica. La danza como arte que se fundamenta y potencializa en ¢l cuerpo es aquel que se asume como cuidador de ese ser que
se manifiesta originariamente como cuerpo, cuerpo sentido, cuerpo adornado, cuerpo desplegado, cuerpo sufriente, cuerpo anhelado, cuerpo fuera
de si al constituirse otras cosas cuando danza. Es un cuerpo que permite mutar. También por ello la bailarina interpela al ser aberrante racional, el
sefior Teste, pues ella es otra cuando danza, pues estd en ese espacio que su movimiento le permite crear, siendo cuerpo, siendo conciencia, siendo

un scr que crea.

La Danza dota de sentido al cuerpo en cuanto ser expresivo de realidades que se presentan en la escena, que son preocupacién del artista que
plasma en su danza muchas intenciones, carga de sentido lo que ha olvidado aquél que lo observa, o también lo increpa, con ese poder del cuerpo,
para que despierte o mire aquellos resquicios de si mismo que ha dejado a un lado por la habitualidades. La Danza potencia la reflexién. La Danza
propone un horizonte abierto de experimentacion sobre lo que implica y significa ser humano. La Danza es el arte que mas comprende al cuerpo, y
que mas lo enaltece a partir de su estudio y accidon sobre el movimiento y el espacio.

El arte crea una necesidad, y esta se torna vital. ; Por qué la Danza tiene tanta acogida? No sélo por su medio, el cuerpo, en el que el espectador se
ve reflejado, puede €l mismo ser aquél que danza. La identificacion con el otro es primordial en ella, sin ese elemento no podria ser tan relevante su
performancia. Ahora bien, en ella es patente una pasion, una creacion de lo necesario que se da también porque el hombre, desde la antropologia
valeriana, es un ser abierto, que puede hacer uso de su inhumanidad artificio para darle otro sentido a su existencia. Escentral la danza para Valéry
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pues ella constituye el paradigma de lo humano, conjuga una apropiacién unica de la inhumanidad biolégica y un arte que se torna paradigma por
suaccion perfectiva. En ese sentido, para el bailarin, danzar es una forma de ser, no sélo un hacer. Para Valéry el arte supera a la filosofia, y la danza,
aun mas, pues se apropia de la sensibilidad, y tiene una visién abierta de los fenémenos de la vida porque acepta la arbitrariedad, obra una
transformacidny crea a partir de ella.

La Danza es vital porque es un arte de accion perfectiva. Es el paradigma de la creacion humana, constituye desde la realidad ontologica, la
corporal. Sin la conciencia corporal, sin el esfuerzo continuo del trabajo técnico sobre el cuerpo, sin la sensibilidad abierta a todo lo que puede
ofrecer y experimentar al moverse, el cuerpo que danza no lograria lo que a lo largo de la historia ha creado a partir de la exploracién sobre el
cuerpo, aunada a la musica. La danza como arte que se fundamenta y potencializa en el cuerpo es aquel que se asume como cuidador de ese ser que
se manifiesta originariamente como cuerpo, cuerpo sentido, cuerpo adornado, cuerpo desplegado, cuerpo sufriente, cuerpo anhelado, cuerpo fuera
de si al constituirse otras cosas cuando danza. Es un cuerpo que permite mutar. También por ello la bailarina interpela al ser aberrante racional, el
sefior Teste, pues ella es otra cuando danza, pues esta en ese espacio que su movimiento le permite crear, siendo cuerpo, siendo conciencia, siendo

un ser que crea.

La Danza dota de sentido al cuerpo en cuanto ser expresivo de realidades que se presentan en la escena, que son preocupacion del artista que
plasma en su danza muchas intenciones, carga de sentido lo que ha olvidado aquél que lo observa, o también lo increpa, con ese poder del cuerpo,
para que despierte o mire aquellos resquicios de si mismo que ha dejado a un lado por la habitualidades. La Danza potencia la reflexion. La Danza
propone un horizonte abierto de experimentacion sobre lo que implica y significa ser humano. La Danza es el arte que mas comprende al cuerpo, y
que mas lo enaltece a partir de su estudio y accidon sobre el movimiento y el espacio.

Valéry es admirador y observador atento del movimiento propio de la danza, fue un admirador de la bailarina de flamenco La Argentinita, y su
nivel de penetracion en lo que implica la danza lo llevé al punto de reconocer cdmo la bailarina, en textos como El alma y la danza y Filosofia de la
danza, logra por instantes salvar el desfase presente en el hombre entre su inhumanidad bioldgica y la inhumanidad de la conciencia, pues en el arte
de la danza la bailarina logra esa union momenténea consolidando lo humano y la finura del arte del que es capaz el cuerpo humano en su maximay
perfecta ejecucion. Para Valéry la danza también serd la que crea un tiempo especial, y es capaz de crear un estado particular. Y, como lo anota Anna
Maria Brigante “lo que importa es la direccidn, la tendencia hacia la obra pura, mas que la obra misma” (Brigante, 2008, 231). La realidad
fundamental para Valéry serd, en Glltimas, el cuerpo, la inhumanidad bioldgica, en la que la danza serd una perfecta forma de perfeccionar la accion
humana teniendo como base el trabajo técnico sobre el cuerpo, ese gran misterio.

Finalmente, frente a 1a cuestion de la relacién entre la danza y la filosofia hay que preguntar ;qué legitima que la filosofia hable de la danza? En
este texto, y en la tesis de maestria que dio origen a €ste, se evidencia la importancia del estudio de un artista no bailarin sobre la danza, se retoma el
aporte valeriano a la estética, comprendiendo lo que al ser artista se pretende legitimar la reflexion sobre la danza desde una perspectiva abierta, no
concluyente, fiel al caracter del pensamiento valeriano, pues en la aproximacion que la presente investigacion hace de los ensayos, apuntes y
didlogos estudiados en este proceso no se concluye la cuestion de pensar la danza, aun hay mucho por decir sobre ella.

Y en un ultimo punto cabe mencionar que un punto fundamental puede condensarse en esta pregunta ;como seguir apoyando la danza desde la
reflexion tedrica? Creo en verdad que el ejercicio de andlisis académico sobre la danza seguird empoderando a la danza como se ha venido
haciendo en Colombia en los tltimos 20 afios mas o menos. La danza es un arte muy importante, Valéry mismo vio su valor, su alcance, iluminar la
comprension sobre ella a partir de su pensamiento es crucial no s6lo para todos aquellos que nos hemos dejado tocar por ella, es una via de unién y
empoderamiento de todo lo positivo que el hombre puede generar en si mismo y en el otro. Es una de las creaciones mejores que el hombre ha
logrado a partir de su cuerpo. La danza une, crea tejido social, reconstruye identidades y es tremendamente respetuosa de la individualidad,
ademads,es poseedora de una memoria y una riqueza que ha logrado construir en su quehacer corporal a lo largo del tiempo. Si bien Valéry es un
pragmatico, es escéptico, su labor como poeta del obstinado rigor le permiti6 entrever el potencial de la danza como definicidn de lo que significa
ser humano y por ello es posible, como parte de la conclusion de esta investigacion, proponer un tipo de humanidad danzante, consciente de que es
enrealidad un cuerpo, y que puede constituirse a s misma de una manera excepcional asumiendo el cuerpo como lo asume ladanza, en contacto
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con el otro, en constante y arduo trabajo sobre si mismo, y en la libertad de desarrollo de un potencial creador, inhumanidad artificio, que puede
constituirlo de una mejor manera.
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Bailarinas y bailarines como artistas liminoides: Danzar en los margenes de la vida social
como posibilidad transformadora.

Patricio Juarez Flores®

Recomponemos constantemente nuestro cuerpo y nuestra atencion en respuesta al entorno, a cosas conocidas y desconocidas.

Esta danza interior es la improvisacion mas basica: leer y responder a las instrucciones del entorno.
Nelson, 2003)

Introduccion

Construir conceptualmente a la practica artistica de la danza® como un fendmeno liminoide, es decir, como parte de un proceso que transgrede la
l6gica con la que esta constituido cotidianamente el mundo, asi como la forma en la que esta estructurada la sociedad es un esfuerzo que tiene como
objetivo situar a la danza como un fendmeno sociocultural y contribuir a sus posibilidades de andlisis desde distintas propuestas tedricas
provenientes de las ciencias sociales, principalmente desde la antropologia y la sociologia. Como punto de partida, es necesario puntualizar que en
las siguientes paginas se hara uso del concepto de liminoide como aquello que se manifiesta fuera de las normas y valores; de los acuerdos y leyes
que constituyen las disposiciones sociales cominmente establecidas. Lo liminoide serd entonces aquello que invita a respirar fuera de la
maquinacién del orden normativo, y que, a su vez, con esa invitacidon permite ubicar a bailarinas y bailarines en los margenes de lo social y de lo

humano.

Para construir a la danza desde esta perspectiva se recurre a la antropologia simbolica de Victor Turner (1969, 1982), quien realiza un amplio
esfuerzo para hacer inteligibles fendmenos que en principio pretenden constituirse como ininteligibles, como magicos, como rituales, y en el caso
del tema que interesa a este trabajo, como artisticos. Es por eso que, como elemento articulador de las siguientes paginas se reflexiona haciendo uso
de dos categorias analiticas: la liminalidad y lo liminoidal (Turner, 1969; 1982) para dibujar a la danza como algo mas que una practica artistica,
esto es, como un fendmeno cultural que desde el margen o limen, puede transgredir el ordenamiento de la sociedad.

Liminalidad o estado transitivo

Un primer paso hacia la comprension de la nocidon de liminalidad consiste en aclarar que Turner (1969) toma como referencia para su trabajo al
etnografo aleman, Armold Van Gennep (1908) y sus investigaciones antropologicas sobre los ritos de paso (entendidos €stos, como aquellas
practicas sociales en las que una comunidad se involucra para generar momentos de transicién y/o cambio en uno o mas individuos dentro de la
estructura socialjwen los que éste describe los procesos y estados en que ocurren diversos ritos de paso en comunidades tribales africanas. Sin
embargo, parte del trabajo Turner (1969) consiste en la reformulacion de uno de los conceptos fundamentales propuestos en la obra de Van Gennep:
liminalidad. Esta categoria refiere a la delimitacion de aquel estado en el que los individuos, durante el proceso de un rito de paso, se encuentran en
transicion entre el lugar de origen o partida (que precede al rito de paso) y el de su destino o final (resultado del rito de paso). O, como sefiala Turner
(1969):

65  Socidlogo de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, con estudios de Maestria en Estudios Culturales, del Colegio de la Frontera Norte. Actualmente trabaja temas
relacionados con profesiones artisticas e identificaciones profesionales. Correo: floresjpatricio@gmail.com

6  Scentiende en este trabajo a la danza como ¢l “uso creativo del cuerpo humano en el que ¢l cuerpo es puesto en movimiento en ¢l tiempo y en el espacio, dentro de sistemas
culturalmente especificos de estructuray significado del movimiento, es decir, son movimientos especializados que tienen significacion sociocultural”. (Mora, 2010, p. 95)

67 Los ritos de paso en comunidades tribales generalmente son asociados a practicas rituales religiosas, magicas, sobrenaturales, o bien a ciclos de la naturaleza y la vida, entre
otros.
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Los atributos de la liminalidad o de las personae liminales (<gentes de umbral>) son necesariamente ambiguos, ya que esta condicion y estas
personas eluden o se escapan del sistema de clasificaciones que normalmente establecen las situaciones y posiciones en el espacio cultural. Los
entes liminales no estdn ni en un sitio ni en otro; no se les puede situar en las posiciones asignadas y dispuestas por ley, la costumbre, las
convenciones... y el ceremonial (Turner, 1969, p. 102).

Avanzando en este razonamiento se puede apuntar que la liminalidad como parte de los ritos de paso se refiere justamente a uno de los estados
(psicosociales) en la transicion que sufren los sujetos de un estado, inducido socialmente, a otro. Esto puede ser, por ejemplo, al momento de la
transicion entre posiciones en la jerarquia de una comunidad, o en el paso de una etapa vital a otra. Es pertinente mencionar que este transito es
caracterizado por tres etapas: “separacion, margen (o /imen que en latin quiere decir <umbral>) y agregacién” (Turner, 1969, p. 101). Por
consiguiente es posible afirmar que en estas etapas los individuos transitan de un punto “A” a un punto “C”, en el que se pasa a su vez por un punto
intermedio “B” que seria el margen o limen. Habria que decir también, que generalmente estos puntos se refieren a esferas o posiciones dentro de la
estructura social; como puede ser el paso de la nifiez a la adultez, o el ascenso al interior de un grupo en la jerarquia de mando, por mencionar
algunos. En este sentido, ese lugar de transito entre un punto y otro en el que encontramos el limen o estado liminal, puede ser entendido como un
estado fuera de las estructuras reconocibles y delimitadas de los roles y estatutos sociales.

Siguiendo este hilo de pensamiento, es pertinente dirigir la mirada hacia las practicas artisticas modernas, y de forma particular hacia la danza.
Esto ya que, desde la nocién de liminalidad se intentara trazar un camino que permita observar otros fendmenos sociales de mayor escala, como
pueden ser las précticas artisticas en el contexto de lamodernidad; las cuales afirmamos, presentan posibilidades de ser estudiadas bajo lamirada de
Turner (1969, 1982). Habiendo dicho lo anterior, podemos ahora referirnos a los mundos del arte (Becker, 2008), y particularmente a la danza
como practica artistica bajo la idea de que el acto mismo de bailar puede ser concebido como un acto ritual; como un momento que transfigura a
quien danza y a quien observa a la danza, y que puede, en su acto, modificar o impactar la vida social. Es en este sentido que se plantea a la danza
como un rito de paso, pero no como la transicidon de un escalafon entre esferas y/o posiciones sociales, sino como la transicidn entre estados fisicos
y/o emocionales. Asi, aquél que danza es aquel que se arroja a transitar entre dos mundos, y es el acto del baile, un lugar de potencialidad en si
mismo, un estado liminal que estremece y perturba la realidad social.

Simbologia comparada: delos ritos de paso liminales a las practicas artisticas liminoides.

Para dar un paso mas en comprender a la danza, no como fenémeno liminal sino como liminoidal, tomamos la simbologia comparada propuesta
por Turner (1982) ya que cumple la funcién de recurso metodoldgico que €l mismo utiliza para explicar a las practicas artisticas (literatura, pintura,
cine, teatro, entre otros) como fendmenos liminoides. Para construir el concepto liminoide, el autor hace una viraje teérico-metodologico de suma
utilidad para este trabajo ya que, como €1 mismo explica (Turner, 1982), 1a nocioén de liminalidad atafie inicamente a un conjunto de practicas
estables relacionadas con los ritos de paso en sistemas sociales tribales. Se podria afiadir, que a sistemas sociales similares a aquellos que Durkheim
denomin6 como sociedades basadas en una solidaridad mecanica, haciendo referencia a comunidades primitivas de organizacidén poco compleja y
con nula o poca divisidn del trabajo’(Durkheim en Merton, 2002, pp. 201-209). De ahi que para poder hacer uso del concepto de liminalidad para
explicar fendémenos sociales de mayor escala y complejidad, a la vez que situados en el contexto histdrico de la modernidad, es necesario hacer un
uso metaférico del concepto de liminalidad con el objetivo de que, manteniendo la integridad de sus elementos constitutivos, esdecir, aquellos

s Nos referimos aqui a un momento historico en particular, en el que, por un lado, emerge en el centro del ordenamiento social un sujeto reflexivo de si mismo a través de un
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proceso de subjetivacion de su propia objetivacion histdrica. Proceso que supuestamente permitiria al hombre liberarse de las ataduras y limitaciones a su desarrollo
individual y colectivo existentes en momentos histéricos anteriores, como por ejemplo, cuando el orden del mundo reposaba inicamente en la religién. Por el otro lado,
sucede simultdneamente —y como una paradoja-, un proceso de racionalizacidén a través del desarrollo industrial y tecnoldgico que deviene en una economia global
capitalista que resulta, a través de este proceso de racionalizacion, en objetivar de nueva cuenta al sujeto de lamodernidad.

Laliminalidad entendida como parte de los ritos de paso en las comunidades mecanicas sirve como mantenimiento de la estructura social, en contraposicion a lo liminoidal,
que, segiin lo propuesto por Turner (1982) aparece en sociedades complejas, y por regla es transgresor de dicha estructura social.
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que refieren a “una fase de la estructura procesual de los ritos de paso”{Turner, 1982, pp. 29-30) pueda servir como herramienta de anélisis para otro
tipo de fenémenos sociales. Como son en el caso de este texto, los mundos del arte y la danza como practica escénica surgida en lamodernidad y en
el marco de los procesos de industrializacion y division del trabajo -entre ellos el artistico- a través de la diferenciacion y especializacion (Sapiro,
2012, pp. 503-508).

Es necesario, entonces, reconfigurar las nociones liminal y liminalidad en una metafora a través de la cual se haga referencia a los procesos del
rito de paso, pero que, a través de la refraccion, pueda ampliar su alcance y permita observar fenémenos sociales distintos a aquellos por los cuales
fueron concebidos inicialmente. Esta reconfiguracion de la nocidn de limen o liminal se realiza a través de la incorporacién del sufijo oide que
significa -parecido o semejante a-, por lo que consecuentemente, lo “liminoide es parecido sin ser idéntico a liminal”’(Turner, 1982, p. 32). Esta
maniobra metodoldgica permite referirse indirectamente a otros fendmenos que comparten, con la idea de liminalidad, algunas de sus
caracteristicas principales, pero que insertos en contextos y escalas distintas se manifiestan de forma diferenciada. A su vez, estos fendmenos
tendran implicaciones y funciones sociales distintas dentro del entramado social.

Haciendo esta refraccion es que se afirma como posible entender a 1a danza, en tanto practica artistica, como un fenémeno liminoide. Para esto
se realiza, tomando la propuesta de Turner (1982) una definicion -a través de un proceso de contraste- de aquello que puede ser entendido como
liminoide con el objetivo de aportar claridad sobre la forma en la que éste puede ser utilizado para explicar al fendmeno artistico de la danza. El
autor hace un trabajo de contrastacion entre los fendmenos liminales y liminoides. Sin embargo, atendiendo los objetivos del presente esfuerzo, nos

enfocaremos Unicamente en aquellos elementos que sirvan para definir lo que puede ser entendido como liminoide.

Lo que es liminal, expone Turner (1982), es generalmente de caracter obligatorio, colectivo y ocurre predominantemente en sociedades tribales.
En contraste, lo liminoide es opcional, predominantemente individual, y ocurre en espacios complejos tales como las sociedades industriales y
posindustriales (Turner, 1982, pp. 30-51). De manera mas especifica, el autor sefiala que los fenémenos liminoides son en su mayoria individuales
pero pueden tener efectos colectivos; son generados al margen de actividades que tradicionalmente han formado parte de las estructuras sociales
(como puede ser el caso de las actividades laborales). No obstante, al estar insertos en el contexto de las sociedades modernas, los fendémenos
liminoides y quienes participan de ellos estan sujetos a la “competencia” con otros grupos o individuos, asi como al deseo de “reconocimiento
individual” (Turner, 1982, p. 54) propios de las sociedades capitalistas. En este sentido, su participacion en el &mbito social estd mas asociada con la
“psicologia personal que con la objetividad social” (Turner, 1982, pp. 53-54).

Por ultimo, otra caracteristica de los fendmenos liminoides es que, “éstos son usualmente parte de la critica social, o inclusive de manifiestos
revolucionarios [...], que exponen injusticias, ineficiencias e inmoralidades de las estructuras econdmicas y politicas, asi como de sus
organizaciones’”{Turner, 1982, p. 54).

Ladanzay quién danza como fenémenos liminoides

Expuesto lo anterior, es posible ubicar a la danza como fenémeno liminoide en tanto que:

1) Es una actividad que es opcional, es decir, que la eleccion de realizar esta practica artistica no es una imposicion social ni forma parte de ritos
establecidos colectivamente, sino que surge de las necesidades personales de individuos o grupos colectivos que deciden o tienen la necesidad de
generar discursos o expresiones artisticas usando al cuerpo como medio de expresion.

Traduccién propia: “...a phase in the processual structure of arite de passage”.
Traduccidn propia: “...“liminoid” resembles without being identical whit “liminal™”.
: ] \ \
Traduccidn propia: “are often parts of social critiques ore even revolutionary manifestos [...], exposing the injustices, inefficiencies, and immoralities of the mainstream
economic and political structures and organizations.”
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2) Si bien la danza como expresion humana ha existido desde el surgimiento de los primeros grupos humanos, no es hasta tiempos recientes, con el

surgimiento de las sociedades industrializadas y la division del trabajo como lo conocemos hoy en dia, que el arte y las practicas artisticas han
pasado a formar parte de un grupo de actividades que son realizadas —idealmente- al margen de las actividades productivas, y en ese sentido, son
realizadas entonces, la mayoria de las veces por grupos marginales®de individuos que expresan, a través de dichas practicas emociones,
pensamientos e interpretaciones que surgen de sus experiencias individuales, o bien, de lo que observan en la realidad social. En este sentido, en
tanto quienes practican danza son individuos liminoides, éstos crean piezas artisticas al margen de las visiones estructuradas o cotidianas del
mundo social.

3) No obstante, y a modo de contrapeso con el punto anterior, es necesario sefialar que los individuos o grupos artisticos que participan de la danza
en la actualidad estdn sujetos (en el contexto de las sociedades capitalistas) a un estado permanente de tension resultado de la necesaria
incorporacion al mercado de profesionistas y a la libre competencia de sus productos artisticos. Esta tension se manifiesta en tanto la dimension
artistica y liminoidal de la danza convive consuetudinariamente con la necesidad de sobrevivir en un mundo donde la produccion cultural es regida
por laracionalidad econdémica. Es entonces necesario matizar que el artista liminoide no puede extraerse de su relacion con el contexto en el que se
encuentra. En consecuencia, éste debera ser entendido como un tipo ideal, a la manera de Weber (1984, pp. 14-15), y sus representaciones en la
realidad social como desviaciones del mismo. Esta anotacion acompafiard en adelante toda proposicion que se realice sobre las artistas y los

artistas liminoides.

4) Laparticularidad en la que se desarrollan las practicas artisticas de la danza como pueden ser; en el marco de una estrecha relacion entre aspectos
emocionales y psicologicos de sus experiencias personales, en la exploracion del cuerpo como herramienta de expresion, en el trabajo creativo
individual y en las interacciones corporales emotivas ¢ intimas con otras personas, €s que se abren espacios para la construccion de visiones del
mundo marginales en tanto estas experiencias se construyen con cierto distanciamiento de las 16gicas racionales y estructuradoras del mundo
contemporanco. Como resultado, muchas de las veces, las propuestas artisticas resultan en expresiones al margen de los valores y normas
establecidos, a la vez que en piezas escénicas que invitan, a quienes participan de ellas y a quienes las observan a encontrarse con emociones y
visiones del mundo al margen de la cotidianeidad de un mundo regido por una légica predominantemente econdmica y racional. Dicho de otra
forma, las propuestas artisticas que se crean en el campo de la danza pueden ser liminoides ya que no atafien —en mayor o menor grado- a las 16gicas
predominantes de las estructuras sociales. Son, en palabras de Turner, a-estructurales (Turner, 1982, pp. 28-44), por lo que se yerguen como
discursos criticos de la sociedad.

Expuesto lo anterior, es posible observar que las diferencias fundamentales entre los ritos de paso liminales y las précticas artisticas de la danza
como fenomenos liminoides residen en que, como lo plantea Turner (1982), en primer lugar en las comunidades tribales la creatividad de las
practicas artisticas individuales era opacada por la anonimidad de los ritos liminales, mientras que en las sociedades contemporaneas es justamente
en las creaciones individuales y en los artistas donde pueden generarse acciones para que las tensiones sociales encuentren procesos de distension
(Turner, 1982, p. 43). Ya que es aqui, en lo liminoidal, donde las estructuras sociales se relajan o desaparecen -aunque sea momentaneamente-
permitiendo respirar otros aires, imaginar otros mundos y experimentar nuevas sensaciones. Y donde a su vez se generan, al abrir grietas en las
estructuras sociales, posibilidades de transformar el mundo.

73 Entendemos marginal o margen como es planteado por Manuel Delgado (1999) “El umbral o margen no est4 en una orilla de lo social, sino en el nicleo de su actividad. El
marginal -1éase ser liminal o liminoidal- se halla en ese centro mismo de lo social, puede vérsele con frecuencia constituyéndose en el corazén mismo de lo urbano”.
(Delgado, 1999, p. 114)
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Como complemento sobre la individualizacion de las practicas artisticas liminoides, el autor sefiala que:

En la llamada “alta cultura” de las sociedades complejas, lo liminoide no es removido unicamente del contexto del rito de paso,
sino que también es individualizado. El artista solitario es el que crea el fenomeno liminoide [...]. Esto no quiere decir que el
creador de simbolos, ideas e imagenes liminoides lo haga ex nikilo; solo significa que el posee ¢l privilegio de hacer uso libremente
de su patrimonio social’.. (Turner, 1982, p. 52)

Llegados a este punto, la centralidad reposa en el artista como ente liminoide ya que éste es capaz de inducir (individual y colectivamente)
estados marginales -y al margen- de la vida social a través de sus propuestas artisticas. Tal puede ser el caso de la danza y quienes la practican, y que
entendidos como artistas son sofiadores:

...cuya tarea es la de saltarse las normas del lenguaje, vulnerar los principios de cualquier orden, manipular los objetos, los gestos
o las palabras para producir con ellos sorpresas, nuevas realidades que nos dejen estupefactos, o cuando menos cavilando sobre lo
que nos han dado a ver (Delgado, 1999, p. 113).

La danza es entonces un espacio de ensofiacion en el que puede ocurrir aquello que se sitia al margen de las estructuras sociales normativas.
Puede ser también un fendmeno critico ya que plantea experimentar el mundo alternativamente a través del cuerpo y sus gestualidades, con una
mirada hacia el interior de la condicién humana y sus fibras més sensibles, a la vez que ocurre en una relacidon de permanente tension y distensiéon
con el entramado complejo que es la vida social.

Conclusiones

Como resultado de este ejercicio conceptual, es posible afirmar que la refiguraciéon aqui presentada es sustancial en el sentido de que el transito
conceptual de lo liminal (colectivo, obligatorio y funcional) a lo liminoide (individual, opcional y critico) parece transformase en algo
completamente distinto que puede dar cuenta de la practica artistica de la danza. No obstante, es necesario recordar el viraje hecho por Turner
(1982) hacia la dimensidon metaforica del concepto —liminoide- y su semejanza con la liminalidad. ;Qué permanece de €sta ultima en los nuevos
fendmenos liminoides? Permanece la marginalidad, ¢l alejamiento de las estructuras, el umbral que nos permite transitar entre distintos estados
(sociales y simbolicos), las afectaciones emotivas y psicobiolégicas, la transformacion constante, las grietas que se insertan en un mundo
estructurado y que abren paso a nuevos caminos, a nuevos estados y a nuevos territorios a los que pueden acceder los individuos y la sociedad en su
conjunto.

Porultimo, podemos entonces conjeturar que quienes participan de la danza como practica artistica son, en términos ideales, artistas liminoides
ya que pueden transitar a través del baile entre un mundo estructurado y organizado bajo una légica predominantemente racional y un mundo
sensible cargado de emotividad y creatividad que transgrede la normalidad de la vida social. En este sentido, la danza es un umbral, un
instante/espacio liminoidal que, cargado de potencia abre la posibilidad de transformar a quien danza y a quien observa la danza, y en consecuencia
tiene la potencialidad de cambiar la realidad social.

Queda pendiente para trabajos futuros complementar lo expuesto en este esfuerzo conceptual con un acercamiento a la realidad empirica con la
finalidad de trazar de manera mas precisa las posibles caracteristicas liminoidales de la danza, situdndola en diferentes tipos de expresiones
dancisticas, asi como revisar a profundidad los alcances y limitaciones de pensar estas practicas artisticas desde el esquema del artista liminoidal.

7 Traduccién propia: “In the so-called "high culture” of complex societies, liminoid is not only removed from a rite de passage context, it is also "individualized." The
solitary artist creates the liminoid phenomena, the collectivity experiences collective liminal symbols. This does not mean that the maker of liminoid symbols, ideas,
images, etc., does so ex nihilo; it only means that he is privileged to make free with his social heritage...”
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Configuraciones de la danza desde el medio telematico
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Las preguntas por desarrollar en este articulo son: ;cémo se reconfiguran dos manifestaciones dancisticas cuando son articuladas por sistemas en
red?, y jcudles son sus alcances, sus posibilidades de creacidn y sus motores?

Lainvestigacién

El principal interés de esta investigacion es observar el fendmeno dancistico al ser reconfigurado por el paso hacia lo telematico. Se busca
establecer un didlogo entre esta practica artistica y la tecnologia de la informacién y de la comunicacidn a partir de dos vertientes. Por un lado, se
analizara la postura del creador/productor, considerando las implicaciones que los dispositivos telematicos proponen a la nocién escénica. Por el
otro, se abordara el papel del receptor/espectador al participar, interactuar o apropiarse de las diversas formas en las que la danza extiende su
egjercicio atraves de la telematica.

Introduccion

El fenémeno telematico es un factor determinante, generador de nuevos paradigmas de transformacién social, cultural y artistica, principalmente
en las sociedades digitalizadas, pero que alcanza—siacaso de maneraindirecta— a casi todo sistema de organizacion humana. Estaciencia

> Artista interdisciplinaria y docente que trabaja con las artes performaticas, la danza, los nuevos medios y las artes visuales. Es ejecutante en danza cl4sica y bailarina de

danza contemporanea. Su practica explora recursos visuales e interactivos en contextos escénicos. Actualmente cursa el Doctorado en Artes Visuales, FAD-UNAM,
Meéxico. -rebeca.sanchez.aguilar@gmail.com
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sistematiza la transmision de informacion digital, al evolucionar y potenciar las posibilidades de los usuarios para enlazarse con mayor velocidad,
cobertura y capacidad en el flujo de datos. Lo que busca la telematica es optimizar los sistemas de didlogo entre dispositivos de sefiales digitales
desde cualquier parte del mundo con facilidad. Es una auténtica revolucién, principalmente en areas urbanas, que reformula la manera de existir, de
actuar y de significar el mundo. En México, el uso de Internet se ha incrementado de 40 millones a 70 millones de personas en solo 4 afios; lo que
representa un porcentaje aproximado de 60% de la poblacion total (INEGI, 2016).

Internet, como una ramificacién esencial de la telemdtica, no es solamente un medio mas de comunicacidon de masas, es el primer medio
universal (Mirzoeff, 2016) que nos hace percibir de manera radicalmente diferente los patrones de la humanidad y nos lleva a nuevos hébitos de
consumo y nuevas maneras para relacionarnos social o laboralmente. También nos lleva a percibir distintas formas de utilizar el tiempo y el espacio
en casi todos los aspectos, por ejemplo, en la idea de ser productivo, de aprovechar cada momento para dirigir la atencién y el consumo de manera
individual.

Como diria el socidlogo Lipovetsky, hay un nuevo consumidor que se ha despojado del peso de las convenciones sociales y se perfilamas como
un syjeto zapador y descoordinado (Lipovetsky, 2008). La obsesion del consumidor, ya no estd en adquirir bienes para lograr un estatus social, sino
en satisfacer necesidades privadas, hedonisticas y ludicas, en salir de lo rutinario e intensificar su presente. Este pensador observa una obsesion por
la salud y la longevidad, por el deseo de rejuvenecer la experiencia del tiempo, al rechazar los tiempos muertos y enfocarse en la bisqueda de
nuevas emociones en todo momento y en todo lugar. Con ello, se busca maximizar los recursos espacio-temporales y decidir el foco de atencion de

manera individual.

Desde otro dngulo, el investigador en arte y nuevos medios, Pau Alsina, reflexiona sobre como los cambios, tan significativos, en las tecnologias
de la informacién y la comunicacion impactan en la sociedad. No obstante, sefiala que desde las humanidades frecuentemente se concibe a la
sociedad y la tecnologia como entidades separadas. Es decir, la segunda es vista inicamente como una herramienta y no como la construccion o
estructura misma de las comunidades, entendiendo a la innovacién tecnolégica como un factor endégeno del proceso social (Alsina, 2007).

En el arte, la condicidn de los sistemas telematicos y los medios de comunicacion tienen una huella igualmente trascendental. La implicacion de
presencia humana llega al punto de una fascinacion por el encuentro, por examinar el estar aqui y al mismo tiempo estar en muchos lugares
distantes. De tal modo, se configuran, simultaneamente, nuevas alternativas de presencia, espacio y tiempo que establecen y posibilitan una
intercomunicacién/interaccion grandemente valorada para la produccion artistica. Esta condicion abre varias posibilidades en el trabajo creativoy
critico del arte.

(Qué relacion tiene esto con la danza? ;Como, a partir del estudio de acontecimientos dancisticos que utilizan sistemas telematicos, podemos
observar cambios de paradigmas tanto en la practica artistica, como en la culturay en la sociedad?

Cuando se articula la danza con recursos tecnologicos, particularmente los de 1a telematica, estallan varios fendmenos escénicos que replantean
nuevos paradigmas artisticos, culturales y sociales. En consecuencia, se trastocan los protocolos tradicionales de creacion, de contemplacion y de
participacidn, entre otros, situando tanto a creadores como a espectadores en una experiencia escénica y estética de complejas estructuras
narrativas, lo cual nos lleva hacia horizontes discursivos complejos, de multiples capas simbolicas, los cuales merecen un andlisis para contemplar
alternativas de lectura.

Visto como un ejercicio escénico de representacion y de visualidad, advierto dos manifestaciones dancisticas que reflejan el influjo que el
aparato tecnoldégico y también el institucional ejercen sobre su desarrollo. Por un lado, se trata de la danza profesional o institucionalizada,
especificamente en el género de danza contemporénea, llevada a cabo por bailarines o ejecutantes con formacién académica y entrenamiento
profesional, en salas para la escenificacion provistas de una conectividad muy particular (internet2), con un equipo altamente especializado de
profesionales en el arte y en las ciencias. Por el otro lado, considero la danza no profesional o danza popular urbana, danzano institucionalizada,

76 Programa Estrategia Digital Nacional. Gobierno de México.
https://www.gob.mx/mexicodigital/articulos/la-estrategia-digital-nacional -para-un-mexico-disruptivo?idiom=es
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especificamente en el género de danza contemporanea, llevada a cabo por bailarines o ejecutantes con formacion académica y entrenamiento
profesional, en salas para la escenificacion provistas de una conectividad muy particular (internet2), con un equipo altamente especializado de
profesionales en el arte y en las ciencias. Por el otro lado, considero la danza no profesional o danza popular urbana, danza no institucionalizada,
que surge desde un &mbito doméstico, desarrollada y consumida en plataformas de Internet doméstico y ejecutada principalmente por bailarines
amateurs, aunque sin excluir aquellos profesionales, con una produccién minima o flexible a los recursos existentes. En ambos casos, el soporte
telemético es el modo fundamental operativo, cada linea guarda un paralelismo muy interesante para compararlo y, sobre todo, refleja en su
gjercicio, en su produccion y en su consumo un sentido plastico y simbolico que propone de manera muy diferente el acontecer de la danza.

El cuerpo dela danza contemporanea

Nuestro planeta se re-articula en los modos de conocer y de experimentar, asi como en los de coexistir y de dialogar; éste es un mundo con una
configuracion muy diferente a la de décadas anteriores. En €l hay cuerpos que transitan por un espacio que se percibe radicalmente diferente y que
nos obliga a construir un nuevo modelo de individuo, una nueva colectividad, un diferente lenguaje, nuevos conceptos que consideren el
dinamismo y la continua transformacién de las modalidades de accidn (Serres, 2017). La danza, desde esta condicion, se muestra con un cuerpo
que se acomoda en mayor o menor medida al nuevo devenir humano, a través de un organismo reconfigurado que propone una subjetividad
diferente a las anteriores y que se extiende hacia nuevos espacios del mundo que habita.

Laesencia contestataria y de libertad expresiva de la danza moderna manifestaba un cuerpo rompiendo con las tradiciones y abriendo discursos
basados en el movimiento corporal puro. Mas adelante en el tiempo, aproximandose hacia la posmodernidad, ese cuerpo transitaria en bsqueda de
una horizontalidad en la creacion y la ejecucion. La figura estelar del bailarin-coredgrafo en la danza moderna se transforma hacia un espiritu de
creacion colectiva, sin perder la singularidad, pero alejandose del protagonismo que anteriormente prevalecié. La danza contemporanea inicié una
vinculaciéon —o al menos un coqueteo— con otras disciplinas artisticas y con otros espacios de exhibicidn; esto abri6 posibilidades de nuevas
miradas para la creacidn y para la difusion. Surgieron nuevas maneras de hacer coreografia, incluso algunos creadores no coredgrafos se abocan a

la creacidn dancistica contemporanea como forma expresiva.

El cuerpo en la danza contemporanea es multiforme, reconoce y valora los aspectos propios y diversos de la conformacion colectivay dapaso a
una representacion de grupos con diversidad de lenguajes, asi como técnicas de movimiento y diversidad de constituciones morfologicas. El
criterio de seleccion del cuerpo en la danza contemporanea se abre a bailarines de otros géneros, a aquellos no profesionales, o de caracteristicas
diversas que conjuntan su aspecto en un modo expresivo donde la importancia radica en el potencial simboélico: qué es 1o que estos bailarines me
dicen, en lugar de quién y como ejecuta tal acto escénico. Es interesante remarcar la evocacion al sentido igualitario de la danza contemporanea en
los criterios de creacion y composicidn coreografica al utilizar movimientos ordinarios, cotidianos o usuales para un cuerpo comun, los cuales
pretenden llevar al publico hacia un acercamiento o correspondencia a ese organismo sensible y funcional que todos compartimos.

El cuerpo se ha ido transformando en el dialogo con los procesos que vive. Dirijamos ahora la mirada al vinculo que se establece entre este
cuerpo reconfigurado y la situacidon tecnologica que lo abraza. Actualmente, en las artes escénicas se estd construyendo una nueva representacion
simbdlica del mismo, desde la relacion entre los cuerpos y desde el didlogo de diferentes materialidades de éstos. La particularidad de 1a dimensién
digital y el potencial de la telematica se abren posibilidades de transmitir, procesar y recibir datos cada vez en mayores dimensiones y a mayor
velocidad. Esa configuracion la aborda ahora nuestro cuerpo ya sea desde la creacion artistica, desde la investigacion o desde la mera existencia
humana.

Breve recuento de la telematica en las artes

Las exploraciones que han ocurrido en torno ala telematica desde el arte pueden observarse ampliamente desarrolladas en el NetArt, en el arte
electronico, enelzelematic arty en el satellite art. Enlos afios ochenta, Nam June Paik habla del enorme potencial de unir artistas desde puntos
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remotos y dice que es una magnifica manera de descubrir nuevas relaciones de colaboracién y que ocurre en dos direcciones, las cuales
reconfiguran las nociones de tiempo y espacio. Incluso desde 1923 hay rastros de trabajo que sugieren la accién remota en la produccidn artistica,
con la obra de Lazl6 Moholy-Nagy Telephone Pictures.

En la danza o en los actos performaticos, pueden observarse exploraciones artisticas en 1977 con K. Galloway y S. Rabinowitz con el proyecto
“Satellite Arts”, el cual fue apoyado por laNASA. En 1986 David Rokeby realiz6 una obra trasatlantica con dos bailarines, uno en Toronto y el otro
en Paris. En 1990 se realizé un festival llamado LElectronic Café International, en Santa Monica, California, con una serie de presentaciones de
poesia y de danza, lecturas e intercambio de mensajes entre varias ciudades del mundo. En Espaiia, el colectivo Konic thtr se especializa en la
investigacion y creacion de la escena contemporanea con las nuevas tecnologias, su actividad en los ultimos afios se centra en la escena distribuida,
como ellos la llaman. En Brasil hay un trabajo muy importante en investigacidn, asi como en la experimentacion-produccion de la danza y la
telemadtica desde el grupo de investigacion Poéticas Tecnoldgicas: Cuerpo Audiovisual (GP Poética), coordinado por la Dra. Ivani Santana, que
enlaza sus propuestas y proyectos con otros grupos tanto nacionales como internacionales.

Situacion de la danza contemporanea telematica

La produccién de obras de danza contempordnea con el uso de tecnologia telematica ha mantenido un desarrollo continuo aunque escaso,
probablemente podria decirse que intermitente. En 2013 en México, se desarroll6 la obra de danza telemética EVDS58’, de manera conjunta con el
grupo Poéticas Tecnoldgicas, en Salvador de Bahia, y con Konic Thtr, en Barcelona. Fue un gran ejercicio de creacion, de reflexion, de aprendizaje
y de poner a la danza contemporanea en México a dialogar con los lenguajes telematicos. El proyecto conto6 con el respaldo institucional y extenso
apoyo de la Direccion de Danza de la UNAM, sin la cual hubiera sido muy dificil llevarlo a cabo.

Cabe extender la observacion hacia uno de los muchos componentes de obras de este tipo: la conectividad. Para que una obra pueda transmitir
imagenes y sonido de alta definicion y a gran velocidad se requiere de una conexion de red de banda ancha; esto es Internet 2. Se trata de una red
teleméatica de capacidades avanzadas que suministra transmisiones de datos de gran volumen y enorme velocidad. Internet 2 tiene por objetivo
desarrollar una plataforma de aplicaciones telemadticas para potenciar la investigacion, la comunicacidn y la educacién entre instituciones
universitarias y de investigacion. Se maneja de manera independiente al Internet comercial y tiene un acceso restringido a instituciones y entidades
que orientan sus actividades al desarrollo académico, cientifico y cultural.

EVDS8” México
Foto: Yaolxochitl Rodriguez Salazar
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Construir un ambiente telematico robusto en el que puedan fluir las iméagenes y los audios de alta definicidn a varios puntos remotos y de manera
bidireccional no es tarea facil; tampoco lo es formar al grupo de trabajo especializado que de manera interdisciplinaria aborde la complejidad de 1a
construccion narrativa. Los retos para realizar una obra de danza telematica son grandes, iniciando con el acceso a ese complejisimo entorno
tecnoldgico, que, si bien es una realidad de nuestro momento cultural y de nuestras instituciones académicas y culturales, con frecuencia no se
extiende hacia los requerimientos que los creadores escénicos tienen para la exploracion y elaboracion de sus ideas.

EVDS8” México
Foto: Yaolxochitl Rodriguez Salazar

Entre los elementos con los que cuenta una creacion de danza telematica, ademds de los bien conocidos, esta el articular las nociones de
simultaneidad/temporalidad/tiempo, las de espacio/espacialidad y las del cuerpo presente/cuerpo remoto. La construccidn de significado en una
obra de danza telemética se envuelve con estas nociones, la narrativa aborda implicitamente esta reconfiguracion espacio-temporal-corporal, sin
tener que coincidir en la tematica necesariamente. El bailarin de estas obras requiere de una sensibilidad y entrenamiento particular para establecer
contacto e interaccion con los bailarines de los puntos remotos. Aunado a lo anterior, se agrega la camara de video a través de la cual el bailarin se
interconecta a los otros espacios.

Esta podria parecer un elemento periférico del dispositivo tecnolégico, pero es tan relevante como la atencidn que se le presta a un personaje central
de la obra. En algunas ocasiones, la condicidn interactiva que utilizan los bailarines se extiende hacia el piblico y se incorpora la respuesta del
espectador en la construccidn del contenido de 1a obra.

La manera en la que se contemplan o se participa en obras de este tipo es diversa. La primera es la posicién tradicional de espectador en una
sala/laboratorio, ¢l lugar del espectador es mas parccido al papel de testigo de un mecanismo escénico lejos de sus habituales protocolos: se
presencia un disefio escenografico con el (los) bailarin (es) local (es) y los bailarines remotos. Otra opcion ¢s presenciarlo via streaming desde otra
locacién diferente a los puntos interconectados de escenificacion; esto es ingresando al portal de difusion del evento.

La comunidad como rasgo simbolico a través de la danza popular urbana

Ahora bien, abordar la segunda linea de investigacion supone un ejercicio de abstraccion significativo por los riesgos de sobresimplificar la
observacidny larealidad. La danza popular urbanala observo desde un amplio sentido, ya que sus posibilidades simbolicas se extienden mas alla
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del acotamiento de esta investigacion. Me concreto a abordarlo desde un sentido social: como la formacién de puntos de encuentro de/en una
sociedad que se autoorganiza construyendo espacios para su convivencia y socializacion a través de cuerpos que bailan. La comunidad entera
danza y convive, ya sea para festejar algin acontecimiento o para afirmar alguna tradicién de la colectividad. El acotamiento de la linea de
investigacion hacia lo urbano implica una perspectiva que deliberadamente excluye la condicion campesina y ritualista de la danza folcldrica.
Interesan al estudio los lenguajes citadinos y gremiales como dispositivos de articulacién y convivencia social, que se ajustan, reflejan y reafirman
un modo de vida urbano. Las habilidades corporales para ejecutar las coreografias en las danzas urbanas son de gran exigencia, fuerza y
coordinacion; en muchos casos, los cuerpos requieren cualidades acrobaticas y hasta atléticas. Generalmente los bailarines son autodidactas o
adquieren sus conocimientos de la misma comunidad que lo practica.

El cine fue el primer medio masivo en registrar, difundir y elaborar contenido con el uso de danzas populares urbanas, constituyéndose asi como
su primera via de transmision a gran escala. En la época de los cuarentas y cincuentas, las producciones cinematograficas de la Epoca de Oro del
Cine Mexicano llevaron a la fama el género de cine de rumberas, en el que se reflejaba la tendencia hacia la urbanizacién en México y el creciente
aumento de la poblacion en situacion de pobreza. Sin duda, otra regidon donde se desarroll6 fuertemente la danza popular en el cine es Hollywood,
cuyas figuras estelares, desde los afios treintas y cuarentas, recorrieron el mundo entero mostrando estilos coreograficos y una ideologia
estadounidense que marcaria un referente universal de la época. Un poco més tarde, la expansion de estos modelos dancisticos ocurrié también por

medio de la television.

El surgimiento del 4ip hop en Nueva York ha sido ampliamente estudiado y analizado. Se ha vuelto un referente de los fundamentos del street
dance porque representd una resistencia a la decadencia urbana y polarizacion de la riqueza en la sociedad estadounidense. En los afios setentas
inicié como subcultura marginal en reaccion al derroche y extravagancia del movimiento disco. El Aip-hop es ahora un movimiento global de
enorme influencia en casitodos los sectores de las industrias culturales.

Pensar en lo popular en el contexto actual y desde una construccion contemporanea de identidades propone una configuracion y un modelo
diferente de comunidad. Ineludiblemente tienen que contemplarse los medios masivos de comunicacidn y lo que ocurre tanto de un lado como del
otro. A ese espacio de entre, Jesus Martin Barbero le llama mediacion, que es el punto donde se encuentran y se relacionan los medios masivos de
comunicacién y la gente (Barbero, 1991). El propone una mirada desde la complejidad de las culturas subalternas en América Latina y sus medios
como un espacio estratégico en el que ocurren varios procesos entre las audiencias y la configuracion de lo popular, del mestizaje, de las tradiciones
y de las costumbres de la comunidad con sus poderes de transformacion social en y desde la particularidad de la sociedad en la que ocurre, pero que
de igual manera coloca a la comunicacidén en un proceso social, creando asi una correlacion entre los dos espacios.

Cada comunidad conformara sus rasgos de identidad basados en una combinacién de factores histdricos, tradicionales, de ritos urbanos, asi
como de influencias externas que le brindaran la particularidad y configuracion con los didlogos e intereses que sostenga esa colectividad. Los
actos de transferencia—como diria Diana Taylor— en un sistema de danzas urbanas son vitales, porque transmiten el saber social de la comunidad,
la memoria y el sentido de pertenencia (Taylor, 2015). Ahora bien, hay que observar esta configuracion danza-comunidad desde la condiciéon
comunidad en red, ya no exclusivamente en el sentido de comunidad local y geograficamente colindante, sino desde una mirada re-elaborada por la
nocién de espacio y de ciberespacio. ;Como se construye el sentido de pertenencia en una comunidad en red?, ;qué hay de la danza popular urbana
mediada por las comunidades virtuales?, ;qué pasa en ese espacio, en el entre mediado por ese lugar de convivencia?

El crecimiento de los espacios virtuales para la convivencia en Internet ha sido exponencial desde hace 15 afios, asi como el numero de usuarios
y el tiempo que dedican creando y consumiendo contenido. Son sistemas sociales en red que se autoorganizan y autorregulan en torno a intereses,
objetivos o temas comunes, y que se abren hacia un nuevo perfil de usuario, con nuevos habitos sociales y nuevas herramientas de comunicacién.
Este viraje de accion se debe a las caracteristicas de la plataforma de Internet Web 2.0 que se basa en modelos de participacion abierta donde se
pueden generar, compartir y gestionar contenidos: ahora el papel del usuario se extiende al de proveedor de contenidos delsitio al que pertenece.

7 Segunda época de la www que inici6 alrededor del 2005, su principal caracteristica es la arquitectura operativa de participacion entre el sitio y sus usuarios.
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La conducta que estimula la Web 2.0 nos lleva hacia diferentes formas de organizacion en lo social, en lo politico y en lo econdmico. Este
entorno de comunidad virtual, o el “sistema operativo social” como lo llama Manovich (Manovich, 2013), lleva a una significacion alternativa para
el tiempo libre por su cualidad participativa; los usuarios tienen la posibilidad de acceso a espacios de visibilidad dentro de esa comunidad, de
opiniodn, de reaccion o de formulacion de propuestas. La manera de ser parte de esa comunidad es mucho mas activa que antes, los confines pasivos
y meramente contemplativos se disuelven llevando al usuario hacia posibilidades de participacién activa. No se debe subestimar el grado de
dificultad ni los retos técnicos que esta situacion requiere, ademds de la demanda de atencion y participacion. Hay que procurar y adquirir un
cimulo de habilidades como comunicador hacia los multiples saberes necesarios para la creacidon de contenidos, edicion de imagenes y videos, el
desciframiento de modos operativos y ciertas formalidades técnicas. Los usuarios, o los miembros de esa comunidad de red, son ahora quienes
generan las publicaciones, quienes disponen los comentarios y mantienen activas las lineas de transferencia y sentido de pertenencia. Los usuarios,
ademas de ser consumidores, son los principales proveedores de contenidos. Juan Martin Prada lo define como la creatividad amateur, como una
progresion de las logicas do it yourselfo let’s do it together, que envuelven las actividades de las comunidades en red (Prada, 2015). Dentro de este
sistema usuario-proveedor de contenidos, hay un mecanismo de valor comercial corriendo paralelamente que es muy interesante, la economia de la

creatividad amateur bien merece extenderse al observarla, pero no es ocupacion de esta investigacion.

El cuerpo telematico

Los elementos y nociones con los que la danza contemporanea construye su discurso s¢ movilizan y varian de sentido cuando se les traslada a
entornos telematicos. La forma en que se confrontan sus dimensiones y sus distintas materialidades vuelve el ejercicio de composicion muy
complejo, porque se suman capas de significado que se doblan y desdoblan, tanto en el proceso de creacion como en el de escenificacion. El
entendimiento de las estructuras para la construccion escénica pasa de una ldgica bidimensional a una tridimensional, cuando la presencia o la
existencia del cuerpo, del espacio y del tiempo se trasladan en las interconexiones remotas. Es un juego no solo con la ilusién presencial, a ésta se le
suma la presencia remota y simultdnea y la cercania de los cuerpos, pero mediante materialidades opuestas. Los hébitos que moviliza la telematica
“trasladan nuestra identidad corporal a otras dimensiones” (Ceriani, 2013) y la danza aprovecha con sus enormes posibilidades de investigacion
corporal la profundidad de esos espacios, de esas materialidades y de esos cuerpos interconectados.

Lo que buscala danza telematica es abrir lineas de pensamiento que describan, que insintien o que elaboren un estudio hacia las posibilidades de
reunir y poner en contacto mundos fisicos, no con la intencion de crear las mismas condiciones materiales y fisicas, sino también de pensar en los
territorios subjetivos del artefacto cognitivo que la telematica ejerce sobre nuestros cuerpos de carne y hueso y aquellos convertidos en codigo. La
investigadora y coredgrafa Ivani Santana lo formula a partir del concepto de moistmedia, de Roy Ascott, como la cultura en el contexto himedo,
donde lo humedo se encuentra con lo seco, en el lugar hibrido del ciberespacio y del espacio fisico. El cuerpo fisico es de materialidad himeda y el
cuerpo digital de materialidad seca, brindando otras formas de conectar a las personas, diferentes caminos de sentir y de manejar los entornos
actuales (Santana, 2015). La danza telematica lleva entre su motivaciones un componente reflexivo de importante valor, como una voz que enuncia
poéticamente otras formas de significar la existencia actual.

Las obras de danza telematica siguen manteniendo el ingrediente ritualista que las artes escénicas y el performance contienen como fundamento
esencial: surepresentacion ocurre en un (unos) espacio(s) y un tiempo determinado de manera simultdnea. Se puede observar en tiempo real, en la
sala de escenificacion, y de manera remota, en streaming, en la transmision en vivo. Después, se le puede consultar a manera de registro
audiovisual, pero ya en un contexto de documentacion de obra.

Por otro lado, los elementos de composicidn creativa, asi como los aparatos tecnoldgicos que posibilitan la interaccion en las comunidades de
danzas populares en red, poseen otras propiedades. Son microrelatos coreograficos que muestran cuerpos bailando con muchas habilidades de
diversas caracteristicas y con gran conocimiento endoégeno y ancestral. En los criterios de composicidon formal, se advierten en varias ocasiones
entornos caseros; espacios intimos, para la convivencia familiar; ciertos elementos formales comunes, como el uso de encuadres de puertas,
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ventanas o pasillos para enmarcar la accion dancistica; evocaciones hacia otras secuencias y combinaciones de bailes populares o hacia otros
miembros de esa comunidad. La danza popular urbana en internet capta una parte de la vida de la comunidad casi de manera mimética,
generalmente en contextos domésticos o en espacios sociales de coexistencia. En esta accion se transfieren saberes, memoria colectiva y aspectos
de creatividad. Son vehiculos de produccion creativa amateur, con imagenes simbdlicas pertenecientes a ese grupo virtual para interrelacionarse y
reforzar su identidad y sentido de pertenencia.

Retomando a Prada en la idea de relevancia antropolégica de la creatividad amateur, él opina que ésta no posee la intencidén de mostrar
variaciones o extensiones de otro mundo, no trata de representar aquello que no se ha dicho; 1o que pretende es justamente mostrar el mundo que
habitamos, la vida en si misma, probablemente intensificada por la autorepresentacion y los registros visuales de los momentos de gozo y sus
acontecimientos significativos; alude a la relevancia de compartir los sucesos de disfrute a través de imagenes (Prada, 2015). El cuerpo en las
comunidades latinoamericanas no se cifie a las mismas caracteristicas de otros cuerpos, por ejemplo, en las costumbres sociales, en las practicas de
conmemoracion, en las tradiciones locales y nacionales, en las formas de convivencia, el cuerpo es un elemento central y muy presente. Jesus
Martin Barbero comenta: “América Latina es muy corporal y muy expresiva” y la situacion actual del contexto tecnolégico en el que se vive nos
aproxima a un cuerpo en confrontacién entre la reconfiguracion de lo virtual (y su descolocacidn), pero en medio de culturas en las que el cuerpo es
sustancial y de mucha expresividad (Barbero, 2002).

Conclusiones

Tal vez en los inicios de las exploraciones de arte y telematica prevalecia el tono descriptivo e ilustrativo, orientado a dimensionar el alcance que
una nueva extension espacio-temporal nos brindaria a nuestro entorno. En ese entonces, la condicion telematica no era parte todavia de lo
cotidiano, tampoco eran las herramientas habituales para construir y dar sentido del momento; poco a poco fueron saliendo de los confines de las
instituciones y consorcios aproximandose en acceso y en menor costo a la sociedad actual. Desde los ochentas, Nam June Paik, en su manifiesto Ar¢
and satellite cita a Henri Poincaré diciendo: “no estamos descubriendo cosas nuevas, mas bien, nuevas formas de relacionarnos con las cosas ya

existentes” (Paik, 1984). No son cosas nuevas, son nuevos pensamientos.

En estos momentos, la telematica si es parte de nuestra realidad y continuamente estamos configurando y reconfigurando la manera de existir,
de relacionarnos y de elegir criterios para la existencia y para la convivencia. Sin embargo, como dice Barbero, no lo hacemos todos desde un
mismo esquema, entre las relaciones que se establecen, hay que considerar un cimulo de factores —historicos, colonizadores, raciales,
geograficos, culturales— mediados por nociones de progreso, producciéon y predominio. Un mestizaje nuestro complejo, en el que se revuelven
tanto lo indigena con lo rural, con lo urbano, lo popular y lo masivo (Barbero, 1991). A esta particularidad de América Latina hay que agregar la
confrontacion con la intervencion impetuosa de los entornos digitales, de las telecomunicaciones en una cercania y uso crecientes también.

El tercer pais en el mundo en el uso de redes sociales es México (Leén 2016), donde la exploracion de la danza hacianuevos lenguajes y vinculos
tecnoldgicos avanza intermitentemente. En el aspecto de la construccidn con estructuras teleméticas, es todavia mas discontinua y, cuando llega a
ocurrir, es probablemente desde un estado de exploracion esencial. Esto no significa una problematica o un pendiente irresuelto, lo que refleja es la
falta de posibilidades para la exploracion, la investigacion y la busqueda de significado. Lo que es grave es la dificultad para dialogar con nuestra
realidad, con las instituciones culturales y educativas para establecer espacios que apoyen intereses en estos temas. Somos seres telemadticos, con
una nueva reconfiguracion corporal y ese cuerpo todavia no se ve reflejado en su extension en la creacion de la danza contempordnea en México.

El acceso a los espacios que posibiliten la exploracion de la danza contemporanea y la telemdtica es muy escaso. Estos requieren el uso de
plataformas con especificaciones y mecanismos de interconexion muy particulares. Irdbnicamente, la infraestructura existente en las instituciones,

ésano es lalimitante, lo que limita es la posibilidad de disponer de esos espacios.

Por otro lado, las comunidades virtuales no detendran su expansion y crecimiento. Hay muchas razones para que ese desarrollo vertiginoso siga
cada vez con mayor progresion, hay conquistas tecnoldgicas, intereses politicos y sobre todo una industria de la comunicacién muy productiva
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econémicamente hablando. La danza que se desarrolla en las comunidades en red es muy activa, constante y en continua creacion y configuracion
de sus modos de interrelacion. El cuerpo telematico de las comunidades en red es muy presente y muestra tanto la singularidad de propuestas
individuales como la singularidad del cuerpo colectivo al cual pertenece, asi como la manera de relacionarse, de cuestionar, de reflexionar y de
apropiarse de estructuras ya disponibles. Este acontecimiento dancistico ejemplifica lo mencionado anteriormente por Alsina, donde la innovaciéon
tecnoldgica en una comunidad es factor endégeno del proceso social.

Tenemos un compromiso como artistas contemporaneos que eligen como motor de busqueda los nuevos paradigmas universales, al igual que la
posibilidad de cuestionarlos, de ponerlos a dialogar, de meterlos en tensidén hasta que revelen la incognita buscada. Un creador es un investigador
que hace preguntas e interroga lo inexplicable: busca, encuentra, articula, transforma y comparte. Que no nos limite la falta de acceso, pidamos

acceso.
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