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1. INVESTIGACION



MEMORIAS DE CUERPO
Maestros de la danza en Colombia

1.1 Informacion general

1.1.1 Tema general y temas secundarios

El proyecto “Memorias de Cuerpo, maestros de la danza Colombiana” propone,
inicialmente, la recopilacion minuciosa de documentos escritos de seis de los mas
importantes gestores y creadores en danza del pais. Seguidamente se busca producir
un documento escrito sobre cada uno de los “maestros”, en que se profundizara en los
siguientes aspectos: biografico (contexto social, cultural y politico), nociones de cuerpo
y técnica (caracteristicas estéticas, investigaciones en torno a lo corporal), escritos
sobre la danza (publicaciones, textos, conferencias, etc..), piezas coreograficas (resefia
de la produccion artistica y analisis coreografico de una de las piezas mas relevantes) y
material visual existente, herederos y continuadores de la investigacion de cada uno de
los maestros. Se busca dejar una memoria visual sobre las personas que con su trabajo
fueron pioneros, fundando las bases del actual panorama de la danza en nuestro pais,
que las jévenes generaciones desconocen casi totalmente.

Jacinto Jaramillo El cuerpo de la tierra

Delia Zapata El cuerpo mestizo

Carlos Franco El cuerpo festivo

Gloria Castro El cuerpo como instrumento
Alvaro Restrepo El cuerpo sagrado

Carlos Jaramillo El cuerpo fuego

Esta propuesta busca, como hemos dicho anteriormente, recolectar informacién de
nuestros mas importantes maestros de la danza en Colombia, cada uno con una
busqueda diferente y en diferentes formas de danza (folclor, ballet clasico, danza
contemporanea). El siguiente orden obedece, por un lado, a los maestros ya
desaparecidos (Jacinto Jaramillo, Delia Zapata O. y Carlos Franco), los que han
emigrado del pais (Carlos Jaramillo) y los que contintan trabajando por la danza
nacional (Gloria Castro y Alvaro Restrepo). En cada uno de ellos se busca analizar los
siguientes temas:

e Contexto social, cultural y politico: para este item se hace una bibliografia del
personaje, enfatizando las influencias mas notables, escuelas de estudio, momento
histérico en que se desarrolla su creacién, entre otras.

e Nociones de cuerpo y técnica: nos interesa en este punto saber qué refleja
corporalmente en sus creaciones y en su busqueda técnico-corporal, las diferentes



presentaciones culturales representadas en la especificidad de un cuerpo, escuelas
creadas y alumnos que contindan la tradicién.

e Continuadores, herederos: aquellos a quienes los maestros han influenciado y
quienes continlan o han propuesto estética, pedagodgica o artisticamente a partir de
lo aprendido con el maestro o maestra.

e Piezas coreogréficas: listado de piezas coreograficas y analisis de una las piezas
mas relevantes.

e Escritos sobre la danza: recopilacion de documentos escritos por los maestros,
trascripcion de conferencias, entrevistas, etc.

e Videos existentes: listado de videos sobre cada maestro de danza.

1.1.2 Marco teoérico

La Reconstruccion Histérica de la Danza como Fendmeno Cultural

La necesidad de una investigacion en danza es, segun Hilda Islas, la de “entender la
complejidad de los procesos que mueven, trastornan, modifican y a veces inhiben el
trabajo de bailarines coredgrafos y maestros, procesos que exceden la labor de los
hacedores de la danza para vincularse quiza con una politica gubernamental, ya sea
opresora o democratica; con las dificultades de comunicacién y captacion de publicos o
con los problemas pedagoégicos que enfrentan los maestros en diferentes comunidades

estudiantiles”.?

La danza en Colombia como fenébmeno cultural aiin no ha sido objeto de una
investigacion profunda y detallada. Tanto los documentos como los testimonios que
existen sobre este importante arte escénico se encuentran a la espera de ser recogidos,
estudiados y divulgados. Segun el reciente trabajo realizado por el Observatorio de
Cultura Urbana de Bogot4, del Instituto Distrital de Cultura y Turismo (“Estudios
preliminares sobre el estado actual de la danza en Bogota”, de Angela Beltran), existe
una escasa produccion bibliografica a este respecto. Las investigaciones que resalta
este estudio son las producidas por la antrop6loga Nubia Flérez Forero: “Asi danzamos”
(1994) y “Una vida en la danza” (1996), principalmente.

Igualmente, sabemos de un gran niumero de investigaciones, especialmente en folclor,
gue recogen informacion sobre algunas danzas (datos historicos de cada danza,
planimetrias, parafernalia, vestuario, etc.), entre las que podriamos resaltar: Danzas
nativas de Colombia, de Jacinto Jaramillo (1968); Compendio general del folklore
Colombiano, de Guillermo Abadia (1970); Danzas colombianas (1986) y Baila
Colombia, danzas para la educacién (1995), de Alberto Londofio, asi como articulos en
revistas especializadas (Revista Colombiana de Folklore) y periédicos.

De otro lado, el Instituto Distrital de Cultura y Turismo ha publicando la compilacion
“Pensar la danza” y “Pensar la danza 2005” como fruto de un concurso de ensayos
tedricos sobre la danza como “lugar de encuentro de reflexiones escritas y
heterogéneas, guiadas por la exigencia comun de atravesar las fronteras que separan

1 Hilda Islas, Tecnologias corporales : danza, cuerpo e historia, CENIDI, 1995, p. 13



y, al mismo tiempo, unen la reflexion tedrica y practica artistica y pedagogica de la
danza.”? En estos dos libros se compilan las reflexiones de diferentes creadores en
danza desde diferentes perspectivas. Otra publicacion recientemente aparecida es la
“Coleccién de memorias de danza” que hace un recuento de los diferentes festivales de
danza propuesto en la ciudad de Bogota con apoyo del Instituto Distrital de Culturay
Turismo.

Algunas investigaciones, presentadas en forma de memorias o tesis de maestria, han
sido realizadas por un creciente numero de bailarines colombianos, tanto en Colombia
como en el exterior. Entre ellas que podemos citar: “En tierra, un estudio coreografico
experimental en las playas de rio Tamesis” (Laban Center- City University, Inglaterra,
2000), de Rosana Barragan, “Lo grotesco en el Butoh” (Universidad de los Andes,
Colombia, 2000), de Maria Camila Lizarazo, y “La danza contemporanea en la ASAB”,
de Raul Parra (Universidad Paris 8, Francia, 2004), entre otras.

En cuanto a investigaciones que busquen conservar las memorias de los hacedores de
la danza en el pais, actualmente no se conocen estudios, fuera del documento hecho
por llse de Greiff sobre el maestro Guillermo Abadia Morales, “El Quijote del folklore
colombiano”, en la publicacién del Ministerio de Cultura: Premio Nacional Vida y Obra,
2003.

1.1.3 Desarrollo de la investigacion

1.1.3.1 Datos generales

Titulo: MEMORIAS DE CUERPO (maestros de la danza en
Colombia)

Investigador: Raul Parra Gaitan

Coinvestigadores: Emilsen Rincén, Jenny Fonseca, Sandra Molano

Entidades comprometidas: Ministerio de Cultura, Unimedios Television

Fecha de realizacion: Septiembre-diciembre de 2007

Ubicacion: Bogot4, D.C., Barranquilla, Cali y Cartagena

1.1.3.2 Objetivos

1.1.3.2.1 Objetivo general

Reconstruir la memoria de la danza en Colombia a partir de la investigacion sobre la
creacion, la ensefianza y la obra de seis maestros reconocidos de la danza en el pais,
como insumo fundamental para la construccién de un documento visual que dé cuenta
de dicha memoria.

2 Simona Donato, Prélogo de Pensar la danza, IDCT, 2004, p. 9



1.1.3.2.2 Objetivos especificos

e Conocer a profundidad el tema fundamental desarrollado por los maestros objeto de
investigacion, asi como la influencia ejercida sobre ellos.

e Comprender las metodologias utilizadas por cada uno de los maestros investigados
en cuanto a su propuesta estético-corporal.

e Descubrir el aporte y la influencia que han tenido cada uno de los creadores en sus
contemporaneos y en las generaciones posteriores y sus aportes al desarrollo de la
danza en el pais.

e Dejar una memoria audiovisual sobre los maestros protagonistas de la danza de
este pais.

1.1.3.3 Justificacién de la investigacion en el contexto local y regional

El desarrollo en la danza y sus expresiones desde los personajes escogidos en esta
propuesta para una aproximacion a la historia de la danza en Colombia, nos re-crea las
diferentes nociones que dan cuenta y relatan en si mismas diversas propuestas de
sentido y concepto de lo que significa la expresion estética del movimiento, del cuerpo y
de su visibilidad a partir de formas mediaticas. Cada uno de estos seis maestros han
construido y definido una idea de qué cuerpo han creado, qué nocion de danza han
buscado, como sentido de sus expresiones y de su forma de ver este pais y su gente.
De otra parte, la danza no ha tenido un campo investigativo que dé cuenta desde el
relato del concepto de cada maestro sobre sus expresiones y la idea fundamental es
relatar conceptual y visualmente dicho campo. Como la historia de la danza en
Colombia no ha sido aun objeto de investigacién, no existen fuentes bibliograficas que
den cuenta de lo ocurrido desde su aparicion en el pais; en la actualidad, el tnico medio
de acercarnos a las experiencias pasadas son los programas de mano y articulos de
prensa referidos particularmente a los montajes, ya que las referencias sobre la historia
de la formacion son practicamente inexistentes. No existe un centro de documentacion
dedicado a la danza, por lo que es necesario recurrir a los archivos particulares de los
creadores. Como consecuencia de esta escasez documental y de un centro de acopio y
sistematizacion, las nuevas generaciones tienen una vision fragmentada, en el mejor de
los casos, o inexistente acerca de los origenes y antecedentes de la danza en el pais.

Lo que nos pone en el juego de construir un sentido de expresion alternativo dentro de
lo que buscamos, esta justamente en fortalecer la memoria de la danza y sus
conceptos, desde consolidar un documento sobre la danza en Colombia a partir de
relatos de vida de seis de nuestros mas representativos maestros, donde nos
centraremos en los conceptos y expresiones de sus creadores.



1.1.3.4 Impacto, conceptos necesarios para comprender la investigacion

En el desconocimiento que se tiene sobre del proceso vivido por la danza en Colombia
es importante sefialar que, aunque ésta haya existido como un hecho real, ha escapado
a la critica y a la investigacion. Este olvido nos deja ver la falta de reflexion, analisis y,
claro esta, la marginacion en que se encuentra la danza, lo cual nos confirma la poca
importancia que se le da al arte y mas especificamente a la danza en nuestro pais.

Puede ser que nosotros mismos, los bailarines, hemos contribuido a reforzar esta
exclusion de la actualidad histérica, como dice Laure Guilbert (2000), dejando mas
espacio a la leyenda que a la realidad. La presente propuesta de investigacion busca
llenar este vacio, haciendo énfasis no solo en el recuento histérico de seis creadores y
sus obras, sino en la reflexion esencial que nos conduzca a comprender los
mecanismos (politicos, culturales, sociales) que han conducido a que la danza haya
tenido un "proceso olvidado” en nuestro pais. El impacto que puede representar esta
investigacion se resume en:

e Primero, sera un material de consulta obligado por parte de estudiantes de danza,
bailarines, coreégrafos e investigadores al ser una compilacion de informacién sobre
seis de nuestros mas importantes Maestros colombianos de la danza.

e Segundo, a nivel institucional servira como medio y justificacion para la proposicion
de politicas culturales en danza.

e Tercero, ratificacién de la danza como arte por medio del cual se puede expresar toda
la multiculturalidad propia de nuestro pais.

Algunas de las actividades para hacer conocer esta investigacion son las siguientes:

e Conferencias en festivales, encuentros, congresos de danza. Entre las invitaciones
gue ya existen, aunque a un nivel informal, esta el espacio del Instituto Distrital de
Cultura y Turismo, “La danza se lee”, el cual se realiza a lo largo de todo el afio en
diferentes sitios culturales de la ciudad.

e Curso de Historia de la danza en Colombia en Instituciones Universitarias (CENDA,
ASAB, Universidad de Antioquia, entre otros).

e La publicacién de un libro.

e Encuentros de danza en torno a la reflexion sobre los procesos artisticos frente a las
politicas culturales.

e EIl "Martes del Municipal”, programa del Centro Cultural Teatro Municipal Jorge
Eliécer Gaitan, creado para que los ciudadanos se retnan con el fin de dialogar y
reflexionar sobre temas culturales orientados por expertos en literatura, cine, muasica,
teatro, danza, arte y cultura en general.

En la segunda fase de esta investigacion hemos adelantado una propuesta con
diferentes entes culturales del pais para la realizacion de seis capitulos para la
television, cuyo tema es “Memorias de cuerpo, seis maestros de la danza colombiana”.



1.2 FICHAS DE INVESTIGACION



1.2.1 Ficha de investigacion Jacinto Jaramillo (El cuerpo de la tierra)

1.2.1.1 Contexto social, cultural y politico

Jacinto Jaramillo nacié en Sonsén (Antioquia) en 1913 y murié en Bogota en 1997.
Siendo joven viajé a Nueva York, donde estudié danza moderna con una de las
herederas de la escuela de Isadora Duncan, Irma Duncan, con quien aprendié la
filosofia del cuerpo en armonia con la naturaleza y el sentimiento como motor del
movimiento. En ese pais también hizo estudios de teatro y aprendi6 inglés. Actu6 en
varias peliculas, entre las que podemos destacar "La Cautivadora”, "El Valiente" y
"Corazones de Acero".

En 1932, regresa a Colombia, y viaja por varios lugares del pais, investigando en sus
movimientos y en sus danzas, en especial las de la zona andina y el llano. Cre6 -segun
alguno de sus alumnos- alrededor de 50 coreografias de bailes tradicionales
colombianos, donde se resaltan el bambuco, la guabina chiquinquirefia, la guanefia, el
joropo, entre otras, donde aplico la técnica de Duncan, junto con otras influencias como
la de José Limon y el pensamiento del nacionalismo y el muralismo mexicano. Esas son
las danzas que aun se bailan y se siguen ensefiando a las nuevas generaciones hoy en
dia. Se dice que siempre fue un critico del poder y que por eso su nombre no figura en
los anales de la historia colombiana.

Jaramillo vivio mucho tiempo en Argentina, alli trabajé varios afios. Poco antes de morir
repartié entre sus alumnos mas dilectos manuscritos con sus coreografias, pinturas, el
vestuario de su grupo y un libro sin editar, por eso su memoria escrita y visual se
encuentra dispersa en manos de personas particulares y su ubicacion no es facil. La
presente ficha de investigacion recoge los testimonios de algunos de sus continuadores.

1.2.1.2 Continuadores, herederos

Oswaldo Granados fue bailarin y amigo personal de Jacinto Jaramillo. Es economista
pensionado y tiene una visién muy clara del pensamiento politico y cultural de Jaramillo.
Como buen costefio, es dicharachero, pero ofrece pocas “acciones” interesantes para
mostrar en el documental. Su participacion podria ser a nivel de anécdota. Es posible
que se le pueda grabar en su finca a las afueras de Bogota, quizas bailando en las
fiestas patronales, porque es desenfadado.

Ligia de Granados, esposa de Oswaldo Granados, es la directora del Ballet Folclorico
Colombiano. Habla menos que su esposo y ya no baila, pero las rutinas y la labor de su
grupo Ballet Folclérico Colombiano son de mostrar. Ya no dicta las clases, excepto
cuando arma coreografias. Su ballet ha recorrido muchos escenarios internacionales y
fusiona la danza tradicional, heredada de Jaramillo, con la danza moderna y el ballet.
En su escuela ensayan otros grupos formados por otros continuadores de Jaramillo. Es
de las pocas personajes que han vivido siempre de la danza.



David Escorza, pensionado de la E.T.B., vive con su esposa en una casa al
noroccidente de Bogota. Su postura con respecto al legado de Jaramillo es “purista”;
critica a todos los continuadores que la han modificado. Su vida transcurre en sus
labores de hogar y excepcionalmente ensaya algunas danzas. Aparte de haber sido
bailarin del Ballet Cordillera, era el encargado del vestuario del grupo y comento que
parte de ese vestuario esta en el IPARM.

Edgar Sandino fue uno de los bailarines dilectos de Jacinto Jaramillo. Luego de una
larga amistad, rompieron relaciones debido al interés de Sandino por el ballet, técnica
con la que el maestro nunca comulgd. Sandino tiene varios documentos valiosos que
Jaramillo le heredd. Ademas de coreografo es escritor y tiene un libro inédito donde le
dedica un segmento importante, llamados “Tres Maestros”.

Felipe Lozano, licenciado en Educacion Artistica de CENDA, es el director de las
compafias Sintaxis Danza Contemporanea, Andanzas y Travesias, Compafia
Colombiana de Danza Felipe Lozano y del grupo de danzas de la UN. Lozano hace
parte de la tercera generacion de continuadores. Fue alumno de Edgar Sandino. Es de
los personajes mas jovenes entrevistados (35 afios, aproximadamente). Tiene
formacion en danza contemporanea y ballet y fusiona todos esos conocimientos en su
danza. Como pocos de los personajes entrevistados, la danza es su profesién y su
medio de subsistencia. Todas sus actividades del dia tienen que ver con el baile, la
coreografia y la ensefianza.

Alvaro Rodriguez, bailarin fue amigo personal de Jaramillo y conoce de memoria su
vida, su formacion y sus influencias, ademas de multiples anécdotas personales. Este
ingeniero eléctrico, egresado de la Universidad Nacional, que se pasa todo el dia
recorriendo la ciudad en virtud de su trabajo, también es profesor de aikido en la UN. La
nocion de cuerpo que ha heredado es “purista”, pero no condena las transformaciones
porque, segun él, el legado del maestro es para crear, no para copiar. Conoce muy bien
el nombre de los pasos y las marchas.

Rafael Barrera fue alumno directo de Jacinto Jaramillo durante tres afos, hacia pareja
con Margoth Velasquez, una de las principales bailarinas del Ballet Cordillera y actriz de
teatro y television. Durante mucho tiempo fue empleado de la Universidad Nacional,
donde combinaba su trabajo con la danza. Es de los pocos continuadores que aun
bailan y conserva el legado del maestro sin transformar. Su interés es conservar el
legado tal cual como un patrimonio y se opone a las variaciones. Tiene una fundacion
gue se llama Ballet Cordillera, bailes y cantos de Colombia, tal como se llamaba el
grupo de Jaramillo al que él pertenecio. Su actividad se ha realizado, en gran parte, en
la Universidad Nacional, en el colegio del barrio Palermo y en el salon comunal de
Sauzalito. Rafael demuestra muy claramente, con su postura y su caminar, la nocion de
cuerpo del maestro.

1.2.1.3 Nociones de cuerpo y técnica
Escobillado, aguacateo y marchas son términos comunes para todos los personajes, no
s6lo desde el lenguaje; también desde el movimiento. Todos saben escobillar tal como
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lo ensefd Jacinto Jaramillo. Aunque algunos bailan en media punta, los pasos, las
coreografias y las musicas que se bailaban con Jacinto siguen sin modificar. Las
diferencias radican en que algunos han “estilizado” o “balletizado” las danzas, han
introducido cambios en el vestuario para hacer ver la danza mas espectacular y “darle
proyeccion”, como dice Ligia de Granados; han modificado la postura de los pies y los
saltos 0 han empezado a trabajar en danzas de otras regiones del pais, como el
bullerengue y las del Pacifico. En todos, el aprendizaje del movimiento se da a nivel de
imitacién e imaginario. Estos son algunos ejemplos:

Segun Ligia de Granados, su trabajo con su Ballet Folclérico Colombiano se diferencia
del legado de Jacinto Jaramillo en la técnica, porque combina el ballet con la danza
africana y la danza moderna, con el fin de conseguir la elegancia para el bailarin. En
cada ensayo trabaja con musicas étnicas de distintos lugares del mundo, para preparar
el cuerpo en el ritmo, como rutinas de masica africana y movimientos del mapalé y otros
ritmos de la Costa Pacifica. “El cuerpo se adapta de manera natural a lo que esta
aprendiendo por el simple amor a la danza, es algo muy espiritual”.

En el Ballet Folclérico Colombiano, la figura espigada, el cuerpo trabajado, la estatura
alta o media y la belleza fisica de los bailarines parece ser muy importante. El
entrenamiento es bastante fuerte y los ejercicios son “sufridos” por los bailarines. Su
vestuario es vistoso, brillante, colorido y sus coreografias estan pensadas como un
show, “es mas espectaculo para poderlo vender, pero no se le ha quitado ese
sentimiento de nacionalidad”, segun Ligia de Granados. “Tengo una obra sobre la
rebelion de los negros cimarrones, que fue la primera que se monto con el ballet, que
también habla sobre una situacién social, como lo hacian las obras de Jacinto
Jaramillo”. Cuando se bailan las coreografias de Jaramillo, se respetan el orden y
algunos de los pasos, aunque bailan en medias puntas, en algunas ocasiones el
hombre alza a la mujer y hay mas bailarines en escena.

Aunque Ligia de Granados puede ser un ejemplo de la memoria de cuerpo de Jacinto
Jaramillo, no lo es de su nocion de cuerpo. Ligia confiesa que, por estar innovando, ella
y casi todos los alumnos de Jaramillo han ido dejando perder ese legado y ya no se
encuentra puro en ninguna parte, y que tampoco existe un lenguaje para expresar los
pasos de sus coreografias, por eso a muchos desplazamientos se les llama con
expresiones del ballet.

Ligia de Granados ya se ha convertido en una gestora que ademas de tener y sostener
su propia academia ha llevado a su grupo a festivales y muestras importantes dentro y
fuera del pais durante mucho tiempo, con uno de los grupos que mas ha viajado y
mostrado su version de la danza colombiana en el mundo. Ligia es una sefiora de baja
estatura, de unos cincuenta y tantos afios, a quien todos los bailarines respetan mucho;
es como una matrona de la danza. Su escuela esta en Chapinero y vive en el barrio
Santa Isabel. Al parecer, continuamente asiste a almuerzos y eventos sociales, en los
cuales se codea con personas con quienes gestiona presentaciones para su grupo. Ella
misma disefa el vestuario de su grupo.
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Oswaldo Granados, tedrico del folclor, fue bailarin de Jacinto Jaramillo en la época en
que hacia con el folclorélogo Guillermo Abadia Morales un programa de television en
directo para Inravision, llamado “Apuntes sobre el Folclor”. Granados conoce muy bien
la postura politica del maestro: “Ver el folclor de la forma en que lo veia Jacinto
Jaramillo hacia ver el pais de otra manera. No es bailar por bailar, detras del bambuco
hay un ser y hay una sociedad que hay que hacer respetar”.

Al preguntarle cémo vive su memoria de cuerpo en el cotidiano, contesta que todavia
puede bailar y brincar y que cuando asiste a fiestas o lugares de rumba es el centro de
atencion porque cuando oye musica simplemente se para y baila, y como todavia
guarda las posturas y el movimiento de brazos y manos, algunos creen que es “marica’,
siendo incluso objeto del coqueteo de otros hombres por su forma de bailar.

Granados, por supuesto, no se opone a modificar el legado de Jaramillo: “El folclor no
es estatico, el folclor tiene su propia dinamica. El problema es que ahora la dinamica la
imponen los medios de comunicaciéon”.

Cuenta varias anécdotas de Jaramillo, como la ocasidn en que se estrend en el teatro
Olimpia de Bogotéa una pelicula donde Jaramillo actuaba, pero como a su personaje lo
mataban poco después de comenzada, la gente protestoé “porque habian matado al
paisita” y hubo reacciones violentas. También cuenta que una vez vino al pais una
bailarina de ballet argentina llamada Alicia de La Gala, que bail6 la guabina
chiquinquireiia en puntas y al dia siguiente el periédico El Tiempo sacé un articulo
donde decia que Alicia de la Gala le habia dado prestigio a la danza colombiana, lo cual
genero rabia en Jacinto Jaramillo y protestd por eso ante el diario, con cuyos duefios
siempre tuvo una pésima relacion.

El acento narrativo de David Escorza se encuentra en que el legado de Jacinto
Jaramillo no se debe transformar sino conservar puro: “en el bambuco y en el joropo no
se salta ni se muestra. La danza de Jaramillo es la de un pueblo sometido y con los pies
en la tierra. Lastima que lo que conservan otros continuadores no es estricto, lo que
hacen es igual a fusionar el vallenato puro con otros ritmos. Nosotros debemos bailar
como bailaban los originales, lo mas autoctono, como ellos bailaban. Es tanto asi que
cuando nosotros baildbamos para los ancianos, muchos decian: ustedes si bailan como
bailaban mis papas... pero infortunadamente a la gente ahora le gusta es que les
muestren calzones”. Escorza, junto con Rafael Barrera, hace parte de esta tendencia
purista. La diferencia es que David ya casi no baila, mientras que Rafael sigue vigente
con su trabajo.

Escorza era el bailarin encargado por el maestro Jaramillo del vestuario. Particip6 en el
montaje de “El Potro Azul”, la obra mas conocida del maestro, que habla del movimiento
revolucionario de Guadalupe Salcedo y cémo fue traicionado por el gobierno. Escorza
recuerda que €l se aprendia todos los puestos y que el paso que mas le costaba trabajo
era uno donde se arrojaban las lanzas. El era quien cuidaba que la ropa, el calzado y
los accesorios estuvieran siempre a tiempo para cada bailarin en todas las funciones. El
maestro confiaba mucho en él, y en vez de llamarlo David, le decia Goliat.
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Escorza dice que ensefa las coreografias de Jaramillo, pero con la condicién de que no
las modifiquen, “pero ahora todo el mundo quiere ser coredgrafo y le cambian un detalle
a la coreografia original y dicen que es de su autoria, sin reconocerle los créditos al
maestro”.

Comenta que Jaramillo adaptaba la musica de las coreografias especialmente para la
danza; por ejemplo, al “Palonegro” le quité un segmento para que se adaptara
perfectamente a la danza y que la cancién “Hasta luego mi don” fue escrita
exclusivamente para bailar las vueltas antioquefias de Jaramillo.

El vestuario original del maestro Jaramillo reposa en el instituto IPARM, de la
Universidad Nacional, ya que Yesid Carranza, uno de los bailarines favoritos del
maestro, que ya fallecio, lo dono al colegio. De otra parte, aunque ya no es tan joven y
tiene algo de sobrepeso, David Escorza tampoco tiene problema en levantarse a bailar
para demostrar como se baila un escobillado y dice que estaria dispuesto a volver a
bailar algun extracto de “El Potro Azul” siempre que sea con sus antiguos comparieros.

Alvaro Rodriguez es ingeniero mecanico egresado de la UN, lugar donde conocié a
Jacinto Jaramillo, cuando hizo parte del grupo de danzas de la Universidad, que
alcanzé a dirigir Jaramillo. Ademas de haber sido bailarin, fue amigo personal del
maestro, es de los que mas conoce su biografia. Cuenta que cuando conocio al
maestro, ya estaba en su etapa senil y andaba con un bastén debido a una enfermedad
en sus piernas... “Cuando entraba al auditorio Ledn de Greiff, soltaba el baston, se
olvidaba de sus dolores y caminaba solo”.

Al preguntarle por su memoria de cuerpo en el cotidiano cuenta que este legado de
cuerpo que le dej6 Jaramillo se expresa sobre todo en las manos, ya que el maestro
trabajaba mucho el movimiento de los brazos desde el plexo solar, que era un
movimiento basado en la naturaleza, y comenta que para Jaramillo el escobillado era un
movimiento de siembra y tapado de la semilla. Rodriguez dice que el maestro no
buscaba cuerpos perfectos, sino cuerpos naturales, forjados por la misma danza.
También dice que le ensefié a manejar el cuerpo vital, sin dolor y sin quejarse, porque
una de las cosas que mas le admir6 era que su enfermedad no le impedia seguir
moviéndose y seguir transmitiendo cosas. “Esa escuela hace vivir, sentir e identificarse
con el cuerpo”.

Para Rodriguez, Jacinto Jaramillo es un verdadero maestro “porque era pintor, poeta,
coredgrafo, muy observador -cuando le presentaba personas, el viejo podia adivinar por
su corporalidad y su fisonomia, de qué lugar del pais procedia-, llevaba mucho por
dentro, en suma, tenia brillo”.

Rodriguez no se opone a las modificaciones al legado de Jaramillo, al contrario, su tesis
es que con base en los movimientos de Jacinto Jaramillo se puede crear, que él dejo su
legado para crear, no para copiar; sin embargo se opone a “balletizar” la danza
folclorica y se opone a la danza que es soélo espectaculo y cuyos bailarines no son
gente normal, sino cuerpos demasiado estilizados. Rodriguez también es profesor de
aikido en la UN y dicta clases los sabados de 9 a 12 en el polideportivo.
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Rafael Barrera hizo parte del Ballet Cordillera, junto con su esposa de ese entonces, la
actriz Margoth Velasquez; juntos aparecen en el montaje de “El Potro Azul”. Hoy en dia
tiene conformado una fundacién que también se llama “Ballet Cordillera, cantos y
danzas colombianas” en honor a su maestro. Rafael es pensionado de la Universidad
Nacional, en donde ha tenido por mas tiempo funcionando su grupo de danzas
folcloricas, conformado por empleados. Rafael es de los continuadores mas “puristas”:
“No me interesa que me digan maestro o coreégrafo, porque lo que quiero es conservar
la tradicion intacta. Hay gente que dice que uno es un repetidor, pero lo que uno hace
es respetar la tradicion. Yo no puedo decir ya me aburri de mi mama, ahora quiero una
mama mas joven... No. No puedo negar mi raiz”.

Antes de bailar con Jacinto Jaramillo, Barrera bail6 tres afios en el grupo de Delia
Zapata, pero se sinti6 mas atraido por Jaramillo porque considera que él tenia una base
investigativa mas solida y porgue lo andino le llamaba mas la atencion, ya que él es
boyacense. “Con Jacinto recordé a mi abuela, que siempre usaba alpargatas y
sombrero de jipa, ropa anchota, negra y delantal o pafiolon. Ese era el traje de las
mujeres boyacenses de esa época y ese también es el vestuario de Jaramillo para la
danza de esa region del pais. También pude conocer a una casanarefia en Santa Rosa
de Viterbo y vestia cotizas negras, falda ancha y larga y flores en la cabeza, es igual al
vestuario llanero de Jacinto”.

Lo que Barrera mas recuerda de Jaramillo es su mistica para enseiiar, que no le
gustaba que le cambiaran las cosas y que hacia que sus alumnos creyeran en los que
estaban haciendo. “Jacinto nos dejé muchas cosas, pero también una tara: no nos
ensefid a cobrar. En mi escuela la gente va y viene y nunca se les pide plata, porque
€S0 no me interesa, a diferencia de otras escuelas que tienen ingresos y tienen sede”.

Cuando se le pregunta como vive su memoria de cuerpo en el cotidiano dice que, sin
ser arrogante, él se siente una persona mas importante porque esta haciendo algo por
el pais. De otra parte, se cuida de no subir de peso, tiene el ejercicio como costumbre y
una postura recta y elegante.

Rafael Barrera puede ser uno de los personajes principales que represente a la primera
generacion y a la linea “purista” del legado del Jaramillo. Su grupo baila las coreografias
de Jaramillo, sin modificaciones, hace los pasos tal como los ensefié el maestro y
respeta el disefio de vestuario. Su grupo ensaya en el colegio de Palermo y en el salon
comunal de Sauzalito los domingos de 9 a.m. a 1 p.m. Tiene presentaciones
permanentes.

Barrera camina mucho, va a pie a muchos lugares de la ciudad, su hija mayor y su ex
esposa Margoth Velasquez conforman la fundacién, el trabajo de la danza se hace en
familia.

De todos los personajes entrevistados, Felipe Lozano es quien tiene una vision mas
clara de la danza como arte porque esa es su vivencia. El mas que solo coreodgrafo,
bailarin 0 maestro, tiene la vision de un artista y carece de las prevenciones y los celos
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de los demas continuadores. Lozano, ademas, estudia una maestria en teoria del Arte
en la Universidad Nacional. No fue alumno directo de Jaramillo, hace parte de lo que él
llama la tercera generacion, pues recibio su legado a través de Edgar Sandino, quien a
su vez hizo modificaciones al legado, al mezclarle influencias del ballet -a lo que
Jaramillo se oponia profundamente-. Segun Lozano “es muy dificil, casi imposible que
uno repita en la danza los mismos esquemas motores”.

Ademas de la formacion en danza tradicional, Lozano ha estudiado danza
contemporanea y clasica; de manera que en su danza mezcla el movimiento del plexo
solar, la armonia en los movimientos -con dindmicas fuertes y entrecortadas- que
heredd de Jaramillo, con movimientos de danza contemporanea donde se hace énfasis
en la pelvis y las extremidades inferiores, para adaptarlas a sus necesidades
expresivas.

Al preguntarle por su idea de Jacinto Jaramillo, responde: “Jacinto Jaramillo es el primer
personaje de la danza colombiana que genera una revolucion en el concepto de cuerpo,
del movimiento, del espacio, en la concepcién de la danza nativa como propuesta
estética, en la mirada de la danza como producto estético con unos elementos
culturales que le permiten estar a la altura de las expresiones artisticas”. Y continda:
“Para Jacinto Jaramillo el cuerpo del bailarin es una poesia en movimiento, el bailarin
es un poeta que crea lirismo del espacio. Las coreografias de Jacinto son como las
obras de Rembrandt o de Picasso, hay que conservarlas porque son patrimonio”.

Cuando habla de la memoria de cuerpo cotidiano, Lozano comenta que la técnica de
Jaramillo es muy facil de visibilizar en los cuerpos, “son cuerpos que se hacen largos,
graciles, los brazos, las manos, las articulaciones tienen una fluidez en el movimiento
que se reflejan, asi trabajen otras cosas”.

Lozano es el actual director del grupo de Danzas de la Universidad Nacional, con el
grupo trabaja algunas de las marchas y coreografias de Jaramillo, pero bailan en media
punta, hay muchos saltos y sus bailarines ensayan con baletas.

Lozano vive de la danza, baila, ensefia y tiene tres grupos: el de la Nacional, un grupo
de adultos mayores y uno de danza contemporanea. Dice que le queda muy poco
tiempo libre, pero todo su dia gira alrededor de la danza.

A Edgar Sandino lo antecede su ego. Segun él, Jaramillo fue quien lo buscé para que
fuera su primer bailarin porque quedoé estupefacto, segun sus propias palabras, cuando
Vio una puesta en escena que €l escribio; es excelente coredgrafo, bailarin admirado,
prolijo escritor: tiene mas de 50 libros, gran atleta: puede correr seis horas seguidas sin
descansar, y gran lector: puede leer un libro de 200 paginas en una hora y en alguna
ocasion, se gan6 un premio al mejor cuerpo. Todas estas afirmaciones, mas que
despertar antipatia, provocan sonrisas complices.

Vanidades aparte, Sandino ofrece varias posibilidades narrativas ya que él es el
personaje antagonico a los “puristas”, pues de alguna manera se rebel6 contra Jaramillo
al estudiar ballet, cuya técnica es opuesta a la del cuerpo natural que profesaba
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Jaramillo, por herencia de Isadora Duncan. Para él, la danza moderna es limitante para
el cuerpo, pero lo subsana con el ballet.

Sandino conoci6 a Jaramillo cuando este tenia 57 afios, y fue su alumno, junto con su
hermano, durante diez. Sandino provenia del teatro, escribia puestas en escena para
teatro mudo con mucha expresion corporal. Una de esas obras, titulada “Ataca”, fue
vista por Jacinto; por eso se conocieron. Hasta ese momento a Sandino no le gustaba
la técnica del ballet y encontré mas identificacion con la danza de Jaramillo. Su relacién
con el maestro era muy estrecha: “Fue como un padre para mi, fue el que formdé mi
caracter, fuimos grandes amigos. Tengo una novela que va a salir pronto llamada
“Arlequin”, donde Jacinto es uno de los personajes principales, que en la novela se
llama Porfirio”.

Cuenta que a Jacinto Jaramillo le encantaba el arte y la literatura, en especial autores
como Porfirio Barbajacob, José Asuncion Silva y pintores como Da Vinci, Durero, Rafael
y El Greco.

Segun el personaje, el motivo de su ruptura con el maestro, fueron los celos de
Jaramillo al ver que Sandino empez0 a estudiar ballet y dirigia un programa de
television llamado “Los Maestros” donde montaba coreografias. Segun dice, el maestro
lo acuso de estar copiandolo.

Una bonita anécdota de Sandino es que el maestro Jaramillo le recitaba poesias, desde
la mas pueril, como: “Aserrin, Aserran, los maderos de San Juan”, hasta cualquiera de
Barbajacob y le preguntaba cdmo la expresaria con el cuerpo, y Sandino lo hacia. Dice
estar dispuesto a volverlo a hacer para el programa porgue “soy excelente coredgrafo y
con solo escuchar una cancién o un poema, ya voy imaginando la coreografia”.

Al preguntarle por su nocién y memoria de cuerpo, Sandino resalta que al maestro
Jaramillo le gustaban los cuerpos bellos -entendida la belleza bajo el canon griego- con
los musculos perfectamente desarrollados y alargados a través del estiramiento
continuo, cuerpos flexibles y resistentes y una relacién columna-cabeza-piernas muy
equilibrada. Cuenta que el maestro les ensefiaba una marcha larga de giros y
movimientos muy complejos que se llamaba “Jaguar completo”, la cual era un reto
corporal muy intenso.

Actualmente Edgar Sandino tiene un grupo llamado Danza Teatro Arte de Bogota, con
guienes ejerce su escuela, llamada “moballet”, donde fusiona la danza moderna con el
ballet: “Asi se forma un bailarin mas completo, porque se combina la danza de
Jaramillo, es decir la moderna, que es muy libre, con el ballet, que es mas preciso. El
manejo del movimiento también es distinto, en la danza moderna el movimiento no se
detiene, mientras en el ballet es mas preciso y formal; en la moderna se baila con la
emocion, en el ballet es primordial técnica y expresion son lo mismo, se basa en los
formal, es mas de apariencia’. Sus alumnos son egresados y estudiantes de la
Universidad Nacional, pues él fue durante mucho tiempo director del grupo institucional
de danzas.
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Un dltimo dato interesante es que Sandino tiene una mantilla que hace parte de los
vestuarios de Jacinto Jaramillo, cuyo modelo fue tomado de la virgen de Choachi y se
usa en las danzas andinas.

1.2.1.4 Piezas coreogréficas:

El Potro Azul

La Guabina Chiquinquirefia, masica del compositor Alberto Urdaneta sobre letra de
Mariano Alvarez Romero (1938)

Las Vueltas Antiogueias

El Bambuco

1.2.1.5 Documentacién sobre el maestro Jacinto Jaramillo

e Programa de mano de una de las presentaciones del Ballet Cordillera, donde se
resefian las danzas.

¢ Articulo publicado en internet: “Garlando con Jacinto Jaramillo” entrevista a Jacinto
Jaramillo. Contiene fotos y un video corto del maestro.

e Articulo en internet: “El Espiritu de Jacinto surca los mares”, de Mario Lamo Jiménez,
con ocasion de un homenaje que se le hizo en San Francisco, California, EE.UU.
la descripcidn de su coreografia de la guabina chiquinquirefia en once pasos con sus
respectivos nombres se puede encontrar en
http://www.elabedul.net/Documentos/Temas/Folklor/Guabina/j. jaramillo.php.

e Separata “La Danza”, de Edgar Sandino, publicacién del IDCT, Alcaldia Mayor de
Bogota.

e Edgar Sandino dice tener dos libros: “El Traje en Colombia”, que recopila los
vestuarios de once trajes nacionales con variantes por regiones y subregiones
investigadas por Jaramillo, y escrito a tres manos con Sandino y Gémez Medina, y
“Tres Maestros”, de autoria de Sandino, uno de cuyos segmentos esta dedicado
totalmente a Jaramillo.

¢ Afiche de promocién del Ballet Cordillera disefiado por el maestro. Es la reproduccion
de una pintura suya.

1.2.1.6 Videos existentes

e Entrevista al maestro Jaramillo en el programa “Valores Humanos”, con Jota Mario
Valencia, en formato VHS de mala calidad. Alli el maestro habla de su vida, de sus
vigjes y de la danza. En la misma cinta esta grabado el homenaje que el Instituto
Colombiano de Cultura le hizo al maestro y una muestra de las danzas del grupo de
Rafael Barrera.

 Alvaro Rodriguez grabo una entrevista en video de cuatro horas de duracién con el
maestro Jacinto Jaramillo.

e David Escorza tiene el video de “El Potro Azul” en formato betamax, de mala calidad,
esta en via de transferirlo a DVD. Esa presentacion es un homenaje a los 80 afios
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del maestro Jaramillo. Al final de la obra, el maestro habla (el audio no es de buena
calidad) y expresa su frustracion por su situacién econdmica.

Existe un festival de danza internacional en los departamentos del Huila (Neiva y
Teruel) y Meta (Restrepo) que lleva el nombre de “Jacinto Jaramillo”, organizado por
el ballet colombiano Fausto Sanchez entre agosto y septiembre, al que acuden
danzas de varios paises latinoamericanos.

Existe un documental de 50 minutos llamado: “Jacinto Jaramillo, un potro azul”, de
Juan José Bejarano, que habla sobre sus viajes por Estados Unidos y Suramérica,
en la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, tel. 281 5241 y 283 6496.
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1.2.2 Ficha de investigacion Delia Zapata Olivella (El cuerpo mestizo)

1.2.2.1 Contexto social, cultural y politico

Delia Nicolasa Zapata Olivella o “la mama Yeya”, como le decian las personas mas
cercanas, nacio el primero de abril de 1926 en Lorica (Cordoba). Delia fue una
folclorista, bailarina, y profesora muy reconocida, directora de la compafia de danza
Ballet Folclorico de Delia Zapata Olivella. Trabajé en numerosas ocasiones con Los
Gaiteros de San Jacinto. Se destaco por ser una autoridad en la musica y bailes de las
costas Caribe y Pacifica de Colombia. Ella y su hermano, Manuel Zapata Olivella,
fueron pioneros en promover el folclor de las costas a audiencias urbanas, no sélo en
Colombia, sino internacionalmente. Delia fue reconocida fuera del pais por su excelente
trabajo.

Se vinculd a la Universidad Nacional como profesora y directora del grupo de danzas y
trabajo con ellos por espacio de 20 afios, siendo profesora también de los empleados
de la institucion. De alli sale pensionada. Su trabajo en la Universidad Nacional fue
conocido y admirado en todo el mundo. Delia fue nombrada presidenta del Instituto de
Investigaciones Folcloricas y al mismo tiempo fundo el Instituto Folclorico Colombiano,
con el fin de divulgar la investigacion y preparar profesores de danzas.

En convenio con la Universidad Antonio Narifio y junto a Rosario Montafia creoé el
programa que dio paso a la carrera “Licenciatura en danzas folcléricas y teatro”.
Posteriormente “la mama Yeya” viajé a Africa a investigar las raices africanas del
folclore colombiano. Alli contrajo una enfermedad que la hizo fallecer en Bogotéa el 24
de mayo de 2001.

Al terminar su bachillerato decidi6 estudiar medicina, pero su hermano Manuel,
observando que sus inclinaciones se dirigiran hacia el arte, le propuso que estudiara en
Bogota Bellas Artes, en la Universidad Nacional de Colombia; alli terminé su carrera.
Regres6 a Cartagena y abri6 su taller de escultura, pero al mismo tiempo formé un
grupo con gente obrera, al que transmitié sus conocimientos y tradiciones costefas, y
con el cual realiz6 su primera gira al interior del pais. Fue la primera bailarina negra que
se presento en el Teatro Coldn, rompiendo con ello un mito de muchos afios, vedado
para representaciones folcléricas, por lo que obtuvo el nombre de “La Primera Bailarina
Negra de Colombia”.

Debido a las inquietudes de la gente por querer tener conocimientos mas profundos,
decidié dedicarse a la investigacion, por lo cual se va a vivir a la Costa Pacifica durante
dos afios. Alli fundd otro grupo integrado por gente de esa region. Con este grupo hizo
igualmente una gira a nivel nacional.

Selecciond luego los mejores bailarines de cada uno de los dos grupos con quienes

realizo el primer viaje al exterior: Europa y Asia. A su regreso, continud en el trabajo
investigativo y de divulgacion. Por el afio 1960 se trasladé a Cali para dirigir las danzas
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del Instituto Popular de Cali, donde permanecié hasta 1964, cuando su actividad es
interrumpida para realizar un viaje a USA a estudiar, durante dos afos con Catherine
Dunhan, bailarina negra norteamericana que fundé su escuela en Nueva York tras
investigar en Africa.

Regreso Delia a Bogota, sin perder su vinculacion con el Instituto Popular de Cali, que
visita cada ocho dias durante dos afios para continuar su trabajo.

Danzas Folcléricas Colombianas Delia Zapata Olivella

Este grupo se conformé en 1954 como resultado de la labor investigativa de Delia
Zapata Olivella y su hermano Manuel, quienes ligados por su amor a la tierra 'y sus
adherencias espirituales a la tradicion de su pueblo se dedicaron, con sus propios
recursos, a una labor de investigacion y folclor musical y coreografico por selvas,
rancherias y rutas fluviales en procura de fuentes originales de informacién que les
permitieran conformar una agrupacion seleccionada de campesinos, labriegos y
pescadores, con el que empezaron a recorrer el pais. Ha realizado giras a nivel
nacional e internacional, por Francia, Union Soviética, China, Checoslovaquia y
Alemania Occidental y Oriental, siendo invitado principal a multiples festivales folcléricos
nacionales e internacionales y convirtiéndose en una de las muestras culturales mas
representativas del pais ante el mundo.

En su nuevo montaje, "Memorias Ancestrales”, el grupo "Danzas Tradicionales
Colombianas Delia Zapata Olivella" hace una busqueda de nuestras raices a traves de
una perspectiva actual que motiva en los espectadores el sentido de permanencia por la
cultura mestiza, que impulse la difusion de las tradiciones del pueblo colombiano y que
ofrezca una mirada renovada de nuestra historia y de nuestras potencias como
hombres americanos, llamados a resignificar los simbolos de las culturas originarias,
como una contribucion al desarrollo de nuestra nacion.

Como base de su argumento, en esta puesta en escena se entrelazan mitos, ritos,
danzas, juegos y simbolos de las culturas amerindias, africanas y espafola, que
sutilmente nos permiten penetrar los misterios, maravillas y deseos mas profundos de
cada una de ellas. El espectaculo, cuya duracién es de 1 hora y 15 minutos, esta
dividido en cuatro cuadros que reflejan el aporte indigena, el espafiol y el africano, para
culminar con un mensaje de comunién que trasciende hasta nuestros dias.

Usando elementos interdisciplinarios, este montaje no pretende agotar las multiples
lecturas que ofrece este tema sino, al contrario, constituirse en laboratorio de
investigacion para las nuevas generaciones. El grupo, conformado por 53 personas -
bailarines de planta, integrantes nuevos acogidos en el laboratorio, masicos
representativos de cada una de esas culturas y maestros para las areas de danza,
expresion corporal, muasica y teatro-, tiene como objeto, disfrutar del reaprendizaje de
las tradiciones y del entendimiento practico de la diversidad y del ser distintos.
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1.2.2.2 Continuadores, herederos

Arquimedes Perlaza es de Guapi, Cauca. Fue el ultimo bailarin que Delia Zapata trajo
de una regién del pais para bailar en su compaiiia, radicada en Bogota. Cuando llegé a
la capital tenia 16 afios. Vivid en el palenque y compartié con Delia gran parte de su
vida cotidiana, aparte de su vida dancistica. Ha investigado acerca de las danzas del
litoral pacifico y actualmente tiene un grupo llamado “Son del Pacifico”, dicta la catedra
de “Vivencias del litoral Pacifico” en la Universidad Antonio Narifio, en la Licenciatura de
teatro y danza. Asesora constantemente a grupos de danza de Buenaventura, Guapi y
Puerto Tejada. Adicionalmente, hizo estudios en ciencias del deporte y también toca
instrumentos del Pacifico, como la marimba.

Gilberto Martinez es de Buga, Valle. Vino a vivir a Bogota para estudiar Ingenieria
Mecanica en la Universidad Nacional, donde, paralelamente a sus estudios, entr6 a
conformar la compafia de danzas Delia Zapata Olivella en dicha institucion. Después
de abandonar la ingenieria y de haberse dedicado a la danza durante 12 afios, conocio
a Toto La Momposina y se convirtié en su tamborero, dedicandose de ahi en adelante a
la musica, pero sin desprenderse nunca de su maestra Delia. Actualmente dicta una
catedra de “Musica y cuerpo” en la Universidad Antonio Narifio en la Licenciatura de
teatro y danza y se dedica a crear obras musicales y didacticas. También trabaja con el
Ministerio de Educacion en un proceso de consultoria. Gilberto hace énfasis en la
importancia que Delia le daba a la utilizacion del teatro y la musica en la puesta en
escena dancistica.

Martha Ospina es bogotana. Estudio Sicologia en la Universidad Nacional, donde
ingreso al grupo de danza folclérica, dirigido por Delia Zapata. Fue bailarina de su
compafia por largo tiempo hasta que se vincul6é con “Benposta”, proyecto para la
formacion de liderazgo juvenil y construccion de tejido social, en el que trabajé en el
area de danza por once afios. Luego se vinculé a la ASAB en el programa de Danza
Contemporanea, donde actualmente dicta la clase de Danza Tradicional en primer afio.
También ha sido investigadora, y fusiona lo que ha encontrado en sus procesos
investigativos con las ensefianzas de su maestra Delia, quien ademas fue su madrina
de matrimonio. Es importante hacer énfasis en la importancia dada por Martha en la
vision que tenia Delia frente a la preparacion y el entrenamiento de un cuerpo del
interior del pais para bailar danzas de las costas; ella vivencio esa apuesta que hizo
Delia por construir una técnica o metodologia de clase capaz de dar herramientas a
todo tipo de cuerpos para bailar todo tipo de danzas tradicionales.

Vicente del Castillo nacié en Cartagena. Lleg6 a Bogota buscando al grupo de Delia, a
quien le escribié una carta pidiéndole que lo dejara entrar a su compafiia. Después de
dos afios ella lo recibio; paralelamente estudié Artes Plasticas en la Escuela de Artes de
Bogota (Hoy ASAB). Bail6 aproximadamente treinta afios con la compafia de Delia.
Mantuvo una relacibn muy cercana con su maestra y con Edelmira (su hija), vivio en el
palenque, en donde ayudaba en la porteria. Ahora se dedica a la ensefianza en la casa
de la cultura de Chia, donde también ensaya con su compaifiia, conformada por jovenes
de Chia y Bogota. El entrenamiento que les imparte combina las técnicas de Delia 'y
metodologias propias que combina con la danza contemporanea y el yoga. Tiene una
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fundacién llamada “Viso de voz Calamari”, donde investiga alrededor de la tradicion. En
sus coreografias mantiene algunas cosas aprendidas de su maestra, pero le gusta
experimentar con variaciones espaciales y multiples frentes. Disefia y confecciona el
vestuario de su compaifiia, asi como sus propuestas escenograficas. Reside en
Zipaquira. Vicente atraviesa varias generaciones de la compafia de Delia, ademas
hace una transformacién coreografica muy interesante de las danzas tradicionales.

Rosario Montafa trabajo junto a la maestra en la busqueda de la fusion del teatro y la
danza para las puestas en escena, concibiendo sus obras como el resultado de un
trabajo interdisciplinario. La primera obra en la que aplican esta metodologia
interdisciplinaria se llamé “Atabi o la ultima profecia de los chibchas”. A partir de esta
experiencia decidieron crear la Licenciatura en danza y teatro de la Universidad Antonio
Narifio, en la que proyectaron toda su investigacion interdisciplinaria (musica, danza y
teatro), enfocandola a la formacion de pedagogos. Actualmente Rosario trabaja con
Edelmira Masa, continuando el legado de Delia y aplicando lo investigado a lo largo de
los afios. La particularidad de su testimonio se encuentra en que fue ella quien ayudé a
Delia a investigar sobre la fusion de la danza y el teatro, razon por la cual Rosario era
su mano derecha a la hora de concebir un montaje.

1.2.2.3 Nociones de cuerpo y técnica

Arquimedes Perlaza comenz6 a bailar en el grupo de Danzas Folcloricas del Cauca y
fue alli donde escuché hablar por primera vez de la maestra Delia Zapata;
posteriormente baild en el Instituto Popular de Cali, donde, en 1977, tuvo una
presentacion que fue transmitida por un canal de TV. Esta transmision fue observada
por Delia Zapata, ella se inquietd por el talento de Arquimedes. Un tiempo después,
cuando ella entr6 a dirigir el IPC, recordé al joven bailarin que habia visto por TV y lo
contacto a través de Lorenzo Miranda. Arquimedes por ese entonces tenia 16 afios y
por ello Delia tuvo que pedirles permiso a sus padres para traerlo a Bogota. Se vino a
vivir con ella a la capital para formar parte de su compafiia; para €él fue todo un honor ya
gue conocia la gran labor que ella realizaba. Vivié cinco afios en el Palenque junto a
Delia, donde le colaboraba con el funcionamiento del restaurante. Por ese entonces
Arquimedes cursaba noveno grado, y tanto su maestra como sus compafieros de la
compafia siempre le inculcaron la importancia del estudio ya que la mayoria eran
universitarios. Por ello, paralelamente a la compafia, entré a estudiar Ingenieria
Electronica en la Universidad Distrital, pero pronto se dio cuenta de que eso no le
gustaba, se retird y decidio estudiar administracion deportiva, carrera que si termino.
Arquimedes cuenta que: “Manuel Zapata Olivella me decia que un negro con
conocimiento intelectual entraba en cualquier parte”. Por influencia de Manuel, Delia y
sus comparieros decide seguir estudiando; hace un diplomado en la Universidad de
Valencia, Espafia, el cual lo motivé a iniciar su carrera como investigador de las danzas
y tradiciones de los pueblos del litoral pacifico.

Arquimedes considera a Delia una maestra porque “Fue una mujer que nos dejé un
muy buen legado en la importancia de la disciplina, el amor por la danza, por ese amor
hacia el lenguaje corporal y el respeto hacia los demas (...) era una mujer que
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expresaba con su cuerpo un sentimiento inigualable”. En su testimonio, Arquimedes
resalta a Delia como una persona inquieta por conocer e investigar de una manera
vivencial las tradiciones de los pueblos colombianos, una maestra que buscaba
despertar en sus alumnos amor por su tradicion, para expresarlo a través de su cuerpo
en la interpretacion de cada una de sus coreografias.

Para Arquimedes, Delia buscaba a través de su propuesta corporal que todos los
cuerpos bailaran todo tipo de danzas de todas las regiones. “Para ella no existian
colores ni razas para que la gente bailara. Ella ensefiaba sus conocimientos a cualquier
persona sin importar de qué region viniera.” Para lograr esto, Delia creé una técnica que
permitia construir el movimiento a partir de su fragmentacion en cada parte del cuerpo,
esta fragmentacion poco a poco se iba sumando hasta llegar a la totalidad del
movimiento en el cuerpo del bailarin, lo que permitia crear un acercamiento de todo tipo
de cuerpo a cualquier danza. Arquimedes resalta que ella, ademas, siempre les inculco
el sentido del movimiento para que no se quedara en una forma superficial,
explicandoles el contexto de cada danza y el porqué de cada movimiento que
ejecutaban, sensibilizandolos a través del imaginario: el imaginario del pescador, el
imaginario del campesino, de la muerte, de la devocion, etc. La armonia entre la
musica, el baile y el cuerpo era algo que Delia siempre les incentivaba en su
interpretacion. Un cuerpo sin fronteras geograficas danzando a través de un
sentimiento. Un cuerpo formado técnicamente al servicio de la expresion e
interpretacion.

Partiendo del item expuesto anteriormente se puede concluir que Delia transmitia su
danza a través de la mimesis, del movimiento biomecanico y del despertar del
imaginario. Pero este entrenamiento corporal es s6lo una parte de lo que Arquimedes
considera el legado de su maestra, ya que él ve a Delia no s6lo como una transmisora
de un saber dancistico, sino también como una motivadora para la investigacion. Ella
les decia que la investigacion debia ser muy importante en su formacién como
bailarines y no sélo su entrenamiento corporal: “Nos decia que eso era lo que ella habia
investigado, pero que nosotros debiamos encontrar nuestra propia identidad a través de
la investigacion”. Arqguimedes cuenta que de las ultimas cosas que su maestra le dijo
fue que como él era de Guapi, debia ser el continuador en la investigacion de las
danzas y tradiciones de la region del pacifico, y asi lo ha hecho. “Arqui” (como lo
llamaba Delia) ha dedicado gran parte de su oficio a la investigacion vivencial, visitando
periddicamente regiones del litoral pacifico y asesorando a grupos de danza tradicional
en Guapi, Puerto Tejada y Buenaventura. “En parte la esencia de la maestra Delia esta
ahi sobre todo lo que tiene que ver en la parte investigativa, que es uno de los legados
gue ella mas me inculco, y todo lo que tiene que ver por ese amor al arte es donde
también esta la memoria de ella.” Arquimedes dirige su propia compariia en Bogota,
llamada “Son del Pacifico”, con bailarines provenientes de esta region, donde aplica sus
investigaciones. Dicta la catedra “Vivencias del litoral pacifico” en la Licenciatura de
Danza y teatro de la Universidad Antonio Narifio, en esta materia tiene una parte tedrica
y otra préctica. En la parte tedrica se basa en los escritos de Delia, fuentes de consulta
de sus alumnos, pero en la parte practica lo que transmite en su entrenamiento y
coreografias es una mezcla de lo que él ha encontrado en sus investigaciones
mezclado con algo de la técnica de Delia. En su clase es notorio ver como €l también se
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preocupa por transmitirles el imaginario de cada danza, la pasion y el amor por el arte y
por inculcarles mucho la seguridad, lo cual es algo que Delia también les reforzaba todo
el tiempo.

Como él lo dice, es en esa esencia de investigador-coreografo-pedagogo donde habita
la memoria de Delia. Para Arquimedes la danza se permea en la cotidianidad todo el
tiempo. Para él el respeto por el otro es algo que aplica de la danza en su vida
cotidiana, reconoce que tiene un cuerpo mas dinamico, mas resistente y mas flexible y
que esto le permite relacionarse corporalmente en sus diversos entornos de una
manera mas eficiente. El querer el cuerpo, respetar el suyo y el de los demas es algo
que también proviene de la danza. Todos los dias sale a las 6:00 a.m. a entrenar fatbol
en Compensar o en el pargue nacional para no perder la resistencia fisica y “Estar
preparado en cualquier momento para subirme a un escenario”. El resto del dia
investiga por internet, prepara su clase y comparte tiempo con sus dos hijos, a quienes
les transmite la tradicion musical y dancistica del pacifico. “Mi hija siempre me recibe
bailando”. Toca instrumentos de percusion del pacifico, en especial la marimba, de la
cual también posee un gran legado heredado de grandes maestros ya muertos.

Gilberto Martinez es de Buga, Valle del Cauca. Vino a Bogota en 1967 a estudiar
Ingenieria Mecénica a la Universidad Nacional de Colombia, y en primer semestre paso
la audicion para conformar el grupo de danza de la zona atlantica que iba a dirigir Delia;
fue elegido entre 450 personas. Por ese entonces Delia acababa de llegar de Estados
Unidos, de estudiar con Catherine Dunhan. Fue este grupo el primero que ella conformé
con gente que vivia en la capital, ya que antes habia trabajado Unicamente con
bailarines oriundos de las regiones a las que pertenecian las danzas que creaba. Antes
de esta experiencia, Gilberto ya habia bailado con un grupo en Buga y ya sabia de la
importancia de la maestra Delia Zapata.

En 1971, junto a Delia, Gilberto conocié a Toté La Momposina, quien iba a ser la
telonera del grupo de la maestra en una presentacion, y de inmediato él se enganchd
con Totd y se convirtié en su tamborero. Junto al grupo de Toto, como tamborero, y al
de Delia, como bailarin, tuvieron una larga temporada de 160 funciones en el Radio City
Music Hall de Nueva York. Una experiencia que para Gilberto es inigualable, porque
ademas era la primera vez que un grupo colombiano se presentaba en ese recinto.
Para ese entonces ya llevaba 12 afios bailando con Delia, pero decide inclinarse mas
hacia su rol de tamborero y musico. Sin embargo, nunca perdi6 el contacto con Delia,
que lo invitaba como musico en sus obras y finalmente lo invité a formar parte de la
licenciatura en teatro y danza de la Universidad Antonio Narifio.

La considera una maestra porque “Tenia un gran poder de conviccion y de transmisiéon
de lo que ella queria que uno captara; si ella veia que la gente no captaba los pasos,
entonces se inventaba otra metodologia (...) trabajaba muy detalladamente la
segmentacion corporal y entonces uno aprendia a mover cada parte del cuerpo para
luego ir uniéndolos y en esos ejercicios ya estaban involucrados los pasos que uno
tenia que realizar en las coreografias”. Para Gilberto la forma en que Delia transmitia la
técnica era lo que la hacia una maestra, ya que se fijaba mucho en las particularidades
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individuales y se esmeraba por encontrar metodologias que acercaran a cada bailarin al
movimiento que ella buscaba.

Gilberto la recuerda como una persona muy amorosa pero a la vez muy estricta: “Todos
recordamos sus gritos, cuando ella se salia de casillas pegaba unos gritos que a uno lo
dejaban quieto”. Les exigia puntualidad y mucha disciplina, pero a ellos eso no les
costaba, ya que él recuerda que eran muy responsables y ensayaban todos los dias,
incluyendo domingos y festivos, asi ella estuviera fuera de la ciudad.

Gilberto recuerda que Delia decia: “Tengo que preparar los cuerpos de los cachacos
para que puedan bailar las danzas de la costa atlantica (...) Si yo estudio artes, si yo
hago escultura, imposible que yo no pueda trabajar en modelar el cuerpo de una
persona (...) Yo moldeo la figura humana para la danza.” Segun él, Delia buscaba
construir un cuerpo abierto a los lenguajes corporales de todas las regiones, capaz de
transformarse en un indigena, en un negro, en un mestizo, en un blanco.

Para él la busqueda corporal de Delia también se vincula con la armonia entre cuerpo y
muasica, un cuerpo fusionandose con el ritmo proveniente de los instrumentos como un
todo y no como elementos separados.

“Cuando hago musica es como si estuviera bailando”, dice Gilberto cuando se le
pregunta cdmo aplica lo aprendido de Delia actualmente. Gilberto lleva dictando 24
afnos la catedra de “Musica y cuerpo”, y a pesar de no haber estado dictando clases de
danza, dice que en la musica él aborda el cuerpo, y que sus clases buscan darle
herramientas al bailarin para que su cuerpo pueda establecer una armonia con la
musica. Es justo ahi donde él siente que persiste el legado de Delia, ya que para ella
esta armonia también era esencial a la hora de construir sus clases y sus obras. Desde
este semestre dicta una catedra de danza porque asi lo pidieron sus alumnos; para él
ha sido una experiencia de reconstruccion de la memoria de Delia, ya que hace 24 afos
gue no dictaba una clase de danza y en ella ha buscado aplicar lo transmitido por su
maestra. Sin embargo, reitera que no ha calcado la clase de Delia, ni sus propuestas
coreograficas, que las ha transformado pero conservandolas en su esencia, pero es
justo esto algo que él le critica a Delia, el hecho de no permitirles a sus bailarines
proponer variaciones coreograficas; para ella sus creaciones eran inmodificables. El
aporte del bailarin se centraba para ella mas en su valor como intérprete, en donde su
cuerpo era un vehiculo de expresion, por ello Delia abogaba porque cada uno de sus
bailarines encontrara su particularidad y su individualidad expresiva a pesar de estar
enmarcados en una coreografia claramente estricta.

Paralelamente a su actividad como docente, Gilberto dirige un grupo musical en donde
realiza conciertos didacticos que integran poesia, imagen, musica y algo de danza,
explicandole al publico, por ejemplo, el origen de la cumbia, del mapalé o de la jota.
Estas explicaciones se basan en las investigaciones realizadas por Delia a lo largo de
su vida.

Martha Ospina entr0 a estudiar psicologia en la Universidad Nacional de Colombia en
1979. Entro al grupo de ballet con Prisilla, pero la clase que seguia después era la de la
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maestra Delia con su grupo universitario y le llamo6 mucho la atencién, participo en
audicién para el grupo y pas6. Pronto aprendio la técnica de su maestra y en poco
tiempo se convirtié en su monitora, dandose cuenta de que esa era su verdadera
vocacion. Posteriormente el grupo de la Universidad Nacional se integré con la
compafia de Delia y todos ensayaban en el palenque.

“Le deciamos La Mama Yeya, porque ella era como nuestra segunda mama. Nos
controlaba, nos cuidaba, nos regafaba, era muy fuerte su temperamento.” Martha
recalca que Delia era una maestra por la relacion intima que entablaba con sus
bailarines, méas alla de una profesora de danza era una persona que les ensefiaba
como estar en el mundo. “Era una convivencia muy fuerte, quiza de los momentos que
recuerdo mas bonitos de ella. Aparte de los escenarios y los aplausos y los viajes, lo
MAs rico era esa parte del encuentro que ella propiciaba: acogia a la gente en su casa,
en los ensayos intensos todos nos sentabamos en el patio a almorzar... un ambiente
muy familiar”. Quizéa por ello Delia termind siendo su madrina de matrimonio.

“¢, Sabes qué recuerdo mucho de ella? Su piel. Su piel era muy suave, su sonrisa y la
forma como ella te recibia, como saludaba a la gente cercana, con una sonrisa amable
y abierta, una mirada muy tierna con esos ojos grandotes (...) Cuando uno le
comentaba momentos criticos de la vida, ella daba su compafia y su consejo siempre”.

Por otro lado también la considera una maestra por generar metodologias de
transmision de conocimiento y por tener siempre presente esa conciencia de formar
formadores: “Tenia claro que era importante formar gente para continuar con la labor de
la danza tradicional, para ella era claro que sus bailarines en su mayoria iban a ser
multiplicadores”. Por ello Delia era muy inquieta y siempre indagaba sobre la estructura
de la clase, lo que finalmente le permitié que fuera muy puntual y precisa.

Martha considera que la busqueda corporal de Delia se enfocaba mucho hacia la
interpretacion y que sus modelos de entrenamiento y técnica solo cobraban sentido a la
hora de hallarles un contenido sensitivo: “Ella nos ensefié el movimiento con sentido
dirigido a la interpretacion, no bailar la cumbia para hacer el show y vender el cuerpo,
era bailar la cumbia porque habia una sensacion, porque habia una conexion corporal
(...) El mundo de las sensaciones al servicio de la tradicion, cuando ella nos presentaba
una danza, nos la presentaba desde la sensacion”. Partiendo de ello se puede deducir
gue lo que mas presente tiene Martha de su maestra es su forma de transmision desde
el imaginario, a pesar de reconocer que también echaba mano del espejo y de la
transmision biomecanica, es la activacion del imaginario la que mas resalta. Un cuerpo
evocador de sensaciones.

La primera labor de transmision y continuacion del legado de Delia Zapata que realiz6
Martha fue en el proyecto “BENPOSTA”, que buscaba a través de talleres artisticos y
otros acompafiamientos formar lideres juveniles en sus entornos y contribuir a la
formacion de tejido social; en él trabajé once afios. Posteriormente se vinculé a la
ASAB, donde lleva cuatro afios en su labor pedagdgica. Actualmente dicta clase de
danza tradicional a primer afio y trabaja en la parte de estructuracion académica y
pedagogica de la facultad. Con respecto a sus clases, ella dice: “Transmito la emocion,
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o busco hacerlo, y para mi una buena clase es una clase en donde todos nos hemos
encontrado emotivamente, donde hemos logrado trascender el cansancio y la pregunta
por la forma para llegar al delicioso disfrute de bailar juntos, eso fue lo que vivencié con
ella (con Delia) y eso es lo que transmito”. Ella conserva esa transmisién de la emocién,
pero su clase a nivel formal es el resultado de fusionar sus propias investigaciones
pedagodgicas y lo aprendido de Delia. Martha dedica una parte de la clase a la teoriay a
la reflexion de temas relacionados con los procesos de mestizaje en América Latina,
tomando de referencia diversos autores latinoamericanos. Aunque Martha no lo dice
explicitamente, el legado de Delia que en ella se conserva también esta en la inquietud
pedagogica e investigativa, y a pesar de que esta inquietud la haya distanciado de las
propuestas formales de su maestra, son el resultado de su influencia humanistica.

El bailar por el placer de bailar. “Delia me ensefié que bailar es una forma de estar en el
mundo” y eso es lo que conserva de ella, el gusto por bailar, en una clase, en una
fiesta, en todo lado. “El respeto por la tradicion”. Ella hace las clases con sus alumnos,
no se sienta a dirigirla (como Delia), busca transmitirles la emocién.

Hace cuatro afios hizo su ultimo montaje con una compafiia que formé temporalmente,
lo llevé a Uruguay a un encuentro de la UNESCO donde se reflexionaba acerca de la
presencia africana en América Latina.

Para Martha la danza habita en todas sus actividades cotidianas y en su forma de
relacionarse con los demas: “La danza me ha permitido entender a los otros,
entenderlos desde su movimiento, entender como el ser del otro se transmite en su
corporeidad, entender la identidad maravillosa y el derecho a ser distinto, habitar los
espacios de otra forma, entender mi propia sensualidad no sélo en mi relacién con mi
pareja sino en mi habitar, en relacién con mis hijas...”

Vive en una casa en la Ciudadela Colsubsidio con su esposo e hijas, la tiene pintada de
naranja y verde porque “son los colores del trépico”. Es su refugio y por eso le gusta
gue sea lejos de su trabajo. Ella se queja un poco de que antes bailaba ocho horas
diarias y ahora so6lo ocho horas semanales a causa de su trabajo, pero son esas ocho
horas las que mas disfruta de su semana. Concibe la danza no s6lo como una funcion
escénica, sino también como un medio terapéutico, de resolucion de conflictos y como
una herramienta de autoconocimiento.

Vicente del Castillo es cartagenero. Recuerda que cuando tenia siete afos veia ensayar
a un grupo de negros con Delia Zapata en una casa amarilla que quedaba en una
esquina del barrio que él habitaba; ese fue su primer contacto con su maestra. Afios
después se inicié en la danza en el colegio INEM y decidié que queria dedicarse a esto
de una manera profesional. Por ello en una visita de Sonia Osorio a Cartagena, le hablo
y le pidié que lo dejara ser parte de su compafiia. Ella observo sus optimas condiciones
fisicas y le recomendé que fuera a Bogota a una audicion, pero que antes le tenia que
escribir una carta. Vicente hizo lo que le dijo Sonia Osorio, pero cuando llegd a Bogota
decidi6 escribir la carta no a ella sino a Delia Zapata, a quien admiraba y de quien ya
habia escuchado hablar largamente. Pasaron dos afios para que Delia le diera una
respuesta, finalmente lo llamé y empezo a ser parte de su compafia. Para ese
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entonces Vicente tenia 19 afios, “Toda mi juventud se la entregué con orgullo a Delia
Zapata Olivella en la danza”, afirma Vicente con conviccion. Paralelamente a su
participacion en la compafia, Vicente estudio artes plasticas en la Escuela de Artes de
Bogotéa (hoy ASAB). Formo parte de la compafiia durante treinta afios, atravesando
gran parte de las generaciones; se tuvo que retirar por conflictos con sus comparieros,
porque “Todo el mundo me decia que me creia la estrella, aunque yo si creo que era
una persona importante”. Se retird poco antes de que Delia muriera.

Vicente considera a Delia una maestra porque era una mujer exigente y disciplinada, lo
gue la llevo a ser una investigadora y a tener tanta sabiduria alrededor del folclor.
Admira mucho de ella la forma en que encaminé su investigacion a la creacion de una
pedagogia propia: “Delia manejaba una técnica muy estructurada en el sentido de la
forma, en la resistencia y en la postura... primero se hacia el ejercicio técnico y no la
danza como tal, porque lo que ella queria del bailarin era que encontrara en su interior
el sentir de la musica y de la interpretacion... era una técnica rigida, era una técnica de
mucho brazo y de muchas piernas y de muchas contorsiones encaminadas siempre
hacia los ritmos negros”.

Para Vicente, Delia buscaba a través de toda su propuesta dancistica un cuerpo
encaminado a la interpretacion y al sentir. Verla a ella interpretar era el mayor referente
para él y sus compafieros de lo que era bailar desde el sentimiento, observarla bailar
era ya de por si toda una leccion: “El caracter que ella buscaba en la danza era el
sentir, la interpretacion, el caracter que ella le daba a su movimiento ritmico, armonioso,
sensual... era una mujer que enamoraba con su cadencia, con sus labios, con sus
0jos”.

Vicente también hizo parte de la licenciatura en Teatro y Danza de la Universidad
Antonio Narifio, pero sélo por un pequefio periodo. Después decidié conformar su
propia companiia y fundacion, llamadas “Viso de voz Calamari”, donde hasta la
actualidad dicta talleres a personas de todas las edades en Chia y Zipaquira. Su
compafia esta conformada por jovenes entre 15y 20 afios; lleva trabajando con ellos
aproximadamente cinco afios, lo cual le ha permitido afianzar una metodologia y un
ritmo de trabajo exigentes. Trabaja todo tipo de danzas folcloricas; han participado en
eventos nacionales, como el Carnaval de Barranquilla. Sin embargo, la metodologia que
Vicente aplica en su compairiia se ha alejado de la propuesta de Delia, en sus
entrenamiento aplica lo aprendido en otras disciplinas corporales, como yoga y la danza
contemporanea (fue alumno de Alvaro Restrepo y Carlos Jaramillo). En sus
coreografias, Vicente experimenta con la utilizacion de diversos frentes, alterando la
planimetria clasica. Ademas explora también con la transformacion de los roles clasicos
de la mujer y el hombre de las danzas tradicionales.

Vicente manifiesta que conserva de su maestra Delia la disciplina, la exigencia y la
pulcritud en el escenario. También heredd el gusto por disefiar y confeccionar su propio
vestuario. En sus presentaciones aplica algo que su maestra les recalcaba: su caracter
didactico, en donde es de vital importancia explicarle al publico de dénde vienen las
danzas y todo su contexto.

28



“Yo vivo la danza, cada dia, cada momento y cada minuto (...) Estar aqui es danzar”.
Para Vicente la danza esté presente en cada momento de su dia, no sélo en su forma
de moverse y relacionarse con la gente: también en la observacion de los
comportamientos corporales del entorno, de los colores, de las texturas, las formas de
vestir, todo ello lo influencia a la hora de crear, para él la vida cotidiana y la danza se
retroalimentan todo el tiempo.

Rosario Montafia conoci6 a Delia hace 30 afios, cuando llegd de estudiar teatro en
Praga. Se la presentd Raul Mojica, para que realizaran un montaje interdisciplinario que
combinaba danza, musica, teatro y poesia. Este montaje, titulado “Atabi o la dltima
profecia de los chibchas”, abordaba un tema mitico de origen Muisca, basado en un
texto de Fernando Cajiao. Rosario era la encargada de la direccion escénica y Delia de
la direccion e investigacion coreografica. Esta experiencia retroalimentativa marco
mucho a Rosario, ya que la escuela de donde venia era muy ortodoxa, y encontrarse
con la propuesta de Delia alrededor de las danzas indigenas le parecio “alucinante”. A
lo largo de esta exploracion interdisciplinaria las dos coincidieron en el interés de seguir
investigando la fusidon entre la danzay el teatro; interés y alianza que se conservo para
el resto de sus vidas artisticas.

Para ella, Delia se convirti6 en una maestra gracias a su forma de investigacion
vivencial, en donde la convivencia y la participacion en los diversos contextos originales
de la danza la llenaron de una sabiduria que luego supo aplicar en sus obras y
metodologias de clase. “Delia fue una mujer que tuvo la vivencia como praxis
permanente, oyéndola a ella hablar nos damos cuenta de que ella se recorri6 este pais
con su hermano Manuel y que su amor por las danzas tradicionales colombianas no es
un accidente, no es un asunto para salir del paso, no fue algo pintoresco y facilista. Al
contrario, ella fue una mujer que se adentré6 mucho con las costumbres y con las
visiones del pueblo para poder reproducir su vision dancistica (...) Entendiendo lo
tradicional como algo que se vive siempre y no como algo de museo, es decir,
planteando que las danzas originarias colombianas son danzas vivas, son danzas
vitales, son danzas que se estan retroalimentando cada vez mas con la vivencia del
hombre mismo”.

Rosario cuenta que las dos se pasaban horas enteras mirando como trabajaban las
hilanderas en Boyacda y que solo de esta manera se lograba encontrar la esencia del
contexto, “...el resto son tedricos y personas que no vivenciaban realmente el contexto
de la danza, ese el valor de Delia (...) Nadie investiga, la gente copia, que es diferente”.

También la considera una maestra por ser una artista que siempre se preocupo por
replicar y transmitir sus investigaciones, convirtiéndola en una gran pedagoga para
quien la inquietud por preservar la tradicion de una manera viva, la impulso a crear su
propia pedagogia y “Para ensefar hay que ser generosos y Delia era muy generosa”.

Rosario se rehlsa un poco a dar una definicion del trabajo corporal de Delia; sin
embargo, para ella Delia buscaba un cuerpo que integraba el cuerpo del campesino, del
indigena, del llanero... “El cuerpo del colombiano, el cuerpo del pueblo”. Rosario
diferencia muy claramente el planteamiento de cuerpo de Delia frente a los de otras
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técnicas como el ballet y la danza contemporanea. Para ella estas técnicas no aceptan
el cuerpo tal como es, pero Delia si los aceptaba y trabajaba desde esa individualidad:
“Aceptar los cuerpos tal como son y ensefiar a €s0s cuerpos a expresar estéticamente.
Delia jamas discriminé un alumno, ella sostenia que todo el mundo tenia ritmo y
hablaba mucho del ritmo interno; yo lo asocio mucho con las emociones y las
sensaciones, entonces tal vez por eso fue que nos complementamos muy bien en
escena y estuvimos al servicio del suefio que teniamos, que era que los nifios fueran
formados alrededor de la vivencia colombiana y no alrededor de la vivencia extranjera”.
Rosario insiste en que a Delia no se le debe catalogar como una investigadora o cultora
Unicamente de las danzas afro o de la costa; Delia era una cultora de todo tipo de
danzas folcléricas. “Ese encajonamiento que le han hecho a ella a mi me parece
profundamente injusto (...) siendo ella costefia hizo las primeras danzas de caracter
indigena del antiplano cundiboyacense basadas en la tradicibn muisca”.

Rosario creo junto a Delia la Licenciatura en teatro y danza de la Universidad Antonio
Narifio, disefiaron el pensum, el cual buscaba formar interdisciplinariamente licenciados,
combinando danza, teatro y masica de una manera paralela. Rosario estuvo junto a
Delia toda su vida construyendo una metodologia de creaciéon en donde la danza y el
teatro iban de la mano como elementos unificadores de la intencién de cada obra.
Actualmente Rosario ya no esta vinculada a la Universidad Antonio Narifio, prefiere no
decir las razones, pero trabaja permanentemente con Edelmira creando obras dentro de
la fundacién Delia Zapata, de la misma manera en que lo hacia con ella. Ademas es la
directora del consejo directivo de la fundacion. En su quehacer aboga por que la danza
tradicional tenga una dramaturgia: “La danza tiene que tener un que, un cémo y un para
que”, y es en esta postura donde para ella habita la memoria de Delia.

Por ser la hija de Delia, Edelmira Massa Zapata tiene recuerdos muy antiguos de danza
en su vida. Dice recordar desde los tres afios ver a su mama bailar y que eso le
generaba una sensacion de proteccion, aunque a veces mas una sensacion de celos al
verla bailar con sus parejos en danzas como “El patacoré”, en donde Delia terminaba en
el piso y el hombre ponia un pie sobre ella en un gesto de hombria, eso le daba rabia 'y
la hacia llorar.

Recuerda los viajes que realizaba junto a su madre y su compafia: “Me desnudaban,
me guardaban en el camerino para que no me escapara, pero yo me salia en calzones
entre el publico a gritar y a llorar”. Pero lo que mas le impactaba era el recorrido que
hacian por diversas regiones para investigar, de donde recuerda ver a la gente de los
pueblos mostrandole las danzas a su madre: “Yo era muy necia y entonces para
aplicarme mi mama me ponia tareas con los nifios del pueblo”. “Ella se integraba con
los nifios e interactuaba con sus formas de vida”.

Su primer recuerdo bailando fue junto a su madre o “Yemita”, como la llama, cuando
para un programa de TV mostraron la “Danza de los diablos”. Edelmira era la diablita,
Delia la diabla y el negro Lorenzo el diablo. Para ella ese recuerdo es fuerte por la
conexion que lograba con su madre a partir de la mirada y la expresion del rostro: “La
sensacién del movimiento no era tan importante como la comunicacion con mi mama,
mi mama hacia unas caras increibles, le mandaba a uno toda clase de mensajes”.
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Edelmira recuerda que para ella la danza era parte de su vida de una manera muy
natural, pero que tuvo conciencia de ella como una técnica y un oficio que requeria rigor
cuando llegé con su mama de China. Delia en ese entonces empez06 a dictar clases en
Bogota y a crear su metodologia en un salén inmenso que quedaba en la Calle 33 con
séptima, que tenia anexo dos habitaciones en donde ellas dos vivian, Edelmira jugaba
por ahi todo el dia mientras Delia dictaba sus clases e investigaba corporalmente los
caminos para encontrar su propia pedagogia.

A pesar de estar desde muy pequefia al lado de su madre y la danza, no fue sino hasta
los doce afios que entro a formar parte de la compaifiia oficialmente. Por ese entonces
Delia trabajaba en el Instituto Popular de Cali y all4 también tenia conformada su
compafia, la cual fue invitada a una presentacion en el teatro al aire libre Los Cristales.
De manera imprevista, una de las integrantes se enfermo faltando muy poco para la
presentacion, por lo que Edelmira se ofrecio a reemplazarla. Todos con asombro e
incredulidad aceptaron su propuesta, peinandola con una mofia muy alta para que
ganara altura, Edelmira bailé y como todo el tiempo ella andaba por el IPC mirando los
ensayos de Delia, lo hizo sin equivocaciones, bailando un bullerengue con una
interpretacion que deslumbro a toda la compania. Fue ahi donde Delia decidié vincular
a Edelmira en su compafiia, considerando esa presentacion como un espontaneo rito
de iniciacion a la danza.

“Ella, todo lo que hacia, lo hacia con mucho fundamento”, afirma Edelmira cuando se le
pregunta por qué Delia era una maestra. Resalta que todo lo propuesto por su madre en
todos los campos, tanto en las puestas en escena como en la pedagogia, era el
resultado de una investigacion profunda que llevaba un proceso largo y riguroso.
Edelmira resalta que Delia investigaba para luego transmitir y compartir su
conocimiento, la transmisién como la Unica fuente de preservacion de las tradiciones
culturales: “Un pensamiento heredado de la tradicion africana que es transmitir el
conocimiento por la tradicién oral y el cuerpo”. Y es en esta preocupacion por la
transmision en donde Delia también se hace una maestra: “Ella tenia un don natural
para transmitir ese conocimiento ‘detras de’ (del movimiento), el contenido de las cosas
le fluia por los poros y uno sentia a través de sus movimientos todo lo que estaba
presente”.

Edelmira coincide con el resto de nuestros personajes en que la propuesta corporal de
Delia iba encaminada a crear una técnica que permitiera a todas las personas bailar las
danzas de cualquier region del pais. Esa busqueda la llevo a indagar sobre los
mecanismos del cuerpo para fragmentarlos y luego volverlos a unir a partir de ejercicios
de disociacion.

La concepcidn corporal y artistica de Delia se ve atravesada por un concepto africano al
que Edelmira recurre con frecuencia, el de la “unificabilidad”, en donde todas las cosas
son una sola, nada esta separado y todo tiene vida. Corporalmente en la propuesta de
Delia esto se puede apreciar en la forma de desestructurar y volver a estructurar el
cuerpo mediante la técnica: cada extremidad, cada articulacién se fragmenta con el
anico fin de lograr un todo, un cuerpo unificado a través del movimiento. De una manera
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mas macro el concepto de la “unificabilidad” se ve reflejado en preparar un cuerpo que
contuviera los cuerpos de todas las regiones, unificando al pais a través de la
corporeidad.

Dentro de esta misma idea de “unificabilidad” cabe introducir la propuesta de Delia de
concebir a la danza, al teatro, a la musica y a las artes plasticas como una sola materia
creativa al servicio de la expresion: “Me acuerdo de haberle preguntado a mi mama
después de una clase cdmo hacia yo para distinguir un baile del otro. Ella me dijo algo
como: Hay que escuchar la musica y sentirla. Con la musica sale el movimiento, nunca,
nunca sale un movimiento distinto del propio de esa musica, y en mi vida siempre me
ha pasado asi, ya que al estar la musica y el movimiento unificados no podrian estar en
desarmonia”.

Edelmira considera que su mama nunca se separé de la escultura. “Ella hacia
esculturas vivas, modelaba el espiritu y el cuerpo”. En esa busqueda de encontrar una
técnica y un cuerpo unificador de todas las regiones del pais, ella siempre puso en
practica sus conocimientos de escultura, en donde concebia al cuerpo como un material
maleable capaz de transformarse e ir de region en regiéon, de un pueblo a otro,
habitando diversas sensaciones contextos, emociones e imaginarios.

“El viejo Zapata nos decia que el conocimiento, la educacién y el aprendizaje eran algo
gue nunca nos podian quitar en la vida” y quiza esta premisa es la que ha incentivado a
que en la familia Zapata Olivella siempre haya existido un gran interés por educarse,
por investigar y finalmente por transmitir.

Después de ser aceptada en la compafia de su mama, Edelmira bailé toda la vida con
ella. Sin embargo, vivié eventos que influyeron en su concepcion de la danza y que
ademas hicieron enriquecer la metodologia de Delia. Estudi6 artes plasticas en la
Universidad Nacional, se enamoro de la pintura y ain después de graduarse continuaba
casi que viviendo en el taller de su Universidad, hasta que el director de la facultad
practicamente la echo por estar quitandoles espacio a los nuevos estudiantes. Edelmira
paralelamente a sus estudios en artes pertenecio al grupo de danza que dirigia su
mama en la Universidad, pero una vez la “echaron” de su taller, ella queria seguir
estudiando y es por eso que, inquieta por recibir una formacion mas técnica en la
danza, decide tomar clases de ballet con Priscilla Wellton. Tenia por ese entonces 25
afos, lo cual era un gran obstaculo para formarse como bailarina de ballet, ya que a esa
edad construir ese cuerpo es una tarea muy dificil. Sin embargo, ella se entregé a las
clases de ballet pasando de entrenar dos horas hasta trece horas diarias. Logré muchas
satisfacciones gracias al apoyo incondicional de su maestra y luchando contra el
inconformismo que “Yeya” le manifestaba al verla como bailarina de ballet. Esta
formacion técnica incentivo que Edelmira cuestionara la metodologia de su mama, lo
gue la llevé a inmiscuirse en su investigacion y a darle aportes desde sus
conocimientos. Ella sabia que su apoyo era fundamental, ya que el gran suefio de Delia
era crear una escuela colombiana de danza: “Ella siempre hablé de su suefio de la
escuela, era el suefio niumero uno de ella, que este pais necesitaba una escuela, una
escuela nacional, una escuela propia, con una metodologia propia y ese se volvio el eje
de su vida”. Transcurrieron los afios y mama e hija construyeron una propuesta
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pedagogica y escribieron juntas los manuales de las danzas de la costa pacifica y
atlantica.

En la actualidad Edelmira aln se encarga de las clases del Palenque y sigue aplicando
lo investigado por su madre, pero haciendo hincapié en las danzas del Congo, el ultimo
objeto de estudio de Delia. Le apasiona la pedagogia y por eso no la abandona.
Edelmira sostiene de la metodologia de “Yemita”: “No soélo la sigo aplicando, sino que la
sigo desarrollando (...) Yo le sigo incluyendo cosas a la metodologia que sean
beneficiosas para ella y las otras las desecho, las cosas que yo creo que no tienen nada
que ver con nuestro origen, con nuestro pensamiento y con nuestra filosofia no las
aplico, igual que no tengan que ver con cosas que no me parezcan importantes para el
cuerpo, pero si existen filosofias y métodos de movimiento de todas partes del mundo o
lo que sea que yo considero tengan que ver con nosotros y con el cuerpo y con nuestro
pensamiento y nuestra filosofia, yo lo incluyo y lo adapto de tal forma que quede metido
dentro de la metodologia que ella propuso.” Edelmira se formé en danza
contemporaneay jazz y hace 15 afios estudia las danzas de sanacion de la etnia del
Congo con la comunidad congolesa de Estados Unidos, a donde viaja una o dos veces
al afio para renovar su conocimiento, ya que segun ella es la danza que mas la “llena”.

Ademas de las clases del palenque, dicta clases a profesores del distrito en diversas
partes de la ciudad. Los sabados en la mafiana dicta clases a un grupo de mujeres
entre los 40 y los 70 afos, llamado “Flores del campo”. Este afio la investigacion de su
grupo esta encaminada al género femenino, aunque cabe aclarar que los musicos y dos
de sus bailarines son hombres.

“La danza es mi forma de vida, el movimiento es lo que me tiene en este planeta con la
materia transcurriendo”, aplicando de nuevo el concepto de “unificabilidad”. Edelmira
concibe la danza y la vida cotidiana como una sola, vive en el palenque heredado de su
madre, rodeada de los espacios que han sido testigos de muchos afios de danza, vive
con su hijo, quien la ayuda con la parte administrativa del Instituto y toca la percusion
para las clases.

1.2.2.4 Piezas coreogréaficas
e Cabildo en carnaval

1.2.2.5 Documentacion sobre la maestra Delia Zapata

e Archivo El Espectador, Delia Zapata, directora danza, Revista de El Espectador,
No.5, agosto 20 de 2000, www.elespectador.com/html/i_portals/index.php, Afio
(creacién o publicacion): 2007

¢ Arciniegas German, Delia Zapata Olivella. En la patria del merecumbé, Aguaita:
Revista del observatorio del Caribe colombiano. No. 8 Dic. 2002, Biblioteca Luis
Angel Arango
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Calderdn Aurora, Entrevista Delia Zapata Olivella. Guardiana del folclor colombiano.
Nueva frontera Bta. No. 1002 ( sept 26/oct 2. 1994). Pag. 17-21, Biblioteca Luis
Angel Arango

Moreno Parrado Linena y Vargas Martinez Fanny, Obra artistica de Delia Zapata
Olivella, Proyecto de grado para optar por el titulo de Licenciadas en Danzas y
Teatro de la Corporacion Universitaria Antonio Narifio. Directora: Delia Zapata
Olivella, Asesor: Manuel Amaya. Biblioteca de la Corporacion Universitaria Antonio
Narifio, Facultad de Ciencias de la Educacion. Departamento de Danzas Folcléricas
y Teatro. Bogotéd, 1990. No. 18,80. M8430

Zapata Olivella Delia y Massa Zapata Edelmira, Manual de Coreografias de la Costa
Pacifica de Colombia, Colegio Maximo de la Academias colombianas, Patronato
Colombiano de Artes y Ciencias, Fundacién Joaquin Pifieros Corpas, Junta Nacional
del Folclor

Zapata Olivella Delia y Massa Zapata Edelmira, Manual de Coreografias de la Costa
Atlantica de Colombia, Colegio Maximo de la Academias colombianas, Patronato
Colombiano de Artes y Ciencias, Fundacion Joaquin Pifieros Corpas, Junta Nacional
del Folclor. (Por Confirmar), Patronato de Artes y Ciencias. Cra 15 No. 33-76

Zapata Olivella Delia, El Bullerengue, documento sin publicar

Zapata Olivella Delia, La Chicha Maya, Colombia llustrada, Medellin V.2 No. 5
(Mayo/Agosto 1971, pag. 23-27), Biblioteca Luis Angel Arango

Zapata Olivella Delia, La cumbia, en revista colombiana del folklore, volumen 3 No. 8,
Bogota, 1962

Zapata Olivella Delia, La Cumbia. Sintesis musical de la nacién colombiana, resefia
histérica y geografica, Revista del Folklore (Bt4) No. 7, 2da época 1962, Biblioteca
Luis Angel Arango

Zapata Olivella Manuel y Zapata Olivella Delia, Danzas y Leyendas o Tradiciones de
la Costa Caribe Colombiana afio 1972, Departamento de publicaciones de la
Universidad Nacional de Colombia (esta informacion esté para confirmar)

Revista Semana, Delia Zapata Olivella, bailarina folclorista, Publicaciones Semana
S.A. www.semana.com, 2005

1.2.2.6 Videos existentes

La Fundacién Patrimonio Filmico cuenta con material en formato de cine.

Los bailarines Julio Renteria y Maria Teresa Rojas tienen material visual.

En la Biblioteca Nacional, segun Edelmira, hay unos fragmentos de imagen en
movimiento de Delia Zapata, sin embargo este material no esta aun clasificado.
Fotografias: http://manuelzapataolivella.org/fotos/delia/

Los personajes entrevistados cuentan con programas de mano y fotografias.

El Teatro Col6n y Colsubsidio cuenta con material de video o fotografico (por
confirmar)

Especial Delia Zapata, Direccion: Juanita Galindo, 1998 / 23 min.
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1.2.3 Ficha de investigacion Carlos Franco (El cuerpo festivo)
1.2.3.1 Contexto social, cultural y politico

Carlos Arturo Franco Medina nacio el 10 de diciembre de 1953 en el Barrio Bajo de
Barranquilla. En su familia, por tradicion, se acostumbré a escuchar cantos y bailes
como el chandé y el pajarito. Desde pequefio participé en cumbiambas y en comparsas
del Carnaval de Barranquilla. Sus estudios de danza los inicié con Maria Barranco, en el
grupo de la Universidad del Atlantico, donde estudiaba arquitectura. Asistié a clases de
ballet en la academia de Gacho y Gloria Pefia, desempefiandose como profesor de
danza en la misma institucion.

En 1976 investigo el folclor de las poblaciones riberefias bajo la direccién de Gloria
Triana y Toté La Momposina. Desde entonces se convirtié en un infatigable investigador
de la musica y los bailes tradicionales de las costas colombianas. En ese mismo afio
fundé el “Grupo experimental de la danza Folclérica de Barranquilla”, que tomaria en el
afo 1980 el nombre de “Escuela de la Danza Folclérica de Barranquilla”, grupo que
represento al pais en diversos eventos culturales internacionales, especialmente en
Estocolmo, en la ceremonia de otorgamiento del Premio Nobel de Literatura a Gabriel
Garcia Marquez, en 1982.

En 1978 gand la participacion como delegado al festival mundial de la juventud y los
estudiantes, en La Habana. Fundé junto a Libardo Berdugo la primera Escuela de
Comparseros del Carnaval de Barranquilla, que llegé a convocar a 400 personas
durante los afios 81, 82 y 83.

En 1985 recibi6 el Premio Nacional de la Danza. Realiz6 las coreografias para la
pelicula “La Misién”, dirigida por Roland Joffe.

Fue asistente de direccion y asesor folclérico de Gloria Triana en la serie documental
para television “Yurupari”. Por intermedio del ICBF y de la Universidad del Norte, realizd
trabajos de proyeccion en los barrios populares de la ciudad.

Dentro de sus obras estan: “Composicion Sinu”, “Composicion Palenque”, “Composicion
Carnaval de Barranquilla” y “Noches de porro”.

Murié el 21 de enero de 1994.

1.2.3.2 Continuadores, herederos

Angélica Herrera: Angélica cuenta que siempre fue una nifia muy inquieta por el
movimiento y que esto venia desde el vientre de su mama. Desde pequefia vio a su
hermana bailar en el grupo de Maria Barranco, pero fue su tia Elizabeth quien se dio
cuenta de ese interés, por ello la llevo a la casa mariana de la Virgen del Carmen,
aungue ese no era el sitio que ella esperaba, alla hizo parte del grupo de danzay su
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primera presentacion la hizo para el cumpleafios del Padre Jorge en la iglesia del
Carmen, haciendo la fonomimica de la cancion: “...yo tenia una palenquera muy
juiciosa y muy sincera.”. Angélica recuerda que en esta danza tenia que gritar
“iAlegrias!” y que ese grito la marcé mucho porque en los montajes que esta realizando
actualmente incluye esa parte de los pregones de las negras palenqueras; por ese
entonces tenia ocho afios y era la mas alta del grupo: "Yo soy mama pata", dice ella
debido a su altura. Después de esa presentacion, su tia Elizabeth la llevé adonde
Carlos Franco: “Y qué susto, porque yo lo veia que brincaba, que saltaba, que daba
vueltas, hablaba con los demas y yo hacia asi (gesto). ¢ Y con él es con quien vamos a
aprender? Yo todo eso me lo aprendo, me sorprendid porque no habia tenido el roce de
tener un profesor hombre en ninguna clase porque mi primaria fue con puras monjas
(...) pero me fasciné tanto cuando yo lo vi ensefiar que yo dije, ‘no, eso me lo aprendo’,
y de hecho él nos dijo ‘¢ Trajeron ropa para ensayar para la clase?’, y yo dije ‘Claro que
si, yo vengo preparada’, y lo que llevaba era un shortcito a media pierna”. Ella tenia
nueve anos; él, 18. Al ver la destreza corporal de Angélica, Carlos la invito a participar
de los ensayos de su grupo profesional a pesar de su corta edad: "Yo no habia tenido
mi primera menstruacion, no me habia formado”.

Angélica dice que desde que entr6 al grupo de Carlos entabl6é una relacion muy
estrecha con él y que se convirtid en su mano derecha a la hora de crear coreografias:
"Para él yo me converti en ese momento en su musa y fuente de inspiracion para hacer
montajes y para hacer muchos trabajos, ese primer dia cogié y me dijo, pareces una
gacela, cuando estabas haciendo los glissades y los jetés (...) todos los bailes y
expresiones que él hacia primero las practicaba conmigo y luego la copiabamos y la
distribuiamos ante todo el grupo (...) nos quedabamos aca, él ensefidndome lo que
habia aprendido, luego me tocaba transmitirles a las nifias, a los jovenes y a todos y a
mi me tocaba aprenderme todos los puestos (...) Duré 17, 18 afios bailando con él, de
entrega total, bailando mafana, tarde y noche, llegué a ser su primera profesora
dictando en varios niveles”. Se convirtié en su primera transmisora, replicaba a diario
todo lo que Carlos le ensefaba.

A pesar de su retiro del grupo de Carlos, se dedicé a la docencia y destaca que siempre
ha vivido de la danza. Estudié de manera semipresencial la Licenciatura en danzay
teatro de la Universidad Antonio Narifio, de la cual se gradud. Tiene un grupo de
jovenes del Barrio Bajo, donde ella también vive, y pone en escena danzas de Cordoba
y del Palenque, en donde esta reconstruyendo la obra de Carlos pero con su estilo y su
manera de ver. De la obra de su maestro retoma los cantos y pregones que tanto
utilizaba, ella ahora canta liderando a su grupo acomparfada de las voces y palmas de
sus jovenes bailarines. En la Corporacion Universitaria de la Costa dirige el grupo de
danza donde se enfoca especialmente en las danzas del pacifico: “No podemos
guedarnos en lo que él nos ensefid, debemos también mostrar el estilo nuestro porque
0 si no, ¢qué fue lo que aprendimos?”

Angélica tiene también un proyecto cultural afrocolombiano llamado “ane i situ”, que
significa “ellos y nosotros”, donde trabaja de la mano con Matilde Herrera: "Nos
remontamos a la parte ritual de nuestros ancestros, de nuestra cultura palenquera hasta
nuestros dias, que es donde se estan compartiendo la mezcla de zuco, champeta,
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pasando por la chalupa, sexteto, baile negro, todas las danzas hasta lo que es hoy la
champeta". Ademas trabaja en el corregimiento de la playa coordinando actividades
culturales y dancisticas por parte de la Secretaria de Cultura.

Hace poco Dofia Cenith, la mama de Carlos Franco, le dio a Angélica gran parte del
vestuario del grupo que habia estado guardado durante afios. Con esos trajes su grupo
se presenta actualmente. El vestuario, disefiado por él mismo, permite ver la
importancia que él le daba al color en su forma de hacer proyeccién y, segun Angélica,
teniendo en cuenta la naturaleza y las combinaciones de colores que le ofrecian las
flores y las mariposas, partiendo de reconocer que la naturaleza es armonica y no se
podia equivocar.

Moénica Lindo: Mdnica fue quien se encargo de la direccion de la escuela y el grupo de
Carlos Franco cuando €l estaba muy enfermo. Infortunadamente cuando él murié ella y
Dofa Cenith, la mama de Carlos Franco, discutieron ya que Modnica debia seguir en la
direccidén, pero dofia Cenith no veia esto con muy buenos 0jos, por ello Moénica decidié
independizarse y crear su propia escuela y compafiia bajo otro nombre. Hay quienes
consideran que a pesar de llevar otro nombre, el proceso de Médnica es la herencia
directa de Carlos, su escuela y su grupo profesional.

El nombre de su compaiiia es “Corporacion Cultural Barranquilla” y la de su escuela
“Centro Artistico Monica Lindo”, el cual es un centro de educacion no formal, creado
para formar a los bailarines de la Corporacion Cultural Barranquilla como técnicos en
danza; han egresado 28 personas. Los estudiantes entran de 16 y a los 18 afios pasan
al grupo; tienen dos afos de formacion. Ademas prepara nifios desde los tres afios en
cuatro niveles: A, B, C y D, si cuando terminan D ellos quieren seguir bailando, pasan
automaticamente a la compaiiia.

Su primera obra como directora fue “Delirio, pasion y muerte en un gozén” para ello
cred un equipo de produccién que no funcioné porque experimentaron hablando y no
moviéndose, después reconstruyeron la misma obra sin hablar. Después vino “Tiempos
de danza”, beca de creacién por parte del Ministerio de Cultura, en ella a través de una
mujer en la época de violencia del pais se hacia un recorrido por todas las danzas
colombianas. Después crea “Composicion carnaval de Barranquilla”, montaje que los ha
caracterizado y los ha “sacado a pasear” por todo el mundo. Esta obra fue la primera
gue se presento frente a la UNESCO para la muestra del carnaval de Barranquilla y fue
a partir de alli que surgio la inquietud de esta organizacion por dicho carnaval hasta
declararlo como patrimonio de la humanidad, fue el primer grupo en organizar el
carnaval en escena.

Han recorrido 15 paises, con Carlos viajaron a Francia “Y estando en Francia debajo de
la torre Eiffel yo decia, 'tengo que volver aqui' y hemos vuelto tres veces, pero también
sentimos que Carlos siempre esta ahi con nosotros, es decir, es una cosa energeética,
por eso a mi no me da tanta nostalgia su muerte, porque yo pienso que €l esta aqui”.
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Ella cuenta que al principio la gente los criticd mucho porque veian que lo que hacian
era igualito a lo de Carlos, era natural, pero “Cuando hicimos Tiempos de Danza, César
Monroy nos dijo que era el tipico caso en que los estudiantes superan a sus maestros”.

Anualmente presenta una comparsa para el carnaval de Barranquilla que se llama
“Torito en carnaval”, en donde el vestuario y la coreografia son libres bajo la musica del
fandango. Con ella también se llevaron un galardon.

Tiene un convenio de intercambio con Japon que le ha permitido mandar a varios de
sus bailarines a dictar clases a ese pais.

En Mdnica se puede ver que la continuidad esta en la forma estructural de su escuela y
compafia, sin embargo la investigacion de campo no es su punto de partida como si lo
era para Carlos a la hora de plantear sus coreografias. Su interés esta en mantener su
grupo y proyectarlo nacional e internacionalmente, teniendo como referentes de
entrenamiento la estructura planteada por su maestro, pero nutriéndose de otros
lenguajes como la danza moderna y contemporanea. Ella resalta que conserva una
figura del bullerengue que le gustaba mucho de Carlos, la cual es una espiral a la que él
llamaba “Brazo de reina” y aunque es muy dificil de montar y de transmitirla, para ella
es imprescindible.

Monica resalta que la gran diferencia con el trabajo de su maestro es que “Posibilitamos
que los muchachos desarrollen mas y creen, no todo el tiempo soy yo”, considerandolos
cuerpos creativos, ademas les delega responsabilidades y parte del entrenamiento
porque le interesa seguir ramificando este saber dancistico.

Dice que le gustaria reconstruir “Composicion palenque”, ya que ella admira mucho esta
obra, pues considera que a través de ella se dieron los primeros pasos para que los
investigadores le dieran a esta cultura la relevancia que tiene y que ademas exploraba
de manera muy habil los movimientos de laboreo con diversos cambios de velocidad.

Para ella su casa de joven, ubicada en Barranquillita, es un lugar que relaciona mucho
con su maestro, ya que recuerda mucho la primera vez que él fue alld y cobmo con su
simpatia, espontaneidad y humildad conquisté a su familia. También la sede de la
escuela que quedaba en la 69 con 38, ya que “Yo naci ahi y creci”.

Monica también es la coordinadora de Educacion Fisica de la Universidad del Atlantico,
pero dice que tiene este trabajo por ganar estabilidad econémica y por su hijo. Esto ha
sido un poco problematico porque le quita tiempo para su proyecto:
“Independientemente de mi trabajo en la universidad, a mi lo que me llena es esto (...)
estoy segura de que sin esto no podria vivir”.

Al preguntarle por el papel de la danza en su vida cotidiana, responde: “El movimiento
es una condicién humana, pienso que esta presente en nosotros que ya el sélo hecho
de caminar implica movimiento (...) esto ya est4 en mis poros, en mis huesos, en mi
respiracion (...) hablar de Médnica es hablar de danza”.
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Roébinson y Mdnica se casaron después de la muerte de Carlos Franco, ya que €l tenia
prohibidas las relaciones entre bailarines. A escondidas duraron de novios
aproximadamente 7 afios, una vez muerto su maestro, la pareja decide dar continuidad
al proceso y él al lado de Mdnica es quien codirige la “Corporacion Cultural Barranquilla”
y el “Centro artistico Monica Lindo”, pero su rol especificamente es la direccion musical,
dice que lo que él ha logrado musicalmente es a lo que Carlos aspiraba, tener su propio
grupo musical con el mismo rigor y disciplina del grupo de danza. Sin embargo, aclara
gue: “Las cosas que siente bailando no las alcanza a sentir tocando”.

Alis Montenegro: Actualmente coordina un programa de danza en la Escuela Distrital
de Artes y coordina el “Ballet Distrital Urbano Carlos Franco”, donde investigan sobre la
danza urbanay no en la folclérica, como lo hacia Carlos. Para ella eso es coherente, ya
que los continuadores no pueden copiar tal cual lo que le ensefia su maestro. Ella dice
gue en el ballet urbano ellos buscan los paralelos entre la danza urbana y folclérica,
buscando qué mueve el interior de los jévenes e integrar los dos lenguajes para que
ellos puedan identificarse con ambos. Trabaja con jévenes de estrato 1y 2, con ellos
buscan procesos de recuperacion de autoestima que se evidencian en sus trabajos de
expresion corporal; ademas los dejan formular las propuestas artisticas para que ellos
se sientan parte del proyecto y potenciarles las habilidades. Trabajan con varios
géneros, desde el merengue hasta la champeta y reggaeton, pero en su proceso de
formacion aprenden lo tradicional. Sus instalaciones son en el colegio Barranquilla.

Alis también trabaja en la Universidad Autonoma con preescolar, haciendo estimulacion
con caminadores y parvulos. Expone que aunque nunca ha ejercido la licenciatura en
ciencias sociales, su carrera la ha ayudado a ser mejor pedagoga y a aplicar la danza a
lo social, cultural y al trabajo con la comunidad.

Ella considera que la danza, asi como el arte, tiene la capacidad de transformar a las
personas para bien pero también para mal, ya que las puede llenar de ego, hacerlas
sentir como “el omnipotente porque lo conoces todo y lo sabes todo”, pero que la tarea
de un buen artista es ser mejor persona con lo que hace y mas si se es maestro, para
que en el actuar se dé el buen ejemplo.

Gloria Pefia: Cuando Carlos estaba muy enfermo, ella le realizé un homenaje en el
Teatro Amira de la Rosa junto al alumnado de su academia de ballet y, segun ella
cuenta, fue la ultima vez que Carlos sali6 a la calle.

Actualmente Gloria continla dirigiendo su academia de ballet, esta involucrada en la
organizacion del Carnaval de Barranquilla, es coredgrafa de los clubes y de los
reinados. Es representante de los hacedores del carnaval y fue quien dirigio la comitiva
en el 2003 junto a 51 carnavaleros ante la UNESCO para que fuera reconocido como
patrimonio inmaterial de la humanidad. Dirige y asesora el “Ballet Distrital Urbano
Carlos Franco” (el mismo que coordina Alis). “La idea es llevar lo urbano a un escenario
con toda esa musica fordnea y la nuestra que la juventud acata, entonces vuelvo a estar
ligada a él espiritualmente en su ballet”.
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Matilde Herrera: Dur6 18 afios en el grupo profesional de Carlos Franco. Tiene 52
afos, esta casada con un hombre "medio europeo" y tiene tres hijas, una es doctora,
otra estudia musica en la Javeriana de Bogota y la otra Ingenieria Eléctrica y Educacion
Artistica.

Durante todo este tiempo ha seguido investigando la cultura palenque y proyectandola
en su grupo, comparte con Angeélica Herrera el proyecto Ellos y Nosotros (pero en
lengua palenquera).

Dirige el grupo de danza del Colegio Militar, con el Instituto de Cultura de Barranquilla
trabaja con casas comunales, con su grupo ensaya a veces en su casa 0 en un lugar
gue se llama La Casita del Valle. El grupo esta conformado por jovenes, nifios y
seforas palenqueros y tienen una obra llamada “Asi es mi pueblo”. También es
coredgrafa de algunas reinas populares. Es asesora del reconocido grupo musical
palenquero Sexteto Tabala.

Matilde replica con el grupo del Colegio Militar la comparsa de Negritas Puloy y
Marimondas que disefid Carlos, con su grupo conserva el Baile Negro, pero a todos los
pregones les cambid la letra y los hace ahora en lengua palenquera. De su maestro
conserva el legado por la investigacion y el paso de ella a la proyeccion, pero siempre
con su propia vision. Cuenta también que algo que conserva de Carlos es la habilidad
para improvisar sobre los cantos y pregones de sus obras.

“Yo siempre que tengo un evento grande (...) en el momento en que se va a presentar
lo primero que me acuerdo es de él (de Carlos) y yo hablo con él, él esta ahi conmigo,
yo lo siento ahi porque me regafiaba mucho, él me ayudé mucho a que fuera como soy
hoy porque yo era muy desordenada, entonces yo lo siento ahi y entonces yo digo, ‘ay
Dios mio ser& que callo a esta gente, un minuto de silencio'’, pero a veces me cohibo
porque es mucha gente, pero yo hablo con él un momentito y le digo 'Dios mio, sefior,
Carlos, iluminame para que quede esto bien'y me queda todo perfecto y la gente

siempre dice 'Mati, esta lindo".

1.2.3.3 Nociones de cuerpo y técnica

Angélica Herrera: Cuenta que el trabajo de Carlos empezaba desde la investigacion,
Su interés por una etnia, por lo tradicional, que fue al Palenque para hacer
“Composicion Palenque” y que fue a Cérdoba para componer “Noches de porro”. Al
preguntarle como Carlos les transmitia estas investigaciones, ella dice que él les
compartia las fotografias, diapositivas y grabaciones sonoras que recopilabay en el
momento de entrar a ensefarles un movimiento recurria al uso del espejo, pero siempre
anclado al imaginario: “Miren el mazamorreo que hacen los sefiores alla en el pacifico,
con las bateas, porgue lo estdbamos haciendo sin los elementos, y cuando nos ponia
los elementos en la mano ya veiamos el porqué de estos movimientos, eso con relacion
a la danza del pacifico de la danza de la batea. Ahora el movimiento de las faldas,
miren como se hace, tengan en cuenta las olas del mar, imaginense las olas del mar, al
igual que para hacer el bullerengue él nos decia las olas del mar y nosotras nos
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imaginabamos las olas cuando vienen, cuando se devuelven, en algunos saltos nos
decia, miren el trote del caballo, como corren los caballos (...), en la danza del mapalé
el nos decia 'imaginense el pez en su desespero de sobrevivir' (...), para el abrir y
cerrar de las flores en la cumbia, cogia un elemento de la naturaleza y lo llevaba a la
danza”.

El ballet como entrenamiento es algo que resalta Angélica de los ensayos con su
maestro, sin embargo a €l no le interesaba estilizar la danza. El ballet solo lo utilizaba
como una base de formacién dancistica, no como un interés coreografico. “Iniciaba con
calentamientos clasicos con musica clasica, trabajo de barras, centro, brazos exigente y
folclor, El calentamiento podia ser clasico o negroide o0 a veces trabajo de piso.” Sin
embargo ella reconoce gue este entrenamiento si les ayudaba a tener una presencia
especial en el escenario, cuenta que cuando la gente los veia en el escenario les
decian “Las mujeres parecen caminando sobre nubes (...) parecen unos angeles.”

Angélica recalca que la metodologia de Carlos Franco y el ambiente de hermandad era
lo que a ellos los hacia ser grandes en el escenario. “A todo el que llegaba alla le ponia
un sobrenombre, a mi hermano le decia Caballito porque el veia un caballito en mi
hermano William, a mi hermana Ibeth le decia Ratén porque veia que mi hermana era
como tan sigilosa para hacer ciertos movimientos y en su andar él le decia 'ese es un
ratdbn bodeguero', a mi me decia grillo, el grillito porque mi forma de la cabeza: que tu te
haces un peinado que te hace ver como un grillito y con los ojos asi mas levantados,
mas chinos, a otra nifia le decia cactus”. El les daba esos apodos para relacionar la
forma en que cada uno se movia y la manera de ser de cada uno, destacando sus
virtudes y potenciandolas de manera ludica y familiar, pero siempre combinada con una
ardua disciplina y exigencia.

Ella resalta que a pesar de ser costefio, dentro de la escuela de Carlos Franco a sus
estudiantes se les ensefiaba el folclor de todo el pais y que este conocimiento era un
requerimiento a la hora de pertenecer al grupo profesional.

Del testimonio de Angélica se puede concluir que el trabajo de Carlos como
investigador, pedagogo y coredgrafo apuntaba a constituir un cuerpo entrenado en
técnicas dancisticas pero enraizado en su tradicion y costumbres. Volviendo la mirada
hacia lo que las festividades y cotidianidades del pueblo podria ofrecer como materia de
creacion, para enaltecerlas y preservarlas.

La relacion personal entre Carlos y Angélica es algo que para ella es muy trascendental
y que recalca mucho, cuenta que se hicieron un juramento de amor eterno, pero que
este amor fue un amor ideal: “Es tan asi que nunca me puso la mano en la pierna,
nunca me hizo una caricia y nunca me dio un beso de hombre a mujer, pero siempre
dijo 'td eres mi amor y nos vamos a casar' (...) El amor que yo sentia por él era como de
padre o como de hermano, siempre me cuidaba y siempre me protegia”.

Angélica mas adelante se comprometié con otro hombre y él no se la llevaba bien con
su maestro, lo que produjo que ella se alejara del grupo, dejara de ser su asistente y su
bailarina solista. Sin embargo, estando embarazada de su primer hijo, Carlos la invita a
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escenificar el ritual del Lumbald, siendo esta su ultima presentacion junto al grupo
profesional de Carlos Franco.

Ménica Lindo: Cuenta que cuando tenia 16 afios hacia parte del grupo de danza del
colegio, y un profesor de alla los llevé a la audicion en la escuela de Carlos Franco: “La
primera imagen que tengo cuando llegué a la escuela... la escuela era de dos pisos y el
dia que fui a llenar mi inscripcion para la audicion vi a una persona bajando de la
escalera con unos papeles en la mano muy serio y nos dijo '¢,Ustedes son los que
vienen a hacer la audicion? Llenen estos papeles', y pues yo veia al sefior pero nunca
me imaginé que era Carlos Franco porque era muy joven y ademas muy espontaneo,
porgue uno se imagina siempre alguien muy distante y no, nos empezd a preguntar
cosas y hablamos como cualquier persona joven. La segunda vez fue en la audicion, lo
volvi a ver bajando de la escalera pero ya esta vez con una trusa enteriza negra
completa y yo dije 'este como que es'y llego y se dirigié a todos nosotros, y bueno, en
esa audicion habia como 25 personas, algunos de los cuales eran bailarines de otras
escuelas y cuando empezamos la audicion nos iba dando las instrucciones de qué
debiamos hacer y al final yo sali convencida de que no iba a quedar porque habia
mucha gente de calidad artistica, con mucha técnica, y las ironias de la vida, que de
esos 25 quedamos 16 y al cabo de los afios de esos 16 quedé yo sola”.

Ella era muy joven y no sabia de la dimension de Carlos Franco, sin embargo cuenta
que la gente le decia que él era famoso, entonces se puso a buscar en los periédicos
viejos que coleccionaba su abuelo y encontré articulos y fotos de Carlos presentandose
en el Teatro Amira de la Rosa. Con gran admiracion se entrego al grupo profesional
“Nos convertimos en unos muy buenos amigos, una relacion de hermanos, muy linda,
de mucha confianza y mucha transparencia en la relacion también”. Cuando Carlos
Franco se encontré enfermo ella se hizo cargo de la direccién de la escuela y el grupo
y, segun cuentan otros personajes, fue la Unica amiga incondicional que a pesar de su
enfermedad nunca se separé de su lado.

Al preguntarle a Monica cuéles cree que fueron las influencias de Carlos que lo llevaron
a convertirse en pedagogo, coreografo e investigador, responde: “El hecho de nacer en
un barrio (Barrio Bajo) con mucha riqueza cultural, donde podia darse el lujo de
escuchar cantaoras de chandé, lo nutrio, el hecho de vivir en una ciudad que tiene un
carnaval con muchas danzas portadoras todavia y el hecho de compartir la experiencia
como asesor cultural en los programas de Audiovisuales; la serie Yurupari con Gloria
Triana creo que lo enriquecié muchisimo, porque €l investigaba, cargaba con su
grabadora grandota, detras de las danzas del congo, grabando los versos (...) Fue muy
respetuoso de que antes de llevar una produccién a escena hay que fundamentarla
investigativamente”. Al igual que Angeélica, destaca que todo su trabajo surgia de la
investigacion en las fuentes y que él hacia todo lo posible por acercarlos a ellas, por
ejemplo les llevaba a la sefiora Maria de los Santos Solipa para que aprendieran los
gritos de vaqueria “Y no para repetir, sino para pillar en esa persona el espiritu de como
lo hacia”.
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Ménica dice que para Carlos era muy natural ensefiar, que hasta para cerrar una
ventana le encontraba la dinamica y la pedagogia. La estructura de clase, segun ella,
evoluciono y paso de hacer ensayos sin preparacion técnica a crear toda una estructura
de clase, primero articular, luego técnica y luego cardiovascular, “Y luego te mataba con
lo cardiovascular, donde por ejemplo te ponia una hora dandole al mapalé, teniendo en
cuenta todo lo que nos habia dado de técnica”. Ménica pone el ejemplo de los giros, en
donde ya no se daban vueltas “a lo loco” sino que se hacia el spot, y cuando se hacia
un puntilleo se hacia plie para no lesionarse. Para ella eso fue su construccién, “Porque
indudablemente no era lo mismo ver un grupo de paloteo en la calle que un grupo de
paloteo en escena’.

Ella resalta la forma en que Carlos les ejemplificaba la interpretacion con lo cotidiano,
por ejemplo para la expresion del rostro en la danza del garabato les decia “Imaginense
que se estan tomando un jugo de maracuya acido y sin azucar (...) Siempre induciendo
gue mas alla de la forma habia que buscar el porqué, la razon de ser de las cosas y el
sentido comun, él decia que el manejo del color del vestuario salia de la simple
observacién de la naturaleza, decia 'si tu ves una flor, nunca ves un color mal
combinado, un color perfecto, una degradacion'... y le ponia filosofia a todo eso”. Para
Méonica, antes de Carlos Franco ningun otro coreografo le habia prestado atencion al
color, a la ubicacion de los musicos y a toda las construccidn espacial y visual de la
puesta en escena, muy seguramente influenciado por sus estudios en arquitectura.

Segun ella, Carlos fue un adelantado de su época. En sus ultimos montajes incluia
movimientos de piso propios de la danza moderna y contemporanea, porque él siempre
estaba atento a lo que pasaba en danza, se preocupaba por ir a toda clase de
espectaculos. Ella cuenta que él creaba su mundo y ellos estaban ahi para interpretarlo
y que por ello no les daba mucho espacio para sus propuestas: “De pronto la falla era
un poco desarrollar en nosotros la posibilidad creativa, porque se imaginaba todo su
mundo alli de lo que queria y como lo queria y nos los transmitia y nosotros lo
interpretabamos”. Sin embargo, ella relata que en sus ultimas obras él estaba
explorando nuevos métodos de creacion en donde habia mas apertura hacia las
propuestas de sus bailarines, por ejemplo en su obra “Composicion Caiman”: “Fue la
primera vez que nosotros Nos poniamos trusas enterizas para ir a bailar a un escenario
y a representar el mito Kogui de la creacion (...) para nosotros fue extrafiisimo, por
empezar a explorar con el cuerpo cosas, yo creo que Carlos se desesperé mucho con
nosotros porgue no teniamos muy claros los referentes en ese momento (...) yo creo
que fue la primera vez que un grupo folclérico empez6 a combinar todos los lenguajes
de la danza para contar una historia”. En esta obra Carlos hablaba del resurgimiento del
caiman en el Caribe, de como esto se permeaba al carnaval de Barranquilla y todo
llevado por la historia entre un hombre y una mujer como hilo conductor. Para Ménica
esta diversidad de puntos de vista narrativos en una obra visibilizaba como él ya estaba
aplicando una dramaturgia de la danza en el folclor. “Después de esto empezaron a
confluir personas que venian del teatro, del contemporaneo, ya que entendieron este
lugar como un espacio diferente y de experimentacion”.

Al preguntarle a Monica por las cualidades que hicieron de Carlos Franco su maestro
responde: “Las cualidades tienen que ver mucho con la humildad, indistintamente si tu
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eras la reina de Estocolmo o la cantadora de alla de San Martin de Loba te trataba por
igual, en términos de respeto (...) él siempre te inculcaba cosas relacionadas con la
vida, esto del sentido comun, del estudiar (...) La amistad que ofrecia era incondicional,
era muy apasionado con sus amigos, el dar, podia quedarse un dia completo sin comer
pero si tu necesitabas, 'toma, aqui tienes para el bus', y si no tenia te acompafiaba
caminando hasta tu casa y eso era muy importante, eso reflejaba el interior de él, lo que
lo llenaba que el otro estuviera bien (...) por ser tan apasionado por las personas de
pronto sufria mucho porque a veces esperaba cosas de la gente que no era (...) como
artista de los pocos que son toderos, musico, coredgrafo, disefiador del vestuario,
utilero, bailarin, director, instructor”.

Monica reconoce que Carlos le ensefid la importancia de la formacion técnica e
intelectual del bailarin. “No es lo mismo bailar espontaneamente, libremente sin ningdn
tipo de rigurosidad en una técnica que I6gicamente conocerla y alla empecé con Carlos
Franco, mi maestro de toda la vida, mi Unico primer maestro y la experiencia no fue
solamente la de aprender a bailar sino también de aprender a ensefiar y otra cosa muy
importante que no era Unicamente formarme en la danza tradicional sino tener la
claridad de que el bailarin tiene que ser integral, tiene que saber de todo y eso significd
que tenia que tomar clases de ballet y tomar clases de contemporaneo y que estudiara
y leyera y pudiera dictar una charla alrededor de un tema y todo eso me ayudo a
configurarme como una bailarina integral”.

Roébinson Lifian: A los 10 u 11 afios a Robinson se le presento la oportunidad de
acompafar a su hermana a un ensayo de una cumbiamba; el coredgrafo era Carlos
Franco. En uno de los ensayos faltdé un parejo y él lo reemplazé, después de la
cumbiamba (que no se presentd) Carlos lo becé para estudiar en su escuela. Cuando
entro a la escuela por primera vez le pareciéo magico porque nunca habia visto un salon
de clase de danza, él cuenta que le tocaba compartir clase con nifios de la alta
sociedad que lo trataban mal y que por eso todos sus comparieros se retiraron, sin
embargo a él le gustaba tanto que seguia yendo. Al ver la entrega de Rébinson, Carlos
le empezo a dictar clases individuales. A los 16 afios paso al grupo profesional también
por un reemplazo en “La danza del indio”.

Cuando estaba en el grupo profesional, Carlos empezé a formar a algunos de sus
bailarines también como musicos, ya que siempre tenian que contratar musicos
externos, asi Robinson tomo clases de percusion con Batata, flauta de Millo y de gaita
con Maite, al comienzo él desempeiiaba paralelamente el rol de musico y bailarin, luego
se dedicé a la danza s6lo desde la docencia y con el tiempo se dedic6 Unicamente a la
musica. Después decidio estudiar musica en Bellas Artes.

Robinson cuenta como en la escuela de formacion también se les formaba como
investigadores: “En la escuela él nos ponia trabajo de investigacion, nos ponian una
tematica y a salir a investigar. Por ejemplo, a mi me tocé hacer un trabajo sobre los
pregones de la costa atlantica, entonces me tocé grabar a todos los tipos que pasaban
vendiendo (...) El se preocupé mucho porque la gente aprendiera el contenido de lo que
estaba bailando (...) Traia conferencistas, historiadores e investigadores que nos
ensefiaban cdmo investigar”.
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Considera a Carlos un genio por encargarse de todo brillantemente, y un maestro
porque se preocupaba por que sus bailarines salieran adelante; les ayudaba con las
pensiones y matriculas. Resalta como lograba fusionar las investigaciones de campo y
la parte de técnica dancistica sin la estilizacion de la tradicion. Resalta que era
fascinante la forma en que los inducia a la interpretacion “Era como vivir otro mundo
cuando uno bailaba por todo lo que teniamos que imaginar”.

Libardo Berdugo: “Tuvimos tres tipos de relaciones: una, ante todo fuimos amigos,
dos, relaciones de tipo cultural por la identidad, por el trabajo de la danza, etc. Y tres, de
caracter politico”.

Se conocieron en la Universidad de Atlantico hacia 1974, Libardo estudiaba musica y
Carlos arquitectura y ya hacia parte del grupo de danza de Maria Barranco; practicaban
en Bellas Artes. “Ideolégicamente nos identificamos alrededor de un ideal, en esa época
todos sofidbamos con un cambio y él también. En ese aspecto fue un coredgrafo
progresista, milité en esa época en la juventud comunista, tenia una militancia especial,
€S0 no se conocia porque teniamos una célula de personalidades de la cultura y él
estaba dentro de esas personas, su trabajo se limitaba a investigar y a hacer montajes
coreograficos, conmigo él hizo parte de un movimiento colombiano de la nueva musica.
A mi me tocé constituir aqui en Barranquilla el movimiento colombiano de la nueva
musica, la seccional se llamaba Taller de Barranquilla”.

Libardo cuenta que dentro de este taller se encontraron con un grupo de personas
interesadas en la creacion, en bailar y hacer masica, y fue asi como se les ocurrio la
idea de crear comparsas para el Carnaval de Barranquilla: “El problema era este, si
teniamos esos grupos de amigos que querian hacer musica, que querian hacer danza
porgque hacian parte del movimiento colombiano de la nueva masica, lo ideal era que la
gente trabajara en funcién de eso (...) asi fue como a mi se me ocurrié la idea de hacer
una comparsa con un grupo de jévenes que en esa época abrazaban la muasica pop, yo
siempre los veia bailando y cantando la musica de la época, estoy hablando de
comienzos de los 80, y yo les hice la propuesta, yo hice el trabajo y los convenci de que
hicieran parte de un proyecto cultural como era una comparsa. Ademas proyectaron
una problematica social como era el agua, en esos barrios no nos llegaba el agua sino
un par de horas al dia y sobre todo en la madrugada” “¢ Y el agua que?” fue la primera
comparsa que montan juntos, Carlos dirigiendo la parte coreografica y Libardo la parte
musical, al afio siguiente montaron otra comparsa a partir de la tematica del apagon, ya
gue en Barranquilla se iba la luz constantemente, y después montaron otra comparsa
llamada “Comparsa de las negritas Puloy y las marimondas”, la cual Carlos propuso
para rescatar estos dos personajes del carnaval que se estaban perdiendo: “Nuestra
finalidad no solamente era denunciar los problemas sino también reivindicar la cultura,
en esa época esos dos disfraces, la marimonda y las negritas puloy estaban en via de
extincion y decidimos montar una comparsa que salvaguardara esos disfraces, pero ya
no tanto como disfraces sino como propuesta coreografica, como baile, como danzay
asi nacieron esas comparsas que tenian la base del chandé (...) Lo interesante de esas
propuestas era que no solamente eran un montaje por salir del paso, como en esa
época se acostumbraba (...) el carnaval habia que enriquecerlo, entonces nosotros
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creamos las escuelas con la finalidad de enriquecer el Carnaval de Barranquilla, con
una propuesta que tuviera los factores mencionados: la parte estética, el rescate de
nuestro patrimonio musical y que ademas no fuese una puesta en escena del carnaval
por carnaval, sino que aprovechara el marco del carnaval como lo venia haciendo el
pueblo tradicionalmente para denunciar, para ridiculizar, para burlarse de la situacion
del pais, de los politicos, etc., cosa que hoy en dia se ha perdido; si ti miras hoy el
carnaval, eso ya no se ve”. Libardo recalca la labor politica y social que junto a Carlos
emprendieron en Barranquilla a través de las comparsas y en especial con la creacion
de la primera Escuela de Comparseros del Carnaval de Barranquilla. Libardo relata que
en estas comparsas Carlos hacia propuestas de movimiento provenientes de la
cotidianidad de los cuerpos. Por ejemplo, en la comparsa del agua, utilizaba todos los
movimientos que la gente tenia que hacer para cargar el agua de un barrio a otro: el
agacharse, el recoger, el cargar, el cansancio, etc., “escenificando el trabajo que nos
costaba llevar el agua”. También representaba a los trabajadores publicos deficientes, y
cita un pregon de esta comparsa: “Estamos trabajando, dijo el alcalde ayer, todas las
calles estan rotas y el agua no se ve. El agua la compramos a 10 pesos el galon
mientras en los barrios ricos se la gastan por monton (...) Libardo dice que ellos
desaparecieron pero que las negritas Puloy y las marimondas cogieron fuerza y que las
comparsas del agua y el apagdn fueron utilizadas posteriormente en los barrios
populares dentro del marco de protestas populares y fuera del marco del carnaval. “El,
hasta su muerte, siguié siendo un convencido de la necesidad de un cambio en este
pais.

Considera que Carlos fue el primer coredgrafo que salio a las calles a crear, y que a
pesar de recurrir a una tematica tenian muy presente el rescate de la riqueza ritmica de
su region. Por ejemplo, la comparsa del apagdn empezaba con una cumbia y luego una
puya, buscando fusionar los ritmos; a nivel coreografico Carlos exploraba la expresion y
la gestualidad para que no se convirtiera en una repeticion mecanica: “La escuela de
comparseros tenia tres cuerpos, el de los heraldos, quienes encabezaban las
comparsas Yy llevaban el mensaje inicial, seguida por otros dos cuerpos, pero los tres
eran coreografias diferentes con el mismo ritmo, como un sélo discurso social y
estético”.

Libardo cuenta que en época de Carnaval los procesos de la escuela de formacion, de
la escuela de comparseros y el grupo profesional se fusionaban, ya que lograban
convocar hasta 500 personas y por ello necesitaban apoyo de los monitores para que
ellos ensefiaran las coreografias y el sentido de ellas.

Al preguntarle por la labor investigativa de Carlos, Libardo responde que él tenia un
interés antropoldgico e investigativo que lo alejaba de la repeticion y lo llevaba a crear a
partir de sus experiencias: “No se conformé con lo que le ensefiaron, €l bebid de la
fuente, fue al campo”.

Para esa época, Libardo acept6 un trabajo en Bogota como editor de El Cid. Durante

algunos afos vino a apoyar a Carlos en época del carnaval pero la escuela de
comparseros se fue diluyendo con el tiempo.
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Considera que hoy las comparsas del carnaval parecen aerdbicos, movimientos
mecanicos y que no tienen propuestas coreograficas y menos teméticas de denuncia
social, que los herederos de Carlos no han seguido con ese compromiso social, politico
y de investigacion, que se han limitado a reproducir, porque para él un coredgrafo tiene
que crear y descubrir constantemente. “Para que su alumnos superen al maestro”.

Libardo es investigador musical, ha publicado varios libros acerca de esta tematica,
como el libro “Cumbia”, y ha sido jurado del carnaval de Barranquilla.

El perfil que revela Libardo de Carlos Franco reconstruye al coredgrafo preocupado por
la reivindicacion de las raices del pueblo, de un pueblo vivo y con voz con la capacidad
de utilizar al arte como medio de denuncia sin tener que recurrir mas que a su tradicion
y a su espiritu festivo, encontrando en esa pulsion por el cambio social un camino
alternativo de creacion, en la calle, con la gente, lejos de los clubes sociales y de la élite
artistica. Su método creativo en las comparsas era ya de por s¢i una actitud politica
frente a la creacion, la fuente venia de lo popular, de sus inquietudes y necesidades.

Alis Montenegro considera que llego a la danza por accidente, sin buscarla. Ella tenia
una sobrina en comun con Carlos y la llevaba a la academia los fines de semana, se
guedaba esperandola hasta que acababa su clase, al verla, Carlos la invitd a ser
participe de la escuela. Luego del proceso de formacién, entré al grupo de danza de la
Universidad del Atlantico, que también dirigia él, mientras paralelamente ella estudiaba
licenciatura en ciencias sociales, después paso a ser profesora de la escuela de
formacion y finalmente al grupo profesional: “Yo estuve en la escuela por accidente, no
porque yo estuviera buscando un grupo de danza, ni porque yo hubiera descubierto en
mi habilidades de la danza, quien me induce completamente al trabajo dancistico es él,
él es el que me invita a la academia porque es que yo soy samaria, yo no vivia aqui en
Barranquilla y mi segunda casa era la escuela, no tenia otro espacio y pocas amistades
en la universidad, en la escuela y el trabajo en la mafiana y después estaba de tiempo
completo porque me dejé absorber”. Dice no saber como hizo para estudiar, trabajar y
bailar al tiempo, pero que acabd su licenciatura en los cinco afios, quiza impulsada y
motivada por el apasionamiento que le generaba bailar. Entr6 a la edad de 19 afios y
permanecio en el grupo hasta los 29.

Al preguntarle como Carlos les transmitia lo que encontraba en sus investigaciones,
cuenta que “El hacia énfasis en la actitud que se debia tener en el momento de la
ejecucion de cada una de las danzas, el significado de cada una, pero no tanto que él
dijera que esta danza es de origen indigena, no, es ese don de autoridad, de tener el
conocimiento que él te transmitia, esa seriedad es lo que nosotros lograbamos captar
de Carlos, es como si él hubiera vivido todas esas experiencias completas y te dijera
esto es asi”. Segun ella, Carlos lograba transmitir a través de sus movimientos y forma
de hablar la profundidad de la tradicidén, con una gran sapiencia y humildad. Dice que
los costerios tienen un gran defecto y es que no les gusta escribir y que por ello se ha
perdido el &nimo para investigar y “Carlos tenia su agenda, sus ideas las iba
plasmando... es mas, traia a las mismas personas que entrevistaba a los escenarios.
Carlos hizo un festival de Bailes Cantados donde trajo grupos de todas partes porque el
los visitd a todos y compartio con ellos y eran como sus hermanos practicamente, gente
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gue es muy dificil en el compartir el conocimiento, la informacion, y Carlos lo conseguia,
entonces ese carisma, ese don de gente que Carlos tenia para poder llegarle a las
personas, hoy en dia, dada también las condiciones sociales, no se puede dar”.

Alis considera que Carlos como coreodgrafo era muy arriesgado al introducir elementos
espaciales y corporales nuevos y esto hacia que aunque las coreografias vinieran de la
tradicion, tuvieran un halo de frescura. “Tenia la habilidad de que cada coreografia se
viera diferente, ninguna coreografia era igual a la otra aunque fuera del mismo género”.

Para ella, Carlos hizo un gran aporte a la danza al considerarla una profesién, ya que la
mayoria de la gente en Barranquilla considera que para bailar no se necesita estudiar,
pues la danza hace parte de la cotidianidad, y por ejemplo para formar parte de las
comparsas no hay ningan requisito. Ella considera que eso ha hecho que el carnaval se
estanque y que muy pocos coredgrafos investiguen e indaguen en propuestas
corporales que aunque estén arraigadas en el saber popular pueden siempre renovarse
y profundizarse. Al igual que Libardo, Alis destaca la labor social de las comparsas de
su maestro: “Las comparsas eran mas que todo con una tematica social que él
manejaba (...) eso era lo que lo caracterizaba a nivel de comparsa, porque hoy en dia
tenemos muchas comparsas de supuesta tradicion popular, pero apenas se basan en
un elemento de la tradicién” Alis cuenta que ahora las comparsas se hacen para
patrocinar o vender los nombres de las empresas, pero que a Carlos la financiacion
nunca le puso limites a sus propuestas creativas, de donde fuera lograba obtener el
presupuesto, quiza el secreto era incentivar en ellos un gran sentimiento de unidad y
pertenencia que lograba movilizarlos a la consecucion colectiva de recursos.

Cenith Franco, su mama, cuenta que la danza y en especial la cumbia ha sido
protagonista de su vida: “Yo bailaba cumbia en diferentes cumbiambas, duré 20 afios
bailando cumbia. La primera parte donde bailé fue en "Curramba la Bella" tres afios,
después en "El agua pa 'mi” siete afios, y van 10, en "El tanganazo" cinco afios y en
"Curramba la bella" otros cinco afios. 20 afios de cumbia, después se murié mi mamay
mi papa y ya no segui”. Ella dice que quien le ensefio a ellay a Carlos la cumbia fue su
mama: “Mi mama nos ensefo a bailar a nosotros y nosotros le transmitiamos a mucha

gente”.

Cuando se le pregunta sobre su relacidon con €l y su proyecto de vida, orgullosa cuenta
gue estuvo ahi siempre apoyandolo. “Yo siempre vivi con él desde que nacié hasta que
murio”. Recuerda que los ensayos eran en su casa y por ello pudo darse cuenta de la
gran semilla que dej6 su hijo plantada en tantas personas, incluso en ella, ya que
algunas veces después de los ensayo €l le dedicaba a su mama un tiempo para
ensefiarle parte de los movimientos y pasos que les ensefiaba a sus bailarines.

“Yo me dedicaba a cuidar el vestuario, a recibir las personas que llegaban y entonces a
la danza me dediqué mucho en la escuela (...) en Puerto Colombia tengo las cosas, las
cuales ya estan empacadas, estamos buscando una casa mas amplia para tener un
cuarto para dedicarselo a él... Sus vestuarios estuvieron hasta este afio conmigo
porgue ya tenia mucho tiempo, esos vestuarios eran del 84, pero estaban impecables
porque yo cada 6 meses los hacia lavar y arreglar y los doné a Angélica Herrera, que
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tiene un grupo y es un grupo pobre, ellos no tienen para tener esa cantidad de
vestuario. A Matilde Herrera también le di los vestuarios, quedaron en buenas manos y
los van a utilizar y los van a cuidar... Lo que tengo en Puerto Colombia de él son las
menciones de honor, los premios, las fotos, todas esas cosas”. Dofia Cenith esta en
este momento concientizandose del valor de todos estos objetos y por ello esta
buscando la manera de sacarlos del olvido, ya que por mucho tiempo, segun otros
personajes, los guardo con recelo.

“Era un profesor que estudiaba a cada persona porque él decia que todo el mundo no
entendia igual y cuando la persona no cogia cuando él explicaba, la hacia quedar
media hora mas después que se iban todos y entonces la cogia alla solita y le explicaba
y asi entendia, porque cambiaba la forma de explicarle”, recuerda ella al preguntarle
sobre la pedagogia que utilizaba su hijo. Resalta que los viajes de investigacion que él
realizaba lo nutrian mucho en su manera de abordar la danza, pero siempre con mucho
respeto frente a la tradicion: “Tenia una particularidad muy grande y es que era muy
respetuoso. Quiso montar en su escuela farotas, y él le pidié permiso a la duefia del
grupo de farotas y ella le mando dos profesores”. Y resalta la importancia que tuvieron
para él las enseflanzas de Tot6 La Momposina, al ensefiarle varias coreografias.

Cenith recuerda muchas de las cualidades que tenia su hijo como intérprete: “Cuando lo
veia bailar, yo era la mujer mas feliz del mundo porque eso era lo que le gustaba a mi
hijo y esa alegria de él me la transmitia a mi, yo era feliz porque yo sabia que tenia un
genio (...) Era incansable, yo le decia que no tenia huesos sino resortes (...) Y tenia
una especialidad también, una voz divina” (...) Era maestros de maestros, era un
genio”.

Cuando se le pregunta a Cenith por la sensibilidad social que Carlos Franco portaba,
recuerda un suceso en especial: “Lo mas lindo que hizo mi hijo fue que una vez
acabado el carnaval llegd muy triste, y yo le dije 'Carlitos, ¢,qué te incomoda?' 'Mama,
me incomoda que iban unas cumbiambas sin musica, mama. ¢ Como va a ser posible?
Esto lo resuelvo yo en el afio'. El tenfa un amigo muy grande que era el director del
Amira de la Rosa y le coment6 eso y entonces lo conecté con una empresa y €l hablo
con ellos y les dijo que necesitaba 60 juegos de tambores porque él iba a hacer una
accion muy grande para aquellos grupos pobres que llevaban tantas ganas y se iban
alimentando de la musica de las cumbiambas que iban adelante y entonces paso una
carta a las cumbiambas més pobres para que asistieran a una reunion (...) y asi formo
a muchas gente de las cumbiambas como musicos y el afio siguiente las cumbiambas
salieron con sus musicos. Y toda esa gente fue al entierro de él".

El relato de Cenith esta lleno de mucha nostalgia y orgullo, pero la huella que le dejé su
hijo la ha impulsado a crear sus propio camino. En 1995 entr6 a estudiar direccion
artistica en la Universidad del Atlantico y se gradud en 2002. Lo hizo para que con su
titulo profesional pudiera aplicar a financiamientos para reabrir la escuela de su hijo. Su
tesis de grado fue sobre los juegos y rondas de los nifios y nifias de Puerto Colombia.
“El, cuando se enfermd, decia que Dios sabia lo que le tenia destinado para el mas alla,
y decia: 'Sefior, ¢ por qué a mi, por qué a mi, sefior?' y yo lo abrazaba y le decia 'Mijo,
de algo se tiene que morir, a mi no me da miedo morirme porque yo he sido un hombre
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correcto, no he dafiado a ninguna joven, no he hecho trampa, no le debo a nadie y yo
me quedaba asi triste, y él me decia, 'Vea, sefiora no esté triste, ¢ sabe por qué?
Porque usted va a estar mejor cuando yo me muera, porque le voy a dejar una casita en
Puerto Colombia y se va a vivir alla y le voy a dejar una pension, le voy a dejar un
sueldo fijo para que no le pida a ninguno de mis hermanos”.

Gloria Peiia lleva 38 afios de vida artistica. Relata que en 1940 ella y su familia se
trasladaron a Bogota para que Gacho, su hermana, se pudiera formar con los
profesores de ballet que vivian en la capital. Su hermana, a medida que fue
aprendiendo, le fue transmitiendo su conocimiento, Gloria en un inicio no se tomo este
oficio como una profesion, sin embargo cuenta que se le presento la oportunidad de
representar a Colombia en un festival de ballet en Rio de Janeiro, y alli al conocer a
tantas personalidades del medio, se motivo y se puso como meta ser una gran
profesora de ballet. En 1951 se trasladaron de nuevo a Barranquilla, y junto a su
hermana fundaron la academia de ballet que aun existe.

Al preguntarle por la llegada de Carlos a su vida y a su academia, cuenta: “Fue linda la
llegada de Carlos Franco, apenas yo empezaba mi vida como profesora aqui en esta
sede, a Carlos me lo traen de la edad de 18 afios, a él lo conoci como deportista, no
como bailarin (...) Cuando me lo traen, un amigo muy querido de él, yo veo a una
persona que quiere danzar, pero su cuerpo no esta listo, sobre todo que para el ballet
clasico, que él queria conocer. La mision mia era quitarle ese cuerpo de atleta y volverlo
un bailarin... Entonces lo conozco con la idea de cambiar su estructura, su cuerpo y ese
es el trabajo que iniciamos los dos, y esas ganas de bailar, porque si tenia un ritmo
precioso”. Gloria cuenta que Carlos era muy disciplinado y que su actitud y presencia
arrolladoras bailando hicieron que ella decidiera hacerlo parte de su compafia: “Pero lo
innato de él era el folclor, al lado mio est4 10 afios, hace unas giras internacionales
conmigo porque yo tengo también mi ballet folclérico, con él recorrimos en 1980, yo
creo, recorrimos toda la cuenca del Caribe. Carlos fue la mano derecha mia, ademas de
la danza clasica empez6 a adquirir el folclor que le encantaba tanto... aplicé mi
disciplina en su trabajo hermoso, cuando ya me dijo 'me voy a retirar del ballet, Gloria, y
voy a formar mi propia escuela, me parecié maravilloso (...) No se puede cortar las alas
cuando una persona lo hace con la ética y la sencillez con que él lo hizo”. Gloria
reconoce que fue Carlos quien la acercé al lenguaje folclorico, que fue él quien sembré
esa inquietud e interés en ella. Recuerda mucho la primera vez que él le mostro el
mapalé, se sorprendié mucho de la fuerza de esa danza y de ese cuerpo que lo
interpretaba y se exigia al maximo.

Gloria recalca que el paso que tuvo Carlos por el ballet fue contundente a la hora de
crear su propia pedagogia y coreografias, que estas Ultimas eran una fusién entre el
lenguaje corporal tradicional y el “donaire” que brinda la técnica clasica, sin distorsionar
ni alejar el cuerpo de su raiz: “La pedagogia de él siempre fue sincera, clara, el folclor
gue investigo fue claro, preciso, lo llevé a un escenario sin manchar esa tradicion en los
vestuarios, en los cantos, en la coreografia, en el movimiento, si se veia que habia
plasmado un trabajo clasico por la actitud, porque el folclorista empirico tiene ese
legado que le da la tierra pero no hay actitud, es opaco, es el diamante en bruto,
entonces €l cogia ese diamante y lo volvia para que el mundo lo mirara, eso es lo que
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hacemos los maestros, no dafiar las raices, sino igual que hace el que va a tallar un
diamante, no le quita la luz, lo que hace es tallarlo, asi pasa con la danza, hay que
tallarla para que pueda el mundo conocerla... y eso era lo que él hacia y lo que
tratamos de hacer los que quedamos”.

Cuando Gloria se refiere a Carlos como intérprete expresa que “Verlo bailar a él era una
locura, por ejemplo el currulao, oirle la voz, cantaba precioso, aquella fuerza cuando
salia (...) asi de bajito que era, se crecia, yo siempre decia que era tan grande como
Nureyev (...) Asi de pequefio como era, asi era grande de corazén”.

Alvaro Suescuin conocié a Carlos Franco en el rodaje de la serie documental
“Yurupari”, en donde se encargaba del script y de redactar los textos de las voces en
off. Cuando Carlos murid, decidio hacer su biografia, para dar cuenta del gran trabajo
como investigador, coreégrafo y pedagogo que habia realizado en vida. Sin embargo, la
necesidad mas personal de realizar este libro surgio porque pasado un afio de la
muerte se dio cuenta de que él habia abandonado a su amigo a lo largo de su
enfermedad, por desconocimiento pensaba que el VIH podia contagiarse de manera
superficial; se alejo y perdi6 el cercano contacto que habia mantenido durante afios con
él. La biografia nacidé entonces de este deseo de preservar la memoria del maestro y
como un acto para redimir su culpa por el abandono en que lo dejo: “Habiamos
abandonado a Carlos en los momentos en que seguramente mas nos necesitaba”’. La
biografia es una recopilacion de 48 entrevistas que realizé durante dos afios a las
personas que atravesaron de alguna u otra manera la vida de Carlos Franco,
organizadas por ejes tematicos en una cronologia lineal de momentos historicos. Al
momento de esta entrevista dijo que no habia podido publicarla porque entidades como
la Fundacion Carnaval de Barranquilla, la Fundacién Vision Cultural y la Camara de
Comercio no la consideraron relevante, argumento con el que Alvaro no esta de
acuerdo y condena: “La oficialidad, la institucionalidad, desconoce absolutamente a
Carlos Franco pero no podra desconocer nunca que lo que hay de esencia en el folclor
dentro del carnaval es Carlos Franco, ahi esta vivo, ahi esta permanente”. Tiempo
después, el Instituto Distrital de Cultura de Barranquilla decidié publicarlo, su
lanzamiento fue el 15 de diciembre de 2007. Su titulo: “Carlos Franco: Danza en el
recuerdo”.

Alvaro resalta también la importancia de Carlos Franco en el Carnaval de Barranquilla,
considera que él nunca perdio de vista que la esencia de esta festividad estaba en el
pueblo:“Carlos Franco se invento el festival de comparsas a partir de las comparsas
mismas, pero nutridas ¢en torno a qué?, en torno a los problemas sociales que vivian
las comunidades, es que la gente que hace, que vive y que siente el carnaval
paradojicamente es la gente de las clases populares, es un rio humano donde
confluyen todas las vertientes sociales, pero quien mas lo siente y mas expresa ese
sentimiento son los miembros de los sectores populares, gente que trabaja todo el afio
para tener al final del afio la plata con qué hacerse su disfraz, que es muy costoso,
entre otras cosas”.

La vinculacion de Carlos con el pueblo se evidencia también cuando Alvaro cuenta que
al maestro le interesaba mucho mostrar sus trabajos en los sectores populares y que
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ademas trataba que siempre fuera ahi donde por primera vez se mostraran sus trabajos
coreograficos, que le encantaba salir a pueblos apartados para retroalimentarse con las
percepciones de sus habitantes: “Los primeros viajes de él fueron aqui en los barrios,
llegaba a los teatros al aire libre, los teatro clasicos de aqui de la costa, que son teatros
sin techo, se presentaba en los sindicatos, se presentaba en otras universidades...
porgue la esencia de él era mostrar lo que estaba haciendo, no importaba dénde fuera”.

El interés que tenia Carlos por la labor investigativa y por “beber de la fuente”, segun
Alvaro, se lo transmitié a sus bailarines con tareas y misiones de investigacion
especificas. “Mandaba a los miembros de su agrupacion a vivir con las danzas
tradicionales, los combinaba por grupos, 'ustedes cinco van a bailar este afio con la
danza del congo, ustedes cinco con la danza del mico'... y llego a tener incluso la
osadia de hacer que varios integrantes de su grupo asistieran a un lumbalu, sabiendo
que a los lumbalus s6lo pueden asistir los miembros de la familia palenquera... En una
ocasion estuvieron dos y los dos corrieron grave peligro, de muerte incluso, porque
descubrieron que tenian una grabadora para grabar los cantos fuanebres y los
palenqueros en eso son muy exigentes y salieron persiguiéndolos como cuatro
cuadras... pero era por esa pasion que sentia Carlos Franco por la autenticidad del
folclor”. Con Alvaro continGa el relato recurrente en otros personajes de como Carlos
acompafaba a sus bailarines hasta sus casa después del ensayo, dejando ver la
cercania humana que mantenia con ellos. “Hay un hecho que a mi nunca se me olvida,
y es que casi siempre sus integrantes pertenecian a los sectores populares. Carlos
Franco entrenaba con ellos, y después, cuando terminaban de ensayar, hacian un tour
alas 10 u 11 de la noche, que empezaba por los barrios mas cercanos y entonces iban
como en un bus pero todos a pie, hablando, cantando, contando chistes e iban dejando,
sobre todo a las mujeres, que era con las que mas cuidado tenia él; iban dejando barrio
por barrio a la gente y él después se regresaba y terminaba en su casa a las dos, tres
de la mafana, después de repartirlos a ellos y a ellas a pie (...) para Carlos no era un
sacrificio, Carlos era un caminante desaforado”.

Al preguntarle a Alvaro sobre la relacion que mantuvo Carlos con el ballet y con Gloria
Pefia, cuenta que en un inicio “Carlos no creia en el ballet clasico (...) Gloria insistia en
que él tenia que cuadrar dentro del ballet clasico y sacarlo de esa idea que tenia del
folclor, porque para Gloria Pefa el ballet folcldrico es "mafé", lo que quiere decir que es
una cosa despreciable. Hoy, al final de los afios, el tiempo le ha dado la razén a Carlos
Franco porque Gloria Pefia es ahora quien dirige casi todos los grupos del carnaval
cuando se trata de hacer las funciones publicas (...) pero su aprendizaje inicial lo hizo
con Carlos Franco, todo lo que conoce en materia de folclor se lo debe a Carlos Franco”
Ella queria cambiarlo a él, pero él terminé cambiandola a ella.

Alvaro cuenta que aparte de la biografia, él propuso que la gran parada de tradicion
popular del Carnaval de Barranquilla portara el nombre de Carlos Franco. Durante un
afo recogio firmas y lo logro; sin embargo al afo siguiente ya no fue asi, “Sdlo lo
hicieron ese afio y mas n4™”. También ha escrito varios articulos sobre el maestro,
anexos de este informe.
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Alvaro tiene una posicion critica muy fuerte contra el actual carnaval de Barranquilla,
dice que ahora es un negocio que apunta al espectaculo y a convertirlo en un segundo
Carnaval de Rio, y que no fomenta ningun tipo de investigacion o de publicaciones, muy
alejado del ideal de Carlos.

Matilde Herrera relata que cuando estaba en cuarto de bachillerato bail6 en un evento
del colegio y ahi la vio Carlos Franco y la invit6 a participar del grupo. Ella no le presto
atencion y no fue; pasados unos afios se gradud y entré a estudiar a la Universidad del
Atlantico Licenciatura en ciencias sociales, de nuevo Carlos ahi la vio bailar y la volvio a
invitar a hacer parte de su grupo, esta vez ella si acepto.

Matilde es palenquera, ese fue un factor que influy6 en que Carlos se interesara por
esta cultura, ya que con ella a su lado tenia quién le hiciera el acompafiamiento en sus
investigaciones. Este vinculo entre Carlos y Matilde a través de la cultura palenquera
fue determinante en la construccion de su amistad y de su relacion artistica: “A través
de sus ensefianzas yo pude afianzar mas mi cultura, pues yo venia de palenque y
entonces cuando €l se dio cuenta de que yo sabia mucho de eso, pues me aprovecho6 y
yo era como algo muy especial para él, yo cantaba, bailaba y todo lo que se iba a hacer
en lengua palenquera, yo era la que lo hacia (...) A mi me gustaba mucho eso porque
en un velorio palenquero yo siempre tenia mi grabadora metida en la sdbana pa” que no
se dieran cuenta, porque en esa época la cultura era muy cerrada (...) entonces yo lo
hacia a escondidas y yo aprendi mucho por eso, y por eso es que yo a mi edad aqui en
Barranquilla soy la que més hablo, canto y todo lo hago en lengua palenquera sin
problema”. Matilde cuenta que junto a él se percatd de la importancia de su cultura 'y
ella se empez6 a valorar mas y a crear una autoestima mas fuerte. Recuerda mucho la
importancia que tuvo para ella el acompafiarlo a Estocolmo en la entrega del Nobel de
Literatura a Gabo: “Yo aprendi que lo de nosotros era muy importante cuando llegué
alla porque vi la importancia que esa gente le daba a lo que por ejemplo yo hablaba, y
50 antropologos escribiendo lo que yo decia y me buscaban (...) Yo me di cuenta de
que la cultura de nosotros era muy importante, a pesar de que aca no nos valoraban, no
sentia uno ese apoyo, todavia es la hora”.

Matilde acompafé a Carlos a muchas de sus investigaciones, entre ellas las que fueron
por el Canal del Dique, San Martin de Loba y la rivera del Magdalena: “El llegaba y se
sentaba como si hada, y empezaba a conversar con las personas como si fuera amigo
de ellas, como si los hubiese conocido de mucho tiempo atras... no le importaba el
hogar, si estaba sucio, si estaba limpio, se sentaba en el piso; se sentia como de la
familia. Por ejemplo, mi mama lo quiso mucho porque él le decia '¢,no hay nada que
comer por ahi?, raspaba el caldero... era como muy sencillo y eso ayudaba a llegar a
las personas”.

Ella cuenta que él también les dio métodos de composicion coreografica que aun aplica,
nociones que surgian del trabajo de campo en las fuentes, un trabajo que él construy6
de manera empirica e intuitiva: “Primero, él nos decia cémo era el lugar, por eso yo
aprendi a armar coreografias sin problema, porque él nos decia ‘Mati, si tu estas
investigando y ta ves que las calles son unos caminos dentro de la coreografia, debe
estar eso, el camino que tu viste', y entonces yo por ejemplo en el sexteto tengo una
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parte que es un camino y también es una casa (...) 'Por ejemplo como caminan las
personas, como hablan, cémo trabajan, como se visten, qué hacen, eso es lo primero

que tu tienes que investigar y después viene lo que tu quieras, facilito llega™.

Al preguntarle a Matilde por lo que le producia Carlos al verlo bailar, responde con sus
grandes 0jos expresivos: “Yo me erizaba y le daba gracias a Dios porque alguien queria
mostrar lo de nosotros... me emocionaba mucho (al verlo bailar) porque lo hacia como
negro, €l bailaba como negro, por dentro €l era un negro... cantaba hermosisimo, tenia
una propiedad que podia cambiar versos, improvisar y eso yo lo aprendi”.

Gloria Triana. “La relacion mia con Carlos empieza cuando yo empiezo a interesarme
por la cultura popular”

Gloria cuenta que ella era profesora de la Universidad Nacional y en los afios 70 el
tema de la cultura popular y el folclor en la academia no eran de interés y era
subvalorado. Por su amistad con Tot6 La Momposina comienzan a hacer viajes
recorriendo pueblos, sobre todo de la depresion momposina. Ella afirma que este
panorama en la academia cambia después de algunos postulados de antropélogos
como Jesus Martin Barbero, y de que la UNESCO declarara el patrimonio inmaterial
con el mismo valor que el arqueologico.

Colcultura las llamo a las dos para asesorar proyectos de cultura popular; ahi conocié a
Carlos Franco, a través de un encuentro regional de musica y danza. Para ese
entonces Carlos era estudiante de arquitectura de la Universidad del Atlantico y
pertenecia al grupo de Maria Barranco. Por esa época Gloria comienza a dirigir un
programa de TV llamado “Noches de Colombia”, que se transmitia a las 6:00 p.m. los
sabados, en directo desde el Teatro Colon, en el se presentaban grupos de danzay
musica folclorica provenientes de diversas partes del pais. A este programa es invitado
el grupo de Maria Barranco, en donde aun bailaba Carlos: “A la gente del interior de
Colcultura les parecia una profanacién del Teatro Colon que los artistas populares
estuvieran ahi, a los colegas mios los antropdlogos les parecia como una herejia sacar
los grupos de sus contextos a presentarlos en un teatro de élite”.

De este programa surge la idea de la serie documental “Yurupari”, que comienza por la
region del Pacifico. Cuando emopiezan a hacer la preproduccion de la region del
Caribe, contacta a Carlos Franco para que €l la asista en la investigacion: “Pero
entonces aproveché y lo grabé cuando él habl6é con Pablo Flores para las canciones
gue va a poner en su montaje de corraleja, cuando hablé con la sefiora Maria de los
Santos Solipa para recoger los cantos de vaqueria, y fuera de eso hice la parte de
trasescena de los montajes, como los ensayaba, con quién”. Gloria encontro en Carlos
a una persona que portaba su mismo interés en la reinvindicacion de la cultura popular.
Durante este lapso de tiempo ya Carlos se habia independizado y tenia su grupo y
escuela. Con todo este material, Gloria decide realizar un capitulo sobre él llamado
“Una escuela, una vida, una lucha”. Con esta serie ambos viajan por toda Colombia
conociendo su diversidad cultural y compartiendo con la gente y sus costumbres; sin
duda esta experiencia fue piedra angular en la forma de abordar de manera respetuosa
y cercana lo popular en la danza proyectado en escena, sin crear distanciamiento ni
estilizacion.
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En el documental “Una historia, una vida, una lucha” se puede observar como Carlos
visitaba a las personas portadoras de la tradicion de una manera humilde y horizontal,
registrando el sonido con su grabadora de periodista y tomando algunas fotos con una
camara reflex, todo ello para luego transmitirlo a sus bailarines y llevarlo finalmente a
escena. En este documento visual se puede apreciar gran parte del proceso de
creacion de “Composicion Sind” y “Composicion Palenque”, asi como la cotidianidad de
los bailarines y su contexto social.

Como coredgrafo, Gloria considera que Carlos era un autodidacta y que seguia su
intuicion sin la guia de algun maestro, pero que “Era muy riguroso en conservar la
simbologia y la esencia de las danzas (...) Sabia que habia que respetar esa esencia,
pero que habia un trabajo de creacion en el escenario, como lo hizo también Jacinto en
su época con el Potro Azul y como lo hizo Delia con ese bullerengue que bailan casi
todos los grupos folcloricos del pais, s6lo mujeres vestidas de blanco, eso es un invento
de Delia”.

En su rol como pedagogo también lo ve como un autodidacta que sigue su gran
vocacion humanistica sin olvidar la disciplina estricta: “Aungue no tuviera una teoria
muy elaborada, como la tiene Alvaro (Restrepo), por ejemplo con la danza
contemporanea, involucraba el sentimiento, la religiosidad, la valoracion del cuerpo... y
el resultado de todo eso era la mistica que creaba en esos bailarines, que todavia
existe”. Para ella los bailarines de Carlos son los portadores de su legado, la mistica
gue él les dej6 sembrada los ha iluminado hasta el dia de hoy, ramificandose por toda
Barranquilla.

Gloria recalca que la ciudad de Barranquilla nunca ha reconocido verdaderamente la
obra de Carlos, que gracias a ellay a Toté La Momposina, fue que él logré ese
reconocimiento que tiene proyectandolo hacia Bogota y otras ciudades. Por ejemplo,
Carlos se presenté con su grupo profesional primero en el Teatro Colén que en el Amira
de la Rosa de Barranquilla. “La ciudad nunca le paré bolas, la ciudad nunca le hizo el
reconocimiento... la persona que mas le hizo reconocimiento fui yo”. Ella resalta que
gracias a apostoles y héroes como Carlos la cultura popular sale adelante, ya que ni el
gobierno central ni el local dan los suficientes apoyos para preservar esta herencia.

El testimonio de Gloria es de gran valor, ya que revela el perfil de Carlos como
investigador, de hacedor de caminos, de portavoz de culturas olvidadas. Ella es un ojo
externo del grupo, pero sin duda influencié todo el recorrido del maestro. Ademas
devela como la obra de Carlos fue una postura politica por llevar la cultura popular a
otras estancias, en contracorriente del contexto histérico del momento que hasta ahora
estaba despertando a la valoracion de nuestras raices.

1.2.3.4 Piezas coreogréaficas

Por referenciar.
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1.2.3.5 Documentacién sobre el maestro Carlos Franco

e Franco Medina, Carlos. La danza tradicional en el Carnaval de Barranquilla, Nueva
revista colombiana del folclor. Ministerio de Educacion Nacional, Patronato
Colombiano de Artes y Ciencias, Junta Nacional, vol. del folclor 5, nim. 17 Bogota,
Colombia, 1997

e Franco Medina, Carlos Arturo, Bailes cantados en la costa atlantica, Nueva Revista
Colombiana del Folclor, Ministerio de Educacién Nacional, Patronato Colombiano de
Artes y Ciencias, Junta Nacional, vol. 1, nim. 2, Tercera Epoca, Bogota, Colombia,
1999

e Suescun, Alvaro, Carlos Franco: La danza en el recuerdo, biografia proxima a
lanzarse

e lIriarte, Patricia, Totd, nuestra diva descalza

e Suescun, Alvaro, “Carlos Franco, a mitad de camino”, articulo publicado en el Diario
del Caribe

e Suescun, Alvaro, “Carlos Franco en el Pacifico”, articulo publicado en El Universal

e Lindo, Mdnica, “Las manifestaciones populares fuente de inspiracién para Carlos
Franco”, articulo publicado en El Heraldo

e Vargas, Susie de, “Conversaciones con Carlos Franco”, articulo publicado en El
Heraldo

e Triana, Gloria, “Carlos Franco, una vida dedicada a la cultura popular”, articulo
publicado en El Heraldo

e Friedemann, Nina, “Carlos Franco amaba el mar, las mascaras y el carnaval”,
articulo publicado en El Espectador

e Franco, Carlos, “Danzas del carnaval de Barranquilla”

e Franco, Carlos, “Bailes cantados”, articulo publicado en La Nueva Revista de Folclor
del Patronato de Artes y Ciencias

1.2.3.6 Videos existentes

e Una escuela, una vida, una lucha I, V-133, Serie Yurupari, Direccion Gloria Triana,
FOCINE, 25 min.

e Una escuela, una vida, una lucha Il, V-134, Serie Yurupari, Direccion Gloria Triana,
FOCINE, 25 min.
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1.2.4 Ficha de investigacion Gloria Castro (El cuerpo como
instrumento)

1.2.4.1 Contexto social, cultural y politico

Biografia de Gloria Castro

1938, nace en Cali.

1954 a 1961, realiza estudios de ballet en la Escuela Departamental de Danza de Bellas
Artes de Cali, bajo la direccidén del Maestro italiano Giovanni Brinati.

1963: Viaja a Italia en busca de un perfeccionamiento profesional e ingresa a la
Academia “Balleto Di Roma”, dirigida por el Maestro Walter Zappolini, primer bailarin de
la Opera de Roma, y la Profesora Franca Bartolomei. Posteriormente ingresa al cuerpo
de baile del teatro Massimo de Palermo. Ese mismo afio hace préacticas profesionales
con el ballet “Estudio del Sindicato de Bailarines de Roma”, a cargo de los profesores
Sabino Rivas y Humberto Pérgola, e ingresa a la “Academia Internacional de la Danza”
de esa misma ciudad.

1966: Realiza estudios de perfeccionamiento en la ciudad de Praga e ingresa a la
Escuela de Ballet del Conservatorio de esa ciudad, donde realiza estudios durante dos
afos bajo la orientacion de la profesora Zora Semberova, entre otros docentes,
interesandose particularmente por el conocimiento metodoldgico de la ensefianza del
ballet, cuya tradicion se remonta a la Escuela Rusa y Soviética de Ballet.

1969, en la ciudad de Nueva York realiza estudios de danza moderna con Merce
Cunningham en “The Cunningham Dance Fundatione”.

1970, regresa a Colombia y es nombrada en 1970 como Directora de la Escuela
Departamental de Danza de Bellas Artes de Cali e inicia la reestructuracion total de los
planes de estudio de la Escuela.

1976-77, organiza los festivales del ballet en el Cine en la Cinemateca “La Tertulia”.

1978, después de un largo proceso de analisis de los resultados de la Escuela
Departamental de Danza, funda Incolballet.

1983, es invitada por el Consejo Latinoamericano de la Danza de la UNESCO al “ler
Congreso y ler Festival de la Danza Latinoamericana”, celebrado en Rio de Janeiro,
Brasil. Participa con seis estudiantes de Incolballet que obtuvieron para Colombia seis
trofeos al “Estimulo artistico”.

1984, gradua la primera promocién de bachilleres bailarines de Incolballet y estrena el
ballet clasico “Giselle”, con la presencia de la gran bailarina cubana Alicia Alonso,
directora del Ballet Nacional de Cuba. Medalla “José Joaquin Jaramillo”, otorgada por la
Secretaria de Educacion del Valle del Cauca.
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1985, gradua la segunda promocion de bachilleres bailarines de Incolballet y estrena el
ballet “Las Silfides”, con la presencia de la sefiora Susana Frugone, Secretaria General
del Concejo Internacional de la Danza de la UNESCO. Medalla “Simén Bolivar”,
otorgada por el Ministerio de Educacion Nacional.

1986, gradua la tercera promocion de bachilleres bailarines y estrena el ballet
“Coppelia”, tercer acto. Es nombrada por el nuevo Gobernador del Departamento,
Manuel Francisco Becerra Barney, como Directora General del Instituto Departamental
de Bellas Artes. Consolida el primer grupo de bailarines profesionales de Incolballet,
con quienes se realiza la obra “Barrio-Ballet” en homenaje a los 450 afos de la
Fundacion de Cali, con coreografia del maestro Gustavo Herrera.

1987, gradua la cuarta promocion de bachilleres bailarines. Realiza la primera gira
nacional de Barrio-Ballet, cosechando éxitos extraordinarios y recibiendo
reconocimientos de la prensa nacional. Presenta en el Teatro Col6n de Bogota ante los
ministros de Educacion de América Latina y con la asistencia del Director General de la
Unesco la obra Barrio-Ballet, recibiendo el unanime reconocimiento por el alto nivel
artistico. Es invitada por la UNESCO, con el grupo de Incolballet y su obra Barrio-Ballet
como representante del continente americano a los actos culturales que enmarcaron las
deliberaciones de la XXIV Conferencia Mundial de dicho organismo.

1988, promueve la creacion de la Compaiiia de Ballet Profesional de Incolballet,
primera entidad con estas caracteristicas en todo el pais y se crea con tal fin la
Fundacion Ballet de Cali. Invita al coredgrafo cubano Ivan Tenorio para que realice el
montaje de su obra “Carmina Burana”. Medalla al “Mérito Artistico”, otorgada por
Colcultura.

1989, realiza la Temporada Latinoamericana de Ballet con el estreno de dos obras:
“Serenata Criolla” y “Yimboro”. Realiza su primera gira por los Estados Unidos con la
Compaiia Profesional Ballet de Cali y visita las ciudades de Los Angeles y Miami.

1990, realiza una nueva gira por los Estados Unidos con el Ballet de Cali y visita las
ciudades de New York, Miami, Chicago, Washington, Boston y Houston. Es Invitada a
participar en el Festival Internacional de los Nifios, en Washington, y en septiembre de
este afo viaja a los Estados Unidos con un selecto grupo de estudiantes de Incolballet.
Medalla de las “Ciudades Confederadas”, impuesta por la Gobernacion del Valle del
Cauca en el grado de “Comendador”. Medalla “Antonio Maria Valencia”, otorgada por el
Instituto Departamental de Bellas Artes de Cali.

1991, realiza gira a la Estados Unidos a las ciudades de Miami, Tampa y Aruba.

1992, con motivo del quinto centenario del Descubrimiento de América, invita al maestro
cubano Gustavo Herrera para la creacion de la obra “Curan, o la Rebelidon de las
Flautas”, realizando una gira nacional. Con el apoyo de la Cancilleria colombiana, el
Ballet de Cali realiza la primera gira por los paises centroamericanos visitando Cuba,
Jamaica, Republica Dominicana y Puerto Rico.
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1993, medalla al “Mérito Cultural”, otorgada por el Instituto de Cultura y Turismo de
Santafé de Bogota. Exaltacion al “Mérito Cultural de la Orden Alférez Real”, otorgada
por la Camara Junior de Colombia.

1995, gira a Ginebra, Suiza, como parte de la Jornada Colombiana de la Cultura. Abre
el camino hacia la danza contemporanea e invita al Maestro Jacques Broquet, para el
montaje de la obra “Maria”, de Jorge Issacs, que se estrena en el marco del Festival
Internacional de Arte de Cali. Medalla de “Artes Escénicas”, otorgada por Proartes en la
ceremonia de inauguracion del VII Festival de Arte en Cali. Doctorado “Honoris Causa
en Artes”, otorgado por la Universidad del Valle. Premio Municipal a la Cultura Santiago
de Cali, otorgado por la Alcaldia de Cali.

1996, el Ballet Folclorico de Antioquia le otorga la “Zapatilla de Oro” por su contribucion
a la Cultura Colombiana. “Orden del Congreso de la Republica en el Grado de
Comendador”, distincion impuesta por la Mesa Directiva del Congreso, Segunda
Vicepresidencia del Senado de la Republica.

1997, visita la ciudad de Lausanne, Suiza, invitada por Concurso Internacional de Ballet.
Realiza gira a Venezuela, atendiendo invitacion de la Embajada Colombiana en
Caracas. Ofrece residencia en Incolballet al proyecto “El Puente”, con el objetivo de dar
apoyo a la conformacién de la primera compafia de danza contemporanea dirigida por
Alvaro Restrepo con el apoyo del gobierno francés. Establece Convenio con la AFFA de
Francia para el desarrollo y consolidacion del grupo de danza contemporanea del Ballet
de Cali y como parte este convenio llega el maestro lvan Favier, quien monta la obra
“L’Intuition del invisible”. Participacion con esta obra en el Festival de danza en
Montpellier, Francia. Participa en el Festival Internacional de Ballet de Miami.

1998, realiza una exitosa gira internacional en las ciudades de Roma y Acqui Terme en
Italia, el Festival Verano en la Villa de Madrid, Espafia y se presenta la obra Barrio-
Ballet en la Gala de Colombia en la Expo Lisboa 98, en Portugal. A finales de afio
participa en el espectaculo cultural de la inauguracion de la linea aérea ACES en las
ciudades de Lima Peru, y Quito Ecuador. Participa en el Festival Internacional de Ballet
de Miami.

1999, cierra el Ballet de Cali, liquidacion de la Fundacion por dificultades econdémicas.
Invitada como jurado del Concurso Internacional de Ballet de Truijillo (Peru), es
nombrada presidente del jurado y la delegacion colombiana que la acomparia obtiene
mencion de honor. Participa en el Festival Internacional de Ballet de Miami.

2000, reorganiza el grupo profesional de Incolballet. Invita a los coredgrafos Noemi
Coelho y Jimmy Gamonet y se estrena la temporada de este afio con “Jazz dance-
Ballet Contemporaneo”. Participa en el Festival Internacional de Ballet de Miami.

2003, condecoracion por parte de la Sociedad de Mejoras Publicas, Celebra los 25 afios
de Incolballet con un una amplia programacion artistica. Realiza el Il Encuentro de
Escuelas de Danza a nivel nacional, patrocinado por el Ministerio de Cultura. Participa
en el Concurso Internacional de Truijillo, Pera.
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2004, medalla al Vallecaucano Ejemplar por parte del Presidente Alvaro Uribe. Realiza
una gira artistica a la ciudad de Panama, por solicitud de la Embajada de Colombia en
dicha ciudad.

2005, participa en el festival “Mujeres en la Danza”, organizado por la Casa de la Danza
en Quito, Ecuador. Participa en el “Encuentro de Ballet y Danza 2005 en el Centro del
Mundo”, organizado por el Ballet Ecuatoriano de Camara. Participa en el “XIV Festival
Internacional de Ballet” en Trujillo, Peru, organizado por el Centro Cultural de Danza.
Participa en la segunda version del evento “DANZA SOLIDARIA”, en Zulia, Venezuela,
organizado por AZUDANZA.

2006, realiza el Primer Festival Internacional de Ballet en Cali, con participacion de
Compaiiias de Venezuela, Argentina, Espafia, Estados Unidos.

1.2.4.2 Continuadores, herederos

Ivonne Mufioz. Ella aclara que estudio fisioterapia porque no veia en la danza una
posibilidad laboral, pero que sin embargo con el tiempo encontré que las podia
complementar en el ejercicio pedagdgico, ya que gracias a la fisioterapia entendié por
gué no podia realizar algunos pasos si su cuerpo era de cierta manera, le ensefié a
transmitir de otra manera porque se debe cuidar el peso corporal, porque no se deben
comer ciertas cosas, y porque se deben tener algunas condiciones corporales para
pararse en puntas. “Para los nifios es dificil sobre todo por la configuracion anatémica
de los latinoamericanos, a pesar de que nosotros tenemos unas pruebas de evaluacion
fisica al ingreso de Incolballet, yo las hago, evaluamos la abertura de la cadera, la
flexibilidad del pie, tratamos de conocer la flexibilidad de la columna... y eso aminora los
problemas de la falta de aptitudes fisicas. Sin embargo, la nifia va creciendo y su
cuerpo cambia en la adolescencia y también a nivel cultural, en las casas tienen unos
patrones de alimentacidn que son dificiles de erradicar... Hemos tratado desde la parte
consciente hacerle entender eso al nifio y a la nifia, sobre todo a la nifia porque la
acumulacion de grasa en el vardn es distinta que en la mujer... Tratamos de no hablar
de la gordura, de que estas pasada de peso, sino por lo contrario: cuidate, mantén una
alimentacion saludable, que el cuerpo es unico, hemos podido implementar en el
colegio una buena nutricion, tratamos de vigilar la nutricién, en la tienda como viste se
trata de vender comida que sea saludable para que poco a poco se vaya ensefiando
€s0, aunque sinceramente no es facil”.

Ella acepta que antes en Incolballet la forma de corregir el cuerpo no se hacia de
manera didactica, que los alumnos no entendian muy bien por qué se les hacia cierto
tipo de exigencias, pero que ahora se trabaja desde la metodologia pedagdgica en
explicarles y hacerlos conscientes del porqué de esos requerimientos corporales. Ella
organiza charlas con los padres para explicarles las razones de la alimentacion sana,
para que asi haya un acompafiamiento desde la casa “Para entender la estética de la
danza clasica, que muchas veces es malentendida, que es que las bailarinas son

60



anoréxicas y no, es gue las bailarinas deben tener un peso muy controlado para poder
desarrollarse bien en la escena’.

Ivonne recalca que en Incolballet se hace un acompafiamiento sicoldgico, que va desde
el momento de los exdmenes de admision, donde los ponen a dibujarse para luego

comparar estos dibujos con los que hacen un afio después, donde se puede ver que su
percepcion del cuerpo ha cambiado, que se quieren mas, que tienen mejor postura, etc.

Ricardo Alberto Cosme considera que en Incolballet no hay una pedagogia propia,
gue la utilizada es estrictamente la cubana, pero: “Cuando ya se hacen las obras y los
chicos ya tienen el conocimiento de todo el idioma de ballet, ahi se hacen las
transformaciones a lo latino, pero no hay una pedagogia propia como tal”,
encontrandose aqui con el pensamiento de Gloria.

Sin embargo él, como profesor de folclor, dice partir totalmente del contexto para
ensefar la tradicion dancistica: “No es lo mismo tener este cuerpo de latinos que somos
de pronto no muy altos, no muy delgados, que de pronto nosotros somos mas robustos
que los europeos. Los europeos son mas delgados, mas altos, mas espigados y
entonces eso es lo que se ha tratado de hacer aqui con Incolballet, de no olvidar las
raices, que hay aqui en Colombia, pues somos una plurietnia y tenemos de todo un
poquitico...”

Sin embargo, cuando se le pregunta por qué se creo el énfasis de folclor, tiene el mismo
argumento de Gloria: “El folclor se implement6 aqui por una necesidad de cobertura, el
gobierno planteo a Incolballet que se debian tener muchos mas chicos en el colegio,
entonces de la Unica forma que se hizo fue implementando el programa de folclor,
entonces ahora uno ve mas chicos aca, porgue antes eran como muy seleccionados,
pero ahora con el programa de folclor puede entrar cualquier otro chico”. En este
argumento que tanto Gloria como Ricardo plantean se puede ver que el énfasis de
folclor no parte de un real interés por formar bailarines tradicionales, sino por un
requisito que le garantizaba a Incolballet la continuacion en el apoyo econémico del
programa de ballet. Cabe aclarar que Ricardo si tiene este interés real, pero es la
institucion la que ha marcado esa distancia y estratificacion dancistica, en donde se
considera que no todos los cuerpos estan dotados para el ballet, pero el resto si lo esta
para el folclor. La historia de vida de Ricardo da cuenta de eso.

Ricardo cuenta que ahora semanalmente los alumnos del énfasis de ballet tienen 10
horas de ballet y dos horas de folclor, y los de folclor tienen 8 horas de folclor y 3 horas
de ballet. Y que en un comienzo existia un poco de recelo en los de ballet por tomar
folclor y viceversa. En la actualidad se siente muy satisfecho con lo logrado: “La
experiencia de ahora es muy gratificante, porque aparte de que estan aprendiendo a
bailar, también estdn aprendiendo la musica de cada region: ellos tocan instrumentos,
mientras unos estan bailando otros estan tocando”.

Ricardo tiene un grupo musical llamado Zambapalo, en donde tocan musica de las dos
costas; él toca el bombo del pacifico y el guacho del atlantico. El grupo esta conformado
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por otros profesores de Incolballet, pero de masica. También tuvo un grupo de danza,
pero actualmente fuera de ser maestro de folclor s6lo se dedica a la musica.

Adriana Miranda formé parte de la primera generacion de egresados de Incolballet,
cuando ya era Incolballet como tal, graduandose asi en 1984. Su tia Zoraida fue quien
la inici6 en la danza, pues al ser mezzosoprano y profesora de la escuela de artes, se
enterd de la conformacion del instituto y las invito a ella 'y a su hermana, Zoraida
también, a participar en la audicién. Al ser parte de esta generacién, Adriana fue
también integrante de la compafiia que aun se llamaba “Ballet de Cali”, antes de su
desintegracion.

Relata que cuando entrd no tenia ni idea qué era el ballet, y que acepto la invitacion de
su tia porque le gustaba bailar lo que escuchaba por ahi: “Es un poco extrafio, porque
uno no estd acostumbrado a rotar las piernas, a estar derecho... pero uno poco a poco
va queriendo, se va volviendo masoquista o0 no sé como es la palabra, y uno empieza
ya a buscar la perfeccidén de esas posiciones, y si uno tiene las posibilidades y
facilidades, pues mejor aun, y si no tiene las facilidades, se van desarrollando, si el
cuerpo lo permite”.

Al preguntarle por el alto grado de desercion en Incolballet, responde: “Hay desercién
por varias razones, una es que entran pequefos, y como no hay conocimiento de qué
es lo que van a hacer y entran un poco obligados por los padres, porque los visualizan
como unos grandes bailarines, ellos de pronto no quieren. También hay desercion
porque se dan cuenta de que no tienen las condiciones fisicas o que eso no les da
plata, y también por... no s€, debe ser la pedagogia, que la gente se queja mucho, uno
escucha a los padres, uno escucha a los nifios, como que la pedagogia no es la
correcta, el trato personal o humano no es lo correcto, personalmente pienso que falta
un poco mas de tacto en el trato humano, yo siempre pensaba cuando estaba pequefa
que el artista era un ser integral emocional y cuando tuve ya 18 afios tuve muchas
desilusiones y eso me doli6é tremendo”.

Ella dice que la exigencia técnica pasaba por encima del trato humano “O lo hace o lo
hace, y si lo hizo esta bien y si no, no, pero no le preguntan a uno por qué, qué le pasa,
qué le duele”.

Adriana sostiene que en Incolballet hace falta desarrollar mas la creatividad, brindar
herramientas de autonomia y seguridad, “Porque la creatividad viene de la confianza
que le dan a uno para que pueda aportar a una coreografia”.

Ella dice que cuando se acabo el ballet de Cali nunca pensé en dejar de bailar, y que
por ello nace Azoe Danza: “Azoe Danza nace de una necesidad de cambio, de
expresion, de comunicarse interiormente con un lenguaje personal, pero partiendo de la
base técnica del ballet. Los integrantes de Azoe son egresados de Incolballet (...)
Trabajamos con las urgencias del individuo, hay una exploracion entre el cuerpo y las
emociones”. Azoe es una compariia de danza contemporanea en donde los bailarines
son también coredgrafos, la fundo al lado de Andrés Becerra, disefiador de luces.
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Mas informacion de la compariia en www.azoedanza.com

Ella dice aplicar la disciplina que aprendio de Incolballet para emprender sus proyectos,
pero que su propuesta actual parte de las ensefianzas de sus otros maestros
extranjeros y proyectos como El Puente, del cual fue bailarina.

Actualmente tiene varios proyectos de pedagogia, en donde primero busca la
sensibilizacion corporal y luego la técnica, acercando la danza a procesos de
reconstruccion social en donde prime lo humano por encima de lo técnico. Entre ellos
esta “Danza para la tolerancia” en el distrito de Agua Blanca, en donde ha trabajado con
jovenes. En Bogota participé del Taller de Danza Integrada junto a personas
discapacitadas. Adriana, al igual que otros egresados de Incolballet, incorpora en su
quehacer pedagogico el tema humano como algo primordial, una reaccion en contra a
lo que ellos dicen haber vivido en el Instituto.

1.2.4.3 Nociones de cuerpo y técnica

Gloria Castro: Incolballet y Gloria Castro se hibridan. En su discurso se mezcla con la
institucion, y la postula como el producto de su vision, de su historia de vida y su forma
de ver la danza. Como maestra o coredgrafa Gloria Castro casi no existe (me arriesgo a
decirlo), ya que su labor y su obra es Incolballet. Como profesora sélo estuvo unos afios
y sus coreografias son muy pocas, comparadas con todo el repertorio de la compafiia.
Su concepcidén de cuerpo esta en la institucion como tal.

Durante su formacién técnica como bailarina, Gloria Castro siempre estuvo inquieta por
conocer la metodologia de ensefianza. A pesar de estar fuera del pais y bailando en
importantes compafias, siempre la acompafo la curiosidad por investigar sobre la
pedagogia en el ballet, fue por eso que viajo de Italia a Praga para recibir una formacién
mas organizada, ya que hasta ese momento su formacidn se habia construido de
manera informal. “Yo pensaba, no soy Italiana, yo soy colombiana y cuando yo algun
dia vuelva necesito saber cobmo se hacen las cosas, como son los procesos, por dénde
se inicia, como son los procesos metodoldgicos, como es la pedagogia, y después de
estar un tiempo en el teatro, decidi irme a estudiar a Praga”.

Tiempo después, estando en Espafa estudiando teatro y dramaturgia, cuestioné el
ballet y lleg6 a cuestionar la antinaturalidad de su técnica. Sin embargo, cuando llego a
estudiar con Cunningham en Nueva York y al compatrtir clases con bailarines que
venian formados con técnicas distintas al ballet se “come sus palabras”, ya que se da
cuenta de que los bailarines clasicos asimilaban mas rapidamente esta técnica
moderna. Aqui ella empieza a considerar al ballet como la técnica madre de la danza,
gue un bailarin clasico esta en la capacidad de hacer cualquier tipo de movimiento con
Su cuerpo, por lo que cuando se le propone crear una escuela de danza en Cali se
decide por una escuela de ballet.

Ella concibe el ballet como una base técnica, que a través de su método pedagdgico tan
estructurado permite construir un cuerpo totalmente controlado y consciente, pero
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dispuesto en cualquier momento para deconstruirse y generar nuevos lenguajes: “Yo
siempre he tratado que la gente entienda que la danza es un lenguaje como cualquier
otro y que en el caso concreto de la danza clasica no es un lenguaje que no nos
pertenece, uno del clasico lo que toma es la técnica, ahora el estilo y las obras son otra
cosa, pero la técnica es una técnica cientifica y muy clara que esta ahi para que luego
yo la pueda desarmar, pero ¢si yo no sé armarla como la desarmo?”

Vale la pena acotar que en el discurso de Gloria la formacién en el ballet no se
relaciona con la formacion académica y humana de los nifios y nifias; siempre dirige su
discurso hacia lo meramente dancistico, en pro de la formacion de grandes bailarines.

La conformacion de Incolballet como un bachillerato artistico se da como una
necesidad, ya que ella observaba que a los bailarines que se formaban en bellas artes
(pre Incolballet) les quedaba muy dificil mediar con su tiempo de estudio en sus
colegios. Ademas consideraba, y considera, que un bailarin debe formarse desde los
ocho afos, y debido al contexto en Cali esto sélo se podia realizar si se incluia dentro
de la formacion académica: “Tener 20 6 24 afios en la vida es una dicha, pero para ser
bailarin profesional hay que empezar a una edad temprana y hay un rango de tiempo
que te limita”.

El ballet y el contexto valluno: Incolballet tiene un 68 % de estudiantes que viven en el
estrato uno de Cali y sus alrededores, lo que segun Gloria permite: “Una
democratizacion del arte y del ballet”. Cuando el colegio empez0, Gloria trajo profesores
y coredgrafos rusos e italianos. Sin embargo, con el tiempo ella se dio cuenta de que la
corporeidad valluna es muy distinta a la europea o rusa, por lo que empez6 a hacer
alianzas con escuelas de Cuba, implantandose después la técnica cubana, como la
técnica de ensefanza oficial en Incolballet: “Yo comencé a traer maestros rusos que
vinieron durante casi 10 afios, pero llegé un momento en que hay mucha diferencia en
la respuesta estética, tenemos otra manera de ver el mundo, estamos afectados por
otras cosas, las relaciones entre hombre y mujer son muy distintas a un pais como
Rusia, y entonces busqué el acercamiento con los cubanos, lo que implicd hacer un
replanteamiento después de comprender el porqué y el cobmo ellos hacian
replanteamientos. De todas formas somos latinoamericanos, y nosotros de un tiempo
para aca estamos en la busqueda de una cosa muy propia porque tenemos diferencias
también con ellos”.

“Barrio-Ballet” es la obra mas emblematica de Incolballet, reconocimiento que se logré
por integrar el lenguaje del ballet clasico con la salsa, homenaje a los 400 afios de Cali.
Para Gloria esta obra da cuenta de la exploracion de la danza como un lenguaje
universal capaz de introducirse en todo tipo de contextos. “Es un proceso de hibridacion
entre el clasico y lo popular urbano”. Otras obras como “Serenata Criolla”, “El reto”,
“Estudio para cuatro”, “Nadie nos quita lo bailao™, “Miniaturas maoviles” “Obras poéticas”
también hibridan al ballet con otros lenguajes latinoamericanos. Sin embargo, esta
hibridacién corporal sélo se hace palpable de manera evidente en los cuerpos de los
bailarines de la compaiiia, quienes, segun Gloria, ya han dejado atras la estructura de
la clase y ya son capaces de convertir su cuerpo como un instrumento, deconstruirlo
para hibridarse con su contexto latino y valluno. “Todas las posibilidades que un
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coredgrafo tiene hoy en dia para desarrollar todas sus intenciones o para decir todo lo
gue tiene que decir, lo que el tiene ahora son unos bailarines con una gran gama
extraordinaria del manejo de lenguajes corporales, no solamente en lo contemporaneo,
no solamente en lo clasico, sino también que los bailarines han explorado otros
lenguajes, como por ejemplo la acrobacia; hoy para mi un bailarin profesional es un
experto en el dominio del movimiento y es una persona supremamente rica en las
manos de un buen coredgrafo”.

Cabe aclarar que las obras citadas son creadas por coredgrafos extranjeros
provenientes de Cuba, Chile, Argentina, etc., y que Incolballet también tiene montajes
del repertorio universal del ballet.

Cuando se le pregunta a Gloria por la inclusion del énfasis de folclor en la institucion,
ella recalca que fue por una necesidad Unicamente: “Eso fue una necesidad, en realidad
yo lo hice resolviendo un problema que nos habia creado el sistema educativo nacional
y fue que en el afio 2002, con los procesos de municipalizacion de la educacion, los
departamentos entregaron la administracion de las escuelas a los municipios y se creé
una organizacién de un sistema que, por ejemplo unia varias escuelas y creaba una
sola institucién educativa. Entonces el gobierno aspiraba que todos los colegios tuvieran
de cero a once grado sin interrupcion... y para que Incolballet pudiera seguir siendo una
institucion educativa y no la anexaran a otro colegio, o sea que fuéramos satélites de
otro colegio que no tenia nada que ver con NOsotros, NOS unieron a una escuela.
Nosotros iniciAbamos desde cuarto de primaria, que es la edad reglamentaria para
iniciarse en el ballet, y aqui cerca queda una escuelita de primaria y esa fue la que nos
anexaron. Entonces los nifios nuestros vienen de alla, pero el problema es que no todos
tenian condiciones para el ballet y entonces yo dije 'ahora yo qué hago'. Recordé que
hacia muchos afios el ministro de educacion me habia pedido que le disefiara un
proyecto como Incolballet pero con folclor y yo asesoraba con los folcloristas de aca. Lo
hice pero él nunca lo aplico; yo lo guardé, y cuando ya venia este problema, yo dije
'bueno, saguemos ese programa, utilicémoslo y pongamoslo en funcionamiento’, y es
asi como los nifios de la escuelita en el tercer afo se les hace el examen de admision y
los que tienen condiciones de ballet pasan a hacer cuarto de primaria aca en la sede
central, y los que no siguen hasta quinto alla y luego inician bachillerato con primer afio
de folclor, pero es una experiencia nueva”.

El nifilo con condiciones es aquel que cumple con algunos requisitos fisicos, como la
apertura de cadera, rotacion, elasticidad de la espalda, pie, altura y rebote. A lo largo de
sus estudios y aun en la compaiiia se les hace un seguimiento de la evolucion de estas
condiciones, y puede ser motivo de pérdida de logros el no cumplir con las exigencias
corporales establecidas para su edad o curso. Por ejemplo, en el ensayo de “ Paquita “
pude observar y escuchar como Gloria les decia a algunas de las bailarinas de su
compafia que estaban “gordas” y que una bailarina solista debia “verse como
anoréxica”. Los nifios que no cumplian con estas condiciones antes eran rechazados y
no podian vincularse a la institucién. Ahora por la inclusién, casi obligada, del folclor, los
nifios no acondicionados pueden tomar este énfasis, sin embargo aqui también se les
hace un examen de ritmo y coordinacion.
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El cuerpo como instrumento

Para Gloria, la formacion que se le da al bailarin en Incolballet es para que construya su
cuerpo como un instrumento. A pesar de considerar al ballet como la técnica madre, ella
aplica otro tipo de técnicas en el primer afio, donde se apoya en juegos y algunas
lidicas provenientes del teatro: “Yo he empezado a impulsar una relacién distinta con el
cuerpo, primero a los muchachos hay que despertarlos al conocimiento de su propio
cuerpo, que tengan una conciencia antes de ponerlos en el lenguaje del ballet, a que
ellos descubran su cuerpo como un medio de expresion, luego que entiendan que el
cuerpo es un instrumento musical con el cual ellos van a poder expresarse. Igual que un
luthier que construye su instrumento, nosotros también vamos construyendo un cuerpo
para la danza, es un cuerpo gue es como un instrumento musical sensible, que
responde a todas las intenciones de tu propia interioridad, tener la capacidad de que
ese cuerpo se mueva sin obstaculos”.

El cuerpo como instrumento de expresion, un instrumento con una técnica muy clara,
gue a pesar de partir de la ladica poco a poco se interna en el universo del ballet para
perfeccionarlo, lijarlo y pulirlo.

Gloria se encarga de hacer algunos montajes. Al preguntarle por sus procesos de
creacion, ella recalca que le gusta ser s6lo una guia y dejar a sus bailarines como los
principales creadores de movimiento, ya que confia en sus capacidades técnicas: “Yo lo
gue hago es evitar el que sea uno el que les dicte los movimientos y marcarles hasta
para dénde mirar, eso me parece terrible porque eso produce mecanizacion, y cuando
hacemos ese tipo de trabajo les hago las propuestas, ellos elaboran y sobre lo que ellos
elaboran yo comienzo a trabajar”. Cuando la observé dirigiendo pude notar esto que ella
dice, les dio a sus bailarines algunas pautas de imagenes y de movimiento para
empezar a crear, ya de ahi en adelante ella los empezo a corregir y a limpiar.

Al observarla trabajar con un grupo de chicas que acaban de entrar a la compaiiia y que
aun estudian en el colegio, noté cdmo a ellas les cuesta aun salirse de las formas del
ballet. Por ejemplo, en algun momento tenian que hacer un desplazamiento con la
planta del pie muy pegada al piso y el centro abajo; para ellas fue muy dificil, ya que
esto se salia de su formacion técnica. Al final, Gloria desisti6 diciendole a una de las
profesoras que ellas aun estdn muy metidas en la estructura de clase. Aun el
instrumento no esta listo para deconstruirse desde su perfeccion.

De ello puedo inferir que solamente los bailarines de la compariia son los que tienen la
oportunidad de explorar esta deconstruccion del cuerpo, de desarmar las formas y la
técnica; los alumnos del colegio siguen su proceso en la formacion de ese instrumento y
en su perfeccionamiento, y si no tienen ese proceso de la compairiia se quedan
Gnicamente en la base técnica.

Cuerpo y cotidianidad

“La danza te cambia todo, la manera de ver el mundo, la manera de caminar, la manera
de actuar, hasta que estas a esta edad que yo estoy, en que esa relacién con el cuerpo
es tan profunda que uno sufre, que uno comienza a verse tan gordo. Lo mas duro para
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uno como bailarin es ver cémo el cuerpo va declinando, otras personas lo aceptan con
mucha naturalidad y a uno le cuesta mucho trabajo”.

Gloria actualmente se dedica a hacer la parte de gestion de Incolballet, manteniendo las
relaciones interinstitucionales a nivel nacional e internacional. Se encarga de algunos
montajes pequeios, como el que se estaba desarrollando en el momento de mi visita,
que era para la inauguracion de un nuevo centro cultural del Pacifico. También esta
pendiente de los montajes que se realizan con los coredgrafos invitados como el de
“Paquita”, que estan montando un par de cubanas invitadas.

Ivonne Mufioz hizo parte del grupo inicial de la Escuela Departamental de Artes
(anterior a Incolballet), e hizo parte del primer “grupo profesional” que se radic6 en
Bogota. Baila desde los siete afos, o sea hace 29 afios. Cuando llegé de Bogota se
vinculé a Incolballet como profesora de ballet, rol que ejercié durante 15 afos, y
paralelamente estudio fisioterapia. Hace tres afios se desvincul6 de la institucion,
aunque sigue trabajando en ella como fisioterapeuta, pero por medio de Indervalle y no
con Incolballet directamente.

Recuerda que se inicié en la danza de una manera grata y ludica en el conservatorio de
Bellas Artes, donde le inculcaron disciplina, cuidado del cuerpo y placer por el
movimiento: “Por mi conformacion fisica no tenia todas las condiciones para la danza
clasica; es mucho mas facil para una persona que tiene todas las condiciones fisicas el
poder adoptar facilmente los pasos y las posturas porque se hacen con mayor fluidez. A
mi siempre me costaron mucho esfuerzo porque no soy muy flexible y también por mi
configuracioén latina, era un poquito voluptuosa para la estética de la danza como tal. A
ese respecto digamos que por mi configuracion tuve que tener una formacién muy
importante, porque para poder bailar y para poder estar en la danza clasica yo tenia que
cuidar muchisimo mi figura (...) nunca me import6é por mi configuracion no ser de las
primeras figuras del grupo de danza del cual yo hacia parte, pero siempre tenia el goce
por el movimiento (...) los esfuerzos que tenia que hacer no eran traumaticos y ahora,
siendo ya adulta, siento que fueron formadores”.

En cuanto al ballet y el contexto valluno, Ivonne dice: “Yo pienso que en ningun
momento Incolballet ha querido disociar la danza clasica del folclor, por el contrario,
precisamente el bailarin latinoamericano, a pesar de que sea bailarin de danza clasica,
tiene unos movimientos especiales que lo identifican”. Para ella ese ser latino y valluno
esta presente en los cuerpos de los bailarines de Incolballet, eso los hace particulares.
Resalta que Incolballet si ha hecho el repertorio clasico, pero también se ha buscado
una identidad latinoamericana trayendo coreografos cubanos, chilenos y argentinos, sin
dejar por fuera a algunos espafoles y alemanes. Reconoce en la obra “Cali-da
Memoria” una busqueda de esa identidad local, ya que, segun cuenta, aqui el
coredgrafo hizo un largo trabajo de investigacion de campo recorriendo la ciudad y sus
lugares, reconociendo en ella la forma en que el cuerpo del calefio se relaciona con el
espacio y genera memoria.

En cuanto al cuerpo como instrumento, lvonne dice que una de las posturasde
Incolballet es ver al cuerpo como un instrumento. Sin embargo: “Yo personalmente no
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comparto esa idea de que el cuerpo es un instrumento, yo pienso que el cuerpo no es
un instrumento, el cuerpo no es una cosa, el cuerpo soy yo, el cuerpo es mi ser, con el
cuerpo yo siento, yo vivo, Yo expreso, expreso tristeza, alegria, soy yo, soy la que
recibo todas esas sensaciones y por lo tal no me parece, porque el instrumento es una
cosa. Al igual que muchos autores, estoy tratando de profundizar en ese aspecto,
mirando también toda la historia del cuerpo desde la historia de la humanidad, mirando
como desde los hominidos empieza a haber una relacién ya diferente porque
precisamente la danza es un lenguaje y lo que a nosotros nos diferencia de los
animales es la comunicacion que podemos establecer y es un medio de comunicaciéon
gue soy yo”. Al preguntarle si ella ha expuesto este punto de vista en Incolballet, dice
gue no porgue aun esta en proceso de investigacion y espera tener todos los
argumentos muy claros antes de lanzarse a exponerlo.

Hace cuatro o cinco afios ha venido realizando una investigacion alrededor de la
contextura de los bailarines, haciendo mediciones antropométricas, para saber si lograr
las condiciones fisicas para el ballet es sdélo cuestidon de la dieta, aparte de las clases
diarias, o si hay que hacer un complemento con ejercicios especificos. Aun no han
medido el impacto.

1.2.4.4 Piezas coreograficas

Por referenciar.

1.2.4.5 Documentacién sobre la maestra Gloria Castro

e Bejarano, Juan Carlos, Personaje. Un vallecaucano da su mejor paso con el Royal
Ballet de Londres, Corresponsal en Londres,
http://www.elpais.com.co/paisonline/notas/Marzo032007/ballet.html

¢ Incolballet, CALI-NET, pagina Internet, alcaldia de Santiago de Cali. www.cali.gov.co

e Caliy Alemania, en un solo compas, http://www.rgs.gov.co/noticias.shtml?x=13044

e VALENCIA C., Victoria E, Incolballet. Arte que traspasa fronteras, Palabras Volumen
5 No. 60, 1997

1.2.4.6 Videos existentes
No hay.
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1.2.5 Ficha de investigacién Alvaro Restrepo (El cuerpo sagrado)
1.2.5.1 Contexto social, cultural y politico

Breve biografia de Alvaro Restrepo Hernandez:

Alvaro Restrepo Hernandez naci6 en Medellin en 1957. Estudio la primaria y casi toda
la secundaria en el colegio San Carlos de Bogoté, donde su experiencia como
estudiante rebelde que odiaba las matematicas y las ciencias de una institucion que
buscaba formar estadistas que pasaran de alli directamente a las mejores
universidades norteamericanas a base de severidad, golpes y violencia sicolégica, lo
marcé para toda la vida. Toda su experiencia en el colegio esté bellamente narrada en
el articulo “Llora et Labora” que escribid y le publicé el periddico “El Espectador” y la
revista “Namero” en version digital. Este articulo acaba de ganar el premio Simén
Bolivar.

Desde muy joven trabajo con los nifios de la calle del padre Niccold, es posible que de
ahi provenga su sensibilidad social y su gusto por trabajar con nifios.

Su padre era Alonso Restrepo, un conocido comerciante de Bogota que tenia un
anuncio en television (“el sefior del paraguas rojo"), por alla en los afios 60. Alvaro
Restrepo recuerda a su padre como una persona a quien le gustaba mucho la poesia y
coleccionar objetos raros. Este gusto lo heredo de él, y tal vez por eso, los objetos
siempre son protagonistas en sus obras.

Después de terminar la secundaria, Alvaro Restrepo estudio filosofia en la Universidad
de los Andes y durante su carrera se introdujo al teatro. Mientras estudiaba teatro
conocio a Rosario Jaramillo, quien fue la persona que lo “empujé” por primera vez a la
danza al invitarlo a tomar clases con la argentina Cuca Taburelli. Alli descubrié la
danza, mucho después de cumplir los 20 afios, una edad tardia para empezar a bailar.
Sin embargo, gracias a su teson y a la pasion que le desperto este arte, en un afio ya
tenia el cuerpo formado y adaptado para la danza. De alli se fue a estudiar danza
contemporanea a Nueva York. Luego, hizo parte de la Compafia Nacional de Ballet,
dirigida por Cristopher Fleming. Sus influencias provienen del ballet clasico, de la
escuela de Martha Graham, de Jennifer Muller, de José Limén y de Merce Cunningham.

La obra de Federico Garcia Lorca, tanto sus libros como con sus dibujos, le obsesiono a
tal punto, que viajo desde Nueva York a Espafia para hacer el periplo de Lorca. Conocio
a la hermana que le sobrevivia y a su biografo lan Gibson. Luego mont6 una obra en su
honor, que fue la primera que estrend en el teatro La Mama de Nueva York, se llama
“Desde la Huerta de los Mudos, un homenaje a Garcia Lorca”. En la obra se muestran
los escenarios de la vida y de la muerte, temas recurrentes en su obra.

En 1987 estrend su obra Rebis, que, segun una publicacién argentina “evidencia la

profunda vitalidad de una creacion en la que el trabajo del cuerpo y un exquisito
tratamiento de la imagen provocaban un sinnimero de sensaciones”.
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En los afios 90 se vino a vivir definitivamente a Colombia. En 1992 fue subdirector de
Colcultura con Ramiro Osorio y Miguel Duran y fue en esa época que se crearon las
becas de creacion, en donde hay una categoria de danza.

Posteriormente, en 1993, cred el programa de danza contemporanea en la Academia
Superior de Artes de Bogotd, con el apoyo de Marie France Delieuvin.

Tiempo después fundo en Cali la compafiia El Puente, con la colaboracién de
Incolballet, el Teatro Jorge Isaacs y la escuela de Angers de Francia, en cabeza de
Marie France, al tiempo que desarroll6 varias obras con el grupo Athanor Danza. El
proyecto El Puente hizo una labor de formacion de bailarines y de formacion de publicos
de danza contemporanea en Colombia; sin embargo, siempre fue pensado como una
transicion hacia el proyecto que naceria en Cartagena, conocido como El Colegio del
Cuerpo, que acaba de cumplir diez afios de actividades y que empieza a dar sus frutos
a traveés de las nuevas generaciones de bailarines, coredgrafos y pedagogos en esa
ciudad.

Estudio filosofia y letras y teatro antes de dedicarse a la danza. En 1981 recibio una
beca del gobierno colombiano para estudiar en Nueva York con Jennifer Muller, Martha
Graham, Merce Cunningham y Cho Kyoo-Hyun, entre otros. En esa ciudad trabajo con
los coredgrafos Remy Charlip, Cho Kyoo-Hyun y Tammar Rogoff. En 1986 fundé su
propia compafiia, Athanor Danza, y estrené en el Teatro La Mama, de Nueva York, su
primera creacion, Desde la Huerta de los Mudos, homenaje a Garcia Lorca en el
cincuentenario de su asesinato. A partir de ese momento se inicia su carrera
internacional como coredgrafo e intérprete de sus propias creaciones.

Entre sus obras mas destacadas cabe mencionar: Rebis (1987), Sol Niger (1989), Yo,
Arbor Gonzalo (1991), Raveliana (1992), La enfermedad del angel (1993), Ordalia
(1994), El pais de los ciegos (1996), Pequefio Réquiem (2000) y La Noche de la
hormiga - Tetralogia (2001). Su obra se caracteriza por una preocupacion constante por
la atmdsfera ritual y el caracter sagrado del hecho escénico.

En 1992 fue nombrado subdirector del Instituto Colombiano de Cultura, y en 1993
Director de la Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB), en la que cred la primera
escuela de danza contemporanea a nivel superior. Desde 1995 vive y trabaja en
Cartagena de Indias, donde fundd en 1997 El Colegio del Cuerpo, con la bailarina,
coreografa y pedagoga Marie France Delieuvin. En 2004 fue nombrado Director
Artistico del Festival Laokoon del Teatro Kampnagel, de la ciudad de Hamburgo
(Alemania), para las ediciones 2005 y 2006 del evento.

Ha recibido, entre otros, los siguientes premios y distinciones:
e Gran Premio Pegasus Mobil Oil: Hamburgo, 1992.

e Medalla al Mérito Cultural, Colcultura, 1993.
e Medalla Festival Internacional de Cali, 2002.
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e Postulacion para el premio Educacién para la Paz de la UNESCO, por parte del
Ministerio de Educacion Nacional en representacion de Colombia por su proyecto
pedagogico de El Colegio del Cuerpo, 2003.

e | Edicién Premio Nacional a Organizaciones Culturales de Excelencia, otorgado por
el Ministerio de Cultura a El Colegio del Cuerpo, 2003.

e Nominacion al Premio Aporte a la Comunidad 2005 del diario econémico Portafolio
por la labor realizada por EI Colegio del Cuerpo.

1.2.5.2 Continuadores, herederos

A Marie France Delieuvin la contact6 Alvaro Restrepo cuando estaba buscando una
alianza con alguna universidad francesa, para crear el programa de danza en la ASAB,
bajo el modelo europeo -no queria instaurar el modelo norteamericano-. Al hacer el
recorrido por varias escuelas, llegé al Centro Nacional de Danza Contemporanea de
Angers Francia, de la cual Marie France era la directora. EI modelo le gusto y le
propuso que viniera a Bogot4, ella aceptd un tanto descreida porque de vez en cuando
llegaba alguien a hacerle propuestas similares. Sin embargo, un mes después recibio la
propuesta formal del gobierno colombiano y fue asi como en 1993 llegé a Bogoté, una
ciudad que segun sus palabras le fascin6é por su movimiento intelectual y artistico.

Luego de creada la escuela de danza en la ASAB, Marie France paso6 a hacer parte del
proyecto El Puente, en Cali y, deseando que su trabajo en Colombia no se tratara de
una especie de “neocolonialismo cultural”, segun ella lo expresa, sino de un didlogo de
saberes: “no queria asistir sino cooperar”, comenz6 el intercambio de artistas. Fue asi
como varios bailarines de Colombia se fueron a Francia y varios de Angers vinieron a
Colombia.

Actualmente tiene un convenio que le permite estar un 50% del tiempo en Francia y el
otro en 50% en Colombia. Marie France habla asi sobre trabajar con Alvaro Restrepo:
“Trabajar con otro siempre es dificil, y como no hay nada aprendido de antemano, se
van descubriendo las cosas cada dia; nunca habiamos ensefiado a nifios y tenemos
diferencias profundas que dificultan el trabajo pero que también lo enriquecen”.

Trabajan basicamente de dos maneras: unas veces crean aportando cada uno al
concepto y a la coreografia, y en otras ocasiones Restrepo pone el concepto y ella crea
la coreografia, lo cual considera mas dificil, porque a veces sus ideas van en otra
direccion, pero el concepto se abre y permite hacerlo evolucionar en forma distinta.

Al preguntarle por la nocién de cuerpo de Alvaro Restrepo, Delieuvin responde: “es
completamente sagrado, es ver como el arte puede llegar a una espiritualidad, es una
conexion con los dioses”.

Segun ella, el trabajo de Restrepo es un proyecto politico para la educacion, el arte y la
sociedad, porque hacer ver como el arte cambia a las personas; es una vision
totalmente politica. Hace ver el arte como un derecho, no como un lujo. Ademas,
trabajar con el cuerpo es absolutamente importante porque el instrumento se lleva, no
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se necesita nada externo, la cotidianeidad se vuelve una obra de arte, no es algo que
esta afuera”.

Rosario Jaramillo es una reconocida actriz y directora de teatro. Conocio a Alvaro
Restrepo cuando hicieron teatro juntos. Segun cuenta, en algun ensayo ella le vio los
pies y de inmediato se dio cuenta de que estaban hechos para la danza. Entonces lo
invitd a que tomara clases de danza con ella bajo la orientacion de la maestra Cuca
Taburelli, ese fue el comienzo de Restrepo en la danza contemporanea.

Rosario es amiga y colega de Restrepo, pero su rol mas importante es haber sido el
detonante que empujé a Restrepo a la danza a una edad que para la mayoria hubiera
sido tardia. Sin embargo, gracias a la pasion que Restrepo le pone a todo, un afio
después ya tenia entrenado y formado su cuerpo.

Ha participado como intérprete en varias obras de Alvaro Restrepo, como “La Huerta de
los Mudos” -version colombiana de la obra homenaje a Garcia Lorca-, la “Tetralogia” y
“Yo, Arbor Gonzalo” -creada para el hermano mayor de Restrepo, que es autista; en ella
se habla de dos grandes temas: el autismo y la educacion represiva. Rosario Jaramillo
interpreta el papel de Sister Edwin, que fue un personaje real en la vida de Alvaro
Restrepo, su profesora de transicion en el colegio San Carlos, y quien le propino la
primera paliza inolvidable-.

Jaramillo ha viajado con él dentro y fuera del pais. Tienen una relacion muy estrecha, al
punto de que Restrepo, al saber que el artista Lorenzo Jaramillo, hermano de Rosario,
estaba enfermo de sida, comenzo a crear una obra en homenaje a él, que se llama
“Ordalia, el fin del cuerpo”. En la obra hay tres personajes: La muerte -interpretada por
Humberto Canessa-, la vida -interpretada por Rosario Jaramillo- y el hombre -
interpretado por Alvaro Restrepo-. Si Alvaro Restrepo le debe a Rosario su entrada a la
danza, Rosario le debe a su vez a Alvaro el haber conocido paises, personajes y sobre
todo el haber estado siempre conectada con su proceso creativo.

Rosario ha sido intérprete, pero también ha hecho aportes creativos a las obras y
describe muy bien el proceso en Restrepo. Dice que él parte de un tema, un elemento,
0 un objeto (como cuando le dijo: “Rosario, tenemos que hacer algo con esta mufieca,
que es igualita a usted”) y se lo propone a los integrantes del grupo, para que todos se
vayan sensibilizando y creando a partir de la improvisacion; Rosario dice que el aporte
de ella siempre es desde lo teatral, desde el gesto y la expresion y que ese saber teatral
lo combina muy bien Restrepo con el aporte de otros integrantes que aportan desde la
interpretacion, la coreografia, el performance e incluso el videoarte. “Alvaro trae una
estructura, unos temas que pueden estar basados en escritos, dibujos, referencias de
libros, peliculas y en su propio ingenio. Entre todos improvisamos, él no impone. Todo
se hace a partir del juego. Alvaro admite que necesita de otros para crear”.

Para Jaramillo, Alvaro Restrepo no puede llamarse sélo bailarin, ni sélo coreégrafo, su
trabajo va mas alla de la interpretacion o de la creacién de pasos que se repiten luego
en cada presentacion; es mas: los movimientos nunca se repiten en cada una de las
presentaciones de la misma obra. Jaramillo lo define como un creador de imagenes, de
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imagenes escénicas con conceptos poéticos. “El es un ponedor en escena en donde la
danza hace parte, pero no es el fin Ginico. El no se inventa unos pasos para que unos
bailarines los hagan. Por ejemplo Rebis, la obra que le dio tanto renombre, no es una
obra de pasos que se repiten, cada vez es diferente. Es mas bien un ritual. El suyo es
un lenguaje muy libre, donde lo importante es el trabajo cuerpo-espiritu. Su mundo
poético es muy rico, muy bien sustentado. Entreteje muy bien los diferentes mundos.
Tiene mucha informacién cultural y tiene un mundo fantastico. Claro, para algunos su
lenguaje puede resultar hermético”.

Segun Rosario Jaramillo, la que se encarga de fijar los pasos y hace la labor del
coreografo en las obras de Restrepo es Marie France.

Rosario Jaramillo es quien mas conoce la biografia de Alvaro Restrepo, y la cuenta con
mucha pasién. Aungue no baila, se le puede ver como un aporte teatral a la propuesta
de Restrepo, pues finalmente, en la danza contemporanea, la linea divisoria entre
danza y teatro es muy difusa. Incluso, dramaturgos como Sandro Romero consideran
que lo que hace Restrepo es danza teatro.

Rosario Jaramillo ha estado en varias ocasiones dictando talleres en el Colegio del
Cuerpo en Cartagena y ha participado en obras con los bailarines de la compafia. “Yo
conozco a esos bailarines desde que eran unos sutes. Alvaro les impulsa mucho a la
creacion, ellos ya estan coreografiando”.

Elena Steremberg, directora de artes escénicas de la Universidad Javeriana, dicta
clases y hace performances. Conoci6 a Alvaro a mediados de los 90, cuando era
directora ejecutiva del Teatro Jorge Isaacs de Cali, pues el teatro tenia contacto con
Incolballet. En esa época Alvaro se asoci6 con Incolballet para crear El Puente.
También conocié a Marie France. La funcion del proyecto era dar a conocer la danza
contemporanea a traves de la creacion, la formacion y la divulgacion. En esta dltima
labor era que contaban con el apoyo del teatro.

Steremberg recuerda a El Puente como una compafiia conformada por bailarines de
ballet provenientes de Incolballet, por gente de la ASAB y por bailarines de la escuela
de Angers (la de Marie France). “Alli se juntaron saberes, el grupo no era muy parejo,
pero con ellos se hizo una labor de formacion sobre qué era la danza contemporanea.
De la misma manera, realizaron muchas actividades encaminadas a formar un publico
informado, como intervenciones en el espacio publico, charlas y presentaciones
gratuitas en colegios, llevaron a Dominique Dupuy para que hiciera conferencias sobre
el tema... viajaron por todo el pais: Bogot4, Barranquilla, Cartagena y Cali”.

La relacion entre Elena Steremberg y Alvaro Restrepo comenzo siendo muy
institucional, se trataba del intercambio de recursos, pero luego el Teatro Jorge Isaacs
les “prestd” a Elena para ayudarlos “a sentar cosas” en el proyecto, darles apoyo a nivel
logistico y aprender. Luego se fue con ellos para Cartagena y entre todos hicieron la
gestion del Colegio del Cuerpo del que Stermberg fue, hasta hace poco, socia
fundadora. “Para Alvaro era claro que El Puente era una transicion hacia El Colegio del

Cuerpo”.
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Su trabajo con Alvaro y con Marie France duré seis meses. Su funcion consistia en
conseguir alianzas, socios y apoyos a traves de los contactos que ellos ya tenian (era
como una especie de productora ejecutiva). Pero la experiencia no se remitié solo a la
gestion; aunque acababa de terminar sus estudios de historia del arte en los Estados
Unidos para darle gusto a su familia, tenia corazén de bailarina y habia hecho estudios
de teatro y danza de forma paralela a su carrera. A través de Restrepo se reconecto
con la danza, volvié a tomar clases y recuperd la pasion que siente con el cuerpo, algo
que habia olvidado. Tiempo después se atrevio a hacer performance por primera vez
(recientemente montd una obra con Cuca Taburelli y Roberto Garcia, que se creé a
partir de la improvisacion “Movimientos, Encuentros y Desconexiéon”). De modo que el
paso de Restrepo por la vida de Steremberg es muy importante, porque le devolvio6 la fe
en sus posibilidades, algo que pocas personas son capaces de entregar.

Steremberg confiesa que esa experiencia ademas le ha ayudado a identificar cuando un
maestro es bueno. En términos de estética, le ayudd a “afinar su entender sobre la
danza” y a comprender que no existe division entre danza y teatro.

Ese legado influyé también en que ella haya hecho que la danza dejara de verse como
algo aislado en la Universidad Javeriana y se consolidara como un departamento desde
hace 11 afios (alli la formacion es multitécnica: trabajan el ballet como método efectivo
de entrenamiento, la contemporanea como medio creativo y la tradicional como una
forma de conocerse y hacer una reflexion sobre lo propio).

Restrepo le dio la conviccion de que lo que se puede hacer en el pais, que la danza si
es pertinente para un pais como Colombia y que no es elitista.

Al preguntarle a Elena como describe el trabajo creativo de Alvaro Restrepo, ella
contesta: “Alvaro es faciimente la persona mas inteligente que yo he conocido. Tiene la
capacidad de crear en danza, cosas que no dependen sélo del movimiento, sino de lo
dramético, de los elementos... Yo lo vi trabajar con esculturas e integrar el lenguaje de
la danza contemporanea con los lenguajes del bullerengue y de la cumbia, como en la
obra que mont6 con Delia Zapata (Reconquista). Tiene una capacidad enorme de
identificar y sacar lo mejor del bailarin, sin imponerle. Para él, el objeto crea espacio,
crea movimiento, €l le da vida al objeto en escena a través de la relacién entre el
bailarin y el objeto; permanentemente esta explorando en distintas posibilidades de
creacion, es hipersensible... y eso hace complicado a veces trabajar con él. Su forma
de creacion es absolutamente contemporanea porque integra todas las artes, establece
dialogos con otros medios”.

Al preguntarle por su percepcion sobre su labor pedagdégica, dice que lo que ella vio con
El Puente fue un trabajo pedagdgico, al trabajar en danza contemporanea con
bailarines clasicos. Los entrend en la improvisacion; mas de la mitad del grupo de
bailarines de Incolballet que estuvieron en El Puente hoy en dia estan dedicados a la
danza contemporanea. Recuerda en especial nombres como Adriana Miranda y César
Ortiz, entre otros.
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Sobre la nocién de cuerpo que Restrepo ha construido, Steremberg dice: “Es una
conciencia particular de cuerpo. El cuerpo crea todo el tiempo. Es la idea del ejecutante,
no soélo en la danza, también en el teatro. Hay cuerpos dispuestos para la danza, pero
la concepcidn de cuerpo esta profundamente anclada en lo humano, en lo cotidiano, en
lo que sucede; cualquiera crea con su cuerpo todo el tiempo, lo quiera o no. Restrepo
ve la danza en el mundo en general. Es una concepcion totalmente pertinente para un
pais como Colombia”.

Steremberg dice que el mayor aporte que Restrepo le ha hecho a la danza en el pais es
abrirle posibilidades a muchos colombianos de desarrollarse y explorarse en otro
campo, hacer de la danza una opcion para la gente: a los que han estado en El Puente
y en El Colegio del Cuerpo, el mundo se les ha abierto. Ellos y sus familias son
distintos, ampliaron su comprension del mundo.

Finalmente, cuando habla de sus obras, dice que se trata de un patrimonio; que se
deberia ensefiar la danza a partir de ellas, pues son muy particulares: “de ver cosas
como esas es que me viene la idea de que él es un ejecutante, mas que un bailarin”.

Wilfran Barros Paz es bailarin y coreégrafo de danza tradicional. Hoy en dia, gracias a
su vinculo con Alvaro Restrepo y El Colegio del Cuerpo, hace lo que él llama danza afro
contemporanea: “Es algo que tiene que ver mas con la dinamizacién del trabajo de las
transformaciones folcléricas en esta contemporaneidad”.

Barros es coordinador académico de El Colegio del Cuerpo, dicta clases de afro, de
danza brasilefia y ha montado algunas obras con la compafiia y con el grupo piloto:
“Homilia” y “Atabaques, de Piel a Piel”, su montaje de trabajo de grado, préximo a
estrenarse.

Wilfran Barros se inicio en la danza tradicional a los 15 afios en el colegio, luego tuvo un
grupo en la Fundacién Santa Rita, con el cual trabajaba en las danzas de las dos
costas. Alli comenzo su trabajo de investigacion sobre la identidad y la teologia
afroamericana. En 1997 hubo un evento en Cartagena que se llamaba Viacrucis por la
Paz, cuya parte artistica estaba organizada por Alvaro Restrepo, ahi se conocieron.
Restrepo vio el trabajo de Barros y observé que era muy depurado. Fue asi que
empezaron a trabajar juntos en una labor que no era la de fusién de lo tradicional con lo
contemporaneo, sino con algo que Restrepo llamaba “ir en busca de la memoria y la
imaginacion”, y que tuvo mucho que ver con el trabajo que hizo en la obra
"Reconquista”, montada con Delia Zapata, donde se hace cumbia y bullerengue, pero
con un concepto contemporaneo: “No podemos hablar de una danza tradicional bailada
en un escenario, de proyeccion, ni bailada por unos cuerpos de ahora, por eso esa
danza tradicional es contemporanea, se baila con otro sentido, el pais es distinto, la
alimentacion y las costumbres son diferentes, se oyen y se bailan otras musicas, esos
son insumos para el cuerpo y por eso se baila con un cuerpo diferente, eso es lo que
sucede con la danza afro contemporanea”.

Wilfran también particip6 en el proyecto El Puente, como profesor de tradicional y a
cambio, los bailarines de El Puente les ensefiaron danza contemporanea a los
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muchachos del grupo de Wilfran. Posteriormente, en El Colegio del Cuerpo, comenzd
dandoles clases a los nifios que hoy son bailarines de la compaifiia. La relacién con El
Colegio se fue profundizando mas, y a raiz de ella, varios bailarines que él tenia en su
grupo ahora son miembros de El Colegio del Cuerpo, como Vivian Orozco, Ricardo
Bustamante, Nemesio Sepulveda, Maria Bustamante y Teresa Herrera.

“A mi, personalmente, me ayudé muchisimo la relacion personal e interdisciplinaria con
Alvaro, Marie France y toda la gente que lo acomparia, me ilumin6, me dinamizé para
tener una mirada diferente: ya no caigo en estructuras tan esquematicas sino que le doy
otra vision a la tradicién, busco lo que hay mucho més alla de un rito, en esta
contemporaneidad, como los cuerpos de ahora pueden bailar una tradicion. Ha sido
muy importante fusionar lo que yo traia con la filosofia de El Colegio del Cuerpo, que es
un proceso de trabajo social a partir de la dignidad, de los valores del ser humano, de
construirse y de reconstruirse como cuerpo de valor, como cuerpo sagrado, como Si
fuera una caja, un tesoro y uno puede decidir qué es lo que contiene el cuerpo, para
darselo a la danza. Me siento en parte su alumno, pero también su colega. El es un
maestro porque da otra vision del arte, transmite una pasion, una vision de la vida y la
muerte con la danza”.

Los bailarines de la compafiia y de los grupos piloto y copiloto podrian agruparse todos
dentro de una sola voz, por cuanto todos manejan mas o menos el mismo discurso. Hay
una gran diferencia, si, en el estado de formacion, los bailarines de la compafiia ya
estan a punto de graduarse, son profesionales, han viajado y tienen mucha experiencia
en el escenario, ellos pueden verse como la vivencia de diez afios bajo la tutela de
Restrepo, mientras que los mas jovenes del piloto y del copiloto son nifios y jovenes
gue estan en un estado medio e inicial de formacion, lo cual les puede dar una mirada
mas asombrada ante el universo de la danza.

Uno de los bailarines de la compafiia es José Leonardo Amaya, quien como la mayoria,
fue “reclutado” en el INEM. Cuando lo escogieron en la preseleccion estaba en 7°,
grado. Lo que le atrajo del proyecto fue el respeto con que manejaban las cosas y el
carifio, “eso era algo nuevo en Cartagena y me gustd, eran movimientos que no habia
hecho y cosas que no habia visto”.

Cuando se le pregunta por la nocion de cuerpo que ha adquirido, dice: “Antes de
conocer este trabajo, el cuerpo para mi era simplemente el cuerpo, que trasladaba mi
cabeza (esa frase es de Alvaro Restrepo), pero con este trabajo uno se da cuenta de
que el cuerpo es importante, de que hay que cuidarlo. Uno crea una consciencia del
cuerpo que repercute en la salud; con el trabajo dia a dia, vas tomando una postura,
cémo te paras, cOmo caminas”.

Segun cuenta José Leonardo, se arranca por lo basico, se aprende el autocuidado, el
autorrespeto; luego se aprende interpretacion, coreografia y pedagogia. “Yo quiero ser
bailarin, que es lo mas basico, para ser creador uno ha tenido que ser bailarin y
pedagogo”.
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Cuando se le pregunta por el proceso creativo que ha aprendido de Restrepo, dice que
él nunca les da el movimiento, siempre les da un objeto, una motivacion, un concepto o
una palabra para que ellos creen un solo. Después de la sensibilizacién con el tema, se
lanzan al proceso de investigacion. El esta en este momento desarrollando estos
procesos en su trabajo de grado, se trata de una obra que se llama “Danza, no danza”,
surgida de la tendencia de no danza que se esta dando en Europa actualmente, la cual
se basa solo en el concepto y no tiene movimiento. Tiene como base un texto de
Estanislao Zuleta que se llama “El Elogio a la Dificultad”, con musica de un compositor
francés llamado Icaro. José, ademas de crear la obra, también la interpreta: “Tengo mi
propio estilo de movimiento, pero no he empezado a pensar mi propia técnica. En
cuanto a lo creativo, todavia no he empezado a pensar en mi realidad local, es algo
mas global”.

Para él, ser costefio facilita y a la vez dificulta el abordaje de la danza. Lo facilita porque
se trata de una cultura musical. Debido al mestizaje, cada uno tiene su propio
movimiento, su propio ritmo, todo el mundo baila. Para ellos es muy facil acceder a este
tipo de movimientos. Pero, de otro lado, hay también una mentalidad cerrada hacia lo
nuevo y la danza contemporanea es algo nuevo en la costa.

En cuanto a enseiiar, dice que es algo muy especial porque “hay nifios que se
transforman de una con este trabajo. A veces, simplemente con verlos a los 0jos, les
cambia todo, les cambia la mirada y les cambia la postura, por simplemente uno o dos
ejercicios. No es un trabajo que necesita mucho tiempo, a veces ocurre
inmediatamente”.

Al preguntarle qué es lo que méas importante que le ha quedado de Alvaro Restrepo,
dice: “una de las cosas que mas me han quedado son las reuniones. Siempre llega con
nueva informacioén de lo que esté sucediendo en otras partes o trae una noticia o un
video... son todos esos momentos juntos que hemos pasado, momentos de reflexion,
que han sido muchos y que despiertan la curiosidad y dejan preguntas. La relacién con
él es de maestro y también de amigo, de juego, de compartir otras cosas aparte del
trabajo. Si no lo hubiera conocido, seria como mis otros compaferos del barrio,
hablando siempre de lo mismo, viviendo el dia a dia, sin ver mas alla”.

"Los compafieros mios del colegio dicen que ha cambiado el cuerpo mio, que ahora
tengo el cuello mas largo y los brazos y las piernas mas fuertes" dice una nifia del grupo
copiloto, que estudia en el colegio en la mafiana y asiste todas las tardes a las clases
de El Colegio del Cuerpo. "Cambian la forma de tratar a las otras personas y la relacion
con los amigos, es mejor" complementa otra nifia del mismo grupo.

Diana Iriarte, bailarina de la Compafiia y quien esta a punto de graduarse como
pedagoga en danza, mostré una pieza de siete minutos a su profesor de la clase de
gestion cultural. Alli explicé su proceso de pedagogia-creacion con los nifios del
copiloto, que es muy similar al que utiliza Restrepo; en este caso, cada bailarin tom6 un
color y una palabra referente, por ejemplo: Violeta y adrenalina y a partir de esas dos
palabras bésicas, cada bailarin cre6 movimientos de manera libre, improvisando. "Son
caracteristicas propias de la danza contemporanea”, segun dice Diana, y en otro
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momento agrega: "el método de ensefianza que utilizo es el mismo de Alvaro, pero yo
le hago unos pequefios aportes”.

Luego de ver la pieza, el profesor de Diana le preguntd por algo que tenia que ver con
el estilo de cada uno. "A veces siento que es un lenguaje mondétono porque es siempre
el mismo abecedario. Me pregunto ¢ hasta qué punto pesa el referente?" Esta reflexion
del profesor, de la que fui testigo, me llamé mucho la atencion, pues yo senti lo mismo y
tiene que ver con que el modo de hacer de Restrepo esta tan vigente y pesa tanto en El
Colegio del Cuerpo, que los herederos aun no han desarrollado su propio estilo. Eso,
seguramente es un proceso natural, considerando que todavia estan bajo la tutela de la
institucion y aun no han tenido la suficiente madurez artistica. Seria muy interesante
hacer otra visita a estos herederos del legado dentro de cinco o diez afios, para poder
observar como degluten y qué proponen de nuevo a partir de lo que aprendieron en El
Colegio del Cuerpo.

"La danza va a hacer felices a muchos de una manera que ningun otro arte podria
hacerlo, porque no se necesita mas que el cuerpo. La revolucién ya esta en marcha”,
dice el profesor de Diana al referirse al trabajo que esta haciendo El Colegio del Cuerpo
en barrios como el Nelson Mandela, que él tuvo la oportunidad de conocer.

Viridiana Calvo y Santiago Lozano son dos de los bailarines que pude ver en escena en
el taller de sensibilizacién. Para ellos, la forma de ensefiar de Restrepo siempre ha
estado ligada a una filosofia sobre la ética del cuerpo para formar ciudadanos de paz,
conceptos que iban involucrados en el trabajo diario de la técnica. Segun estos jovenes,
gque apenas estan alcanzando los 20 afios, mas que hacer grandes bailarines, la meta
de Restrepo es hacer mejores seres humanos, con una forma distinta de ver el mundo.

La pregunta que surge es ¢ lo habra logrado? Es posible que si, y con el proyecto “Ma”,
que va a cubrir a una poblacion cercana a tres mil nifilos, seguramente el impacto social
de la pedagogia de cuerpo de Restrepo marque una diferencia en los cartageneros del
futuro. Este aspecto, tanto como el fomento de espiritus creadores, esta todavia en
proceso y es muy pronto para evaluar resultados. De otro lado, los muchachos han
podido complementar su metodologia de ensefianza en la licenciatura que estan
haciendo, y a la hora de ensefar utilizan y combinan el legado de Restrepo con lo
aprendido en la Universidad.

Al decir de Santiago, “A través de nuestro trabajo les podemos llevar a nuestras familias
y a nuestros amigos una forma distinta de ver el cuerpo y de ver el arte. Hoy en dia, en
mi barrio ser bailarin es casi tan importante como ser futbolista. Alvaro es la persona
que me hizo valorar mi cuerpo y en un momento dado me abrid las puertas al mundo
del arte”.

“Alvaro me ha ensefiado como se combinan las dimensiones politica, social y artistica

en el cuerpo”, es lo que contesta Viridiana -quien quiere perfilarse como bailarina- ante
la pregunta de por qué aspecto recordaria a su maestro cuando ya no esté.
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Fredy Gonzélez, de 18 afios, que hace parte del grupo copiloto, también esta en un
grupo de hip hop llamado "Revelacion". Cuenta que a veces, cuando esta bailando
contemporaneo, se le salen movimientos de hip hop muy marcados y se los corrigen.
Puede mostrarse cdmo se mueve en estos dos universos tan distintos y distantes de la
danza.

John Henry Gerena, bailarin que hizo estudios en la ASAB, coredgrafo y publicista, vive
en Bogot4, es productor en el teatro Jorge Eliécer Gaitan y fue uno de los dos bailarines
bogotanos que hizo parte del proyecto El Puente. En su obra trabaja a partir de los
colores y de la fragmentacion del escenario. Valora el trabajo de Alvaro Restrepo v,
desde su punto de vista, confirma que su nocion de cuerpo es ritual, pero critica el
hecho de haber utilizado a los nifios de clases sociales bajas para percibir recursos
para el proyecto y el proceso de aculturizacién de que son objeto, puesto que son
jovenes y nifios que se extraen de su contexto para ubicarlos en uno totalmente ajeno,
lo que seguramente los pone en conflicto con su realidad y donde la idea de lo local no
se ve por ninguna parte.

Peter Palacios es, segun él, uno de los bailarines de danza contemporanea mas viejos
del pais. Es mayor que Restrepo y le lleva algunos afios a Carlos Jaramillo. Comenzo
tomando clases con Cucca Taburelli, igual que Restrepo. Una de sus obras mas
conocidas es “Benkos”. Fue el organizador de diez versiones de la Temporada
Internacional de Danza en Medellin. Dice que los grandes nombres de la danza
contemporanea en Colombia son, ademas de él, Carlos Jaramillo, Alvaro Restrepo y
Elsa Valbuena, que es la esposa de Cristopher Fleming y vive en los Estados Unidos.

Palacios también valora la obra de Restrepo, en especial “Rebis”; aunque dice, que en
ella no hay una mirada ni investigacion alrededor de lo nacional. Para Palacios, la
danza contemporanea en Colombia carece de una escuela nacional en la cual se
reunan y se decanten todas las influencias, las formaciones y las manifestaciones
aisladas de todas las escuelas y compafiias, para crear una propuesta colombiana, que
deje de copiar movimientos extranjeros que llevan practicandose por mas de treinta
afos. Para él esta iniciativa debe partir del Estado. Actualmente, Palacios esté retirado
totalmente de la danza.

1.2.5.3 Nociones de cuerpo y técnica

Alvaro Restrepo cuenta que en la danza encontrd la sintesis de todo lo que estaba
buscando: “la danza es teatro, es musica, es poesia, es pensamiento, es espacio,
arquitectura. En el espacio escénico se dan cita todos los lenguajes del arte, eso fue lo
gue me entusiasmo, llegar a un lenguaje total. Lo que es interesante de la danza y de
todo el arte contemporaneo es la actitud, que es una actitud investigativa, experimental,
gue nos remite a la tradicion pero también al futuro”.

Al preguntarle por sus influencias, responde: "Yo creo que uno tiene muchas influencias
conscientes e inconscientes. Hay artistas o pensadores que lo han marcado a uno. Uno
ha hecho su propia sintesis, son muchos. Obviamente los maestros que uno tiene en
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los inicios quedan muy adentro, pero si debo rescatar un maestro que fue determinante,
fue mi comparfiero en Nueva York, el maestro Cho Kyoo-Hyun, porque fue el maestro
puente entre mis raices y la investigacion hacia nuevas formas insospechadas y
desconocidas, tenia esa capacidad de catalizador de la tradicion y de la vanguardia".

Al hablar de su trabajo creativo, dice que tiene multiples puntos de partida, tantos como
posibilidades ofrece la vida; puede ser una musica, un movimiento, un impulso, una
palabra, un texto, una novela, una pintura... no hay reglas. Dice que escribe las ideas y
las plasma en dibujos hechos por él mismo o recolecta imagenes que le sirven de base
para la creacion. Todos esos insumos reposan en la bitacora que posee de cada obra 'y
que esta dispuesto a mostrar. “Dentro de la construccion hay un guion, un andamiaje
para llegar a ensamblar todos esos elementos que funcionan como punto de partida en
una obra coherente. Es importantisimo ese trabajo de preparacién para llegar al
resultado final”.

-¢ Existen unos elementos que definen su estilo?

-“Yo soy muy ceremonial, me interesa el teatro como un hecho ritual, trascendental. No
me interesa un teatro que deje indiferente o que entretenga, me interesa un espectador
activo, que tenga que concluir la obra comigo. Pienso en un arte "espi-ritual”, que ayude
a entender la vida y establecer comunicacion con una esfera superior a la de la
cotidianidad. Todos los objetos que utilizo, como los vestuarios y las escenografias,
estan cargados de ese tipo de simbologia, es una parafernalia litirgica. También estoy
orientado hacia unas musicas que nos lleven a esos estados. Casi no he hecho trabajos
donde el movimiento ilustre la musica, excepto en El Cuarteto para el Fin del Cuerpo,
obra en la cual el movimiento partié de la muasica; fue dificil que los muchachos la
incorporaran porque se trata de una obra (la musical) compleja, pero los escritos del
autor nos dieron puntos de partida para crear el guion”.

Y prosigue: “me considero un creador de mundos, de atmosferas; el coredgrafo le da al
bailarin el paso masticado, yo soy mas un partero. Ese deberia ser el rol del maestro. El
movimiento siempre esta ahi, vivo, esperando que uno lo habite. Con los afios bailo
menos porque me he dedicado mas a la labor de escultor de otros cuerpos. He
desarrollado un poco de pudor extrafio, porque existo en el escenario a través de los
muchachos”.

Al ensefiar, Alvaro Restrepo es severo, exigente, regafion. Lucha todo el tiempo contra
lo que él llama el clic de desconexidn del costefio, que tiene la capacidad de
concentrarse y hacer, pero también la capacidad de, al poco tiempo, desacralizar y
desmitificarlo todo, reirse de todo, descreerse de lo que esta haciendo.

Afado las palabras de Restrepo: “La ensefianza tiene que ver con despertar en cada
discipulo su propio espiritu maestro; la pedagogia del cuerpo es una forma de
apropiarse de uno mismo de todas las formas. La educacion intelectual entra sélo por la
cabeza y se desaprovechan todos los demas sentidos. En la educacién intelectual y
corporal se trata de una experiencia racional y sensorial. Muchos de los problemas de
violencia, de frustracion, se solucionarian si la educacién fuera mas corporal”.
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1.2.5.4 Piezas coreogréaficas

Piezas de Athanor Danza

Rebis (1987)

Sol Niger (1989)

Yo Arbor, Gonzalo (1991)

Raveliana

La enfermedad del angel (1993)

Ordalia (1994)

El pais de los ciegos (1996)

Pequefio Réquiem (2000)

La noche de la hormiga - Teatralogia (2001)

Miserere (Danza - respiracion - colectiva - por - la - Vida) (2003)

Los Piadosos (1995) - Creada para el Centro Nacional de Danza Contemporanea

CNDC de Angers (Francia).

e A Dios El Mar (2000) - Obra creada para el Centro Nacional de Danza
Contemporanea CNDC de Angers.

Piezas de El Colegio del Cuerpo
El alma de las cosas

El camino hambriento
Reconquista

A Dios el mar

El otro apdstol

Cuarteto para el Fin del Cuerpo
Homilia

Lachrimae

1.2.5.5 Documentacién sobre el maestro Alvaro Restrepo

e Un millén de délares para educacion con danza, EL UNIVERSAL, Cartagena,
http://www.mineducacion.gov.co/cvn/1665/printer-111424.html

e Figueroa, Patricia, El bailarin colombiano Alvaro Restrepo se luce en Hamburgo
(Alemania), Eskpe Teatro, El tiempo, 14 de noviembre de 2006

e Joyce, David, El Colegio del Cuerpo, Cartagena de Indias, Brown Eyed
Communications Inc.

e El alma de las cosas, NOUVEAU THEATRE D'ANGERS (péagina Internet), noviembre
2002

e Restrepo, Alvaro, Desde el pais del asesinato hasta el pais del suicidio
http://256colores.com/me/reportajes/ar/AlvaroRestrepo_01.htm

e RESTREPO, Alvaro, El Colegio del Cuerpo Colombia, Cuarteto para el fin del cuerpo
Boletin de Medios Cdc Sc 506 Secretaria de Comunicacion, EI XXXIV Festival
Internacional Cervantino en el Centro Cultural Universitario de la UNAM,
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http://difusion.cultural.unam.mx/index.php?option=com_content&task=view&id=1053
&ltemid=65 , de octubre de 2006

e Restrepo, Alvaro, Pedagogia Artistica: Humanismo, cuerpo e identidad, Gestus No.
10, Centro de documentacion Escénica, Ministerio de Cultura de Colombia,
diciembre, Bogota, 1998

e Restrepo Alvaro, Reflexiones sobre el estado actual de la danza en Colombia,
Magazin Dominical, No. 270, El Espectador, mayo 1988

¢ Voisin Anne-Sophie, El Colegio del Cuerpo, Construire une nouvelle éthique du corps
- physique, sociale, politique. Entretien avec Alvaro Restrepo et Marie France
Delieuvin, Kinem 6, Paris, octubre 2002 - enero 2003

e Restrepo Alvaro, “Llora et Labora, memorias de la carne” sobre el colegio San
Carlos, publicado en la revista “Numero” digital, que acaba de ganar el premio Simoén
Bolivar 2007. http://www.revistanumero.com/index.htm.

e Restrepo Alvaro, “Carta Oscura, dirigida a Marie France”, En una edicion mas
reciente de la misma revista, también tiene otro articulo no tan autobiografico, pero
donde se puede apreciar su capacidad narrativa.

e Restrepo, Alvaro, “Un Colegio para el Cuerpo”, Revista “Numero” No. 33 afio 2002.

e Restrepo, Alvaro, “Cronologia y Leyenda de un Homenaje Lorquiano”, Revista
“NUumero” No. 12, afio 1997.

e Restrepo, Alvaro, “El Cuerpo Roto”. Revista “Ntmero” No. 35, afio 2003.

e http://www.elcolegiodelcuerpo.org/

1.2.5.6 Videos existentes

Listado de material de archivo (fotos, audiovisual, publicaciones, programas de mano):
e El propio Alvaro Restrepo tiene su archivo personal. Conserva una bitacora de cada
obra donde acopia imagenes, escritos y todo lo relacionado con el proceso de creacién
de cada una. El Colegio también cuenta con un centro de documentacién. Al material se
accede previa autorizacion por escrito tanto de €l como de la gerente del Colegio del
Cuerpo, ya que ellos poseen una marca registrada y cuidan mucho sus derechos de
autor. La persona encargada de la memoria filmica y fotografica es Gabriel Ossa, quien
se consigue a través de May Posse.

e El Teatro Colon tiene grabadas todas las obras que Restrepo ha presentado en ese
espacio, pero en formato VHS. Contacto: Luis Carlos Mejia. Tel. 284 7420 — 243 1299,
Imejia@mincultura.gov.co.

e La division de Divulgacién Cultural de la Universidad Nacional realiz6 un documental
sobre El Colegio del Cuerpo, llamado “La Ventana del Alma”, que acopia fragmentos de
la obra “El Alma de las Cosas”, asi como de otra obra que presentaron en el edificio de
posgrados de Ciencias Humanas, de talleres de sensibilizacion, de actividades en la
sede del Colegio en Cartagena y testimonios de varios bailarines y de Restrepo, todos
centrados en la experiencia de El Colegio del Cuerpo.

e Por otra parte, también tiene registros en casetes de formato mini dv, de las obras
presentadas en el auditorio Leén de Greiff. Contacto: Camilo, 17787.

e Segun Rosario Jaramillo, el cineasta Luis Ospina realizé un registro de la obra
“Ordalia” en la que participan Restrepo, Canessa y Rosario Jaramillo.

82


http://difusion.cultural.unam.mx/index.php?option=com_content&task=view&id=1053&Itemid=65
http://difusion.cultural.unam.mx/index.php?option=com_content&task=view&id=1053&Itemid=65
http://www.revistanumero.com/index.htm
http://www.elcolegiodelcuerpo.org/
mailto:lmejia@mincultura.gov.co

¢ Elena Steremberg tiene algunas fotos de una de las obras de El Puente que se llama
“Piadosos” y las presta, siempre y cuando tenga la autorizacion previa de Restrepo.

e A través de John Henry Gerena se obtuvo el documental “Un Puente para la Danza”,
gue habla de la experiencia del proyecto en Cali, en el que se ven apartes de la obra
“Piadosos”, “La Corte de los Milagros” y “Reconquista”, a la par de un testimonio de la
maestra Delia Zapata y a ella en escena. Producido para Colcultura. Dur. 52 min. 1997.

e Es posible que Gloria Castro también tenga en Cali material de la época del proyecto
El Puente.

En la pagina de El Colegio del Cuerpo: http://www.elcolegiodelcuerpo.org/ se encuentra
toda la informacién sobre la institucion y fotos de todas las obras.
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1.2.6 Ficha de investigacion Carlos Jaramillo (El cuerpo fuego)

1.2.6.1 Contexto social, cultural y politico

Coredgrafo y bailarin cartagenero, fundador de la compafia y la Escuela de Danza
Triknia Khabelioz, Danza Contemporanea en 1981. Carlos Jaramillo es el primero en
crear un estilo nacional de danza moderna, lo cual se ve reflejado en la introduccion
hecha para el programa de mano del espectaculo “Pondd”, presentado en el teatro
Colén de Bogota el 24 y 25 de noviembre de 1987:

“Un pais sin una cultura que lo represente no es un pais amante y responsable de sus
propias manifestaciones espirituales. Los forjadores de los suefios tienen a su alcance
todo este gran escenario de nuestra Realidad Nacional, para que en aras de lafe y la
esperanza, de la voluntad de los hombres, méas all4 de la sapiencia del nuevo
conocimiento y del gran rastrojo de toda sabiduria nativa, podamos transformar los
ideales nacionales. Usted forma parte de esto. Y el TKDC es una realidad. Uno mas de
los actos de fe en el Arte Nacional.”

Breve biografia de Carlos Jaramillo:
(Basada en el testimonio de Jairo Mora y la informacioén encontrada en algunos
programas de mano)

Carlos Jaramillo Vega naci6 en Cartagena en 1954. Es licenciado en literatura de la
Universidad Javeriana. En sus inicios hizo folclor con Sonia Osorio y Delia Zapata.
Posteriormente tomo clases de ballet con la rumana Irina Brecher y de jazz con Rafael
Sarmiento en el Studio en Bogota (1974), de alli tomo sus bases formativas y alli
también compartié escuela con Peter Palacios y Alvaro Restrepo, entre otros.

Afos después (1980) se fue por sus propios medios para Nueva York, en donde
adelant6 estudios con Martha Graham y en el Alvin Ailey American Dance Theatre. Alli
permanecié mas de dos afios, donde se entrend en las técnicas Graham, Limon y
Horton, que conforman la danza moderna y con Alvin Ailey, el jazz dance. También
realiz6 estudios con Fredick Bratcher, Diana Haight y Keith Lee.

Luego, teniendo la posibilidad de quedarse en Estados Unidos, decidio regresar al pais
con el animo de crear un estilo de danza moderna nacional que representara la realidad
cultural de Colombia, por lo que fund6 una escuela y una compafia. Esta es la reflexion
que siempre incluia en sus programas de mano: “Un pais sin una cultura que lo
represente no es un pais amante y responsable de sus propias manifestaciones
espirituales. Los forjadores de los suefios tienen a su alcance todo este gran escenario
de nuestra Realidad Nacional, para que en aras de la fe y la esperanza, de la voluntad
de los hombres, més alla de la sapiencia del nuevo conocimiento y del gran rastrojo de
toda sabiduria nativa, podamos transformar los ideales nacionales. Usted forma parte
de esto. Y el TKDC es una realidad. Uno mas de los actos de fe en el Arte Nacional”.
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Tener una escuela parece ser la meta permanente de Jaramillo, tanto asi que hoy en
dia tiene una en Alemania, que también se llama Triknia. Su primera intencion de
escuela en Bogota funcionaba en un lugar conocido como “Los Arcos”. Luego se paso a
la sede definitiva, de la calle 112 con autopista, la cual ayudaron a construir sus propios
alumnos. La escuela se distinguia por el gran tamafio del salén de ensayos -de 14 m x
14 m-, que a veces también servia de escenario. La intenciéon de Jaramillo al instalar su
sede en el norte de la ciudad era captar estudiantes de altos ingresos econdémicos que
pagaran por estar en la escuela y que esos ingresos subsidiaran a la compafia y a los
estudiantes becados. En la escuela conocio a Sonia Ryma, una estudiante de familia
adinerada que al poco tiempo se convirtié en su bailarina estrella y en su esposa, hasta
hace cuatro afos.

En Triknia (la palabra triknia tiene que ver con las tres etnias que se mezclan en
Colombia) Kabhelioz (Mezcla de palabras que provienen del nombre Carlos y de
Benkos, principe africano) dictaron clase Priscilla Welton, Peter Palacios, profesores de
ballet de Ana Pavlova y varios profesores extranjeros auspiciados por las embajadas,
incluidos algunos bailarines de Alvin Ailey, y se montaron importantes obras como:
Marlok, Mananias, Exodus, Espigas, Bambuquerias, Boleros, Planicias, Elitropia, El
Coronel no Tiene Quien le Escriba (adaptacion para danza del libro de Garcia Marquez
y ganadora del premio especial a mejor interpretacion en el concurso coreografico
Oscar Lépez de Barcelona, Espafia), Tangada, y Cartagena, Calle de la Media Luna,
entre otras.

A mediados de los 80, cuando comenz6 el auge de los gimnasios y para asegurar la
supervivencia de la escuela, Jaramillo se vio obligado a incluir aparatos de ejercicios en
Su escuela para retener a esos estudiantes que pagaban y que veian en la danza sélo
una opcion de ejercicio fisico. Pero en 1988 la escuela dejo de ser existir por problemas
econdmicos, lo cual significd un golpe muy duro para Jaramillo. En la casa donde
funcionaba la escuela hoy en dia existe un concesionario.

En 1992, afios después de la pérdida de su escuela, Jaramillo se fue para Alemania con
la Compafia a hacer una serie de presentaciones en varios paises de Europa. Estando
alli, y por tener en Alemania a uno de sus hermanos menores, decidio no regresar y
quedarse a probar suerte en ese pais con su esposa.

En 1994, en Alemania, Jaramillo recibié el apoyo estatal que no tuvo en su pais natal al
recibir una subvencion del Ministerio de Cultura de Hamburgo durante tres afios por su
proyecto Antropa, sobre mito y rito.

Desde entonces, ha venido al pais s6lo en dos ocasiones. En una de ellas (1995) monté
en Colombia Las Novias de Papel®, gracias a que obtuvo una beca de cultura para su
puesta en escena.

® Anexo argumento y programa de mano.
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En 2001 Carlos Jaramillo fundé la CDSH, Escuela de Danza Contemporanea de
Hamburgo, donde ha formado bailarines de diversos estilos en danza moderna y
contemporanea.

Hoy en dia Carlos Jaramillo tiene una escuela en Alemania que también se llama
Triknia y que cuenta con el apoyo gubernamental, donde sigue creando y formando
bailarines. Segun sus mas cercanos, aun baila y conserva su estilo, pero con una
técnica mucho mas trabajada. Algunas de sus obras montadas en Alemania son:
Malvaloca, un homenaje a Luis A. Calvo y Flussa, y Bailar en el rio, sobre el puerto de
Hamburgo, que se estrenara en el verano de 2008.

Otros datos para resaltar sobre la vida profesional de Carlos Jaramillo son:

e Fue el primer coredgrafo de Fanny Mickey en La Gata Caliente, y posteriormente
participd6 como coredgrafo en dos festivales iberoamericanos de teatro.

e Su primera coreografia fue Buscador del Arco Iris*, en 1981, con Triknia Kameliz, su
primera compafia, de la que hacia parte Cristina Liley, hoy actriz de television.

e En sus inicios utilizaba musicas foraneas, principalmente de autores brasilefios, pero
después empez0 a utilizar masicas colombianas. Entre sus autores preferidos figuran
Teresita GOmez (Planicias), Luis Pulido (Las Novias de Papel), Luis A. Calvo
(Malvaloca) y Adolfo Mejia (Bambuquerias).

¢ Aunque Jaramillo siempre ha tenido presente su origen cartagenero en su
movimiento y en su obra, curiosamente se presentd muy pocas veces en su ciudad
natal, una de ellas, en el reinado nacional de belleza.

1.2.6.2 Continuadores, herederos y nociones de cuerpo y técnica

Entre los estudiantes y bailarines de Triknia, la escuela de Carlos Jaramillo, es casi
imposible encontrar su legado sin transformar. Es mas, para algunos va a ser dificil
recordar esa capa de aprendizaje que les dejo Jaramillo, porque por encima de ellas
han sembrado otras, de otras escuelas y técnicas, que hoy son mas vigentes. Esto se
debe a que, después de la partida del maestro para Alemania, sus continuadores se
vieron obligados a indagar en otras tendencias, porque él era practicamente el Unico
maestro de jazz que fundod una escuela y un movimiento en Colombia. Esto también se
explica porque el tiempo que dur6 su escuela no fue muy largo y porque su estilo es tan
particular, que era muy dificil continuarlo, por lo que los dejé “huérfanos de su disciplina
y su mistica”, como varios lo expresan. Muchos se fueron a formar al exterior y se
convirtieron en importantes intérpretes, otros dejaron de bailar. De los que se quedaron,
algunos expresan a continuacion sus opiniones sobre el legado de su maestro:

“ Anexo fotocopias de varios programas de mano.
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Umaima Shek comenzé en el Ballet Folclorico Colombiano. Varios de los alumnos del
ballet, entre ellos Fernando Granados, el hijo de la directora, y Umaima Shek, se
contactaron con la escuela Triknia Kabhelioz y comenzaron a estudiar en la escuela de
Jaramillo. Como ella misma lo dice, Umaima “se enamoro de esa danza”. Carlos
Jaramillo la becd, como a muchos de los bailarines de su escuela, exigiéndoles a
cambio Unicamente su dedicacién y compromiso. Umaima nunca llegd a pertenecer a la
Compaiiia porque nunca dej6 del todo el folclor, ya que de esa danza derivaba su
sustento. Por lo tanto, s6lo podia asistir a Triknia como estudiante, pero alli aprendio la
técnica del jazz. “El jazz, una técnica norteamericana que maneja el swing, el ritmo, la
fuerza y se combina con la técnica del ballet clasico y la danza moderna, es muy abierto
a combinaciones. Por eso hay jazz lirico, latin jazz, jazz funk, una de sus ramas se
convierten en break dance y en pop, es el baile de los grandes bailarines negros que no
tienen donde estudiar. El jazz se puede bailar con la musica jazz, pero la danza no esta
supeditada a esa musica en particular”.

Actualmente, Umaima tiene una escuela con su nombre y ensefia latin jazz. Ya no baila
profesionalmente, pero reproduce, en su manera de ensefiar, el método de
entrenamiento de Jaramillo: hace clase en silencio, no permite que nadie hable, para
que el que hable sea el cuerpo y nazca la improvisacion. En la creacion de coreografias
se define “no tan espiritual, sino que trabaja hacia fuera, y por eso en sus movimientos
hay mucha fuerza y lo negro aparece en su cuerpo, no sélo por lo aprendido con
Jaramillo, sino también por su origen costefio”.

Para Umaima su escuela nacié de la semilla que sembré Jaramillo, no sélo porque
ensefa jazz, sino porgue ella ha tomado como ejemplo la labor educativa del maestro
para crear su institucién. Tiene muy presente, que no quiere que le suceda lo que le
sucedi6 a Triknia, que se termino por falta de recursos y por no tener un buen manejo
administrativo.

Para Umaima y para todos en general, con la partida de Jaramillo se acabé el jazz en
Colombia y hoy en dia es muy dificil encontrar bailarines y profesores de este tipo de
baile. Ella tiene bailarinas muy talentosas, que ya cumplieron diez afios en su escuela y
cuando le preguntan qué sigue, Umaima les dice que lo que ellas necesitan es una
formacion mas elevada que no existe en el pais, por eso les recomienda buscar una
beca para estudiar fuera y asi continuar con su formacion en jazz. Ella comparte con
Alvaro Restrepo, aunque lo expresa con otras palabras, la idea de que si se forma a los
nifios en danza, seran mejores seres humanos, y critica la falta de apoyo estatal a esta
manifestacion artistica, motivo por el cual Jaramillo tuvo que irse.

Para ella, Carlos Jaramillo combina sus conocimientos de jazz con danza modernay
con la musica de sus raices de la costa caribe, en un estilo muy particular, para muchos
dificil de imitar. “El tenia una informacién con respecto al movimiento que pocos tenian
en esa época en el pais, donde ademas del virtuosismo del movimiento, habia una
basqueda por la identidad”.

Una vez se fue Carlos Jaramillo para Alemania, Umaima sigui6 con el folclor, pero
después se encontrd con las comedias musicales que producia Maria Cecilia Botero.
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Un americano llamado Rob Barrow hacia los castings de bailarines para los
espectaculos; los que se los ganaban eran precisamente los integrantes de Triknia por
la informacidn que traian de jazz. Varios se quedaron durante mas de diez afios en la
comedia musical, entre ellos Umaima, Carlos Giraldo y Pilar Ruiz. De manera que sin
proponérselo, Jaramillo formo6 a muchos bailarines que después terminaron en el
mundo del espectaculo y pocos en la academia.

Al preguntarle si considera que Carlos Jaramillo tenia una nocién de cuerpo, contesta:
“El es muy fil6sofo. EI movimiento es todo lo que hay en tu ser, tus sentimientos, tus
pasiones, tus angustias... la filosofia de la vida, de lo humano, de las sensaciones.
Entonces, sin la filosofia no puede existir un movimiento, lo que hay es que unirlos”.

Sobre el jazz dice: “El jazz para mi fue el show, porque empeceé en el folclor de
proyeccion, y cuando fui a ensefiar, me toco hacer investigacion para tener las bases de
las raices, porque lo que yo hacia era un show, era la forma de sacarle dinero. Después
de ser bailarina de shows comerciales, soy bailarina de Carlos y luego me meto en algo
mas comercial, las comedias musicales”. Cuando se le pregunta si conserva el legado
de Carlos, dice “si, pero seria mejor que el Ministerio trajera a Carlos de nuevo a
Colombia, en vez de hacerle una bonita historia”.

Cuando habla de la continuacion del legado, dice “en el caso mio yo me quedé con esa
poca informacion y me volvi una maestra de nivel principiante-intermedio, no tengo la
informacion para subir mi nivel porque no hay dénde estudiar”.

Hernando Eljaiek, actual profesor de ballet en la ASAB, conocio a Carlos Jaramillo por
dos de sus obras: Planicias y Bambuquerias, que vio en La Gata Caliente. Le llamo la
atencion su trabajo “porque todo era colombiano: el contenido, la direccién, los
bailarines...”, era 1986 y Eljaiek estaba recién salido del colegio. Luego paso a hacer
parte de Triknia. Aunque también habia estado en la escuela de Delia Zapata, Jaramillo
le lamé més por la puesta en escena y su alto nivel artistico. Entonces, ingresé como
estudiante y luego fue bailarin de la compainiia.

Para Hernando Eljaiek, mas que tener un método de ensefianza, Carlos les ensefiaba a
través de su proceso creativo: “para mi, él era mas un lineamiento creativo y
coreografico que un maestro como tal. Dejaba ver todo un nivel de creatividad. Sus
clases siempre estaban en funcion de la creacién. Los conteos para él podian ser pares
como impares y combinaba varias técnicas, en ese sentido podia ser muy abierto, pero
basicamente, todo en funcién de la creacion, mientras que otros maestros ensefiaban la
técnica como tal. Eso implica que las cosas se aprenden a hacer corporalmente, pero
no se entienden, no se llega a profundizar en ellas, era una manera de aprender muy
intuitiva. No hago las cosas porque yo las entiendo, sino porque las repito. Era como: 'te
dejo a ti el reto de buscar'. Si, me decia cosas como: 'Tu eres un bailarin de lineas'. A él
no le interesaba tener un determinado parametro fisico de cuerpo, sus bailarines eran
mixtos. Pero manejaba jerarquias, tenia sus solistas -de mayor nivel- y su cuerpo de
baile”.
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Ante la pregunta de como era €l como creador, responde: “Para mi, verlo crear era
magico, todas sus coreografias siempre las hace desde un texto. El montaba los
movimientos y los bailarines los repetian. El era el que definia el movimiento, llegaba
con cosas bastante claras”. De sus obras, resalta el trabajo de investigacion previo que
hacia, en especial para Planicias, para la cual hizo un viaje a Villa de Leyva a ver los
colores, los escenarios y los vestidos, y tomar elementos para crearla, o el Coronel no
Tiene quién le Escriba, a la que le puso vallenatos y otras musicas colombianas: “Lo
que hizo Carlos fue tomar lo tradicional y volverlo contemporaneo”.

Eljaiek bailé en obras como Tangada -con musica de Piazzola-, Pondé, Elitropia -sobre
la transformacion de la mariposa-, EI Coronel no tiene quién le Escriba y Cartagena,
Calle de la Media Luna, en donde recrea esa calle de la zona de tolerancia por donde le
prohibian pasar a Jaramillo cuando era nifio y en la que exploré mucho en el latin jazz.

Al preguntarle por la nocion de cuerpo de Jaramillo, Eljaiek responde: “Yo creo que era
un cuerpo ondulante, un cuerpo gozoso y un cuerpo capaz de enfrentar cualquier
posibilidad de movimiento, lo percibo asi. En Tangada era un cuestion muy técnica: de
saltos, lineas, alzadas... en El Coronel era méas un goce, el porro, la cumbia, el
vallenato, que eran musicas de fiesta, y lo ondulante aparece por el lado afro por el
movimiento de hombros y caderas”.

Sobre lo que mas recuerda de Carlos, dice: “de Carlos me acuerdo mucho de los
conteos. Normalmente en ballet es sobre nimeros pares y Carlos podia trabajar sobre
impares. Lo que me ha llegado ahora de Carlos, es que estd muy técnico. Todavia
guardo mucho en el cuerpo esa memoria y lo combino facilmente con el ballet”.

Eljaiek todavia baila con su grupo Prisma. Actualmente tiene un montaje en honor de
Priscilla Welton -danza clasica-, donde baila lo que ella le ensefié mas lo que aprendio
con Carlos Jaramillo.

En trabajo pedagdgico, también recupera el método de Jaramillo cuando ensefia jazz y
considera que la influencia que aun tiene presente le sale a la hora de crear, cuando
combina técnicas, lo cual era comun en Jaramillo, pero confiesa que en este momento
tiene mas presente el legado de Priscilla Welton. Para terminar, Eljaiek anota: “para mi,
Carlos era un bacan, una persona muy generosa”.

Jairo Ledn Mora, ademas de bailarin, fue el director administrativo de la Escuela
Triknia Kabhelioz. Es quien mas conoce la historia de la escuela, tiene material
fotografico y documentos que guardan la memoria de Triknia; viajo con la compaiiia y
mantiene comunicacion permanente con Carlos Jaramillo. Actualmente trabaja como
ingeniero de sistemas en la Universidad Jorge Tadeo Lozano y dicta talleres de jazz
ocasionalmente, tanto en su universidad como en otros espacios (la Universidad
Central, escuelas de amigos). Considera que el legado de Jaramillo se mantiene intacto
en él. Dice que muchos le han propuesto abrir una escuela donde continle ensefiando
la técnica de Jaramillo, pero para él no es facil, sobre todo por lo econémico, porque de
€S0 No se puede vivir.
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Sobre sus recuerdos de Carlos, dice: “Las clases con él eran como un ritual. Si era una
clase de contemporaneo, uno entraba y él estaba haciendo meditacién en silencio y no
empezaba la clase hasta que él no hablara. Si se tratara de una clase de afro, que era
muy movida, de todas maneras era un ritual. Tenia una clase que él institucionalizd que
se llamaba 'étnico’, donde se exploraba en lo afro, en lo tradicional, etc. En las clases
podiamos usar paraguas, faldas los hombres... se experimentaba mucho y siempre se
hacia con percusion en vivo. Carlos es una persona muy mistica, invita a la danza,
desarroll6 con su formacién y su inquietud un trabajo muy particular”.

Cuenta como anécdota que él estuvo en Alemania en el montaje de EIl Coronel no tiene
quién le Escriba, y que para los bailarines alemanes resultaba muy raro que en la obra
se mezclaran comedia y tragedia.

Al preguntarle si existe una nocion de cuerpo heredada de Jaramillo, Mora contesta: “si,
es una actitud ante la gente que ensefio, los movimientos mismos -donde los brazos
tienen mucho qué ver-, la metodologia”.

Mora relata el proceso creativo de Jaramillo de manera muy similar a como lo hacen los
demas. Dice que él traia los movimientos ya pensados y se los ponia a repetir a los
bailarines: “Es como magico, porque él ya traia todo pensado. El aporte de los
bailarines era basicamente la disciplina, las ganas. Carlos fue el primero en montar
obras con musica popular como los boleros de Tofia la Negra, que para la época era
algo innovador. Las musicas que usaba siempre tenian algo qué ver con la tradicion,
con lo popular: torbellinos, bambucos, boleros, etc. En las Novias de Papel habla de la
guerra y de la soledad de las mujeres que ven partir a sus hombres a la guerra. En el
proceso iba dando tips con respecto a la obra, recreaba las ideas que tenia. En Triknia
el trabajo era muy horizontal, habia mucha camaraderia y comunicacion”.

Carlos Giraldo, conocido por ser el director y presentador del programa de television
“Sweet”, del Canal Uno, fue bailarin de ballet, alumno de Rafael Sarmiento, otrora
profesor del propio Jaramillo en el Studio y de Priscilla Welton. Giraldo era bailarin
invitado de la compaiiia Triknia Kabhelioz.

Conoci6 a Jaramillo en los afios 80, cuando estaba buscando hacer mas versétiles sus
conocimientos de danza. Al ver la experimentacion de Jaramillo con ritmos nacionales,
se convirtié en su estudiante ocasional y en su bailarin invitado, porque en esa época
Jaramillo no tenia suficientes bailarines para sus montajes, pero nunca tuvo un vinculo
directo con él. Bail6 en montajes como Tangada, El Coronel no Tiene quién le Escriba,
Boleros y Bambuquerias, entre otros.

Al preguntarle qué papel jugo para él el jazz en su quehacer dancistico, dice: “Lo que
me sucedié con Carlos fue que me di cuenta de que era un movimiento muy natural,
gue era muy facil para uno como colombiano. Yo soy de Palmira, Valle, y creci bailando
salsa y currulao y pues para mi fue muy sencillo pasar de la danza clasica a estos
ritmos, pero con toda la técnica... Carlos también paso6 por ese proceso, él es
cartagenero”.
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Para él, al igual que Eljaiek, tampoco refiia el ballet con el jazz: “se complementaban
porque la técnica del ballet sirve como base para bailar cualquier cosa, da la elasticidad,
el equilibrio, la fuerza; y los montajes de Carlos eran complicados, exigian alzadas,
saltos, levantar a la pareja, eso se hace mas facil si se hace ballet y por eso fue que yo
le servia y me llamaba para sus montajes, porque hacia ballet”.

Sobre el proceso creativo de Jaramillo, recuerda: “Como costefio, él apelaba a su
sangre, a sus raices. Llegaba con las cosas preparadas, empezaba a buscar
movimientos individualmente y después de un tiempo, cuando lo tenia claro, nos
llamaba para que nos aprendiéramos los movimientos a través de Sonia, que era quien
los memorizaba. Una vez se inventaba el movimiento, ingeniaba una coreografia y
cuando ya todo el mundo se lo sabia, empezaba a buscarle como una técnica para que
el movimiento saliera limpio y para que todos lo hiciéramos igual, porque si no, habria
ocho o nueve versiones del mismo movimiento. Empezaba a mirar de dénde tenia que
sacar uno el movimiento, de dénde habia que sacar la fuerza para hacerlo, cual era el
musculo que se tenia que mover. Yo creo que él también aprendia sobre la marcha,
estoy seguro”.

Al preguntarle por el recuerdo que tiene de sus obras, responde: “Yo creo que una de
las particularidades de Carlos es que nada se parece a lo anterior, primero hizo los
Boleros con canciones populares, pas6 a Bambuquerias con bambucos y luego a
Tangada... ninguna se parecia a la otra; cuando hizo El Coronel, era algo que llevaba
en el corazon, siempre estuvo inspirado en Garcia Marquez. Todos nos leimos el libro,
pero él llevaba mucho tiempo pensando en como seria la obra, la tenia muy clara, y yo
creo que en esa fue muy poco lo que improviso. Tratd de plasmar en imagenes y en
movimientos el libro. En algunos momentos era muy descriptiva, pero creo que fue el
primer artista colombiano que se acercaba a la literatura colombiana desde la danza”.

Giraldo tom6 mas clases con Sonia Ryma y con Jaramillo, y dice que ellos tenian un
estilo propio, que no se parecia al de ninguna otra escuela. En ese momento Jaramillo
estaba mas dedicado a la compaifiia, a la creacion, a contar historias.

Al preguntarle por el recuerdo de alguna frase de movimiento o un paso, Giraldo habla
del padevuré de Carlos, que es igual en ballet, pero que en él era muy particular y se
hacia con las piernas en otra posicion.

Sobre su nocién de cuerpo dice: “la comunion de él era con la diversidad, no tenia una
exigencia para bailar, tanto asi, que Sonia era gruesa y era la mejor”.

Giraldo cuenta que las academias de baile en los 80 se subsidiaban con la gente que
tomaba clases para estar en forma, pero el auge de los gimnasios acab6 con esos
clientes que sostenian a la compaiiia. Las Unicas que sobrevivieron fueron las
academias de ballet, porque las sefioras de estrato alto seguian mandando a sus hijas
a estas escuelas, pero para las demas, los gimnasios significaron el fin econémico.

Después de la partida de Jaramillo, Carlos Giraldo también paso a las comedias
musicales, donde se convirtid en un bailarin que ademas actuaba y cantaba. De ahi
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salto a la fardndula, lugar donde se encuentra ahora. Desde hace ya varios afios no
baila, pero recuerda que gracias a Carlos Jaramillo “logré cruzar el charco y conocer
Europa sin tener un peso en el bolsillo”.

Leonor Agudelo, mas conocida como “La mona”, fue una de las bailarinas destacadas
de Triknia Kabhelioz en sus inicios. Segun ella, Carlos compuso varios solos especiales
para ella, entre ellos un bullerengue. Agudelo es de las pocas herederas del legado que
aun baila. Actualmente hace intervenciones en espacios y dicta clases en el programa
de artes escénicas de la Universidad Pedagodgica y en la Casa del Teatro de
Teusaquillo.

Mientras Agudelo estudiaba disefio de interiores en Taller Cinco, se top6 por accidente
con la escuela de Irina Brecher, el Studio. Alli conocié a Jaramillo como profesor y
bailarin consentido de Irina y luego lo siguié cuando abri6 su primera escuela taller de
danza, y posteriormente a Triknia Kabhelioz. De esa escuela recuerda las clases de
étnico -que era una mezcla de tradicional y afro-, contemporaneay jazz que se
caracteriza “por los movimientos en diagonal con el cuerpo, mucho movimiento de
cabeza, de torso y de brazos, de estilo superlargo, no tan contraido como el
contemporaneo”.

Agudelo recuerda que Carlos Jaramillo siempre desbordaba movimiento y creatividad y
gue Sonia, Su esposa, era como una maquina que captaba y memorizaba cada
movimiento para fijar la coreografia con los bailarines. Habia incluso ocasiones en que
él olvidaba totalmente lo que habia improvisado y dependia de la memoria de su
esposa.

Recuerda que Jaramillo le decia que su danza era muy expresiva y desde muy
temprano la puso a ensefiar. Al describirlo como maestro, Agudelo dice: “Carlos era
excelente maestro. Como yo ensefio ahora, lo aprendi de Carlos como maestro:
minucioso, explicando al maximo el movimiento, definiendo el movimiento, limpio, la
técnica, la expresion, la linea del cuerpo sobre todo, era lo que mas trabajaba...
definiendo la linea, como se hace en escultura. El iba y tomaba clases en Nueva York,
hacia contactos, traia profesores y luego volvia y nos ensefiaba. Trabajabamos mas de
ocho horas diarias. La técnica era muy importante. Las clases con él eran lo maximo, yo
he tenido mucha suerte de haber estado con él”.

Habla del proceso de investigacion de Jaramillo: “Una vez se fue para El Palenque,
donde era dificil entrar en esa época, y mientras nosotros estdbamos de paseo,
entrevisto a las viejitas bullerengueras. Luego intentdé montar una coreografia producto
de esa visita, pero esa fue la Gnica que no pudimos montar porque era muy dificil, era
un ritmo negro, mezclado con contemporanea, pero a una velocidad de movimiento que
ninguno, ni siquiera Sonia, pudo seguirlo. Se llamaba Lumbalud”.

Para Agudelo, Carlos Jaramillo cre6 un estilo muy particular, “mezclando sus influencias
con sus raices caribefias, la mayoria de sus alumnos se fueron por otro lado y estan
ensefando -incluso Sonia Ryma, que hoy ensefia en una escuela de Hamburgo y no ha
vuelto al escenario- y muy pocos bailando”.
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Al preguntarle por las obras que mas recuerda, Agudelo dice que cada una fue muy
importante para ella, pero en especial un solo que le compuso en la obra Mananias, que
se estrend en el teatro de Colsubsidio.

Leonor Agudelo abandoné Triknia por irse en una gira internacional con el grupo de
Ligia de Granados. Después del paso por Triknia, Leonor Agudelo se fue a estudiar a
San Francisco, Estados Unidos, en donde entré en una crisis cuando se dio cuenta de
gue bailaba como Carlos y hacia todo como él, por lo que quiso romper totalmente con
el legado y crear su propio estilo.

Desde entonces y hasta ahora, hace improvisacion. Comenzé con la muasica de Astor
Piazzolla, luego improvisé en afro mezclado con contemporaneo, y ahora hace sus
propias propuestas, que consisten en una especie de intervenciones en casas vacias y
un trabajo con la tierra, mucho mas teatral y segun ella, muy fuerte desde el punto de
vista expresivo. Leonor Agudelo siempre ha bailado sola en todos los lugares del
mundo donde se ha presentado.

Agudelo cuenta que su Unica coreografia, Volantinas de Luz, que es el titulo de una
poesia que Carlos Jaramillo le escribid, la hizo en honor de su maestro, con quien se ha
entendido muy bien en el dialogo creativo. Permanecen en contacto continuo, incluso
ella lo fue a visitar a Alemania a finales de los 90.

Ella dice que lo que conserva del legado de Jaramillo es la energia y la pasién por la
danza, y sobre todo, el no venderla nunca.

Cuando se le pregunta por el nombre que pudiera definir la idea de cuerpo de Carlos
Jaramillo, Leonor dice: “Seria lo que es para mi, es la vida, es la energia”.

Pilar Ruiz, bailarina proveniente del ballet clasico, también hizo parte de Triknia. Viajé
con el grupo a Europa y luego su carrera profesional viré hacia el espectaculo. No le
intereso ensefiar y dejo de bailar en el afio 98. Tiene varias obras grabadas en formato
VHS, entre ellas Las Novias de Papel. Hoy en dia es disefiadora grafica.

Ruiz conocio a Carlos Jaramillo porque €l participoé con su grupo en la coreografia de un
comercial de television para Postobon, que era una especie de remake de la pelicula
Fama. Para eso necesitaban a dos bailarinas clasicas y la llamaron a ella. Alli se acerco
a la gente y a la musica con la que trabajaba Jaramillo, le interesé y él la invitdé a una
clase; de esa manera se incorporo a la compainia.

Pilar Ruiz estuvo en los montajes de Espigas, Bambuquerias, Boleros y Planicias. Con
estas obras se presentaron en varios paises europeos. Luego de tres afios con la
compafia, se retir0 y viajo a Francia a estudiar danza contemporanea en una escuela,
donde su ingreso y progreso se facilité gracias a la formacion que le habia dado Carlos
Jaramillo. “All4 bailé lo que hacia con Carlos. La directora me vio y me dijo: “me gusta lo
gue estas haciendo, es muy bueno”, y asi entré a esa compafia. Alla duré dos afios,
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trabajé en un crucero, y como tenia un montaje que me habia hecho Carlos de un
bullerengue, lo presenté en el barco y fue increible”.

Al igual que Giraldo, para Ruiz pasar del ballet al jazz fue muy facil. De las tres técnicas
que aprendid, ballet, contemporaneo y jazz -con Jaramillo-, la que mas le llego fue el
jazz, por la alegria y la fuerza.

Al hablar de él como maestro, dice: “El nos metia mucha alegria. El nos traia, por
ejemplo, unos musicos con tambores. Para uno era muy diferente: quitarse las
zapatillas, tocar el piso... habia dias en que a Carlos le daba la locura y quitaba la luz y
decia ‘vamos a bailar sin luz’, o tapaba los espejos; él le ensefiaba a uno eso, a bailar, a
sentir desde adentro. El hacia una clase base en la semana y la trabajabamos toda la
semanay al final de la semana sacaba nuevos pasos y de esos nuevos pasos
empezaba a hacer el montaje de las funciones que se harian a los seis meses”. Segun
ella lo cuenta, les ensefiaba a través del imaginario y del contacto fisico.

Lo recuerda como creador: “El le metia toda nuestra cultura a su trabajo de danza
contemporénea y jazz. Siempre hacia trabajo de investigacion. Nosotros lo seguiamos y
era muy dificil seguirlo. A sus pasos no se les llamaba pasos, sino ecuaciones, por lo
dificiles de hacer. Asi era su forma de crear. Lo que mas recuerdo de Carlos era su
torso, el desglose de torso y sus brazos”.

Después de que Pilar Ruiz volvié de Europa, Carlos estaba a punto de irse: “como yo
venia con la intencion de volver a la compafiia, quedé muy desubicada y entonces
empecé a picar de aqui para alla, trabajé en ballet neoclasico, hasta que encontré los
musicales. En los musicales me presentaba todos los dias, teniamos trabajo todo el afio
y duré diez afos, hasta que David Stevel murié. Después hice algunas otras cosas
sueltas y dejé de bailar, porque no habia compariias de danza para dedicarse de lleno”.

Al preguntarle por el nombre que le daria a la memoria de cuerpo de Jaramillo, ella dice
que lo llamaria “el cuerpo poético, porque €l siempre esta contando historias, ese es su
legado”.

Wilmer Rivera, bailarin de Valledupar es profesor de danza, coreégrafo y director
coreografico del reality Bailando por un Suefio. A los 20 afios participo en el montaje de
Novias de Papel, en una de las venidas de Carlos Jaramillo a Colombia (1995). Muchas
personas que lo veian bailar le decian que debia conocer a Carlos Jaramillo, porque
tenian el mismo swing. El suefio se le hizo realidad cuando hizo audicion para esta obra
con Jaramillo. Para su sorpresa, la audicion fue con danza contemporanea y no con
jazz, como él pensaba; sin embargo fue escogido.

Para él, participar en la obra fue muy especial, porque estaba basada en una historia
costefia, donde las mujeres se bafiaban con agua de matarraton, elementos todos que
le generaron mucha afinidad porque él crecié en esa cultura. “Me senti feliz y muy
identificado en ese montaje por ser una historia costefia. En eso Carlos fue muy
arriesgado, al llevar ese tipo de danza a lugares donde no la conocen. El utilizaba
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muchos elementos, podia ser una silla de mimbre, etc., pero lo mas importante, era el
movimiento; el movimiento era muy fluido en Jaramillo”.

De otro lado, cuenta que habia mucha incertidumbre, porque habia movimientos en la
obra que Jaramillo sabia que funcionarian y serian bien recibidos en Colombia, pero no
en Alemania. Entonces se trataba de una blsqueda permanente en cada movimiento.

Para Rivera, Carlos Jaramillo es un excelente director, porgue ha hecho una sintesis de
varias técnicas y lo nacional, creando un estilo propio: “El desarroll6 la danza moderna y
la proyect6 en Colombia”. Sobre su proceso creativo, dice: “Era muy colectivo, dejaba
que todo el mundo desarrollara lo suyo, que experimentara, como debe ser un buen
director”.

Rivera dice que él esté siguiendo el camino de Jaramillo, figura con la que se siente
muy identificado, porque “me ha pasado en la vida lo que a él le pas6: los dos somos
costefios y fusionamos estéticas en busca de la originalidad; se trata de hacer otra
mirada de la danza, donde la identidad sale a relucir en la calidad del movimiento, alli
se nota donde ha nacido el cuerpo y la muasica que escucho cuando era pequefio... hay
un color particular cuando se nace en Valledupar o en la costa, por lo negro, por la
percusion”.

Al preguntarle por un adjetivo que defina el legado de cuerpo de Carlos Jaramillo, él
responde: “es el cuerpo instinto, porque en €l el instinto lo lanza a dar”.

Este bailarin de 32 afios se ha formado en otras técnicas. Ha bailado danza tradicional,
hip-hop, contemporanea y jazz y ha dictado talleres de jazz en Espafia. Actualmente es
bailarin de L’'Explose, la compafia de Tino Fernandez, y esta creando una coreografia

para un dueto, a partir del libro Nubes de Opio.

Leyla Castillo, actual bailarina de L’Explose, maestra de artes escénicas en la
Universidad Distrital, donde tiene un grupo de investigacion en performances, creadora
de varios programas de danza de distintas escuelas e investigadora en danza
contemporanea negra en el Pacifico colombiano, fue estudiante becada de Triknia entre
los afios 86 y 88.

Castillo dice que como esa escuela no ha habido otra en Colombia. Se aprendian
técnicas y saberes que se mezclaban en forma interdisciplinaria. “Era una escuela
abierta a todo el mundo”.

Sobre la influencia de Jaramillo en su cuerpo actual, comenta: “Carlos fue un punto muy
fuerte en mi formacion, la poesia, el movimiento... su manera de asumir el movimiento.
Carlos me aliment6é un mundo poético. Como maestro siempre animaba y desafiaba,
recuerdo que en una clase me dijo ‘tienes que enloquecerte un poco para poder bailar’.
Yo era muy metddica, muy lenta, con él aprendi agilidad, memoria motriz, lateralidad.
Fue una escuela que me abri6 muchas posibilidades. También me dio muchos aportes
como maestra, la manera de trabajar con la gente; él estaba pendiente de cada uno,
uno sentia que le importaba”.
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Castillo particip6 como estudiante en el montaje de Pondé (para el cual ella y los demas
bailarines fueron a una gallera a empaparse de ese mundo, animados por Jaramillo) y
en varios comerciales y programas de television, como las coreografias para
Espectaculares JES, trabajos que no por ser comerciales Jaramillo asumia con menor
calidad y profesionalismo.

Para ella, “Jaramillo es un creador espontaneo, es un narrador omnipresente, hace una
basqueda en la cultura propia y en las tradiciones, se acerca a los mundos populares,
pero con una mirada actual; recuerdo mucho de él su poética y su modo de abordar lo
popular y el interés por la danza negra”.

Sobre él como creador, dice: “Para sus coreografias siempre escribia, tenia un soporte
poético, no apelaba tanto a la representacion, excepto en Boleros, que si era muy
representativa, pero las demas eran mas abstractas”.

Segun Castillo, con Carlos Jaramillo se empieza a construir un sentido de compaifiia y
de escuela que no existian antes en el pais. Ademas de gran gestor, sabia nutrirse de
los aportes de otros saberes; en su escuela tenian cabida tanto el ingeniero como el
artista plastico, el actor, el gimnasta, el fotégrafo, etc., y de todo eso se nutria la escuela
y la compaiiia.

Al preguntarle por un adjetivo que defina el legado de cuerpo de Jaramillo, Castillo dice
gue lo llamaria el cuerpo de la poesia y la alegria, la ondulacién y el ritmo.

1.2.6.3 Piezas coreograficas

Marlok

Mananias

Exodus

Espigas

Bambuquerias

Boleros

Planicias

Elitropia

El Coronel no Tiene Quien le Escriba
Tangada

Cartagena, Calle de la Media Luna

1.2.6.4 Documentacion sobre el maestro Carlos Jaramillo

La informacion escrita que se puede encontrar de y sobre Carlos Jaramillo se reduce a
los programas de mano y los articulos de prensa. En las bibliotecas no se encuentra
nada del maestro.
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e Jairo Mora tiene casi todos los programas de mano de la compaifiia, los afiches, un
plegable y algunas fotografias. También tiene algunas obras grabadas en formato VHS.
e Leonor Agudelo también tiene fotos, pero pocas. Tiene una que es iconica de la
compaiiia, de ella bailando con una falda larga en barrido, tomada por Ada Barandica.
e Ada Barandica, fotografa profesional, a quien no se ha podido contactar, debe tener
todas las fotos que le hizo a la compariia en escena. Tel. 283 9281 ext. 3204.

e Julio César Flérez fue su ultimo fotégrafo. Tel. 310 289 9722.

e Abdu Eljaiek, el papa de Hernando Eljaiek, también le hizo algunos estudios en
blanco y negro a Carlos Jaramillo.

Pilar Ruiz tiene programas de mano, algunos articulos de periédico y varias obras en
las que ella actua, grabadas en video, en formato casero, entre ellas Las Novias de
Papel.

e Las pistas de baile y la publicidad impresa de Café y Libro estan decoradas con la
imagen en silueta de una pareja bailando, son Carlos Jaramillo y Sonia Ryma.

e Jaramillo tiene una pagina web de su actual compairiia en Alemania, que se puede
encontrar en la siguiente direccion: http://www.triknia.de/. Esta en aleman.

En la pagina http://www.liceus.com/cgi-bin/ac/pu/Carlos_Jaramillo_poemas.asp se
puede leer uno de sus poemas, titulado “El Bazar de los Mangos”.

1.2.6.5 Videos existentes

e Audiovisuales realiz6 un capitulo de la serie “Un Dia en la vida de...” a Carlos
Jaramillo y su escuela en 1986, facilitado Raul Parra en formato VHS. Para conseguirlo
en formato profesional, debe contactarse a Javier Obregén, en RTVC, 597 8074.

¢ EI Centro de Documentacion Musical del Ministerio de Cultura y el Teatro Roberto
Arias Pérez de Colsubsidio podrian tener material en video de buena calidad. Son datos
por confirmar.
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1.4 Perfil de los continuadores y herederos

1.4.1 Jacinto Jaramillo

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:
Teléfono celular:
Profesion:

Tiempo conjunto:

Fuentes:

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:
Teléfono celular:
Profesion:

Fuentes:

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:
Teléfono celular:
Profesion:

Tiempo conjunto:

Fuentes:

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:
Teléfono celular:
Profesion:

Tiempo conjunto:

Fuentes:

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:

Oswaldo Granados
Calle 7 sur No. 27 A 64 (Santa Isabel)
201 7519 - 407 0415

Administrador y Economista, teorico del folclor
3 afnos, entre 1957 y 1961
Fotografias

Ligia de Granados

Calle 7 sur No. 27 A 64 (Santa Isabel)

201 7519 - 407 0415

310 756 1834

Bailarina, coredgrafa de danza folclérica, directora del Ballet
Folclérico colombiano

Fotografias

David Escorza

Cra. 54 No. 137 A 21 casa 62 (Colina Campestre)

615 4853

310 874 6580

Técnico de la Empresa de Teléfonos de Bogotd ETB

12 afos (entre 1983 y 1995)

Video de El Potro Azul, danzas principales, homenaje 80
afnos de Jacinto, fotografias y programas de mano.
Contacto con Antonio, hijo adoptivo de Jacinto, que tiene en
su casa un mural hecho por el maestro.

Felipe Lozano

Cra. 6 No. 00 - 34 Int. 201 (Las Brisas)

209 6349

315 740 3011

Licenciado en Educacion Artistica de CENDA, Director de las
Compaiiias: Sintaxis danza contemporanea, Andanzas y
Travesias y Compafia Colombiana de Danza Felipe Lozano
10 afios con el maestro Edgar Sandino

Videos del trabajo coreografico del maestro.

Oscar Garcia

Cra. 7 No. 5 - 32 Sur (Calvo sur)
3337201
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Teléfono celular:
Profesion:

Tiempo conjunto:

Fuentes:

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:
Teléfono celular:
Profesion:

Tiempo conjunto:

Fuentes:

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:
Teléfono celular:
Profesion:

Tiempo conjunto:

Fuentes:

Nombre:
Direccion:
Teléfono fijo:
Teléfono celular:
Profesion:

Tiempo conjunto:

Fuentes:

1.4.2 Delia Zapata

300 216 9226

Ingeniero de Sistemas, Bailarin danza folclérica y ballet
Bailarin de la Fundacion Artes y Ciencias Escénicas desde
1993 hasta la fecha, bajo la direccion de Edgar Sandino

3 anos, entre 1989 y 1992

Videos, trabajo en vivo de una obra del maestro,
manuscritos, fotos

Alvaro Rodriguez

Cra. 32 B No. 9 - 43 sur (Santa Matilde)

702 7536

311 202 9631

Ingeniero Electricista

2 anos, entre 1994 y 1995

Fotografias, Posiblemente video inédito de una entrevista

Angela Cristina Bello

Cra. 1ra A No. 15 A 27 (La Concordia)

342 1839

315 897 8366

Maestra en Artes Escénicas, énfasis Danza Contemporanea
3 afnos, entre 1990 y 1993

Programas de mano, Tunica.

Edgar Sandino

Cra. 7bis No; 1B 27 sur

221 6567 - 482 4693 (casa de la hija)

310 264 6773

Maestro en Artes Escénicas, Pedagogo artistico, Escritor (14
libros), Coreografo y Bailarin, Creador y Director de la
Fundacion Artes y Ciencias Escénicas

22 afos, entre 1971 y 1983, bailarin del Ballet Cordillera
Manuscritos sobre las coreografias, videos, entrevista escrita
y en video, fotografias.

Arquimedes Perlaza: Fijo: 224 7291. Cel.: 310 304 4805

Gilberto Martinez: Cel.: 310 251 0455

Marta Ospina: Cel.: 315 891 0949. Fijo: 433 6538

Vicente del Castillo: Cel.: 314 243 6941. Fijo: 851 2903. Direccion residencia: Cra. 3B
No. 2B - 28. Rincén de Barandillas, segundo sector. Zipaquira.

Edelmira Massa: Cel.: 311 488 5957.

Rosario Montafa: Fijo: 248 2566. Cel.: 315 859 9247. Direccion residencia: Transv. 1A

No. 55-20.
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Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Otros:

Teléfono movil;

Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Teléfono casa:
Teléfono movil:

Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Otros:

Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Teléfono casa:
Teléfono movil:

Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Otros:

Edelmira Massa Zapata

Hija de Delia

Posee toda la documentacion personal de la maestra, actual
directora del Palenque de Delia (escuela de Delia)

311 488 5957

Gilberto Martinez

Persona que comenzd con la maestra Delia Zapata la
conformacion de la compaiiia y de la escuela de formacion,
participando como bailarin y musico. Hizo parte del equipo de
personas que crearon, junto con la maestra, el programa
académico de la Licenciatura de danzay teatro de la
Corporacion Universitaria Antonio Narifio. Actualmente
trabaja dentro de dicha Universidad dirigiendo la asignatura
de la region atlantica, implementando todo el conocimiento
aprendido con la maestra Delia (escuela de formacion, todos
los afios de trabajo con ella). Hizo parte del proyecto
Bemposta, en donde trabajé junto con la maestra Martha
Ospina parte de los procesos e informacion recibida de la
maestra Delia Zapata

2264741

310 251 0455

Héctor Bonilla

Persona que comenzd con la maestra Delia Zapata la
conformacion de la compainiia y de la escuela de formacion.
Hizo parte del equipo de personas que crearon, junto con la
maestra, el programa académico de la Licenciatura de danza
y teatro de la Corporacion Universitaria Antonio Narifio.

No ha sido posible hablar con él, para contactarlo se
encuentra en la Universidad Antonio Narifio los dias Lunes
de 6:00 a 8:00 pm.

Rosario Montafa

Persona que comenzd con la maestra Delia Zapata la
conformacion de la compainiia y de la escuela de formacion.
Hizo parte del equipo de personas que crearon, junto con la
maestra, el programa académico de la Licenciatura de danza
y teatro de la Corporacion Universitaria Antonio Narifio

248 2566

315 859 9247

Vicente del Castillo

Perteneci6 al grupo de danzas durante mucho tiempo

Para contactarlo, llamar a Martha Jiménez, de la U. Antonio
Narifio, al 428 8446 6 al 300 211 4360
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Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Teléfono casa:
Teléfono movil:

Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Teléfono movil;

Nombre:

Vinculo con el Maestro:

Otros:

Direccion residencia:
Teléfono moévil:

1.4.3 Carlos Franco

Argquimedes Perlaza

Pertenecio al grupo de Delia desde 1978 a 1985, vivié en el
Palenque de la maestra desde 1978 hasta 1982

224 7291

310 304 4805

Olimpo Brifiez

Persona que trabajé con la maestra durante varios afios y en
la Universidad Antonio Narifio

315 307 9222

Marta Ospina

Alumna de la maestra Delia Zapata durante muchos afos,
hace parte de la segunda generacion del grupo de danza.
Hizo parte del proyecto Bemposta, en donde trabaj6 junto
con el maestro Gilberto Martinez parte de los procesos e
informacion recibida de la maestra Delia Zapata. Es maestra
de la ASAB en el area de danza tradicional, en donde
imparte parte de los conocimientos recibidos de la maestra
Tiene fotos y algunos programas de mano sobre las
presentaciones tanto nacionales como internacionales.
433 6538

315 891 0949

Angélica Herrera: Segun ella y los otros entrevistados, “la musa inspiradora de Carlos
Franco”. Fue primera figura de su grupo profesional, una de las primeras profesoras de
la escuela, mantuvo una relacion muy intima con Carlos y era su mano derecha a la
hora crear sus coreografias. Entr6 a la edad de 9 afios a la escuela del maestro y
estuvo vinculada a la compafia hasta aproximadamente los 27 afios. Ahora dirige su
propio grupo y dicta clases en proyectos del distrito. Investiga sobre la cultura Palenque.
Su grupo esta conformado por jovenes afro que residen en su mayoria en Barrio Bajo.

Moénica Lindo: A la edad de 16 afios entro a formar parte del grupo profesional de
Carlos Franco tras una audicion, se mantuvo alli nueve afios hasta la muerte de su
maestro, de los cuales los ultimos tres asumio el rol de directora del grupo a causa de la
enfermedad de él, fue una amiga muy cercana. Ella es quien se ha encargado de
difundir y mantener de manera mas visible y reconocida la herencia de Carlos Franco a
través de la compaiiia “Corporacion Cultural Barranquilla” y el “Centro artistico Ménica
Lindo”. Coredgrafa reconocida nacional e internacionalmente, ganadora de una beca de
creacion del Ministerio de Cultura con la obra “Tiempos de danza”. Con su obra
“Composicion Carnaval de Barranquilla” ha recorrido con su compaiiia 15 paises. Su
grupo esta mas enfocado hacia la proyeccion escénica del folclor colombiano y esta
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conformado por jovenes de diversos barrios de Barranquilla, quienes acceden al grupo
por audicion. Ademas de ser pedagoga y coredgrafa, es también una muy habil gestora
cultural y administradora, lo que le ha permitido proyectar su trabajo a nivel
internacional. Es licenciada en Educacion Fisica - Magister en Administracion y
Supervision Educativa, investigadora y coredgrafa. Inicio su formacion artistica en la
Escuela de la Danza Folclérica de Barranquilla, con la que participd en varias giras
internacionales, destacandose como bailarina y asistente de direccion artistica del
Maestro Carlos Franco. En 1994 fundé la Corporacion Cultural Barranquilla, entidad que
tiene como propdsitos la investigacion, difusion y proyeccion de las expresiones
populares de Colombia. Con su grupo de danzas ha logrado representar al pais en
eventos importantes en Francia, Espafa, Portugal, Bélgica, Alemania, China, Japon,
Venezuela, Espafia, Estados Unidos, Jamaica, Panama y Ecuador, entre otros.

Es directora artistica en el marco del convenio de mutua cooperacion con el Centro
Cultural Tiempo Iberoamericano en la ciudad de Fukuoka, Japon, desde hace cinco
afos, en donde implementé la Escuela de Bailes Latinos. Ha sido coredgrafa de
espectaculos de lanzamiento y premiacion del Carnaval, Lecturas del Bando,
Coronaciones de Reinas Centrales y Populares. Obtuvo la beca de creacién con la obra
Tiempos de Danza, por parte del Ministerio de Cultura. Particip6 en la elaboracion del
dossier que declaro al Carnaval de Barranquilla como Obra Maestra del Patrimonio Oral
e intangible de la Humanidad, por parte de la UNESCO. Ademas de coredgrafa e
investigadora, se desempefia como docente en la Facultad de Educacion de la
Universidad del Atlantico. Ha recibido varias distinciones:

* Mujer Gestora de Paz, promotora y defensora de nuestra identidad cultural.
Corporacion Iberoamericana de Altos Estudios.

* Personaje promotor de la cultura. Instituto San Pedro Claver.

» Condecoracion como participante en la realizacion y produccion del dossier
presentado ante la UNESCO para la declaratoria del Carnaval de Barranquilla como
Obra Maestra del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad. Gobernacion del
Atlantico. 2003.

* Reconocimiento “Quinta Esencia”, otorgado por el Instituto Distrital de Cultura en el
Dia internacional de la danza. 2004.

Nombre: Monica Lindo de las Salas
Vinculo con el Maestro:  Alumna del maestro, actual directora del Centro Artistico
Monica Lindo, Barranquilla

Direccion: Carrera 66 # 72 - 30, Barranquilla, Colombia
Teléfono casa: (57) (5) 360 1723, (57) (5) 353 6504
Teléfono movil: 310 366 4796

Roébinson Lifian: Esposo de Mdnica. Entro a estudiar en la escuela de danza de Carlos
Franco a la edad de 10 afios. A los 16 afios pas6 inmediatamente a ser parte del grupo
profesional, se formé paralelamente como musico al lado de talleristas reconocidos que
Carlos les traia, como Batata. Con el tiempo dejé la danza y se dedic6 a la musica por
lo que él denomina “Una necesidad del grupo”, ya que no contaban con musicos
permanentes. Estudié musica en la escuela de Bellas Artes y actualmente dirige al lado
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de su esposa la “Corporacion Cultural Barranquilla” y el “Centro artistico Ménica Lindo”,
encargandose especialmente de la direccion musical.

Libardo Berdugo: Amigo muy cercano de Carlos Franco, al que conocio por el grupo
de Maria Barranco, de la Universidad del Atlantico. Musico investigador, sociologo y
escritor. Fundé con Carlos la primera escuela de Comparseros de Barranquilla,
encargandose de la direccion musical. Codirigié con el maestro sus comparsas mas
relevantes, como la del agua y el apagén, y ademas fue su compafiero en una célula de
la juventud comunista; su testimonié revela el perfil politico y social de la obra del
maestro.

Alis Montenegro: Fue de la ultima generacién de bailarines del grupo profesional, entré
cuando tenia 19 afios y se mantuvo hasta los 29. Actualmente es coordinadora del
Ballet Distrital Urbano Carlos Franco, grupo que trabaja con jovenes en condiciones de
vulnerabilidad social e integra al folclor con ritmos contemporaneos como la champeta y
el reggaetdn. Es profesora de danza de universidades como La Auténoma y licenciada
en sociales de la Universidad del Atlantico.

Cenith Medina: Es la mama de Carlos Franco. Lo acompafio en todo el proceso de
conformacion de la escuela y el grupo profesional; el lugar de ensayos era la sala de su
casa. Conserva en una casa en Puerto Colombia (heredada de su hijo) la mayoria de
vestuario, escritos, fotografias, utileria y escenografia del grupo. Desea hacer una
especie de museo con todo este material, aunque parte del vestuario se lo ha entregado
a Angélica Herrera.

Gloria Pefna: Es la maestra de ballet de Carlos Franco y directora de su propia
academia de ballet y compaiiia. Carlos Franco la acercoé al lenguaje del folclor;
actualmente es quien dirige los montajes que representan al Carnaval de Barranquilla
oficialmente. Junto a su compafiia, Carlos realiz0 sus primeros viajes internacionales en
montajes de ballet folclorico.

Alvaro Suescun: Reconocido poeta y periodista barranquillero, amigo y biégrafo de
Carlos Franco, publicada el 15 de diciembre de 2007 . Su testimonio da claridad sobre
la vida de Carlos y su incidencia en la cultura barranquillera.

Matilde Herrera: Pertenece a la primera generacion de bailarines del grupo profesional.
Por ser palenquera tuvo una fuerte influencia en Carlos para investigar esta cultura,
acompafandolo a varios de sus viajes de investigacion. También viajoé con el grupo
profesional a Estocolmo para acomparfar a Gabo a recibir el premio Nobel de Literatura.
Dur6 18 afios junto a su maestro. Actualmente tiene su grupo de danza, es corebgrafa
de las reinas populares y asesora varios proyectos folcloricos, como el Sexteto Tabala.

Gloria Triana: Reconocida antropologa y documentalista. Su relacion con Carlos se
establecio a través del interés por la investigacion, la recuperacién y visibilizacion de las
tradiciones populares. Gloria invitd a Carlos para que fuera su asistente de investigacion
en la serie “Yurupari”, de Colcultura, en donde recorrieron buena parte de Colombia, y
ademas dirigio el capitulo Una escuela, una vida, una lucha, dedicado a él. Fue quien lo
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ayudd en su viaje a Estocolmo para acompafiar a Gabo a recibir el Premio Nobel y
quien le abri6é espacios de difusion en Bogota.

Escuela de la Danza Folclérica de Barranquilla Carlos Franco (Cenith Medina)
Cra. 10 F No. 12 - 68, Esquina. Urbanizacion Bello Mar, Puerto Colombia.
Teléfono: (57) (5) 309 6830

Listado de material de archivo (fotos, audiovisual, publicaciones, programas de mano)

e Monica Lindo posee las fotografias de Vicky Ospina que se tomaron detras de
camaras de la serie Yurupari. Se debe pedir autorizacion para utilizarlas.

e De la serie Yurupari, el capitulo Una vida, una escuela, una lucha, que él
protagoniza. Capitulo Juegos y rondas del Pacifico y el Caribe colombiano, donde sale
trabajando con nifios y nifias. Capitulo Angélica, la palenquera, donde coreografio un
solo interpretado por Angélica Herrera en la primera secuencia. Gloria Triana cede los
derechos morales o de autor, pero los patrimoniales los tiene el Fondo Mixto de
Cinemaografia. Buscar en Patrimonio Filmico.

e La serie “Noches de Colombia”, de Colcultura, capitulo donde sale el grupo de la
Universidad del Atlantico, dirigido por Maria Barranco. RTVC o Centro de
Documentacion Musical de la Biblioteca Nacional.

e Enla Universidad del Norte hay iméagenes del funeral de Carlos Franco.
Departamento de Audiovisuales. Contacto: Diana Acosta, de Telecaribe. 310 633 5029.
Cenith Franco, mama de Carlos Franco, posee escritos, fotografias y dibujos hechos
por su hijo en sus investigaciones de campo.

e Gloria Peia conserva afiches de la gira de su ballet folclorico donde bailé Carlos, en
ellos hay fotos donde él aparece.

OEI en Bogota, preguntar por ultima funcién del grupo de Carlos Franco en el Gimnasio
Moderno.

Tanto Gloria Triana como Alvaro Suescun piden que si se utiliza material de ellos se les
cite claramente, no se debe olvidar.

1.4.4 Gloria Castro

Gloria Castro: Directora y fundadora de Incolballet, se formd inicialmente en Cali con el
italiano Giovanny Brinatti, y posteriormente en ltalia, Praga, Espafia y Nueva York.

Ivonne Mufioz: Bailarina de la primera generacion anterior a Incolballet, formada en la
Escuela Departamental de Bellas Artes. Formo parte de la compafia profesional de
ballet de Colcultura, luego pasoé a ser profesora de ballet en Incolballet durante 15 afios,
paralelamente estudio fisioterapia, profesién que actualmente ejerce dentro del instituto.

Ricardo Alberto Cosme: Egresado de Incolballet en el afio 1996, se gradud con una

investigacion sobre las danzas del pacifico colombiano porque por sus condiciones
fisicas no podia graduarse como bailarin clasico. Después de su graduacion sigui6 en el
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campo del folclor. Actualmente dicta clases en el énfasis de folclor de Incolballet y tiene
un grupo de musica de las costas atlantica y pacifica.

Angela Maria Garcia: Egresada de Incolballet en el afio 2000. Actual bailarina de la
compafia. Profesora de tercer afio de ballet.

Jazmin Londofo: Egresada de Incolballet en el afio 1996, estudié danza
contemporanea con Humberto Canessa y en Centro Nacional de Danza
Contemporanea CNDC de Angers (Francia), profesora del énfasis en danza
contemporanea de Incolballet.

Adriana Miranda: Pertenece a la primera generacion de Incolballet, fue bailarina de la
compafia “Ballet de Cali” hasta que se desintegro, formo parte de importantes montajes
como “Barrio-Ballet” y “Curan”. Hizo parte del proyecto El Puente y después de la
desintegracion del “Ballet de Cali” cre6 su compafia de danza contemporanea, llamada
“Azoe danza”, paralelamente realiza trabajos pedagdgicos enfocando la danza como
una herramienta de reconstruccion social.

Fanny Eidelman de Salazar: Profesora fundadora de Incolballet en el area de folclor,
importante folclorista de la ciudad de Cali y actual profesora de danza en varias
universidades de esta ciudad. Carlos Salazar, su esposo, se dedica a la fabricacion de
zapatillas de ballet.

Alicia Cajiao: Al igual que Adriana, también pertenece a la primera generacion de
Incolballet, fue primera bailarina en la compania “Ballet de Cali” hasta su
desintegracion, después dirigio el “Ballet Santiago de Cali”. Actualmente esta radicada
en Bogota, en donde ha dictado clase en diversas academias como el “Ballet Ciudad de
Bogotd” y bailado para diversos coreografos.

Martha Roncancio: Al igual que lvonne Mufioz, pertenece a la primera generaciéon
anterior a Incolballet, formada en la escuela departamental de bellas artes. Formo parte
de la compafiia profesional de ballet de Colcultura. Radicada en Bogota, se ha dedicado
principalmente a la docencia.

1.4.5 Alvaro Restrepo

Alvaro Restrepo. Tel. 310 601 8771. arestrepo@elcolegiodelcuerpo.org

Rosario Jaramillo. Tel. 310 2191231 - 618 3868

Elena Steremberg. Tel. 320 8320 ext. 2449 esteremberg@javeriana.edu.co

Humberto Canessa, vive en Costa Rica h canessa@hotmail.com

Marie France Delieuvin. Tel. (5) 664 3184 - (5) 664 9341
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Wilfran Barros Paz. Tel. (5) 6643184 - (5) 664 9341

José Leonardo Amaya, Diana Iriarte, Viridiana Calvo, Santiago Lozano, bailarines de la
Compaiiia. Tel. (5) 664 3184 - (5) 664 9341

May Posse. Tel. (5) 664 3184 - (5) 664 9341 - 311 672 5933
mposse@elcolegiodelcuerpo.org. A través de ella se coordinan las entrevistas, tanto
con Alvaro Restrepo como de Marie France, Wilfran y todos los bailarines de la
compania.

Alvaro Restrepo: Protagonista del capitulo. Bailarin y coredgrafo de danza
contemporéanea. Director del Colegio del Cuerpo de Cartagena.

Rosario Jaramillo: Actriz de teatro. Amiga personal y participe del proceso creativo de
Alvaro Restrepo, ya que ha sido cocreadora y actriz en varias de sus obras.

Elena Steremberg: Directora del departamento de artes escénicas de la Universidad
Javeriana. Trabajo muy de cerca con Alvaro Restrepo en la gestion del proyecto El
Puente y ayudo a iniciar El Colegio del Cuerpo. También conoce el proceso creativo de
Restrepo y puede dar testimonio sobre su importancia en el mundo de la danza en
Colombia.

Humberto Canessa: Bailarin costarricense que tuvo una relacion muy cercana con
Restrepo. Fue integrante de “Athanor Danza” y del proyecto El Puente.

Marie France Delieuvin: Directora de la escuela de danza de Angers, Francia. Llego a
Colombia por Alvaro Restrepo, hoy en dia es codirectora de El Colegio del Cuerpo.

Wilfran Barros Paz: Subdirector de El Colegio del Cuerpo, bailarin, coreégrafo y
profesor de danza “afrocontemporanea”, cuya propuesta dancistica ha recibido fuerte
influencia de Restrepo.

José Leonardo Amaya, Diana Iriarte, Viridiana Calvo, Santiago Lozano: Bailarines
de la compafia. Llevan diez afios en el Colegio del Cuerpo y son el testimonio vivo de
la labor de Restrepo en Cartagena.

Fredy Gonzalez: Integrante del grupo copiloto y tiene un grupo de hip-hop en su barrio.

May Posse: Escritora bogotana de ascendencia irlandesa que llegé a vivir a Cartagena
con su esposo Y a través del cual conocid a Restrepo. Es quien se encarga de la
escritura de los proyectos en El Colegio del Cuerpo, hace las veces de coordinadora
general de las actividades y también ha dictado talleres de escritura creativa a los
estudiantes de danza. Puede hablar de Restrepo desde su experiencia con El Colegio
del Cuerpo.
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1.4.6 Carlos Jaramillo

Carlos Jaramillo, director@triknia.de.

Jairo Leén Mora, Tel. 313 4789 732. leon.mora@utadeo.edu.co

Claudia Cabanzo, Tel 625 1561 - 316 358 8196.
Umaima Shek, Tel. 257 4571.

Hernando Eljaiek, Tel. 310 226 4024.

Leonor Agudelo, Tel. 311 290 8517 - 244 4937.
Carlos Giraldo, Tel. 315 604 3656 - 235 3862.
Pilar Ruiz, Tel. 301 240 9984.

Ada Barandica, Tel. 310 553 6024. Fotografa de Carlos Jaramillo.
adabarandica@yahoo.com

Peter Palacios, Tel. 315 435 8024 - 342 8326.
Wilmer Rivera, Tel. 310 293 0652. satoriwok@yahoo.com

Leila Castillo, Tel. 311 576 5852. castilula@yahoo.com

Carlos Jaramillo: Protagonista del capitulo. Bailarin y coredgrafo de danza moderna.
Fundador y director de varias escuelas y compafias de danza, las dos mas importantes
son Triknia Kameliz y Triknia Kabhelioz. Actualmente vive en Alemania, pero es posible
que venga al pais en 2008, de ser asi, apareceria en el capitulo.

Jairo Mora: Bailarin de Triknia y administro la escuela hasta que se disolvié. Tiene
memoria de muchos acontecimientos de la escuela, es amigo personal de Jaramillo y
posee valioso material de archivo compuesto por programas de mano, fotografias,
videos y afiches. Actualmente dicta talleres de jazz.

Umaima Shek: Estudiante de la escuela Triknia, pero nunca baild con la compainiia. Es
de las pocas que aun conserva el legado de jazz, pero ya no lo baila, sino lo ensefia en
Su propia escuela.

Hernando Eljaiek: Bail6 en el ultimo grupo que tuvo Jaramillo en Colombia.
Actualmente es profesor de ballet de la ASAB. Su recorrido artistico hace que ahora
pese en él mas el legado de otros maestros, como Priscilla Welton, que el de Jaramillo.

Leonor Agudelo: Hizo parte de la primera promocion de la escuela. Fue una de sus
bailarinas destacadas. Actualmente es profesora de la Universidad Pedagdgica
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Nacional. También ha tenido otras influencias fuertes en su cuerpo, posteriores a
Jaramillo, pero esta en capacidad de recordar algun solo que haya hecho con él.

Carlos Giraldo: Bailarin de ballet, discipulo de Priscilla Welton, bailaba con la
Compaiiia ocasionalmente, cuando Jaramillo lo llamaba. Aparece en obras tan
importantes como “El Coronel no Tiene quién le escriba”. Ya no baila.

Pilar Ruiz: Bailarina de ballet. Bail6 y viajé con él. Le cred coreografias especiales para
ella. Actualmente ya no baila.

Peter Palacios: Contemporaneo de Jaramillo. Ambos tomaron clases en El Studio, con
Cuca Taburelli. Tienen propuestas de investigacion similares. Ya no baila.

Wilmer Rivera: Bailarin que particip6 en la version colombiana del Montaje de Novias
de Papel. Estuvo cuatro meses trabajando con Jaramillo. Tiene bien interiorizado el
legado de jazz dance y lo puede mostrar.

Leyla Castillo: Estudiante de la escuela y recibié influencia de Jaramillo para su trabajo
actual de performance e investigacion en la danza afro contemporanea.
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2. LIBRO DE CONTENIDOS
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2.1 Resumen

Referencia del proyecto: Memorias de Cuerpo: Seis maestros de la danza en
Colombia

Formato: Mini DV
Numero de capitulos: Seis
Duracién: 25 minutos

Publico objetivo: El proyecto esta dirigido al publico en general, con especial interés
en audiencias interesadas en la cultura colombiana, en su propuesta de identidad y
memoria, a partir del sentido y concepto de cuerpo en los maestros de la danza que
aborda la serie. Por otra parte, a las escuelas de danza, centros comunitarios,
culturales, instituciones educativas en general.

Medios de difusion: Emision original por television publica, en canales nacionales e
internacionales, como el educativo y cultural Sefialcolombia, asi como en canales
regionales, locales y comunitarios. Es importante considerar figuras de distribucion
audiovisual a futuro que recojan el seriado de “Memorias de Cuerpo”, para buscar una
distribucion mas cualificada de paquetes audiovisuales en Instituciones Culturales y
Educativas con interés en este tema.

Produccion: Un proyecto de la Universidad Nacional de Colombia. Realizado por
Unimedios Television, con el apoyo del Ministerio de Cultura.

Propuesta elaborada por: Raul Parra (Director de Investigacion), en su idea original
con la colaboracion de personalidades como la Sra. Nubia Florez.
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2.2 Desarrollo de la propuesta creativa
2.2.1 Formulacion de la idea
2.2.1.1 Idea central o storyline

A partir del trabajo investigativo sobre 6 maestros de la danza colombiana, se pretende
narrar audiovisualmente el sentido, el movimiento y el concepto de cuerpos que
conllevan sus propuestas, estilos, géneros y estéticas, dejando en sus discipulos,
espectadores, y ahora audiencias, un sentido de memoria, una razén de ser de cuerpo,
un lugar de relato de lo que somos, a partir de sus coreografias, sus posturas, sus
ejercicios, conceptos, ritmos y movimientos.

2.2.1.2 Desarrollo de laidea

La idea general de la serie, que gira en torno a las memorias de cuerpo, es una
referencia concreta a la idea de hacer visibles sentidos y razones cuando se trata de
formar expresion y estética en los cuerpos, a través del movimiento y la danza.

La conciencia, las razones, el movimiento y sus aprendizajes buscan contar cosas.
Cada capitulo desarrolla en sus narrativas los conceptos y sentidos que llevaron a los
maestros a producir una época, un legado, una propuesta estética de la danza en la
historia del pais. Se narra a través de sus aprendices, discipulos y colegas y desde el
contexto social y cultural que determin6 sus momentos, sus vidas. Se trata de centrarse
en sus relatos de cuerpo y lo que estos dejaron en quienes siguen sus pasos: sus
movimientos, sus coreografias, sus conceptos.

La idea de cuerpo implica que se relate en un contexto que refleje el sentido de
memoria y presente de dichas propuestas estéticas de danza. Es necesario construir
una propuesta a partir de investigar, recolectar, interpretar y producir para la televisién
una aproximacion a cada propuesta estética de la danza, dando un sentido que formule
esa memoria de cuerpo buscada, en tanto construye a su vez una idea de razén de ser
como pais o una identidad en el transcurrir de los movimientos que nos puede llevar
desde el folclor tradicional hasta el carnaval festivo de los cuerpos en celebracion
simbdlica, pasando por la puesta en escena rigurosa del ballet.

Qué nos dice este cuerpo a todos y cada uno. Qué sentimientos, sentidos y flujos de
vida nos recoge. Ahi esta el reto narrativo de la idea para fortalecerse y dejar el rastro
del relato mismo en las audiencias, la razon de ser de cada una de las expresiones
abordadas, y sus transcursos.

El presente proyecto “Memorias de Cuerpo: seis maestros de la danza Colombiana”

propone, como proyecto televisivo, dejar una memoria visual de esta busqueda y
documento de la danza en Colombia, que permita el complemento a muchos procesos
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investigativos, técnicos, o fortalezca el sentido de conocimiento e identidad de aquellas
audiencias que nos vean.

La investigacion técnica nos aportara elementos conceptuales y contenidos esenciales
en: los mas importantes gestores y creadores en danza del pais, para abordar
estructuras que nos den formas narrativas en el proyecto televisivo, esto es: considerar
los siguientes aspectos: biografico (contexto social, cultural y politico), nociones de
cuerpo y técnica (caracteristicas estéticas, investigaciones en torno a lo corporal),
escritos sobre la danza (publicaciones, textos, conferencias, etc.), piezas coreograficas
(resefia de la produccidn artistica y andlisis coreografico de una de las piezas mas
relevantes) y material visual existente, herederos y continuadores de la investigacion de
cada uno de los maestros, que si bien son parte del proceso de investigacion que traera
un texto escrito sobre el tema, dara también de manera paralela un insumo fundamental
para el desarrollo de la propuesta televisiva.

2.2.2 Investigacion televisiva

El proceso conceptual consolida el acopio de informacion, base de desarrollo de la
investigacion televisiva. A partir de alli se define un trabajo que recoge los procesos
mas apropiados para recoger la informacion y desarrollarla para la construccion de un
programa de television dedicado a la danza en Colombia.

2.2.2.1 Los seis maestros de la primera temporada

Jacinto Jaramillo, por ser la primera persona en hablar en 1932 de una técnica de
danza moderna en Colombia, llevar a la escena el folclor andino colombiano y porque
mas de tres generaciones de bailarines y profesores de danza fueron influenciados,
directa o indirectamente por sus ensefanzas.

Gloria Castro, creadora, en 1978, del Instituto Colombiano de Ballet Clasico
Incolballet, como la primera y Unica institucién formal y especializada en ballet que
existe en Colombia, que surge como respuesta a la necesidad de desarrollar
profesionalmente la danza en nuestro pais.

Alvaro Restrepo, bailarin y coreégrafo, reconocido como creador dentro y fuera del
pais por sus gestiones institucionales en el desarrollo de la danza y su experiencia
actual en El Colegio del Cuerpo, centro dedicado a la formacién y la creacion con
jovenes y nifios de poblaciones de alto riesgo de Cartagena.

Delia Zapata, pionera en promover el folclor de las costas a audiencias urbanas no solo
en Colombia, sino internacionalmente.

Carlos Jaramillo, coredgrafo y bailarin y su propuesta de danza moderna y
contemporanea.
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Carlos Franco, coreégrafo y bailarin de gran aporte a la danza festiva, al sentido
popular de los carnavales.

2.2.2.2 Conceptos bésicos a trabajar

Cada uno de los personajes sera visto desde cuatro categorias: contexto social, cultural
y politico; nociones de cuerpo y técnica; escritos sobre la danza; piezas coreogréficas.

2.2.2.2.1 Nociones de cuerpo

Se busca profundizar el sentido de cuerpo que se tiene desde cada propuesta
dancistica de los maestros abordados; sus legados, ensefianzas, y premisas para
formular y exponer una idea de cuerpo. Se asume que cada uno dejo en sus bailarines
y bailarinas un lugar expresivo del cuerpo que conlleva posturas, expresiones,
ideologias propias sobre el cuerpo; en este sentido se trata de lograr ver en la vida
cotidiana coOmo se manifiestan estas expresiones en los cuerpos de esos discipulos que
practican bajo esos preceptos la danza en el presente, y encontrar la memoria de
cuerpo en el escenario, en las posturas, los estilos, las estéticas, las expresiones, y
sobre todo en la vida cotidiana.

2.2.2.2.2 Nociones de danza

Para referirnos a las maneras y lenguajes propios de la danza, sus propuestas, sus
fusiones, sus formas de continuidad, entre lo expresado en su momento por quien
encarno la propuesta, para el caso los maestros y maestras propuestos por capitulo,
sus principales discipulos y como hoy dichas nociones sobre la danza se han
transformado, han generado nuevas nociones, nuevas propuestas.

2.2.2.2.3 Nociones de técnica

Se refiere a las diversas formas de encontrar el ejercicio mismo de la danza, sus
metodologias, sus pedagogias, sus sentidos de expresion, los discursos que
acompafian sus propuestas.

2.2.2.2.4 Géneros dancisticos

Danza clasica: Estilo de danza nacido en el siglo XVII. Reposa sobre el principio del
en-dehor (giro de las piernas y pies hacia fuera) y sobre las cinco posiciones

tradicionales de los miembros. Los ejemplos de ballets clasicos son: Coppélia, La Bella
Durmiente, El Lago de los Cisnes.
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Danza jazz: Forma de danza y teatro que se elabora en América al Siglo XIX; mezcla
de musicas y danzas de los esclavos africanos con las de los europeos. Se caracteriza
por la importancia concedida al ritmo, a la velocidad y a la energia, y una expresividad
gue exige una gran libertad de movimiento de todas las partes del cuerpo.

Danza moderna: Forma de danza escénica caracteristica del siglo XX. El ballet
moderno florecio principalmente en aquellos paises que carecian de una fuerte tradicion
balletistica. Aunque la danza moderna es originaria de Europa, Estados Unidos se
convirtié en 1930 en el centro para la experimentacion de la danza. La mayor parte de
las primeras piezas eran solos de gran sencillez pero muy efectistas, distintas a
cualquier tipo de danza conocida, ya que en ese tiempo el baile estaba dominado por
los dltimos ballets del siglo XIX, que se caracterizaban por los grandes elencos, por una
gran variedad de piezas bailadas y por espectaculares efectos escénicos. Pero tampoco
el ballet fue siempre tan monumental, y asi como el ballet ha evolucionado a través de
los siglos como una tradicion cambiante, lo mismo ha hecho la danza moderna durante
su corto periodo de existencia.

Danza neoclasica: Forma teatral aparecida en el siglo XVIII, compuesta por pantomima
y danza. La historiografia en el &mbito de la danza acepta comunmente el concepto de
neoclasicismo para designar un periodo historico y estilistico de la danza que comienza
a gestarse en 1909, cuando Diaghilev y los ballets rusos irrumpen en la escena
Europea. Se define a mediados del siglo XX con Lifar y Balanchine y llega hasta las
postrimerias del siglo XX y principios del XXI, a falta de una revision del término.

Danza popular: Un elemento asociado a la expresion “natural” de los pueblos, desde el
mito, la leyenda, la narrativa propia que explicaba el origen de lo que un pueblo puede
ser, cree ser, sus busquedas identitarias para expresar lo que es, da lugar a la idea de
multiples expresiones que van desde el folclor, la tradicion, y las diversas formas
estéticas que se configuran para resignificar la vida desde la historia o desde el
presente mismo. Lo popular implica la expresién misma de lo que somos a partir de
nuestras cotidianidades, es el lugar de lo publico, del puablico, de sus imaginarios, de su
memoria corporal y vital, de sus propios legados. La danza popular recoge estos
elementos y les da una estética para volverla escénica, estética, artistica.

Danza posmoderna: Release es un término bajo el cual se reconoce una aproximacion
al movimiento que actualmente tiene una fuerte presencia en el lenguaje dancistico y
coreografico de la danza escénica. Se genera y desarrolla en el contexto de la danza
posmoderna o nueva danza, que surgio en en los afios 70 en Estados Unidos. En
aguellos afos las técnicas de release se referian a un método de entrenamiento basado
en la ideokinesis que integra mente y cuerpo anatémico, experimenta con distintos
métodos de improvisacion a partir de principios de meditacion e incorpora elementos de
la psicologia del desarrollo. De sus principios surge una forma de moverse que puede
definirse como fluida y relajada. Esta fluidez no sélo es fisica, sino también mental y
emocional. El ejecutante se mueve con todo su ser, integrando emociones y
pensamientos en el movimiento.
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Danza teatral: Se ejecuta en la escena para ser mostrada al publico. La definicion mas
generalizada del término danza-teatro nos remite a la unioén de la danza "genuina" y los
métodos del teatro que crean una nueva, Unica forma de danza, que en contraste con el
ballet clasico se distingue por una fuerte referencia a la realidad. El término ya habia
sido utilizado por miembros del movimiento expresionista aleman de los afios 20, que
deseaban distanciarse de las tradiciones del ballet clasico. Rudolf von Laban, el te6rico
mas importante de la danza expresionista, utiliza el término por primera vez,
proponiendo un arte interdisciplinario para acceder a una nueva euritmia.

Danza tradicional: Expone el criterio popular de lo que puede relatarnos, nos identifica
con la razon identitaria de o que somos como seres humanos. A partir de lo que se
funda como tradicién, cada pueblo, cada sociedad, recoge y mantiene su ejercicio de
memoria en imaginarios, mitos, leyendas, historia, que al consolidarse se convierten en
parte de su tradicién, el lugar mismo de la expresiéon que da lugar a la memoria y
reconocimiento generacional de los pueblos.

Nuevas tendencias: La fusion, las hibridaciones, los procesos van generando
alternativas de conjugar los estilos, las modalidades, las estéticas, y dan lugar a
expresiones diversas de lo que “puede un cuerpo”, alimentandose de lo propuesto en
cada estilo, de las técnicas, las pedagogias, las formas de aprehender de los seres
humanos, en sus potencialidades motoras y sensoriales.

2.2.3 Objetivos

2.2.3.1 Objetivo general

Reconstruir la memoria de la danza en Colombia a partir de la propuesta de una serie
para television cultural sobre la creacion, la ensefianza y la obra de los mas relevantes
maestros o maestras de la danza en el pais.

2.2.3.2 Objetivos especificos

e Construir una narrativa audiovisual que dé cuenta del concepto desarrollado por los
maestros que se aborden en la serie. Cada propuesta debe reconocer: la influencia
ejercida sobre ellos, sus ideas de cuerpo, sus aportes a la danza en el pais.

e Proponer una forma narrativa del movimiento y la danza en la serie misma, que dé
cuenta desde lo audiovisual a las propuestas de danza en cada maestro abordado.

e Contribuir al desarrollo cultural, educativo y social del pais, por medio de un
documento audiovisual que deje memoria de lo que ha sido este proceso.

e Comprender las metodologias utilizadas por cada uno de los maestros investigados
en cuanto a su propuesta estética-corporal.
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e Descubrir el aporte y la influencia que han tenido cada uno de los creadores en sus
contemporaneos y en las generaciones posteriores y sus aportes al desarrollo de la
danza en el pais.

e Dejar una memoria audiovisual sobre los maestros protagonistas de la danza del
este pais.

2.2.4 Punto de vista

La perspectiva narrativa de cada propuesta de danza hecha para television no es lineal,
se realizan cruces entre la vida del personaje principal y sus efectos en otros momentos
o recorridos vitales, en relacion con sus contextos sociales, culturales, histéricos que se
consideren relevantes, asi como su relacion con aprendices, discipulos, seguidores,
practicantes hoy de sus métodos, sus conceptos y sus propuestas estéticas.

El tema central de cada programa se hace evidente al exponer la postura, los
antecedentes del trabajo y la visién de cada uno de los personajes. La perspectiva
desde la cual se lleva a cabo la narracion se sustenta en los criterios de la investigacion
de cada perfil y en las posibilidades de relato de cada uno.

Por otra parte, el criterio de movimiento implica una narrativa que privilegia la danza
misma, los movimientos, el baile, su goce, su expresion, sus poses, sus cotidianidades,
sus relaciones con el presente, en como se manifiesta hoy aquello que estos maestros
dejaron en sus vidas como legado, memoria, o ensefianza.

Se trata de relatar el punto de vista del cuerpo, sus signos, sus gestualidades, sus
posturas, sus apuestas estéticas en cada uno de los maestros. Se trata de hacer un
proyecto televisivo que “baile” en el relato mismo que propone: a través de entrevistas
que permitan el movimiento, a las formas corporales, a la memoria y la historia en
momentos significantes para la construccion desde cada uno de ellos. Se debe ver el
sentido de cuerpo como lugar de expresiones, como memoria de vida, como
movimiento que expresa. Cada técnica de danza propuesta bien puede ser la
confirmacién, la apuesta de ese relato de cuerpo que cada maestro tiene o propone,
gue hace de cada uno un cuerpo subijetivo, propio, intimo y a la vez publico, en la
medida que sus aprendices, seguidores y bailarines lo recogen, lo actualizan, lo hacen
hoy vivo y visible desde sus comprensiones y sus interpretaciones.

El relato que combina elementos del documental clasico, a la vez que busca fragmentos
de movimiento, de relato movil, para dar la sensacion de narracion en movimiento, de
narrativa kinética. Ahi la importancia del relato actualizado, de generaciones presentes,
que experimentan su propia interpretacioén de la danza propuesta por sus estilos,
escuelas, géneros; ahi la importancia de quienes hoy sienten lo que sus maestros
transmiten.
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2.2.5 Cubrimiento geografico

La propuesta contempla que los personajes no se localizan en un espacio geografico
anico. A través de su mirada nos encontraremos con la riqueza y diversidad que provee
el pais en cuanto a ritmos, tradiciones y saberes. En este sentido el alcance geografico
no se determina por una region, incluso algunos relatos nos llevan a conocer los
resultados de la experiencia nacional fuera de nuestras fronteras. En este caso la
informacion se proveera a partir de los archivos -material audiovisual- de los mismos
personajes.

Hablar de entorno geografico en esta propuesta obliga a establecer limites que, en la
mayoria de los casos, los personajes escogidos no contemplan. De hecho, la creacién e
investigacion para sus creaciones retoma la riqueza del pais y el trabajo en numerosos
espacios geograficos. Por lo tanto, a través de los ojos de cada uno de los personajes
se recorren las regiones que se estime pertinente para dar cuenta de un criterio de
descentralizacion de la actividad.

2.2.6 Delimitacion del tema

Se busca trabajar el sentido y memoria de la danza en Colombia en un primer momento
con estos maestros y apostarle a una narrativa de relacion que cada uno ha construido
en su juego de expresiones, COMoO cuerpo, Como movimiento, como postura, en donde
el relato en cada uno nos pone de premisa un sentido de relato:

La estructura conceptual para la narrativa busca abordar un relato fresco, que recoja
ideas clasicas y las mezcle con relatos contemporaneos de imagen y movimiento, de
entrevistas, documental, cotidianidad, que se entremezcle con los movimientos propios
del maestro que se esta trabajando, que se relacionen con la premisa que implica
pensar cada uno de estos maestros, que implica pensar sus propuestas de cuerpo,
movimiento, de estéticas en la danza, de relaciones especificas.

Cada maestro, cada propuesta de cuerpo y su movimiento se cuenta en tres lugares
generacionales, que trascienden lo que la apuesta de su maestro dejé. Tres lugares
generacionales que se entrecruzan, en sus movimientos, en sus formas de ver la
danza, el mundo, sus vidas, en sus distancias. Cada un tiene voces diversas, voces en
conjugacion que dan cuenta de lo que se busca en cada propuesta.

Recuperar esta estructura desde sus contenidos implica:

e Segmento biogréfico: Presenta al maestro, sus ideas y momentos significantes, no
estrictamente lineales en su historia, quizas con mayor énfasis en sus momentos
fundacionales para su propuesta de cuerpo, para sus apuestas de género, para sus
aportes a la danza, para sus procesos creativos.

e Personajes ancla del relato: Centrados esencialmente en el relato con base a su
relacidn con la propuesta que se quiere trabajar en el capitulo, se trata de mostrar a
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través de ellos “la memoria de cuerpo” y la premisa misma que nos jugamos como
investigadores y realizadores de la serie.

e Memoria de cuerpo individual: Contraste, aprendizajes, apropiaciones,
reproducciones, re-creaciones de los discipulos, sus rutinas dancisticas, sus cuerpos en
cotidianidad, sus estéticas en funcién con la obra y legado del maestro.

e Contexto y género: Marcar el momento, épocas, estéticas, géneros trabajados de
la danza, sus contrastes con los géneros de la musica, sus recorridos, espacios, sitios,
vidas y territorios.

e Reconstruccion colectiva: Instante para plantear un sentido de la memoria en
colectividad, sus encuentros y desencuentros, generaciones diferentes, estilos
diferentes, formas de percibir diferentes, bajo la idea de un mismo sentido, propuesta y
estilo de danza, como se ven, cOmo se encuentran, cOmo se reconocen.

e Conclusion: El relato que se encuentra con nuestra apuesta conceptual, con
nuestra premisa, para aproximarse, para distanciarse, para complementarse.
Finalmente para dejar la huella de Memoria de Cuerpo en el televidente.

Esta estructura de los capitulos propuestos para Memorias de Cuerpo establece una
relacion constitutiva desde sus contenidos que se complementa, se manifiesta en el
estilo audiovisual que se propone y que se aprecia en la propuesta del libro de estilo,
para recoger precisamente esta misma estructura desde el punto de vista de la
narrativa audiovisual. Cada capitulo muestra un desafio al cuerpo, una lectura al
movimiento, el forjamiento de pasos pioneros y la construccion de identidad de pais.

La razon metaférica para cada uno, dada en el nombre del capitulo, se convierte en una
hipé6tesis narrativa que se conjuga con el relato de sus voces, generaciones, contextos
artisticos, estéticos, sociales, culturales, politicos, etc., dejando para las audiencias un
sentido de lo que ha significado cada uno de estos maestros en la historia del pais y de
la danza.

2.2.7 Estrategia para comunicarse con las audiencias

Mas que tener un gran numero de espectadores, la serie pretende crear razones de
audiencias. Se le apuesta al concepto de audiencias en sentido mas interactivo. El
concepto espectador contiene una idea de pasividad que no se pretende en este
proceso. Se busca que las audiencias de una serie como esta puedan reconocer
multiples aspectos para generar una identidad y una identificacion.

Identidad en tanto que se constituya un espacio en la television cultural dedicado a la
danza, a sus procesos, propuestas, estilos, expresiones. ldentificacion para que dichas
audiencias no asuman precisamente un rol de espectadores, sino que se permitan
constituir un sentido de relacion con la danza, con sus géneros, con sus cotidianidades.
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Colombia es un pais del cuerpo, pero no se ha sentado a ver sus cuerpos. Hay
idealizaciones que nos han llevado, como identidad nacional, a prendarnos de
imaginarios de cuerpos, sin reconocer que el cuerpo implica también otros sentidos de
relacion, otras razones de construccion, presentes en el cotidiano de la fiesta, en la
danza de carnaval, de la herencia afro, en la herencia andina. Memorias de Cuerpo
busca dar cuenta de lo que ha significado sentir, expresar, pensar, vivir el movimiento
de la danza en el pais desde mudltiples sentidos, técnicas y estéticas, y cOmo se recoge
una razon de ser de los cuerpos de todos y cada uno de quienes vivimos.

Se trata de hacer visible en las audiencias este sentido de pertenencia, de relacién, de
identidad con el cuerpo a partir de lo que nuestra misma expresion corporal conlleva. Se
trata de reconocer que el aporte de maestros y maestras de la danza en Colombia,
desde escenarios de élite en la expresion de la danza hasta lo popular de la fiesta
callejera, invitan a ver nuestros cuerpos en movimiento, nuestros cuerpos en expresion,
nuestros cuerpos en razén y sentido de vida.

Se trata de movilizar con el relato de cada capitulo, con la estructura narrativa
audiovisual y de contenidos, un lugar de identificacion para esas llamadas audiencias
con nuestros propios movimientos y desde alli con nuestras musicas, con nuestras
formas de expresar con el cuerpo lo que somos.

Memorias de Cuerpo plantea construir un lugar para la interactividad virtual, que deje
espacio para la relacion activa de las audiencias, un lugar que recoja en otras narrativas
lo que una serie puede ir provocando en las audiencias; un espacio para abrir texto,
contexto, documentos, y para movilizarlos, para crear intercambios, encuentros,
relaciones alrededor de la danza, del baile, de lo que de ellos se deriva en la vida
cotidiana.

2.2.8 Esquema tematico - argumental

Cada capitulo, corresponde a cada maestro o maestra de la danza en Colombia. Se
trata de dar cuenta de cada uno de ellos y su propuesta de cuerpo, relacionando este
en diversos niveles de relato: el cuerpo cotidiano, sus poses, sus movimientos, sus
posturas; el cuerpo en escena, sus expresiones, sus técnicas, el cuerpo en interacciéon
con otros. Cada uno responde a géneros que se relacionan, que dejan un sentido de
pregunta, un proceso de mirada en el transcurso de un trabajo creativo:

1. Un proceso de investigacion conceptual que desarrolla de manera paralela una
busqueda técnica de los significantes y razones de ser de la danza en Colombia,
investigacion que se constituye en plataforma de lo que es esta serie para television
cultural, a la vez que se vuelve insumo mismo, como produccién de contenido, como
texto, como proceso en el desarrollo mismo de la danza en el pais. Un trabajo que
desarrolla el profesor Raul Parra.
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2. Un proceso de investigacidn televisiva que se nutre de los insumos de dicha
investigacion conceptual y desarrolla sus propias metodologias para recoger
informacion, conocimiento y desarrollo creativo para la construccion de la serie
Memorias de Cuerpo. Deja ademas un lugar de trabajo y de desarrollo para la misma
investigacion conceptual, en tanto implica:

a. El acopio de material documental de texto y visual para el desarrollo de la propuesta
de cada autor, material referenciado en la guia de investigacion establecida en la
investigacion conceptual y donde se especifican las fuentes que se sugieren.

b. El perfil y desarrollo de lo que implica el trabajo con los “continuadores” en cada
caso, ya que estos constituirdn el lugar de trabajo para ser parte de las voces
generacionales en lo que llamamos personajes ancla, quienes relatan la historia,
centrados en parametros especificos de entrevista que potencien los requerimientos del
proyecto televisivo en conceptos de cuerpo, movimientos, legados y aprendizajes,
propuestas estéticas, nociones de danza, etc.

c. El acopio de material visual, en un ejercicio de curaduria que implique establecer qué
material esta en disponibilidad de ser parte de la serie misma, pero ademas como
insumo sobre las busquedas concretas que deja el proceso de estructurar cada
capitulo. Este material regularmente es de propiedad de los “continuadores”, de algunas
instituciones y universidades.

2.3 Tratamiento audiovisual

2.3.1 Formato

Memorias de Cuerpo se desarrolla en un formato de documental que procura a través
de una narrativa desde la imagen y el movimiento establecer una unidad con la
propuesta de danza que se aborda segun cada capitulo, exponiendo en su relato el
sentido, significado y razén que cada uno de los maestros escogidos han desarrollado
en cuanto a cuerpo, movimientos, propuestas estéticas de la danza, propuestas
culturales que se contextualizan en sus procesos, a la vez que el poder recoger el
sentido de memoria, de legado, que sus herederos, discipulos y aprendices han
continuado bajo la premisa de lo que estos maestros dejaron, como aporte a la
comprension de la danza en Colombia. Esta narrativa implica que se cuente desde
relatos generacionales, de voces que se entrecruzan para dar cuenta de los diferentes
momentos que se han estructurado para el proyecto televisivo.

2.3.2 Lenguaje visual

Se busca en todos los capitulos un relato que dé lugar a la expresion propia del
movimiento, que pueda encontrar el concepto de cuerpo en la cotidianidad, que brinde

121



la expresion y sentido de las diferentes posiciones politico-sociales que conlleva cada
propuesta encarnada en cada maestro, pero sobre todo, en el legado, en la memoria
que esto deja en sus continuadores, bien sea para la preservacion intacta de lo que se
plantea en cada uno, bien para las propuestas novedosas, las grandes
transformaciones que otros han hecho a partir de lo trabajado en su momento con los
maestros.

2.3.3 Lenguaje sonoro

El relato ha de posibilitar el encuentro de las musicas que se inscriben en cada estilo,
en cada técnica, con los movimientos que se gestan a partir de lo expresado, con las
propuestas de técnicas, de pedagogias, de danza, de estéticas, que den cuenta de lo
gue se ha transformado o mantenido.

2.3.4 Lenguaje literario

Se manejan entrevistas tipo documental en cuanto a los contenidos que se potencien
en cada uno de nuestros personajes entrevistados, manteniendo la estructura expuesta
de protagonistas o anclas y complementarios. Para lograr un relato que dé cuenta del
movimiento de cada propuesta y su discurso, se trata de lograr contarle a las audiencias
como lo expresado en los relatos de los continuadores, o de los maestros mismos
tienen una razén de ser, una idea que las sustenta, una expresion que las explora.
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2.4 LIBRO DE ESTILO
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Este documento ha de actualizarse cuando se contraten los servicios de disefio
grafico y musicalizacion.

2.4.1 Formato

Serie documental para television en la que se explora en el legado y la nocién de
cuerpo que han dejado los grandes maestros de la danza colombiana. En cada capitulo
tres miradas, correspondientes a las generaciones o vertientes de bailarines que
aprendieron bajo la técnica de un maestro escogido, exponen, a través del movimiento
y del testimonio, lo que para cada uno es su mayor ensefianza, y participan de una
puesta en escena comun que permite contraponer sus distintas nociones de cuerpo.

El objetivo central de la serie no es hacer reconocimientos biograficos a los personajes-
tema, sino reconstruir la memoria de la danza colombiana a partir de la investigacion
sobre la creacion, la obra y el legado de sus artistas mas destacados.

2.4.2 Estructura

La siguiente estructura tiene unos segmentos diferenciados, pero apenas enunciados
por pequefias cortinillas, ya que se trata de una narracion lineal, cercana al documental
clasico y no al magazin monogréfico. Se trata de una narracion coral, en donde hay 3
grupos de voces gue se intercalan en todos los segmentos.

El Planteamiento contiene imagenes de los tres personajes principales en acciones
cotidianas de su vida diaria, que se enlazan con insertos cortos de sus movimientos en
la danza, mientras que testimonios cortos y reveladores cuentan como conocieron al
maestro-tema y expresan sus recuerdos mas fuertes en torno a él y sus ensefianzas.
Sadlo al final del segmento se nombra al maestro-tema del capitulo, para generar
expectativa, y se da paso al cabezote.

Cabezote

Inmediatamente después del cabezote, los personajes que han enunciado al maestro-
tema del capitulo en el planteamiento hacen una remembranza de €l en el segmento El
maestro. Entre los tres comentan datos biogréaficos en tono anecdético y continuando
en off, donde se mencionan aspectos como la formacion, las influencias, el recorrido del
coredgrafo y sus obras cumbre. Este segmento tiene insertos de archivo con un
tratamiento gréafico acorde con los colores de la identidad grafica de la serie, en el que
aparecen fotografias, videos, recortes de prensa, todos intervenidos, y eventualmente
con el recurso de acercamiento y movimiento en las fotografias. Los personajes dejan
en claro por qué la obra del maestro-tema del capitulo es fundamental para la danza
colombiana y qué tipo de danza ha trabajado.
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Posteriormente se presentan y se validan los Personajes continuadores, que son los
gue han venido hablando del maestro-tema del capitulo desde el planteamiento. En
este segmento se ve a los personajes bailando y en acciones cotidianas. El personaje
habla por momentos ante cadmara de si mismo, de su relacién con el maestro-tema del
capitulo y de su actividad actual. A cada personaje continuador se le ve en su contexto;
paisajes, lugares, cultura y costumbres relacionadas con el movimiento o con el cuerpo
y la aplicacion del legado del maestro con su cotidianidad. En este segmento la camara
sigue a los personajes en sus espacios. Los planos son de corta duracién y en algunos
casos se hace montaje sobre masica, a manera de clip.

Cada uno de los personajes continuadores muestra a traveés de un ensayo o el montaje
de un baile como es la Representacidon personal del legado, heredada del maestro-
tema del capitulo, y reflexiona sobre si ha realizado aportes a esa nocion de cuerpo o si
conserva lo heredado sin transformaciones. Los bailes se intercalan para que se
aprecien las diferencias de cada uno de los continuadores. Cada uno expresa
verbalmente si ha modificado o no lo que aprendieron del maestro y las razones para
hacerlo. En este segmento se hace presente de la nocion de cuerpo, postura corporal
particular aprehendida en una escuela, que determina la forma de bailar y trasciende a
la cotidianidad. Para hacerlo, los personajes explican qué buscaba su maestro y como
lo interpretan ellos. En paralelo pueden aparecer testimonios de personajes secundarios
que refuerzan o contradicen lo expuesto por los principales.

Los tres personajes principales que han venido dando su testimonio por separado,
coinciden en un espacio comun, significativo o relacionado con el maestro o con su
nocion de cuerpo. Cada uno sabe que se va a encontrar con los otros dos. En este
segmento de tipo documental directo, dialogan y se ponen de acuerdo para hacer la
Reconstruccidn colectiva de sus nociones de cuerpo. La camara registra la manera
en que confrontan recuerdos: movimientos, pasos, giros e incluso el extracto de un
montaje, una obra o una clase, haciendo hincapié en la manera de comunicarse verbal
y corporalmente para lograr esta reconstruccion comun. De la misma manera, los
planos evidencian las diferencias y similitudes en los movimientos de acuerdo con cada
personaje. En este momento se intercalan, si existen, imagenes de las danzas
originales ejecutadas por el maestro o por su grupo.

En el segmento de Conclusidn los tres personajes hacen una reflexion, donde tratan
de definir cual es su nocion de cuerpo; por lo menos una de ellas coincide con el titulo
del capitulo, que se ha visto en el primer segmento. En imagen se ve a los personajes
magquillandose, poniéndose el vestuario para una presentacion o realizando un ritual
antes de salir a escena; puede ser tomarse de las manos con sus compaferos, decir
alguna frase, correr, calentar o cualquier accién que muchas veces también viene
heredada del maestro-tema del capitulo. Con esta accion la imagen se va a fade a
negro.

Los Créditos finales aparecen en pantallazos, sobre primeros planos del cuerpo o de

elementos relacionados con el capitulo en un tratamiento grafico que concuerda con el
cabezote y la graficacion del segmento El maestro.
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2.4.3 Resefia de personajes ancla

Se plantea que en cada capitulo haya tres grupos de voces, correspondientes a
tendencias continuadoras del maestro-tema. Se busca contrastar las posturas: en
principio, una esta conformada por los continuadores de quienes piensan que lo
aprendido del maestro debe permanecer inmodificable; otra, por los que han hecho
algunas variaciones; y la ultima por aquellos que han tomado lo aprendido como punto
de partida para hacer grandes transformaciones. Estas posturas no son una camisa de
fuerza; en la medida que las investigaciones determinen que no se encuentren estos
roles entre los continuadores, se escoge el criterio que evidencie tres posturas o
visiones diferentes en torno al maestro-tema. Cada una de estas voces esta
conformada por uno o dos personajes que participan con sus testimonios, acciones y
puestas en escena; tener mas podria derivar en que el televidente termine saturado de
la polifonia o confundido con las intervenciones. En cada generacion se destaca a uno
de los personajes, quien lleva de alguna manera "la voceria" del grupo; el otro u otros
personajes estan referidos a él, por lo que debe quedar clara su relacion visual y
tematica, asi sus posturas y opiniones se contrapongan.

Hay, entonces, tres personajes principales por capitulo: los personajes ancla. El criterio
para escogerlos resulta del cruce de diversas variables: conocimiento que tienen del
personaje-tema, rol que desempenfan -coredgrafos, profesores, etc.-, propuesta estética
que realizan en la actualidad, nivel de modificaciones que les han hecho a las
ensefianzas del maestro-personaje, facilidad de expresion corporal y oral, aplicacién de
las ensefianzas en contextos diferentes a los de la academia, entre otros. La
escogencia de cada uno de los personajes ancla también esta mediada por el contraste
o la complementariedad que pueda tener con los otros dos.

A través de las voces de estos personajes se da el recorrido por cada capitulo, por lo
que sus relatos y sus movimientos deben tener la suficiente fuerza para atrapar al
espectador.

2.4.4 Fotografia

La serie se graba a dos camaras, debido a que se busca privilegiar todo el tiempo la
libertad de movimiento. Las camaras tienen la mision de acompariar a los personajes en
sus espacios y por los escenarios donde ocurre la danza, y de no perder los detalles de
sus movimientos, que demuestran las diversas nociones de cuerpo.

Es una constante que la fotografia debe enfatizar permanentemente las diferencias que
hay entre las tres tendencias que aborda cada capitulo, a través de escenarios
escogidos, del tamafio de los planos, del mayor o menor movimiento de las camaras, y
aun del eventual uso de filtros que cambian el tono de la imagen o de un tratamiento de
color especifico en la posproduccion.
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Es importante que las locaciones interiores sean lugares amplios que permitan realizar
planos generales para ver a los personajes de cuerpo entero y en su relacion con el
espacio. De lo contrario, se debe utilizar 6ptica granangular.

Durante las entrevistas los personajes miran cerca a la camara principal, que los
muestra sin afanes en plano general, mientras la otra toma pies, manos, miradas,
elementos del espacio; es una camara sensible, atenta a registrar en primer plano lo
gue pueda pasar.

En las puestas en escena de los personajes ancla en la secuencia de reconstruccion
colectiva, en la que se plantea la creacion o recreacion de coreografias, las camaras
tienen la dificil mision de no perder detalles de tres personajes que interactian.
Mientras que una de las camaras hace el seguimiento a la escena general, mostrando
la disposicion de los tres personajes en el espacio escogido y sus reacciones, la otra
sigue en planos medios los movimientos del personaje que en cada momento tenga la
fuerza de la interpretacion.

La importancia del movimiento en la serie se ve reflejada en el manejo de las camaras:
si bien no se descarta el uso eventual de tripodes, las diversas secuencias se registran
con camara al hombro. Los tripodes impedirian que los camardgrafos tengan la libertad
de movimiento necesaria.

Las dos camaras tienen una calidad similar; la intencion no es crear atmosferas
diferentes a través de una desigual calidad de imagen ni en el registro ni en edicion. La
calidad de las camaras se ve reflejada también en la capacidad de lograr buenos
registros aun en condiciones de luz no ideales, ya que a pesar de que las grabaciones
en interiores se trabajan con luces de tungsteno que apoyan la luz natural,
eventualmente los seguimientos a los personajes encuentran en su condiciéon
documental zonas de poca iluminacion. La serie exige que se tengan 5.000 W en luces
para solucionar las posibles condiciones luminicas adversas. Aunque la intencion de la
fotografia es respetar la iluminacion natural de los espacios, crear atmosferas
especiales es una opcién que pueden tomar fotégrafo y realizador, de acuerdo con la
intencion y los espacios, especialmente en los segmentos Representacion personal del
legado y Reconstruccion colectiva.

2.4.5 Locaciones y escenarios

La serie privilegia los espacios abiertos que estan relacionados con los personajes
ancla y el maestro-personaje: la ciudad, la calle, pero también los espacios cerrados en
los que ocurre la danza: escenarios de baile, salones de clase, salas de maquillaje y
vestuario, etc.

En ambos casos, los escenarios deben ser naturales. Son los espacios que los
personajes viven y recorren cotidianamente. La serie no busca apropiarse de
escenarios bellos pero ajenos; prefiere los espacios reales, sentidos, que hacen parte
de los protagonistas.
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La secuencia de Representacion personal del legado es el segmento mas dirigido del
programa. Desde los escenarios hasta la planimetria deben ser pensados para que se
contraste claramente las propuestas de los continuadores del maestro y el espectador
logre comprender con claridad las tres posturas. Idealmente se debe contar con un
estudio de televisién o escenario amplio que se le semeje, en donde sea posible
controlar pormenorizadamente las condiciones luminicas y sonoras.

2.4.6 Cabezote

Por definir con todo el grupo y el graficador que se contrate.

2.4.7 Graficacion

Despedida
Los créditos finales mantienen unidad de estilo con el resto de la graficacion,

especialmente con la secuencia EI maestro. Los créditos no tienen movimiento;
aparecen por pantallazos, junto a primeros planos de cuerpos -manos, pies, caras- 0
elementos relacionados con el capitulo. Entre cada uno de las imagenes hay un
elemento de graficacién que, a manera de un cubo que gira, demuestra que cada
pantallazo es un fragmento de una gran imagen que contiene toda la graficacion.

Secciones del programa

Cada capitulo tiene una estructura claramente definida, las secciones no se demarcan
por cortinillas tipo magazin, con nombre de seccion. El relato es continuo, del tipo de
documental clasico.

Salida y entrada a promocionales

Se plantean dos cortes: uno a los cinco minutos del inicio y el otro a cinco minutos del
final. Identificados musical y graficamente, son los Unicos momentos en que hay
cortinillas que interrumpen momentaneamente el relato. Ambas salidas a promocionales
se dan en momentos en los que hay expectativa con lo que va a pasar, que “esté en
punta”, para que el televidente no cambie de canal. Al volver de promocionales, los
testimonios o acciones cumplen las expectativas planteadas.

Banners
Por definir con todo el grupo y el graficador que se contrate.

Intercortes
No hay.

Cortinillas
De salida a comerciales, por definir con todo el grupo y el graficador que se contrate.
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Texturas, marcos, fondos, otros
Por definir con todo el grupo y el graficador que se contrate.

Animaciones
No hay, mas alla de que se plantee para el cabezote y/o las cortinillas de salida a
comerciales.

2.4.8 Fuentes
Por definir con todo el grupo y el graficador que se contrate.

Créditos
Por definir con todo el grupo y el graficador que se contrate.

Subtitulos
Por definir con todo el grupo y el graficador que se contrate.

2.4.9 Redaccion de textos

La serie no tiene narraciéon en off, por lo que no se puede hablar de redaccién de textos.
No se plantea dirigir a los personajes del capitulo en cuanto a qué decir o como hacerlo;
el uso del lenguaje y los localismos hacen parte de ellos y aportan para entender
quiénes son y en qué medio se mueven. Se plantea, eso si, que las intervenciones de
los personajes sean tan concretas y puntuales como sea posible para que el relato sea
agil y mantenga su fuerza.

2.4.10 Locuciones

La serie no tiene locutor.

2.4.11 Entrevistas

El relato verbal de la serie se da a través de los personajes, por lo que una buena parte
de los capitulos corresponde a testimonios. Hay un personaje principal por cada una de
las tres voces, y -cuando el relato lo requiera- posiblemente hasta dos secundarios,
para un total maximo de nueve personajes por capitulo, aunque normalmente no son
mas de seis.

Los testimonios no corresponden a preguntas directas, cerradas o especificas; mas
bien a subtemas abiertos en torno a los cuales debe girar el entrevistado. Esto genera
mas material en grabacion, pero facilita que los testimonios sean mas libres y profundos
y recojan de mejor manera codmo aplican los personajes el legado del maestro-tema.
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Las entrevistas se registran a dos camaras. Con ello se busca no perder la relacion del
personaje con el espacio escogido y el registro de detalles que produzcan elementos no
verbales que hablen de los entrevistados.

2.4.12 Puesta en escena

En la secuencia de Reconstruccion colectiva, la de mas importancia y duracién de cada
capitulo -unos cuatro minutos-, los tres personajes principales coinciden en un espacio
comun. Con el estilo propio del documental directo, llegan y reconocen el lugar, se
ponen su ropa para la danza, dialogan y se ponen de acuerdo para poner en escena
sus nociones de cuerpo. Las camaras registran movimientos, pasos, giros e incluso el
extracto de un montaje, una obra o una clase; el diadlogo, las miradas, puestas en
comun y disentimientos también son de vital importancia para la escena.

No se plantea de antemano que haya mas puestas en escena, pero no se descartan, en
la medida que los personajes del capitulo las planteen o surjan espontaneamente
durante su acompafiamiento. En la serie prima el documental directo, el seguimiento a
los personajes en escenarios y espacios cotidianos.

2.4.13 Vestuario

Sin duda de gran importancia en la serie, corresponde a las caracteristicas y estilo de
cada uno de los personajes. Al ser estos continuadores del legado del personaje-tema,
se sobreentiende que debe de haber un estilo comdn en el vestuario de los personajes
al momento de la danza. En todo caso, no se plantea desde el programa que el
vestuario corresponda a estilos o colores diferentes a los que los personajes usan en su
cotidianidad y trabajo.

2.4.14 Edicion

No se puede plantear que los capitulos tengan un solo tipo de ritmo, debido a que los
personajes se expresan y se mueven a diferentes velocidades, y los temas y contextos
generan altibajos ritmicos en el relato. En cualquiera de los casos, el montaje tiene
como mision que los contenidos sean tan agiles como sea posible, sin reiteraciones o
dudas, a no ser que estas aporten dramaturgicamente. El uso permanente de dos
camaras apoya en este sentido, ya que su alternancia proporciona dos puntos de vista y
planos de menor duracién.

2.4.15 MUsica

Al ser una serie sobre danza, la musica es protagonista permanente. Cada uno de los
maestros-tema se relaciona con un ritmo o género musical en particular, que se explora
en los capitulos respectivos. Los temas musicales utilizados por los maestros-tema en
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sus obras conforman parte de la banda sonora de los capitulos, complementada por
musicas afines que recojan su esencia y el material base con el que trabajaron. La
utilizacion de la musica no tiene el fin de servir de fondo permanente acompafiante a los
protagonistas, sino enfatizar emotivamente y realzar algunos de los segmentos del
capitulo.

Para el cabezote y créditos finales se plantea la composicion de un tema musical
ecléctico de 30 segundos, que recoja elementos de los diversos géneros musicales
manejados por los maestros-tema de la serie. Dos pequefias variaciones a este tema,
de cinco segundos de duracion, sirven para las cortinillas de salida y entrada de
comerciales.

2.4.16 Piezas promocionales de difusion o de estrategia de medios

Internet
Por definir grupalmente, en compafiia del disefiador gréfico.

Boletines de prensa
Por definir.

Plegables
Por definir.

Volantes
Por definir.

Afiches
Por definir.
2.4.17 Contacto

Correo electrénico
A crear.

Contestador
A determinar.
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2.5 ESCALETAS
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2.5.1 Escaleta capitulo | - Jacinto Jaramillo (El cuerpo de la tierra)
Duracién aproximada: 24:10

Personajes principales: Edgar Sandino — Rafael Barrera — Ligia de Granados
Secundarios: Oswaldo Granados — David Escorza — Alvaro Rodriguez — Felipe Lozano

PLANTEAMIENTO: 50”

Es de mafana, se resalta el sonido ambiente en cada locacion. Las manos de Edgar
Sandino escriben rapidamente en el teclado de un computador, se insertan imagenes
de sus manos haciendo un movimiento de danza; las manos de Ligia de Granados
preparan un café, se insertan imagenes de sus manos haciendo una indicacion a su
grupo; los pies de Rafael Barrera caminan por una calle urbana, se insertan sus pies
desnudos escobillando en un salén.

Primer plano de los ojos de Ligia mientras levanta la mirada, primer plano de un hombro
de Sandino moviéndose, plano general de Rafael Barrera caminando por un pasillo.

Mientras tanto en off, uno a uno relata cémo conoci6 al maestro y qué es lo que mas
recuerda de él (Sandino: El fue a ver una coreografia mia... Ligia de Granados: Yo era
bailarina suya en el programa “Apuntes sobre Folclor”... Rafael Barrera: Yo bailaba en
el grupo de Delia Zapata y llegué a su grupo por mi ex esposa...).

(Sandino: Para mi, él fue como un padre... Barrera: lo que mas recuerdo del viejo es su
mistica para ensefiar... Ligia: el legado de Jacinto Jaramillo es que la danza se hace
con mucho estilo...) (el ultimo dice el nombre del maestro tema del capitulo)

Preguntas:

* ¢ Codmo conocid a Jacinto Jaramillo? (conteste sin mencionarlo)

* ; COmo era su relacion con él?

* ¢ Qué es lo que mas recuerda de él? (mencionandolo)

Sobre el Ultimo testimonio que menciona a Jacinto Jaramillo en la frase final, entra el
cabezote.

CABEZOTE 40"

TITULO: “JACINTO JARAMILLO, EL CUERPO DE LA TIERRA”

EL MAESTRO 3:00”
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Sobre negro se empieza a oir la “Guabina Chiquinquirefia”, que se va a oir durante toda
esta secuencia, a veces en pleno, a veces mezclada con las voces. (Todos estos
testimonios son frases cortas y dan una informacion concisa y clara).

La musica baja y se mezcla con la voz de Edgar Sandino que aparece caminando por el
eje ambiental de Bogota mientras habla de la formacién de Jacinto Jaramillo con Irma
Duncan en la danza moderna en los afios 20, mientras lo hace, se insertan imagenes
de archivo de Jacinto Jaramillo en video (el homenaje que le hicieron, conseguir
“Valores Humanos” en betacam, etc.) y fotografias (Edgar Sandino) del maestro con las
fechas de su nacimiento y desaparicion.

Felipe Lozano habla de las influencias de José Limén y del muralismo mexicano que
recibio Jaramillo, mientras camina por una zona verde, en donde hay muchos arboles.

Se intercalan imagenes de archivo de Jaramillo.

Edgar Sandino parado frente al Teatro Colon de Bogota, cuenta que Jaramillo vivié
mucho tiempo en Argentina y trabajo en el teatro Colén de Buenos Aires.

Se intercalan imagenes de archivo de Jaramillo.

David Escorza camina por su conjunto residencial y dice que él era muy estricto con lo
que ensefaba.

Se intercalan imagenes de archivo de Jaramillo.

Luego aparece el ingeniero Alvaro Garcia se acerca por la calle y muestra el edificio
donde quedaba el apartamento de Jaramillo en el barrio Santafé y cuenta qué lugar es;
luego en un bar o tienda cercana, cuenta alguna anécdota chistosa del maestro.

Se intercalan imagenes de archivo de Jaramillo.

Oswaldo Granados aparece caminando frente a donde era el teatro Olimpia y cuenta
gue alli se estrend una de las peliculas de Jaramillo (de su época de actor de cine) y
que como lo mataban a los 2 minutos, la gente se molesto porque la promocion de la
cinta estaba centrada en la aparicion de un colombiano e hicieron manifestaciones
violentas de protesta.

Se intercalan imagenes de archivo de Jaramillo.

Rafael Barrera mientras camina por ciudad Salitre ataviado con ruana y sombrero,
termina diciendo cual es la importancia de Jaramillo en el mundo de la danza. Un plano
general lo deja ver caminando por la Avenida de la Esperanza, cerca de Salitre Plaza,
un espacio muy urbano, con este atuendo y con la guabina de fondo, que va a fade.

Preguntas:
* ¢ Como y donde aprendié danza Jacinto Jaramillo? (Sandino)
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* ¢ En qué afo? (Sandino)

* ¢ Como es esa danza? (contemporanea) (Sandino)

* Hable de la influencia de José Limon y el muralismo mexicano (Lozano)

* ¢ En qué lugares del mundo estuvo viviendo Jaramillo? Hable brevemente sobre su
estadia en Argentina (Sandino)

* ¢ Como era cuando ensefiaba? (Escorza)

* Cuente alguna anécdota que recuerde del maestro (Rodriguez)

* Cuente la anécdota del estreno de su pelicula en el teatro Olimpia (Granados)

* Cudl es la importancia de Jacinto Jaramillo en el mundo de la danza (Barrera)

LOS CONTINUADORES 5:00

Edgar Sandino, el que fusion6

Edgar Sandino escribe en su computador mientras habla de cdmo era su relacion con
Jaramillo (bailarin preferido y amigo), qué aprendi6 con él para la vida y a qué se dedica
actualmente.

PP de los dedos de Sandino tecleando rapidamente, que se funden un PP de unos pies
haciendo el mismo movimiento como zapateado.

La cAmara lo sigue por la casa mientras va y busca una chaqueta o se cambia de
zapatos. La camara se acerca con movimientos bruscos (a lo “dogma”) a sus pies en
medias 0 se inclina con su cuerpo cuando, por ejemplo, el personaje se estira para
alcanzar un libro de su biblioteca.

Entretanto cuenta que él es coredgrafo y que con el maestro hacian un ejercicio que
consistia en que él le recitaba un poemay le preguntaba cémo haria para expresar el
poema con el cuerpo.

En una puesta en escena en un espacio con claroscuros, fondo negro y Sandino vestido
de blanco, se puede ver esta accion: Mientras en off la voz de Sandino recita un poema
de Barbajacob, el poeta favorito del maestro, en imagen se ve al mismo Sandino
ejecutando la coreografia creada para esos versos.

Rafael Barrera, el purista

Rafael Barrera camina por el campus de la Universidad Nacional, pasa junto a unos
caballos, unas cabras o0 unas vacas, camina siempre por el pasto. La cAmara detalla
sus pies caminando entre la hierba, mientras tanto habla de su origen (es boyacense),
de relacion con Jaramillo (bailarin del ballet Cordillera), de lo que aprendié de él y de su
actividad actual.

Va al IPARM y pregunta por el encargado del teatro que le muestra el vestuario original
disefiado por Jaramillo y confeccionado por el bailarin Yesid Carranza y que reposa en
el colegio. Al ver el vestuario, Barrera habla del trabajo investigativo de Jaramillo que
incluia no sodlo las danzas, sino los vestuarios y cuenta la anécdota de la ropa de su
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abuela y de la casanarefa. Elige alguno de los vestidos y se lo pone. Cuando lo tiene
puesto dice a qué danza pertenece y baila algunos pasos.

Ligia de Granados, la danza de proyeccion

Ligia de Granados se sienta a la mesa del comedor de su casa y se toma su café
mientras dibuja en una hoja un nuevo vestido para una danza de su grupo. La camara
detalla en su forma de sentarse y en los movimientos que hace con los dedos y el lapiz.

Mientras hace esto, en off va relatando como era su relacion con Jaramillo, habla de su
esposo, que lo conocié en el grupo, de lo que le aprendio6 para la vida y de su actividad
actual: vive de la danza, dirige el Ballet Folclérico Colombiano.

Ligia sale y visita el barrio “La Alqueria”, donde busca unas telas adecuadas para el
disefio. La imagen se regodea entre los colores y las texturas que se pueden encontrar
en los almacenes del barrio. Esas imagenes se montan a manera de clip, sobre musica.

MEMORIA DE CUERPO INDIVIDUAL 7:00

Rafael llega al salébn comunal de Sauzalito y se reline con su grupo a ensayar. Su grupo
esta compuesto por personas de distintas edades y contexturas fisicas, hay muchos
adultos y uno que otro joven. En el grupo también esta su hija Andrea, que ya ensefa.
Rafael comienza su rutina de preparacion con su grupo. Habla de las marchas que
usaba el maestro Jaramillo y las muestra. La cAmara evidencia el modo de ensefar (por
imaginario y por imitacion) tanto en este y los otros dos personajes continuadores.

Edgar Sandino conduce su carro desde el centro hacia la sede del Ballet Folclérico
Colombiano, en Chapinero, que es el lugar en donde ensaya con su grupo. Alli
comienza su rutina de calentamiento y preparacion con el grupo, compuesto por
jovenes estudiantes universitarios o recién graduados. Es evidente la diferencia en la
forma de calentar y ensefiar con respecto a Barrera. También habla de las marchas de
Jacinto y comenta que habia una, muy dificil que se llamaba “Jaguar Completo”, si es
posible, la hace.

Ligia de Granados termina su café en su casa de Santa Isabel y toma un taxi con
direccion a su escuela, donde ensaya su Ballet Folclorico Colombiano, que es el mismo
lugar donde ensaya Sandino. Alli encuentra a su grupo de jovenes y atléticos bailarines
en su rutina de preparacion. Estan haciendo una rutina de movimientos usando muasica
étnica africana. Ligia los observa y habla con su subdirectora que es quien dirige la
rutina.

Volvemos a Rafael Barrera en Sauzalito. A través de sus bailarines y de su propio
cuerpo, Rafael demuestra cOmo es su técnica: qué partes del cuerpo ejercita mas y
coémo se aprenden los pasos basicos (escobillado, aguacateo, etc.) mientras lo hace,
explica cual es el significado del escobillado que es sembrar la semilla y taparla con los
pies, que los pies nunca se despegan de la tierra.
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Entra un testimonio de David Escorza en su conjunto residencial, respaldando el
testimonio de Barrera al decir que en el bambuco no se salta porque la danza de
Jaramillo muestra a un campesino sometido y muy pegado a la tierra.

A través de sus bailarines y de su propio cuerpo, Edgar Sandino demuestra qué
conserva en su danza del legado de Jacinto. Luego, de la misma manera, demuestra
qué modifico y bajo qué influencia (el ballet). Muestra y explica las diferencias mas
importantes, a nivel corporal, entre la danza de Jacinto (moderna) y el ballet: “combino
la danza de Jaramillo, es decir la moderna, que es muy libre, con el ballet que es mas
preciso. El manejo del movimiento también es distinto, en la danza moderna el
movimiento no se detiene, mientras en el ballet es mas preciso y formal; en la moderna
se baila con la emocion, en el ballet es primordial técnica y expresion son lo mismo, se
basa en lo formal, es mas de apariencia. En la de Jaramillo casi no se mueven ni la
pelvis ni los miembros inferiores, en el ballet, si”. La camara detalla los pies de los
bailarines, que estan en media punta.

Sandino explica porqué modificé la técnica de Jaramillo y cuenta a quiénes les ha
ensefiado esa nueva técnica llamada por él “moballet”, es decir mezcla de danza
moderna y ballet.

Clip con Felipe Lozano con su grupo de danzas de estudiantes de la UN en un ensayo o
presentacion.

Lozano cuenta que el legado de Jacinto Jaramillo ya lo tienen asimilado bailarines muy
jovenes que a veces ni siquiera saben de donde proviene.

Volvemos a Ligia de Granados. El Ballet Folclérico Colombiano de Ligia de Granados
ensaya unas vueltas antioquefias. También bailan en medias puntas. Ligia cuenta y
muestra qué conserva de Jaramillo y qué ha cambiado. (Su ballet tiene mas bailarines
en escena, en el vestuario los colores son brillantes, la danza tiene mas giros y saltos,
esta pensada para el espectaculo).

Ligia comenta por qué ha modificado la técnica heredada de Jacinto Jaramillo.

Ligia enumera los lugares del mundo en los que su grupo ha tenido presentaciones o ha
ganado concursos. Se le pregunta si en el exterior la gente conoce mas la danza
colombiana por su ballet folclérico que por la danza del mismo Jaramillo (seguramente
la respuesta sera que si)

Aparece un testimonio de Alvaro Rodriguez, aiin en la tienda, que dice que el legado

que dejo Jaramillo es para crear con €l, que €l si esta de acuerdo con que se
transforme.

UN BAMBUCO Y TRES INTERPRETACIONES 3:00
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En un espacio abierto, campestre (puede ser en la finca de Marengo o en cualquier
zona rural a las afueras de Bogota) y sobre un piso en tierra, el grupo de Rafael Barrera
empieza a bailar el bambuco de Jaramillo con el vestuario original.

En un espacio un poco mas pensado para el publico, puede ser una plaza de pueblo, el
grupo de Sandino, con su vestuario particular, contindia bailando el mismo bambuco.

En un escenario grande, como el del Teatro Colsubsidio, el Ballet Folclorico
Colombiano, con su vestuario termina de bailar el mismo bambuco.

La misma musica se aprovecha para hacer un montaje paralelo de los tres grupos, con
detalles de los movimientos de los pies, los giros, las posiciones, los vestidos, etc,
evidenciando diferencias.

Una vez termina la danza, aparecen los tres personajes principales sentados en cada
uno de sus espacios: Rafael sentado en la tierra del paisaje campestre explicando como
se viven esos movimientos corporales que heredd de Jaramillo en la vida cotidiana.

Sandino, sentado en el piso de la plaza de pueblo explica lo mismo.

Ligia, sentada en el piso del escenario hace lo propio.

CONTEXTO DE LOS PERSONAJES

Ligia, en compafiia de Oswaldo, su esposo, van a hacer mercado a un hipermercado
cercano a su casa (Carrefour). Los planos los muestran como una pareja madura y
corriente que va tomando articulos de los aparadores y los ponen en un carrito,
mientras en off, hablan del lugar en donde viven, recuerdan el tiempo en que fueron
bailarines de Jacinto y bailaban todas las semanas en el estudio cinco de INRAVISION,
desde donde se originaba un programa en directo que dirigia Jacinto y Guillermo
Abadia Morales y se mostraba con danzas la cultura de cada region de Colombia.

Hablan de la masica que oyen en su vida cotidiana, del papel de la danza folclérica en
la vida cultural actual y de la influencia de los medios de comunicacion en la danza
tradicional.

De pronto, se acercan a la seccién de tecnologia, donde entre otros electrodomésticos,
hay disponibles camaras de video, alguna de ellas encendida, conectada a un gran
televisor de plasma y que encuadra a nuestra pareja de exbailarines. En un equipo de
sonido, también disponible a la venta, suena, de pronto gracias al favor del
administrador del supermercado, la “Guabina Chiquinquirefia”. Oswaldo, que sabe de
antemano que esto va a pasatr, le propone a Ligia que bailen un poquito ahi mismo, en
el supermercado, frente a todo el mundo.

Rafael Barrera en la cocina de su apartamento, cocina un ajiaco, entre tanto suena un
joropo o un torbellino, que hacen parte de su musica favorita. Mientras pica y agrega los
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ingredientes de la sopa, explica como se hace el ajiaco auténtico, y luego explica
porgué su tendencia es “conservacionista”: “No me interesa que me digan maestro o
coreografo, porque lo que quiero es conservar la tradicion intacta. Hay gente que dice
gue uno es un repetidor, pero lo que uno hace es respetar la tradicion. Yo no puedo
decir ya me aburri de mi mama, ahora quiero una mama mas joven... No. No puedo
negar mi raiz”. Al decirlo, agrega las papas a la olla.

Luego Barrera explica como se refleja la danza en su cotidiano: “sin ser arrogante, me
siento una persona mas importante porque estoy haciendo algo por el pais. Ademas me
cuido de no subir de peso, hago ejercicio y procuro tener una postura recta y elegante”

La sopa hierve en burbujas que se mueven en la superficie de la olla, al ritmo de un
joropo. Barrera zapatea el mismo joropo con su ropa Yy su calzado de diario.

Edgar Sandino va a una universidad a dictar una conferencia y alli mientras sube una
escalera, interviene el espacio bailando el extracto de una coreografia de su autoria.
Entre tanto en off, se oye como percibia el cuerpo el maestro Jaramillo: “a €l le gustaba
mucho lo griego, musculos bien formados y estirados, figuras atléticas” y luego dice
como se vive la danza en el cotidiano,

Luego los secundarios: Escorza en su conjunto residencial intenta recordar un
fragmento de El Potro Azul.

Lozano en “la playa” frente a la plaza Che, junto a unos arboles, hace el movimiento del
plexo solar.

Alvaro Rodriguez recorre camina por la planta de Siemens y alli hace una inclinacion de
las de Jacinto Jaramillo.

Todos en las mismas locaciones, contestan si conocen el trabajo de otros
continuadores y qué opinan de ellos.

RECONSTRUCCION COLECTIVA 3:00

Los personajes todos, se retunen en el Auditorio Ledn de Greiff, lugar donde por mucho
tiempo ensay06 Jaramillo con su grupo. Los tres personajes principales y los cuatro
secundarios llegan al escenario y se saludan.

Comienzan a hablar sobre sus recuerdos mutuos. Uno dice qué recuerda del otro. Otro
dira que no conoce a los otros porque no estuvieron en el grupo en la misma época.
Otros simplemente callaran. Luego se contaran unos a otros qué estan haciendo con el
legado actualmente, son frases cortas que se montan sueltas en un clip.

Luego, intentan recordar cada uno, como eran las marchas. Unos corrigen a otros.
Otros observan. La camara estd muy atenta a las reacciones.
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Empieza a oirse un torbellino o la musica de las vueltas antioquefas. El realizador,
fuera de camaras, les propone a todos que formen una columna y escobillen. Todos lo
hacen a su modo. Se registra la manera en que se comunican verbalmente.

Los tres personajes principales traen, cada uno, una pareja de sus respectivos grupos.
Esas parejas se mezclan: una bailarina del ballet folclérico baila con un bailarin del
cordillera, una del cordillera baila con uno del danza teatro arte. Se registra como se
entienden o se desentienden en la coreografia de las vueltas.

CONCLUSION 0:50

Los tres personajes principales aparecen momentos antes de hacer su presentacion en
el escenario en que bailaron el bambuco: el paisaje campestre, la terraza del edificio y
el escenario del teatro, mientras estan calentando, terminando de vestirse, de peinarse
o de maquillarse. Responden a la pregunta de si consideran que el cuerpo que se
construye con el legado de Jaramillo podria llamarse “cuerpo de la tierra” o si tuvieran
gue ponerle un nombre, cudl le pondrian.

Sobre el Ultimo testimonio ruedan los créditos.
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2.5.2 Escaleta capitulo Il - Delia Zapata (El cuerpo mestizo)
Duracién aproximada: 24:10

Personajes principales: Arquimedes Perlaza — Martha Ospina — Edelmira Massa
Secundarios: Gilberto Martinez — Vicente del Castillo — Rosario Montafia

PLANTEAMIENTO: 50"

Vemos los pies de Arquimedes que hacen un traspié bajando un andén y luego
cruzando una cebra, inserto de pies que hacen un paso de la jota chocoana en la arena
de una playa del Pacifico. El sonido de la ciudad se contrasta con el sonido de la brisa y
las olas del mar.

Martha sostiene un libro que lee, en el que se alcanza a ver el titulo "Las venas abiertas
de América Latina” de Eduardo Galeano, su mano derecha pasa la hoja, inserto en
donde la mano derecha de Martha agarra la punta de su falda y la alza lista para bailar
la cumbia. Contraluz de Martha bailando una cumbia en un salon de la ASAB, el
contraluz se enmarca en una de las ventanas del saldn, sus alumnos la siguen en una
diagonal que avanza.

Los pies de Edelmira suben por una de las calles de la Candelaria, varios cortes, la
camara juega con los pies en pequefios travellings. Inserto de los pies desnudos de
Edelmira sobre el tablado del palenque que saltan en segunda posicion y en plié, salto
que se utiliza en la danza del Congo. Cada salto se toma desde un angulo distinto y
cada vez con un valor de plano mas abierto que permita encuadrar por ultimo todas las
piernas.

Arquimedes levanta el brazo para parar una buseta, inserto donde vemos el brazo de
Argquimedes agitando un pafiuelo al ritmo de un currulao; al fondo vemos un paisaje de
la Costa Pacifica. El cabello de Martha en contraluz que se agita por la ondulacion de
un movimiento que viene desde el torso hasta su cabeza. Vemos los collares de
Edelmira que cuelgan de su cuello, tilt up, levanta la cabeza hasta que encuadramos
sus grandes 0jos (son muy parecidos a los de Delia).

Mientras tanto en off, uno a uno relata cémo conoci6 a Delia y qué es lo qgue mas
recuerda de ella:

- Arquimedes dice: Yo tenia 16 afios cuando ella me trajo de Guapi para bailar en
su compafia en Bogota. Vivi con ella cinco afios, fue una relacion muy cercana, como
de madre a hijo...

- Martha relata que estudiaba Psicologia en la Universidad Nacional y que alli
entrd al grupo de su maestra, y en muy poco tiempo se dio cuenta que esa era su
verdadera vocacion, ella luego fue mi madrina de matrimonio.
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- Edelmira cuenta que tiene recuerdos muy antiguos de ver a su mama bailando y
gue eso le generaba una sensacién de proteccion pero también de celos. Que le
gustaba mucho como se comunicaban cuando bailaban juntas

- Arquimedes dice: "Era una mujer que expresaba con su cuerpo un sentimiento
inigualable™.

Martha dice: " Recuerdo mucho de ella, su piel, su piel era muy suave, su sonrisa y la
forma como ella te recibia, como saludaba a la gente cercana, con una sonrisa amable
y abierta, una mirada muy tierna con esos o0jos grandotes”

Edelmira dice: ” Yeyita tenia un don natural para transmitir ese conocimiento detras del
movimiento, el contenido de las cosas le fluia por los poros y uno sentia a través de sus
movimientos todo lo que estaba presente ~

(El altimo dice el nombre del maestro tema del capitulo)

Preguntas:

* ¢ COmo conocio a Delia Zapata? (conteste sin mencionarla)
* ¢ Como era su relacién con él?

* ¢ Qué es lo que mas recuerda de ella? (mencionandola)

* ¢ Porque Delia es una maestra?

Sobre el dltimo testimonio que menciona a Delia Zapata en la frase final, entra el
cabezote.

CABEZOTE 40"

TITULO: “DELIA ZAPATA, EL CUERPO MESTIZO”

LA MAESTRA 3:00”

Unos tambores que resuenan en off, lentamente va entrando la voz de Edelmira, quien
va caminando por el corredor peatonal de la UN, el que va desde la porteria de la 45
hasta la Facultad de Artes, pasa junto a un grupo de estudiantes que interpretan los
tambores que se venian escuchando en off, liderados por Gilberto Martinez; mientras
tanto Edelmira relata donde y cuando nacié Delia y como desde pequefia y gracias a la
influencia de su padre se intereso por el arte, habla de sus primeras experiencias
dancisticas en el colegio y del contacto con la comunidad cartagenera.

Llega al edificio de Artes Plasticas. Dentro de un taller Edelmira cuenta que su mama, al
igual que ella, estudio Artes Plasticas en la Universidad Nacional de Colombia, pero que
cuando termino la carrera, regreso a Cartagena a poner su taller de escultura y a formar
un grupo con gente obrera a quienes transmitid sus conocimientos y tradiciones
costefias y con quienes realizo su primera gira al interior del pais. Varios travellings en
medio de las esculturas permiten descubrir de nuevo a Gilberto tocando su tambor en
medio de ellas.
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La secuencia anterior se mezcla con imagenes de archivo de fotografias de las
esculturas de Delia, que se funden con fotos de ella bailando. Imagenes de archivo de
la Facultad de artes.

Arquimedes atraviesa los corredores de la silleteria del Teatro Colon hasta llegar al
escenario, cuando se sube a él vemos a unos tamboreros que lo esperan (entre ellos
Gilberto), y con una edicién entrecortada vemos alternadamente pequefios toques de
los tambores (1 seqg) y el relato de Arquimedes quien cuenta de manera anecdoética que
Delia fue la primera bailarina negra que se presenté en el Teatro Colén con su obra “El
Alma de los Tambores” donde obtuvo el nombre de “La Primera Bailarina Negra de
Colombia”. Cuando termina su relato de una manera espontanea arranca a bailar.

Imagenes de archivo de Delia bailando puede ser en el Coldn o en otro teatro.
Fotografias de la obra “El Alma de los Tambores”.

Arquimedes en medio de su coleccion de marimbas y otros instrumentos de percusion
del Pacifico, contintia relatando que debido a las inquietudes de la gente por querer
tener conocimientos mas profundos, Delia decidié dedicarse a la investigacion, por lo
cual se fue a vivir a la costa Pacifica durante dos afios, donde fundé otro grupo
integrado por gente de esa region. Con este grupo hizo igualmente una gira a nivel
nacional. Nos narra que él fue el ultimo bailarin que Delia trajo de regién y como fue su
adaptacion a la ciudad.

Imagenes de archivo de la gente del Pacifico, en sus fiestas y en acciones cotidianas

Habla de la importancia de Manuel Zapata Olivella en la vida de Delia como su mano
derecha en la investigacion.

Fotografias y video de Manuel Zapata Olivella.

Edelmira atraviesa el chorro de Quevedo (o alguna otra plazoleta de La Candelaria),
donde vemos nifios jugando y diversas personas habitando el lugar, mientras tanto nos
cuenta que ella se acuerda de esos viajes de investigacion de campo, recuerda como la
gente le mostraba las danzas a su mamay que a ella, como era tan inquieta, le ponia
tareas con los nifos de los pueblos.

Imagenes de archivo de Delia en los pueblos. Archivo de nifios del Pacifico jugando,
riendo, en el agua, en la playa.

Martha esta en un saldn con espejos de la ASAB. Se juega, a partir de travellings, con
el reflejo de Martha en el espejo y su imagen real, cuenta sobre las giras en Europay
Asia y del comienzo de la labor pedagdgica de Delia en el IPC y luego del viaje para
formarse técnicamente con Catherine Dunhan, bailarina negra norteamericana.

Imagenes de archivo de “Las valsadas” recopilado en el IPC. Imagenes de archivo de
Catherine Dunhan.
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Ahora Edelmira esta sentada en medio de una plazoleta de La Candelaria, detras de
ella hay un grupo de personas afro en donde vemos como le hacen una mofia alta a
una nifia. Mientras tanto relata el recuerdo que tiene de esa época del IPC en donde su
mama empez0 a estructurar su método pedagogico, cuenta la anécdota del teatro Los
Cristales de Cali donde ella, de 12 afios, baild por primera vez en la compafiia de su
mama gracias a que una bailarina se enfermé y que por ello tuvieron que peinarla con
una mona alta para quedar a la altura de sus compafieras.

Fotografias de Edelmira cuando pequefa.

Martha atraviesa a través de un grupo de estudiantes de la UN que tocan tambores,
liderados por Gilberto en la plaza Ché (pueden ser los mismos de Edelmira), se detiene
frente al Auditorio Leon de Greiff. Habla del vinculo de Delia con la Universidad
Nacional como profesora y directora del grupo de danzas y cémo trabajo con ellos por
espacio de 20 afios, hasta salir pensionada, siendo profesora también de los empleados
de la institucion. Martha cuenta alguna anécdota de las giras con el grupo de Delia de la
UN por todo el mundo.

Programas de mano, fotografias de la época.

Edelmira camina por la calle 10 en la Candelaria, se encuadra el letrero que dice Calle
de La Fatiga, llega hasta la puerta del Palenque y la abre, mientras tanto cuenta que su
mama luego fue nombrada presidenta del Instituto de Investigaciones Folcléricas y al
mismo tiempo fundo el Instituto Folclorico Colombiano, con el fin de divulgar la
investigacion y preparar profesores de danzas.

Imagenes de archivo y de los libros y articulos que publicd: “Manual de Danzas del

Pacifico y del Atlantico”, “la Chichamaya”, etc.

Arguimedes camina por la carrera séptima y llega hasta la fachada de la Universidad
Antonio Narifio, relata cémo fue la creacién de la licenciatura en danzas folcléricas y
teatro en la Universidad Antonio Narifio, junto a Rosario Montafia.

Edelmira sube las escaleras del Palenque y atraviesa el patio mientras cuenta que
posteriormente Delia viajo a Africa a investigar las raices africanas del folclor
colombiano donde contrajo una enfermedad que la hizo fallecer el 24 de mayo del 2001
en Bogota.

Imagenes de archivo del funeral de Delia que se combinan con imagenes de Delia
bailando, nos quedamos con una imagen de ella bailando.

Cada uno dice porgue piensa que la labor de Delia es importante para el pais no sélo
desde la danza sino también desde una mirada politica y social.
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Preguntas:

* ¢ Dbénde y cuando nacié Delia? (Edelmira)

* ¢ Como fue la influencia de su contexto familiar y el contexto cartagenero? (Edelmira)
*¢ Qué estudiod Delia en la Universidad Nacional, en que area de las artes se
especializ6? (Edelmira)

*¢,Como conformé Delia su primera companiia? ¢ Cuéntenos de la primera gira?
(Edelmira)

* Relatenos ¢ Como fue que Delia recibié el nombre de "La Primera Bailarina Negra de
Colombia™? ¢ Qué representaba esto? (Arquimedes).

* Cuéntenos ¢ porque Delia se fue a vivir al Pacifico? ¢ Que surge después de esta
experiencia? (Arquimedes).

* Narrenos como fue usted el ultimo bailarin que Delia trajo de una regioén fuera de
Bogota. Una anécdota de su adaptacion en la capital. (Arquimedes)

* ¢ Cual es el papel de Manuel Zapata Olivella en la propuesta investigativa de Delia?
(Arquimedes)

* ¢ Cuéntenos qué recuerda cuando usted era nifia de los viajes que hacia junto a la
maestra para realizar sus investigaciones de campo? (Edelmira)

* ¢ Como fue la experiencia de Delia en el IPC y con Catherine Dunhan? (Martha)

* Relatenos su anécdota en el Teatro al aire libre Los Cristales en donde fue la primera
vez que bailé con la compafiia de la maestra. (Edelmira)

* ¢ Como fue la experiencia de Delia con el grupo de la UN? (Martha).

* ¢ Cuando fue nombrada Delia presidenta del Instituto de Investigaciones Folcloricas y
como y con qué fin fundo el Instituto Folclorico Colombiano? (Edelmira)

* Cuéntenos ¢ Como y con gqué intencion se conformo "Licenciatura en danzas
folcloricas y teatro” con la Universidad Antonio Narifio? (Arquimedes)

*¢ Cuales fueron las ultimas investigaciones de la maestra? ¢ Cuando fallecio?
(Edelmira)

Nota: Las respuestas deben darse de manera muy resumida a manera de frases y sin
referirse a fechas.

Para todos:

*¢ Porgue piensa que la labor de Delia es importante para el pais no solo desde la
danza sino también desde una mirada politica y social?

Esta respuesta debe enfocarse de la siguiente manera: para Arquimedes enfocada
hacia la importancia de la investigacion, Martha la importancia de la pedagogia y
Edelmira la importancia de la propuesta artistica.

LOS CONTINUADORES 5:00

Arquimedes

Arquimedes sale de su casa con unas maletas y atraviesa la ciudad. Baja las maletas
de un taxi y camina por el terminal de transporte. Sonido ambiente. Compra el tiquete
para Cali — Buenaventura.

145



Se sube al bus que tiene el letrero Cali — Buenaventura, se muestran apartes del
recorrido por carretera, mientras tanto en In y off cuenta que viaja periodicamente a su
ciudad de origen. Guapi, a Buenaventura y Puerto Tejada para investigar sobre la
tradicion y la danza del Pacifico y asesorar a los grupos locales. Del radio del bus se
escucha la cancién del grupo “Niche” que dice: “Ya vamos llegando, me estoy
acercando, no puedo evitar que los ojos se me aguiien™, algunas de las personas del
bus la cantan animosamente mientras se alterna la imagen de los letreros de la
carretera en donde se va disminuyendo los kilometros que faltan para Buenaventura.

Llega a Buenaventura y luego a Puerto Tejada, se encuadra el letrero de la ciudad.
Arquimedes se baja del bus con sus maletas. Aqui cuenta en off como fue su relacién
con la maestra, cuanto tiempo duro en el grupo y que aprendié de Delia para la vida.

Se aleja caminando en medio de un paisaje del Pacifico, en off cuenta que él se ha
dedicado a investigar las danzas del litoral pacifico para luego aplicarlas en su
metodologia de clase en la Universidad Antonio Narifio y en sus obras de danza con su
grupo “Son del pacifico” en Bogota y que esto fue algo que aprendié de Delia y Manuel
Zapata Olivella quienes le recalcaron la importancia de la investigacion de campo.

Martha Ospina

Martha lee un libro y hace unas consultas en internet, prepara las cosas para su clase y
las echa en su bolso, sale de su casa y atraviesa la Ciudadela Colsubsidio. Sonido
ambiente.

Camina por la carrera 13 hasta que entra a la ASAB, se destaca el entorno urbano, el
caos visual y sonoro de las calles del centro. Mientras camina por la 13 en in narra la
importancia que tiene para ella la transmision y la pedagogia en la danza y como los
vincula con sus estudios en Psicologia. Nos cuenta que ella nunca dejo la Psicologia ya
gue mientras la estudiaba bailaba con el grupo de Delia en la UN.

Recorre los pasillos de la ASAB en donde sus alumnos y otros profesores la saludan.
En In habla de su labor actual como pedagoga en la ASAB, que su labor pedagdgica se
dio primero siendo monitora del grupo de la UN de Delia, luego en Bemposta, en donde
trabajé por 11 afos.

Mientras va de su oficina de acreditaciones al salon de clase nos cuenta que ahora
trabaja mucho en la parte administrativa pero que las horas mas felices para ella son las
de dar clase de danza tradicional en primer afo.

Entra al salon de clase que aun esta vacio, se detiene en el centro y en travelling
circular prepara algunos movimientos para su clase, en algunos momentos mira a la
camara deteniéndose. En el juego de estos travellings, aparece y desaparece Gilberto
tocando el tambor en el salén. Mientras en off Martha cuenta que gracias a la técnica
desarrollada por Delia ella, a pesar de ser del interior, logré bailar las danzas de todas
las regiones del pais.
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El travelling circular es interrumpido cuando entran sus primeros alumnos y la saludan,
momento documental directo en donde espontdneamente los alumnos siguen entrando
y se relacionan con ella. El sonido ambiente se va mezclando con la voz off de Martha
quien cuenta que para ella es muy importante la relacion que se entabla entre maestro y
alumno ya que es de mutuo enriquecimiento, que un verdadero maestro esta al mismo
nivel de sus alumnos.

Edelmira

Edelmira camina por algun corredor del Palenque atravesando el patio trasero, cuando
camina se resalta, puede ser a través del juego con el foco, los cuadros pintados por
ellay por Delia, llega hasta el lugar donde estan guardados los vestuarios hechos por
su madre, los saca y los empieza a acomodar, luego pasa por el lado de alguna
escultura de Delia. Mientras tanto Edelmira narra en in que ella actualmente se hace
cargo del Palenque y del Instituto Folclorico Delia Zapata junto a otras personas, entre
ellas su hijo, en la pedagogia, y que ademas esa es su casa, la que heredd de su
madre.

Se arregla, se peina y se pone sus aretes y sus collares. Sonido ambiente.

Mientras Edelmira realiza algun ritual al aire libre junto a su hijo en el patio trasero del
palenque, divisando con el punto de vista de la camara (plano picado) todo el tiempo el
cielo, en off cuenta que a ella le gusta mirar mucho al cielo y no estar muy pegada a la
tierra y que eso le permite avanzar en la vida y desarrollarse como investigadora,
pedagoga y coredgrafa, que los que estan muy pegados a la tierra son los que se
aferran al pasado y se estancan.

Edelmira atraviesa el Palenque, enciende la luz del salon de clase y luego va y abre la
puerta de la casa. Entran una a una sus bailarinas quienes la saludan muy
afectuosamente, sonido ambiente para destacar el trato muy cercano que tiene con
ellas.

Vemos como su hijo saca el tambor del Congo para tocar y como la gente se sigue
preparando para la clase. Mientras tanto Edelmira en off relata todas las actividades
gue realiza actualmente, la continuacién del grupo de Delia, el trabajo con mujeres de
40 a 70 afios y su constante investigacion con las danzas de sanacion de la etnia del
Congo que ademas fue la ultima investigacion de su mama.

En In en un p.m. de Edelmira, que se ve atravesado por los cuerpos de los bailarines
que hacen una diagonal (entran y salen de cuadro por delante de Edelmira), cuenta
como era la relacién con su madre y como ella desde muy pequefia vivio la danza
desde las investigaciones de campo de su mama y su tio, las clases que dictaba Delia
aqui en la ciudad y los escenarios y las giras.

En off cuenta cédmo fue su formacion: primero de una manera muy vivencial y cotidiana

desde la danza tradicional por parte de su madre, luego como artista plastica, en el
ballet y otros géneros de danza como contemporanea y jazz.
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MEMORIA DE CUERPO INDIVIDUAL 7:00

Arquimedes, la investigacion

Aun en el Pacifico, Arquimedes observa el contexto e interactia con la gente del
pueblo: comen, hablan y rien. Se resalta el modo de relacionarse con los demas, el
contacto, la alegria y cadencia de los cuerpos. En off cuenta la importancia que tiene
para él seguir en contacto con su lugar de origen y que esta es la Unica manera de
enriguecer constantemente su trabajo como coredgrafo y pedagogo. Que la
observacion, el interactuar y convivir con la gente son su metodologia de investigacion.

ROSARIO MONTANA (voz secundaria) trabaja en medio de unas hilanderas de Boyacéa
y cuenta como ella y Delia dieron importancia a la investigacion de campo en su trabajo
de creacion, cuenta la anécdota de Boyaca en donde se quedaban muchas horas
mirando a las hilanderas trabajar y cémo aun aplica esto actualmente en sus procesos
creativos. Recalca que Delia no fue solo una investigadora de las danzas de la costa
sino que viajo e investigod por todo el pais, reconociendo su diversidad y riqueza en las
diferencias de cada region.

Auln en el Pacifico vemos a Arquimedes interactuar con los grupos de danza locales,
como ellos le ensefian a él y como él les ensefia a ellos. Sonido ambiente.

Se despide de su gente en el Pacifico y se devuelve a Bogota. Se observan los mismos
detalles a la inversa, como pide el tiquete a Bogot4, el recorrido en el bus y como llega
a la capital.

Luego camina por un corredor de la Universidad Antonio Narifio, saluda a Gilberto quien
va con su tambor en la mano, entra al salén de clases. Se ven las diagonales de
calentamiento y los ejercicios de disociacion (flashazos de estos movimientos pero en
un paisaje del Pacifico). Mientras tanto en off cuenta que €l aqui en la licenciatura le
ensefa a los cuerpos del interior del pais a moverse como él y su gente del Pacifico
pero siempre partiendo de lo que encuentra en la investigacion de campo. (De nuevo
los flashazos).

Sus alumnos bailan, se resaltan sus cuerpos, sus rostros. Arquimedes, mientras marca
una diagonal, dice a camara que de esta manera se derrumban las fronteras
geograficas y se puede regalar la danza a cualquier cuerpo, ya sea de las costas, del
interior, del sur o del norte del pais. Remata la frase diciendo que esta posicion frente a
la danza es una herencia de su maestra Delia. Gilberto en este momento anima la clase
con su tambor.

Ensayo del grupo “Son del Pacifico”, Arquimedes cuenta que lo que le ensefia a sus
alumnos y lo que él hace con su grupo “Son del Pacifico” es producto de la fusién de la
propuesta metodologica y coreografica de la maestra pero con mucho de sus propias
investigaciones, y que por ello, muchas de sus coreografias pueden alejarse de las de
Delia.
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Entra testimonio de VICENTE DEL CASTILLO (voz secundaria) quien cuenta porque él
modifica sus coreografias y experimenta con la planimetria. Imagenes de su grupo
bailando en algun escenario de Chia con sus vestuarios, pueden utilizarse planos
cenitales para destacar los cambios de frente y el disefio espacial.

Volvemos a Arquimedes con su grupo “Son del Pacifico” en donde vemos y
escuchamos como Arquimedes les trae imagenes para llenar de contenido su danza,
flashazos de estas imagenes en la cotidianidad del Pacifico. Ejemplo: El les dice que
con los brazos estan arrullando un bebé que llora, por inserto se ve esta accion literal
en el Pacifico. Lo escuchamos recalcarles a sus alumnos cémo deben llenar de sentido
su danza y no bailar sélo desde la forma.

Clip de este juego entre movimientos dancisticos y movimiento cotidiano equivalente en
el Pacifico.

Martha, la pedagogia

Retomando la secuencia anterior de Martha, la vemos en su salon de clase conectando
la grabadora de donde se amplifica el sonido de una cumbia, comienza a marcar unas
diagonales, sus alumnos la siguen, de nuevo se ve el juego con el espejo en donde con
travellings se pasa de la imagen reflejada a la imagen real, también probando enfoques
y desenfoques en donde se pase del movimiento de Martha al movimiento de sus
alumnos. Escuchamos la forma en que los dirige y cOmo a través de la exigencia
corporal los va llevando a otro estado corporal. En off “Transmito la emocion, o busco
hacerlo, y para mi una buena clase es una clase en donde todos nos hemos encontrado
emotivamente, donde hemos logrado trascender el cansancio y la pregunta por la forma
para llegar al delicioso disfrute de bailar juntos”.

Entra testimonio de ROSARIO MONTANA quien cuenta porqué para Delia el trabajo
pedagogico y de transmision fue tan importante y que hoy la licenciatura de la
Universidad Antonio Narifio, que crearon juntas, es un esfuerzo por transmitir la danza
tradicional formando formadores.

Martha comienza a hacer ejercicios de disociacion que también siguen sus alumnos,
cuenta en off que ella conserva de su maestra la técnica de fragmentar el cuerpo para
asi facilitar a todos sus alumnos el entendimiento de los movimientos de todas las
zonas del pais. Sin embargo aclara que su clase, aunque conserva la fragmentacion,
tiene muchas variaciones que ella misma le ha aportado.

Martha le baja un poco el sonido a la grabadora y comienza a ensefiarles una variacion
de cumbia a sus alumnos, comienza a describirselas desde la sensacion corporal mas
que por indicaciones biomecanicas o de espejo: “El mundo de las sensaciones al
servicio de la tradicion”.

Martha rodeada de sus alumnos sentados en circulo, debaten sobre el tema del

mestizaje a partir de textos leidos con anterioridad. Martha les dice que el mestizaje se
evidencia en la danza tradicional colombiana y en todos nuestros cuerpos.
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Entra testimonio de ROSARIO MONTANA (voz secundaria) que complementa esta idea
del mestizaje, diciendo que Delia nunca discriminé un cuerpo y que ella los aceptaba a
todos tales como eran, con sus diversas influencias mestizas y/o contextos
socioculturales.

Edelmira, la unificabilidad

Edelmira dirige un ensayo con su grupo. Entrega vestuario a sus bailarines para que
ensayen con él, da indicaciones a sus musicos, saca algun objeto de escenografia o de
utileria. Mientras se siguen viendo estas imagenes, Edelmira cuenta en qué consiste el
concepto africano de la unificabilidad y como lo aplica en sus puestas en escena, donde
el vestuario, el teatro, la escenografia la musica y por supuesto la danza son un solo
material creativo. Cuando nombra la musica se ve a Gilberto en ese mismo espacio
tocando el tambor y la relacion que entabla con el ritmo de los bailarines que lo rodean.

Entra testimonio de ROSARIO MONTANA (voz secundaria) quien habla de la
importancia del trabajo teatral en la obra de Delia, concibiendo también a la danzay al
teatro como uno solo. La relacidén entre ritmo interno y emociones.

De nuevo con Edelmira, se ve como dirige el ensayo, corrigiendo las posturas de la
espalda, de los brazos, el movimiento de las caderas y la expresion del rostro,
dirigiendose a camara e interrumpiendo a los musicos, dice que ella es la escultura
modelada por su mama, que Delia nunca dejo la escultura pues con la danza modelaba
el cuerpo y el espiritu. Y que por supuesto la danza, la escultura y las artes plasticas
son una sola, que los objetos (la utileria) y los instrumentos también tienen vida asi
como el cuerpo. Antes de que Edelmira termine este testimonio vemos imagenes de
VICENTE DEL CASTILLO cosiendo el vestuario de su grupo, nos quedamos con él,
mientras cose y dice que para €l el vestuario y la escenografia se integran a sus
propuestas coreograficas como elementos vivos de las puestas en escena. Luego
aparecen imagenes de su grupo bailando con el vestuario que cosia Vicente.

Volvemos al ensayo de Edelmira, resaltamos su alegria y la imponencia en el gesto de
Su cuerpo, mientras tanto en off dice que la unificabilidad también puede verse en la
forma en que ella trabaja con gente del interior del pais, danzas propias de otras
regiones, para formar asi un solo cuerpo colombiano, unificado a través del movimiento.

UN BUNDE (ARRULLO AL NINO DIOS) Y TRES INTERPRETACIONES 3:00

Suena un bundé (Dentro de la agrupacion de los arrullos esta el Bundé, el cual es
utilizado tanto para arrullar al nifio Dios tanto como para los velorios de Angelito, nifios
menores de 7 afios, pues su significacion es no llorar al nifio para que al subir al cielo
vaya contento.” Es una danza sacra del pacifico colombiano).

Arquimedes, a la orilla de un rio del Pacifico, baila su version del bundé junto a uno de

los grupos con que trabaja alla, se detalla en el paisaje riberefio y todo el contexto que
los rodea. Mdsica en vivo. Luz diurna.
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Martha en una de las terrazas de la ASAB, un lugar estratégico desde donde se puede
encuadrar edificios aledafos, TransMilenio, Monserrate etc. Si esto no sucede la
propuesta es buscar un espacio urbano pero que también aluda a la academia, quiza la
plaza Che (seria coherente con la historia de vida de Martha), baila su version del
bundé junto a algunos alumnos de la ASAB. La luz es diurna. El grupo de Gilberto
Martinez toca en vivo.

Edelmira con su grupo en un escenario, resalta la propuesta estética de luces,
vestuario, escenografia y musica en vivo como una sola, la unificabilidad. Puede ser en
un escenario abierto como la Media Torta pero de noche.

Cada grupo va a tener el sonido independiente, ya que la musica en vivo es muy
importante para Arquimedes y Edelmira. Montaje paralelo de las tres propuestas que
resalta las diferencias y similitudes, tanto a nivel coreogréafico como de contexto.

Al final cada uno de los coredgrafos expone su manera de concebir esta propuesta
coreografica en cada uno de sus contextos. Arquimedes en el Pacifico, contexto
original. Martha en la ciudad y la academia. Edelmira en la escena, pero utilizando otros
elementos para evocar el contexto original del bundé.

CONTEXTO DE LOS PERSONAJES

Arquimedes

Arguimedes toca la marimba en su casa, su esposa y sus hijos se mueven y juegan.
Mientras tanto en off cuenta cdmo es la relacién con sus hijos y esposa, que a ellos les
gusta las tradiciones del pacifico y que €l procura llevarlos a Guapi periédicamente.

Plano cenital de una calle de Bogota el cual es atravesado por él, lo siguen personas
con paso acelerado con maletines rumbo al trabajo, el va caminando a otro paso y con
una sonrisa muy amplia en su boca, su esposa lo acompafia. De repente saca un
pafiuelo y le empieza a bailar a su mujer un paso de coqueteo del currulao.

En off y si es posible en algunos momentos en In dice como vive él el contraste entre lo
rural y lo urbano, las cosas buenas de los dos. Dice qué piensa de la masica que se
escucha en la ciudad y del alejamiento de la tradicion por otro tipo de formas de vida.
Dice para qué le sirve la danza para desenvolverse en la ciudad.

Martha

Martha atraviesa diversos lugares de la ciudad junto a su esposo, puede ser de
compras, en la biblioteca, en alguna exposicion y a manera de videoclip, se montan p.p.
de Martha con p.p. de personas que pasan a su lado, de travellings de los lugares por
los que pasa. Ella se va afectando por el entorno y propone algunos movimientos de su
cuerpo surgidos del movimiento de la ciudad. Hacer un paralelo entre los sonidos de la
ciudad y el sonido del tambor (tipo “Bailarina en la Oscuridad”). Aqui puede aparecer de
nuevo Gilberto con su tambora en algin entorno urbano que es atravesado por Martha.
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En off dice algo como: “La danza me ha permitido entender a los otros, entenderlos
desde su movimiento, entender como el ser del otro se transmite en su corporeidad,
entender la identidad maravillosa y el derecho a ser distinto, habitar los espacios de otra
forma, entender mi propia sensualidad no s6lo en mi relacién con mi pareja sino en mi
habitar, en relacién con mis hijas...”

Edelmira
La secuencia de Edelmira se abre con este testimonio: “La danza es mi forma de vida,
el movimiento es lo que me tiene en este planeta con la materia transcurriendo”.

Sale del Palenque en un recorrido hasta el lugar donde dicta el taller a su grupo “Las
Flores del Campo”, conformado por mujeres de los 40 a los 70 afios, se ve como
interactla con ellas y les dicta la clase. Sonido ambiente.

Todos en las mismas locaciones, contestan si conocen el trabajo de otros
continuadores y qué opinan de ellos.

RECONSTRUCCION COLECTIVA 3:00

Nota para realizacidon: En toda esta secuencia se le debe dar importancia a Gilberto,
como es documental directo el camardgrafo tiene que estar muy pendiente de él.

Todos los personajes se retnen en el Palenque, vemos como van llegando uno a uno,
Edelmira los va recibiendo, también llegan los musicos precedidos por la figura de
Gilberto. Charlan un poco y se cuentan que estan haciendo actualmente, hace cuanto
no se veian (seguro desde la muerte de Delia). Los musicos liderados por Gilberto
empiezan a preparar sus instrumentos, escuchamos a Martha decir que a ella lo que
mas le gustaba era la convivencia en familia aqui en el Palenque. Igualmente
escuchamos otros comentarios de los otros personajes sobre lo que les evoca ese
espacio.

Muy al modo de documental directo, colectivamente tratan de recordar una clase de
entrenamiento de Delia haciendo énfasis en la propuesta de fragmentacion, cada uno
puede proponer un ejercicio y decir cual se le dificultaba o cual se le hacia sencillo, en
una hilera vemos los cuerpos de todos haciendo los ejercicios, nos fijamos en la forma
en que se comunican, al final Gilberto les propone que hagan una rueda de
improvisacion, ya que era aqui donde la maestra Delia sacaba toda su picardia 'y
espontaneidad. Cada uno pasa e improvisa ofreciéndoles esto a los musicos, se arma
la algarabia hasta darle un final.

Los vemos a todos cansados pero contentos, llenos de esa euforia que dejan las ruedas
de improvisacion, al final hablan entre ellos, comentando lo que acaba de suceder.

CONCLUSION 0:50
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Los tres personajes principales aparecen momentos antes de hacer su presentacién en
el escenario en que bailaron el bundé: el paisaje del Pacifico, la ASAB o plaza Chey la
Media Torta, mientras estan calentando, terminando de vestirse, de peinarse de
maquillarse. Responden a la pregunta de si consideran que el cuerpo que se construye
con el legado de Delia podria llamarse “cuerpo mestizo” o si tuvieran que ponerle un
nombre, cual le pondrian.

Se levantan y los vemos alejarse rumbo a bailar el bundé.

Sobre el Ultimo testimonio ruedan los créditos.
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2.5.3 Escaleta capitulo Il - Carlos Franco (El cuerpo festivo)
Duracién aproximada: 24:10

Personajes principales: Angélica Herrera — Mdnica Lindo — Libardo Berdugo
Secundarios: Gloria Triana y Alvaro Suescun — Cenith Medina

PLANTEAMIENTO 50”

Méonica en el salon de utileria de su centro artistico cuelga vestuario, sus brazos suben
y bajan colgando vestidos y mascaras en un tubo alto. Inserto de los brazos de Mdnica
bailando con este movimiento en sus brazos, suben y bajan pidiéndole al cieloy a la
tierra.

Libardo en contraluz esta sentado en una mecedora leyendo un libro, pasa una hoja.
Inserto de Libardo en contraluz afinando un instrumento, el plano se va abriendo para
que entren a cuadro otros musicos. Sonido ambiente.

Angélica sentada en la calle decora con sus manos una flor artificial con muchos
colores, de las que se utilizan como tocados en el carnaval. Inserto de Angélica
sosteniendo con sus manos la punta de una falda de colores parecidos a los de la flor,
va abriendo lentamente sus brazos (sus pétalos, analogia falda — flor)

Ménica camina por una calle cercana al centro artistico, baja un andén con un traspié,
de repente hacia atras vuelve a subir el mismo andén, inserto de sus pies en un
puntilleo hacia atras, tilt up hasta un p.p. de Mdénica quien grita “jJe!”. Libardo hace un
conteo y €l y los musicos empiezan a tocar un ritmo representativo del carnaval de
Barranquilla. P.m. de Angélica haciendo un giro, se detiene y con una gran sonrisa en
su boca grita: “jjAlegrias!!”, el plano se abre en un zoom out rapido y el grupo de
Angélica arranca a bailar detras de ella un “baile de negros” en medio de una comparsa
del carnaval, aparece el crédito: Carlos Franco, el cuerpo festivo.

Cada uno cuenta en off como conocié a Carlos Franco, que relacion artistica y personal
tuvieron con él y porqué lo consideran su maestro. Recuerdan la primera vez que lo
vieron. Qué les producia verlo bailar y cual fue la mayor ensefianza personal y
profesional que les dejo para su vida.

(El altimo dice el nombre del maestro tema del capitulo)

Preguntas:

* ¢ COmo conocio a Carlos Franco? (conteste sin mencionarlo)

* ¢ Como era su relacion con él personal y artisticamente? (sin mencionarlo)

* ¢ Por qué es un maestro? (sin mencionarlo)

* ¢ Cual fue la mayor ensefianza personal y profesional que les dej6 para la vida?
(mencionandolo)
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La mencidon del nombre Carlos Franco se hace antes del grito “jAlegrias!” de Angélica
en donde entra el sonido ambiente de la muasica y gritos de los bailarines del baile
negro.

CABEZOTE 40"

TITULO: “CARLOS FRANCO, EL CUERPO FESTIVO”

EL MAESTRO 3:00”

Angélica recorre una calle del Barrio Abajo, mientras cuenta a camara que Carlos
Franco nacié en ese barrio y que desde pequefio estuvo rodeado de musica y danza.
Se encuentra a Dofla Cenith, la mama del maestro, la saluda, Cenith complementa
diciendo que su hijo y ella aprendieron la cumbia de la abuela y que él, desde pequefio
pertenecié a cumbiambas y comparsas del carnaval de Barranquilla.

Monica recorre la Universidad de Atlantico y cuenta que Carlos estudio Arquitectura alli
y que entrd a formar parte del grupo de danza dirigido por Maria Barranco, su primera
maestra. Imagenes de archivo del grupo de Maria Barranco en la serie “Noches de
Colombia”.

Libardo en Bellas Artes esta rodeado por un grupo de musicos que afinan sus
instrumentos, dice que el grupo de Maria Barranco ensayaba ahi y que gracias al
contacto con la facultad de musica ellos dos se conocieron y comenzaron a formar parte
de un movimiento colombiano de nueva musica, cuya sucursal en esa ciudad se
llamaba “el taller de Barranquilla”, donde Carlos empez6 a tener contacto con musicos,
bailarines y coredgrafos. Ademas cuenta que ambos pertenecieron a una célula de la
juventud comunista lo cual determind el interés de Carlos por las tematicas sociales y
politicas.

Angélica en la academia de Gloria Pefa dice que esta mujer fue la profesora de ballet
de Carlos y que estas clases lo marcaron mucho en su manejo técnico, pero no
estilizado del cuerpo y que con su compaifiia realiz6 giras internacionales. Al fondo hay
una clase de ballet. Inserto de fotografias y afiches donde aparece Carlos bailando en la
compafia de Gloria Pefa.

Alvaro Suescin cuenta que aunque tomaba clases de ballet, lo que realmente movia a
Carlos era el folclor y por eso investigo el folclor de las poblaciones riberefias bajo la
direccidon de Gloria Triana y Totd, la Momposina, desde entonces se convirtié en un
infatigable investigador de la musica y los bailes tradicionales de las costas
colombianas. Insertos de el documental de “Yurupari” donde Carlos habla con Pablo
Flores y Maria de los Santos Solipé.

Gloria Triana cuenta que ella lo invito a ser su asistente de investigacion en la serie
documental “Yurupari”, donde recorrieron gran parte de Colombia conociendo su
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diversidad cultural y que esta metodologia de investigacion fue la gener6 en Carlos un
fuerte acercamiento a las tradiciones para luego proyectarlas en escena como
coreodgrafo. Fotografias de los “detras de camaras” hechos por Vicky Ospina.

Angélica cuenta que paralelamente a la investigacion, Carlos creo su escuela y su
grupo profesional, donde aplicaba todo lo que investigaba en las fuentes, sin
estilizacion, y que con ese grupo viajé hizo varios viajes, incluso a Estocolmo Suecia,
acompafando a “Gabo” a recibir el premio Nobel. Matilde cuenta que ella fue a ese
viaje y relata alguna anécdota. Imagenes de la escuela y el grupo del documental de
“Yurupari”. Imagenes de la ceremonia en Estocolmo. Fotografias de Vicky Ospina.

Libardo, en una calle, cuenta que Carlos y él crearon varias comparsas de corte social y
de denuncia y que de ellas surgi¢ la idea de fundar la escuela de comparseros, la cual
se cred en 1980 en donde él era el director musical y Carlos el coreégrafo.

Monica cuenta que Carlos recibié el premio nacional de danza en 1985. Habla de sus
principales obras: “Composicion Sina” “Composicion Palenque” y “Compaosicion
Carnaval de Barranquilla” y que a pesar de su muerte en 1994, en Barranquilla todos
los bailarines de su grupo siguen transmitiendo a su manera lo que les ensefio su
maestro. Se insertan fotografias de Vicky Ospina e imagenes de estas obras
registradas en el capitulo de “Yurupari”.

Alvaro Suescun y Gloria Triana ven apartes del documental “Una escuela, una vida, una
lucha” concluyen diciendo de manera resumida cual es la importancia de Carlos en la
vida de Barranquilla y Colombia, tanto en la danza, como en el carnaval y en la
sociedad.

LOS CONTINUADORES 5:00

Ménica
Ménica se despide de su hijo, sale de su casa y se sube al carro donde la espera
Roébinson, su esposo. Hablan de algun tema relacionado con el centro artistico.

Se baja de su carro frente al Centro Artistico, MOnica cuenta a camara que ella entr¢6 al
grupo de Carlos Franco cuando tenia 16 afios y que cuando él enfermd, ella se hizo
cargo de la direccidon de su escuela y que luego, cuando murié, ella quiso seguir con la
escuela pero por algunos inconvenientes con la familia de Carlos, decidié abrir su
propia escuela y su propio grupo.

Méonica entra a la escuela con Rébinson, imagenes de €l preparando algunos
instrumentos y sacandolos al lugar de ensayo. En off Ménica cuenta que esa escuela la
creo junto a Robinson que es su marido, que tuvieron un noviazgo de siete afios a
escondidas de Carlos porque él no los dejaba tener pareja dentro del grupo y que sélo
hasta que Carlos murid, se pudieron casar.
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Ménica entra al salon de ensayos donde esta uno de sus monitores dictandole clase a
algunos jévenes de la escuela (no del grupo profesional), ella los observa y en off
cuenta como funciona su escuela y su grupo, que tiene una estructura muy parecida a
la que el cred.

Monica sale del salén y se dirige a su oficina, en ella muestra fotografias, menciones y
trofeos que ha ganado con su grupo, al tiempo que cuenta sus principales logros con el

grupo.

Sale de su oficina y poco a poco van llegando los integrantes de su grupo, ella los
saluda y les dice que se vayan cambiando, del saldn sale la clase anterior y Mdnica
hace seguir a los de su grupo, todos empiezan a estirar hasta que Mdnica los convoca y
les explica qué van a hacer en ese ensayo.

Angélica

Angélica entra al Terminal de Barranquilla, cuenta a camara que ella estuvo de los 9
hasta los 27 afios en el grupo profesional de Carlos Franco y por qué €l la consideraba
la musa de su inspiracion. Atraviesa corredores y compra un tiquete.

Se sube a un bus, se sienta y mientras el bus hace su recorrido, cuenta que ella era a la
primera que Carlos le ensefiaba sus coreografias para que le ayudara a ensefiarselas a
sus comparieros: “Todos los bailes y expresiones que él hiciera primero las practicaba
conmigo y luego la copidbamos y la distribuiamos ante todo el grupo (...) nos
queddbamos aca y él ensefiandome lo que habia aprendido, luego me tocaba
transmitirles a las nifias, a los jovenes y a todos y a mi me tocaba aprenderme todos los
puestos” .

Angélica se baja del bus y comienza a caminar por el Palenque, saluda a la gente, la
camara permite ver el contexto, la gente, sus espacios, sus modos de vida. En off relata
gue ella es palenquera y que visita su pueblo cada vez que puede ya que esta
realizando una investigacion con la medicina tradicional y las leyendas palenqueras,
para llevarlas a una puesta en escena dancistica con su grupo que se llama “Ellos y
Nosotros”.

Angélica llega a la casa de sus tios, los saluda, se sienta fuera de la casa y se queda
mirando a su alrededor, contraplanos del contexto. En off relata que Carlos le ensefio la
importancia de la investigacion en las fuentes y que es por eso que ella recurre a este
método para crear sus obras y para difundir su cultura palenquera. Dicee que él le
compuso un solo para un documental de “Yurupari” llamado “Angélica, la palenquera”
donde él recuperaba tradiciones de esta cultura'y como eso a ella la impactd y la
impuls6 a saber mas de su propia cultura. Imagenes del solo.

Angélica sigue haciendo observaciones y anotaciones, cuenta que Carlos utilizaba
grabadoras de audio y camaras fotograficas para registrar sus investigaciones. Se
registra su retorno a Barranquilla y durante el recorrido relata que lo que ella observa lo
utiliza para crear sus obras coreograficas y que ahora tiene que llegar a contarles a los
jovenes de su grupo lo que investigo en Palenque.
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Libardo

Libardo en su casa en horas de la mafiana trabaja en la edicion de un libro, lo podemos
ver corrigiendo a mano sobre impreso o frente al computador, segin sea su estilo. Se
levanta y sale de su casa, atraviesa la calle y se aleja enmarcado en un gran mural de
flores que hay frente a su casa. En off cuenta que la escuela de comparseros que él
fundd con Carlos Franco duré aproximadamente 4 afios, que €l siempre coordinaba la
direccién musical ademas de hacer la produccion de las comparsas, cuenta que aqui
confluian también la escuela de danza y el grupo profesional donde sus bailarines le
servian de monitores para coordinar a todos los comparseros; que en una oportunidad
lograron reunir a casi 500 personas. Cuando se aleja, en off concluye diciendo que él se
tuvo que ir para Bogota por cuestiones de trabajo y que la escuela perdurd un tiempo a
cargo de Carlos, pero luego desaparecio.

Libardo llega a la casa del carnaval de Barranquilla, cuando entra hay un grupo de
musicos ensayando en el patio central, se resalta desde la camara el colorido de la
casa, las fotos y pinturas del Carnaval de Barranquilla. Libardo los saluda y les pregunta
por lo que estan haciendo, hablan un poco y después ellos le muestran lo que ensayan
para que lo escuche, el sonido ambiente se va mezclando con la voz en off de Libardo
quien dice que ahora es asesor musical de la cooperativa de musicos hacedores del
Carnaval de Barranquilla, MUSICOOP, y de la gran orquesta del carnaval, big band
auspiciada por la Fundacion Santodomingo y MUSICOORP.

Los musicos terminan de tocar y Libardo les hace sugerencias y correcciones, quiza
puede coger algun instrumento y mostrarles algo. De nuevo los musicos reanudan su
ensayo con las correcciones de Libardo. En off retoma diciendo que también es
consultor del comité consultivo del plan decenal de salvaguardia del Carnaval de
Barranquilla y, en términos mas coloquiales, explica en qué consiste esta labor.

En una elipsis se ve que un grupo de bailarines comienzan a llegar al patio, luego la
banda toca para un ensayo de un baile, Libardo contindia haciéndoles correcciones,
coge un instrumento, mientras toca, en off dice que él se ha dedicado a la investigacion
musical, que ha publicado algunos libros sobre ritmos de la costa y que la escuela de
comparseros que fundé con Carlos fue la experiencia que lo llevé a interesarse por la
investigacion de la muasica popular y tradicional y por la importancia de salvaguardarlos.

Nota: Si grabamos en carnaval este ensayo se puede hacer en el marco mismo del
carnaval donde las orquestas y musicos se preparan para tocar y Libardo aparece
asesorandolos y coordinandolos. Acompafiados de los bailarines que también se
preparan vistiéndose y maquillandose. Las comparsas alistandose para salir. Esto se
hace para enmarcar siempre a este personaje en el carnaval.

MEMORIA DE CUERPO INDIVIDUAL 7:00

Ménica realiza el calentamiento con su grupo, el cual se conforma de algunas
diagonales provenientes de la técnica clasica. Entretanto, va contando a camara que
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ella entrena a su grupo con esta técnica para que el cuerpo y los movimientos en
escena se vean mas limpios y claros, dice que esto lo hered6 de Carlos Franco quien
tenia una estructura de clase muy clara, que fue construyendo con el tiempo: primero
tenia una parte articular, técnica y luego de resistencia cardiovascular. Cuenta con su
VOZ Y SU Cuerpo qué otras cosas conserva de esta estructura de clase.

Angélica sale del Terminal de Barranquilla, llega al parque del Barrio Abajo donde se
encuentran con los jévenes de su grupo, ella los retne y les cuenta qué encontré en su
viaje al Palenque, hacen un calentamiento y luego les transmite con su cuerpo y sus
palabras la proyeccién en danza de lo que investigd. Sonido ambiente. Entra su voz en
off para contar que para ella es muy importante el momento en que les transmite a sus
bailarines lo que encuentra en sus investigaciones. Describe como realiza esta
transmision.

Gloria Triana se encuentra en el rodaje de un documental, detras de ella hay camaras,
equipo de sonido y demas equipo de televisién, ella narra que Carlos era un
investigador empirico que siempre iba a investigar en las fuentes, con la gente, en un
trato de igual a igual y con mucho respeto. Y que esto luego se lo llevaba a sus
bailarines para poderlo poner en escena, recalca que esta proyeccion era muy
respetuosa por la esencia y la simbologia de la tradiciéon y que, a pesar de haber una
transformacion para el escenario y de tener una formacion en ballet, nunca busco la
estilizacion de la danza tradicional.

Ménica continGa en su ensayo y dice que utiliza la técnica de ballet sélo como una
herramienta pero que, asi como su maestro, busca un punto medio entre el movimiento
auténtico que viene del campesino o del contexto original y la estilizacion del ballet.
Monica pone el ejemplo de los giros en donde ya no se dan vueltas “a lo loco” sino que
se hace el spot y cuando se hace un puntilleo se hace plié para no lesionarse.

Libardo observa y recorre algunas comparsas del carnaval de Barranquilla, mientras
relata que las comparsas de Carlos tenian un contenido politico y social, de denuncia y
ridiculizacion del gobierno, pone el ejemplo de alguna de las comparsas y canta algun
pregén. Después de cantar, dice que esta esencia social y popular del carnaval se ha
ido perdiendo en medio del afan comercial del carnaval actual, organizado por la elite y
no por el pueblo.

Alvaro en algun otro lugar del Carnaval, complementa: “Carlos Franco se invento el
festival de comparsas a partir de las comparsas mismas, pero nutridas ¢en torno a qué?
en torno a los problemas sociales que vivian las comunidades; es que la gente que
hace, que vive y que siente el carnaval paradojicamente es la gente de las clases
populares, es un rio humano donde confluyen todas las vertientes sociales, pero
quienes mas lo sienten y mas expresan ese sentimiento son los miembros de los
sectores populares, gente que trabaja todo el afio para tener al final del afio la plata con
gue hacerse su disfraz, que es muy costoso, entre otras cosas”

Angélica le ensefia a los jovenes de su grupo algun movimiento aprendido en su
observacion del Palenque, puede ser el pilado del arroz. Mientras sus alumnos intentan

159



hacerlo, ella dice que para ella es muy importante ofrecer el contexto original, por
ejemplo en las danzas de laboreo, es importante tener en la mente qué se esta
haciendo para llenar de sentido el movimiento, esto fue algo que también aprendio de
su maestro. Luego hace algun ejercicio de imaginario con sus alumnos utilizando
elementos de la naturaleza, a camara dice que Carlos recurria a ejemplos de la
naturaleza para llevarlos a la interpretacion de sus movimientos, que les decia, por
ejemplo, que cuando movieran la falda en la cumbia, se imaginaran las olas del mar que
van y vienen.

Libardo sigue recorriendo las calles en el carnaval y relata que en las comparsas Carlos
hacia propuestas de movimiento provenientes de la cotidianidad de los cuerpos; por
ejemplo, en la comparsa del agua, él utilizaba todos los movimientos que la gente tenia
que hacer para cargar el agua de un barrio a otro: el agacharse, el recoger, el cargar, el
cansancio... “escenificando el trabajo que nos costaba llevar el agua” también
representaba a los trabajadores publicos deficientes y cita un pregén de esta comparsa:
“Estamos trabajando, dijo el alcalde ayer, todas las calles estan rotas y el agua no se
ve. El agua la compramos a 10 pesos el galon mientras en los barrios ricos se la gastan
por monton (...)"

Gloria continta en su grabacion y dice que Carlos estaba con el pueblo, en la busqueda
de la exaltacion de lo popular y que fue de los primeros coredgrafos en salir a las calles
para crear.

Monica esta en la fachada de la casa donde funcionaba la escuela, comienza a
caminar, se hacen varias elipsis del recorrido que va desde la escuela hasta su antigua
casa y entre tanto, cuenta del compromiso social de Carlos con sus bailarines y de
como a todos los acompafiaba hasta sus casas si no tenian para el bus. Llega a su
antigua casa, dice que él la acompafiaba todos los dias hasta aca, que para él, habitar
las calles de Barranquilla era un placer, que era un gran caminante y hacedor de
caminos.

Angélica llega a Puerto Colombia, golpea una puerta de donde sale Dofia Cenith,
registramos a manera de documental directo como ella le entrega a Angélica los
vestuarios o la escenografia de su hijo. Mientras esto sucede, cuenta que Carlos le
ensefd que para disefar el espacio y el vestuario, se podia observar la naturaleza y sus
colores. Cenith dice que ella, aqui, guarda gran parte de las cosas disefiadas por su
hijo.

Libardo se encuentra en medio de una comparsa de Marimondas y Negritas Puloy,
cuenta que dentro de su quehacer, procura reivindicar los derechos e intereses de los
trabajadores de la cultura, y los derechos inalienables que tiene la comunidad de hacer,
participar y disfrutar de la cultura y del arte, en sus distintas manifestaciones: musica,
danza, teatro, artes plasticas, literatura, etc. Una negrita puloy y una marimonda bailan
a camara, mientras en off Libardo dice que esto lo aprendié de Carlos y que los dos
recuperaron estos dos disfraces que en ese tiempo se estaban perdiendo. Camina
hasta una de las bandas de la cooperativa de musicos del carnaval y €l les hace un
conteo para que empiecen a tocar, el toma un instrumento y se les une.
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Alvaro en algun barrio popular de Barranquilla hace un reflexion de como se vive
realmente el carnaval en los barrios y no sélo en la via 40, y que para Carlos los barrios
de Barranquilla siempre fueron el escenario predilecto para presentarse.

Ménica en el teatro “Amira de la Rosa”, con su grupo, hace un ensayo y cuenta que ella
procura darle la mayor calidad estética a sus montajes, que aunque provengan de
expresiones folcléricas deben ser minuciosamente construidos en todos sus elementos,
tanto dancisticos como musicales y escenograficos. Suena en full el grupo de musica
gue dirige su esposo Rébinson que esta con el vestuario y la iluminacién apropiados
para una presentacion. Angélica concluye en off que la exaltacion de las expresiones
populares en propuestas de gran calidad estética es algo que, como coredgrafa,
conserva del legado de Carlos Franco.

UN CARNAVAL EN TRES INTERPRETACIONES 3:00

La idea es que lo comun de las tres interpretaciones es el carnaval y la calle.

Se resaltan los preparativos de cada uno, la manera en que se arreglan, se visten,
coémo salen a la calle y empiezan la comparsa. Asi haya muchos bailarines, se debe
destacar a las dos bailarinas en su danza y movimientos.

Comparsa “Torito en carnaval” realizada por el grupo de Ménica.
Comparsa “Las flores de mi tierra” realizada por Angélica.
Libardo dirige a la big band del carnaval o a algan grupo de musicos de una comparsa.

CONTEXTO DE LOS PERSONAJES

Mébnica

Méonica esta frente al computador de su oficina, puede estar escribiendo uno de los
boletines de la corporacion Carnaval de Barranquilla, en off cuenta que ella en su
escuela y compaiiia no es solo coreografa y bailarina sino que también ha tenido que
aprender a concebir todo su proyecto como una empresa y aprenderla a administrar.

Imagenes de Mdnica en la Universidad del Atlantico, esta dictando clase. En off cuenta
gue por solvencia econdmica ahora también debe trabajar como coordinadora de
educacion fisica en la Universidad del Atlantico, pero que a pesar de que esto le da una
estabilidad econdmica ella tiene claro que la corporacion y el centro artistico son la
razén de su vida: “Independientemente de mi trabajo en la universidad a mi lo que me
llena es esto (...) estoy segura que sin esto no podria vivir”.

Mdnica camina con su hijo por alguna calle concurrida de Barranquilla, se puede ver
desde varios puntos de vista, lateral, frontal, picado, contrapicado : “El movimiento es
una condicion humana, pienso que esta presente en nosotros, que ya el solo hecho de
caminar implica movimiento (...) Esto ya esta en mis poros, en mis huesos, en mi
respiracion (...) Hablar de Ménica es hablar de danza”.
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Angélica

Angélica en el corregimiento de la playa dirige las actividades que coordina con la
Secretaria de Cultura y Turismo. En off cuenta que tiene titulo de licenciada en danzay
teatro y que gracias a su vinculacion en el grupo de Carlos Franco, las entidades
estatales la tienen muy en cuenta para la creacion de proyectos culturales.

Angeélica con su grupo de danza en la corporacion universitaria de la costa y bailando
con sus hijos en alguna calle del Barrio Abajo, en off relata que ella siempre ha vivido
de la danza, que ha sacado adelante a sus hijos de esta manera, y que ellos también
aman bailar y estan en su grupo del Barrio Abajo.

Angélica camina por una calle de Barranquilla o si se puede por una calle en carnaval
mientras dice que el Barranquillero vive la danza cotidianamente, que no se necesita
ser un bailarin profesional para entrar a formar parte de las comparsas y que esto hace
gue la danza, la fiesta y el barranquillero sean uno solo.

Libardo

Libardo en sus actividades en la escuela distrital de Artes y Tradiciones Populares,
EDA, institucién adscrita al IDCT. En in y off cuenta que aparte de su vinculacion con el
Carnaval, trabaja coordinando varios proyectos culturales en la ciudad como en la EDA,
el fondo editorial del IDCT y el primer festival de Masica Esthercita Forero y que esto lo
realiza para colaborar con la salvaguardia de la cultura popular de su ciudad.
Caminando por una calle barranquillera dice cémo ve él la salvaguardia de la cultura
popular en Barranquilla y Colombia.

En medio de una comparsa responde como él, en su rol de musico, ha vivido la danzay
qué relacidon encuentra entre estas dos artes y si considera a la danza y la musica como
una sola expresion popular.

RECONSTRUCCION COLECTIVA 3:00

Los tres se rednen en la antigua casa de la escuela, Monica y Angélica llevan, cada
una, unos cuatro bailarines de su grupo, Libardo llega con un par de musicos de la
cooperativa de hacedores del carnaval. Entran e indagan qué hay alli, quién vive, se
registran los testimonios de ellos recordando el lugar y lo que alli vivieron. En caso de
que no los dejen entrar, todo esto sucedera en la calle.

Ellos en la calle, de nuevo protagonista, frente a la fachada de la escuela de Carlos,
tratan de recordar como era la comparsa del agua; Libardo recuerda los pregones y
algunos ritmos musicales que la acompafiaban, Angélica y Monica, algunos
movimientos.

Si estamos en Carnaval lo ideal seria que lo hicieran en ese contexto, que se tomen
una calle, como solia hacerlo Carlos, sin pedir permiso ni nada.
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CONCLUSION 0:50

Cada uno de los personajes se encuentra minutos antes de hacer su participacion en la
comparsa y responde si considera que el cuerpo que propuso Carlos es el cuerpo
festivo, o si tuviera que colocarle un nombre cual seria.

Sobre el Ultimo testimonio ruedan los créditos.
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2.5.4 Escaleta capitulo IV - Gloria Castro (El cuerpo como
instrumento)

Duracion aproximada: 24:10

Personajes principales: Gloria Castro - Ricardo Cosme — Alicia Cajiao — Adriana
Miranda.
Secundarios: Fanny Eidelman — Ivonne Mufioz — Jairo Lastre.

PLANTEAMIENTO 50"

Las manos de Gloria escriben a mano sobre un papel que esta en su escritorio, inserto
de esas mismas manos corrigiendo la postura de algun bailarin de la compafiia, la
superficie del papel se convierte en el cuerpo del bailarin.

Los pies de Ricardo recorren una calle emblematica de Cali puede ser la del rio, inserto
de los pies de Ricardo descalzos sobre el tablado de un salén de Incolballet, detras de

sus pies estan los de unos nifios que siguen los pasos de Ricardo de alguna danza del

Pacifico.

Alicia recorre alguna calle de Bogota, coge con su mano el tubo de algun puente
peatonal o puede ser uno de los tubos que hay en los paraderos de TransMilenio, se
encuadra también el reflejo de ella en las puertas de vidrio, inserto a mano de Alicia
agarrando la barra de ballet en primera fase, travelling en donde nos quedamos con el
reflejo en el espejo de sus estudiantes con el otro brazo en quinta posicion y haciendo
cambre.

Adriana cepilla su cabello en un contraluz natural, lo recoge y sale de cuadro, inserto
donde Adriana entra a cuadro en un contraluz artificial en un escenario y con el cabello
suelto, hace una suspension en los empeines para llegar al piso en cuarta posicion
rueda por los isquiones y sale de cuadro, en estos movimientos juega con su cabello.

Volvemos a Gloria quien mira un video de algun montaje de Incolballet en un televisor,
desenfocando la imagen del TV vemos sus ojos reflejados. Inserto de los ojos de Gloria,
el plano se abre en un travelling out hasta ver en el espejo a los bailarines de su
compaifiia ejecutando un unisono con vestuario de ballet, Gloria los detiene y les hace
una indicacion con sus brazos. Ricardo marca un movimiento con un remo en su mano,
un grupo de nifias con los remos lo siguen. Alicia hace una pirueta en pasé ayudada por
Jairo, o alguno de esos movimientos que se hacen en duo pero donde Jairo sea el
soporte y Alicia la que hace el movimiento. Adriana realiza un movimiento que la lleva
en un salto a los brazos de alguno de sus comparieros, abrimos el plano y hay otras
parejas de su compaiiia en la misma posicion.

164



Mientras tanto en off Gloria relata como llego al ballet y alguna ensefianza que le ha
dado para la vida la construccion de este proyecto (sin nombrarlo), los demas como
llegaron a Incolballet (sin nombrarlo) y cuando egresaron, como fueron sus primeros
afos alld y como recibid su cuerpo siendo nifios esta técnica. Todos al final coinciden
diciendo que la disciplina que les ensefio esta técnica en Incolballet les ha ayudado a
cumplir sus metas en la vida.

Nota: Dentro de estos testimonios alguno debe nombrar el contexto calefio, puede ser
Ricardo cuando vemos sus pies recorriendo alguna calle de Cali.

Sobre el ultimo testimonio que menciona a Incolballet en la frase final, entra el
cabezote.

CABEZOTE 40"

TITULO: “GLORIA CASTRO, EL CUERPO COMO INSTRUMENTO”

LA MAESTRA 3:00”

Gloria camina a lo largo de algun corredor de la Escuela de Bellas Artes, se para frente
a un mural hecho en homenaje a Giovanni Brinatti, mientras tanto cuenta que ella
empez6 sus estudios de Ballet en la Escuela Departamental de Danza de Bellas Artes
de Cali, bajo la direccion del Maestro italiano Giovanni Brinatti y que de ahi viajo a Italia
y Praga para profundizar y aprender técnica y pedagogia. Después de estar en Espafia
haciendo teatro y en NY tomando clases de danza moderna con Cunningham (insertos
de Cunnigham bailando) volvié a Cali de vacaciones, pero fue ahi cuando le ofrecieron
la direccion de esta escuela y luego le propusieron crear el proyecto de Incolballet, y
gue esas vacaciones le han durado 40 afos.

Insertos de fotos de Gloria cuando joven bailando.

Fanny en la fachada de la Escuela de Bellas Artes, sostiene en sus manos el libro que
ella recopilo, explica qué es este libro pasando varias hojas y mostrando a camara sus
recortes, luego complementa lo que dice Gloria y cuenta que esta escuela de Bellas
Artes albergo durante muchos afios procesos de formacion en danza y que fue de todos
ellos que surgio la idea de crear Incolballet para de esta manera formar bailarines de
una manera mas rigurosa desde los ocho afos. Relata que ella estuvo en esta primera
etapa dando clases de folclor.

Ricardo dentro de uno de los salones de Incolballet y rodeado de alumnos del primer
aflo cuenta a camara que en 1978 Gloria Castro fundé Incolballet, el cual era un
bachillerato artistico que vinculaba a nifios y nifias desde cuarto de primaria en un
proceso de ensefianza en danza a la vez que cursaban sus estudios académicos
obteniendo al final un grado de bachilleres artisticos en distintos énfasis como el ballet,
el folclor y la danza contemporanea, sin embargo Ricardo aclara que estos énfasis son
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recientes y que Incolballet se ha distinguido por la formacion de bailarines clasicos,
dandole validez al arte de la danza dentro de la educacion formal.

Adriana Miranda en el escenario del Teatro Jorge Isaacs cuenta que la primera
generacion de bachilleres bailarines salié en 1984 con el ballet clasico “Giselle” y la
presencia de la gran bailarina cubana Alicia Alonso, directora del Ballet Nacional de
Cuba. Inserto imagenes de esta presentacion o sino de Alicia Alonso bailando “Giselle”.

Alicia Cajiao en su saldn de ensayo enciende una grabadora con la cancién “Cali
pachanguero” y mientras hace unos pasos de salsa en puntas nos cuenta que en 1986
se consolidé el primer grupo de bailarines profesionales de Incolballet, con quienes se
realizo la obra “Barrio-Ballet” en homenaje a los 450 afios de la Fundacion de Cali, con
coreografia del maestro Gustavo Herrera. Obra con la que se les dio reconocimiento
nacional e internacional y donde fusionaban el lenguaje del ballet con ritmos cubanos
como el danzén y la salsa tan acogidos en la ciudad de Cali. Imagenes de archivo de la
obra. Alicia cuenta que ella estuvo en ese montaje y alguna anécdota alrededor de él.

Gloria junto al piano de un salén de clase, un pianista comienza a tocar muasica de
Ballet, la cAmara arranca en un travelling que acomparia a Gloria mientras habla a
camara en un recorrido por el salon hasta terminar de nuevo al lado del pianista quien
acaba la secuencia terminando de tocar su pequefia pieza. Gloria mientras tanto cuenta
gue en 1988 ella se preocupa por la creacion de la compafiia de ballet profesional de
Incolballet, primera entidad con estas caracteristicas en todo el pais y que por ello cre6
la fundacién Ballet de Cali, invit6 al coredgrafo cubano Ivan Tenorio para que realizara
el montaje de su obra “Carmina Burana”. Se insertan imagenes de esta obra. (No sé por
derechos de autor, pero seria buenisimo que lo que el pianista este tocando sea algo de
Carmina Burana)

Jairo junto a Fanny observa el libro de recopilacién y mientras pasan hojas que
coincidan con el momento histérico del que estan hablando, cuentan que con el Ballet
de Cali se invitaron a varios coredgrafos internacionales para que realizaran montajes
entre ellos: “Serenata Criolla” del cubano Santiago Herrera y “Yimboro”. “Curan, o la
“Rebelion de las Flautas” del Maestro cubano Gustavo Herrera, “Maria” de Jorge Issacs
con el maestro Jacques Broquel y que con todas ella realizaronn importantes giras
internacionales. Imagenes de apoyo de todos estos montajes

Gloria en la sala principal de Incolballet cuenta que en 1999 el ballet de Cali se liquido
por problemas econdmicos, pero que en el 2000 ella reorganizé un nuevo grupo
profesional con la nueva generacion de egresados de Incolballet, de fondo se ve a su
compafia actual bailando.

Adriana en su lugar de ensayo dentro del Teatro Jorge Isaacs cuenta que después de
esta liquidacion los exbailarines del Ballet de Cali crearon nuevos proyectos de danza
independientes como el Ballet Santiago de Cali o su compaiiia de Danza
Contemporanea “Azoe” Danza.

Ivonne cuenta que con este nuevo grupo profesional de Incolballet también se invitaron
coredgrafos interesados en géneros como el jazz, la danza contemporaneay el
moderno, entre ellos, Noemi Coelho y Jimmy Gamonet, Meredith Rainey. Imagenes
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de las obras: 100 grados bajo la sombra, Miniaturas Maviles, Felicidad verdadera y
Obras poéticas.

Ricardo al lado del lago de Incolballet y de nuevo rodeado de nifios y nifias que visten
trajes folcléricos, cuenta que en Incolballet se incorpor6 desde el 2004 un nuevo énfasis
en folclor que en el 2009 tendra su primera generacion de graduados.

Para finalizar Gloria cuenta que ella organizo en el 2006 el Primer Festival Internacional
de Ballet en Cali, con participacion de Compafias de Venezuela, Argentina, Espafia,
Estados Unidos. Y que en el 2008 su proyecto cumple 30 afios de creado. Estas
imagenes se acompafan con imagenes de Fanny con su libro pasando algunas hojas
que ilustran los 30 afios de Incolballet.

LOS EGRESADOS. 5:00

Alicia

Nota al realizador: En esta secuencia de Alicia en la ciudad de Bogota es importante
mostrar su postura siempre muy recta al desplazarse por cualquier entorno. Luego en el
salon de clase resaltamos la relacion con el espejo y la elevacidén que producen las
puntas. Importante registrar su cercania y entendimiento corporal con Jairo.

Alicia en Bogota baja las escaleras del parque de la Independencia, en in y off nos
cuenta que hizo todo el bachillerato de Incolballet y que cuando se gradué entro a
formar parte del Ballet de Cali siendo la primera bailarina, pero que le costdé muchisimo
ya que tuvo una lesion en su rodilla la cual tuvo que operar, que esto le impidié bailar
durante un afio pero que: “fue ese empuje de querer llegar a la categoria de primera
bailarina lo que me ayudd a volver a recuperarme” ademas narra en off que durante ese
afo ella aprendi6 tareas administrativas que le han servido para gestionar recursos para
sus propios proyectos. Insertos de imagenes de archivo de ella bailando junto al Ballet
de Cali.

Atraviesa la carrera séptima y luego camina por algunas calles de Teusaquillo, eniny
off dice que durd trece afos en el Ballet de Cali pero que después de su disolucion
codirigié cinco afios el Ballet Santiago de Cali junto a Jairo Lastre: “Los 18 bailarines
nos unimos y dijimos bueno, hagamos otra compaiiia y en Noviembre del 99
conformamos el Ballet Santiago de Cali”. Después de cinco afios se sintié un poco
estancada y por ello se vino a vivir a Bogota.

Entra a la casa del Ballet Folclérico Tierra Colombiana, entra al salon de clase donde ya
esta Jairo, se cambian y comienzan a hacer su clase, la clase de entrenamiento que
solo ellos dos realizan. Sonido ambiente que se va mezclando con off en donde cuenta
que ella lleva veinte afios de vida artistica y que su principal partner y socio durante
todo este tiempo ha sido Jairo, que por su gran experiencia en Cali como bailarines en
Bogota se les abrieron muchas puertas como pedagogos, coredgrafos y bailarines pero
gue solo hasta este afio comenzaron su propio proceso llamado “Compafia Nacional de
Danza”. En In, mientras hace algun ejercicio de barra, cuenta que todos los dias
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realizan esta clase de entrenamiento entre los dos porque es muy importante para
mantenerse como bailarines activos.

Terminan su clase y poco a poco van entrando los jovenes integrantes de su compainiia.

Ricardo

Ricardo camina por alguna calle cercana a su casa, llega por el callejon desde la
autopista a Jamundi y finalmente entra a Incolballet, se encuadra el letrero de la
entrada. Nos cuenta que él también estuvo desde los ocho afios estudiando en
Incolballet y cémo fue su proceso de grado, su tesis de investigacion de danzas del
Pacifico y porqué no se pudo graduar de bailarin clasico.

Vemos como atraviesa el campus de Incolballet (ojala estén en descanso para que
haya muchos estudiantes por ahi habitando el verde lugar) hasta que llega cerca de su
salon de clase donde lo esperan sus alumnos y lo saludan; cuenta que desde ahi se
dedico a investigar el folclor de las costas y que se prepar6 con varios profesores de
sus grupos de danza y musica.

Mientras Ricardo va probando algunos de sus tambores y demas instrumentos de
percusion para la clase y sus alumnos entran al salon, relata a cAmara que hace tres
afos se vincul6 como profesor del énfasis en folclor de esta institucion.

Adriana

Adriana entra al carro con su compafero y codirector de “Azoe”, atraviesan Cali. Sonido
ambiente. Parquean frente al Teatro Jorge Isaacs, ella se baja del carro y camina hacia
la entrada. En In nos cuenta que ella pertenecid a la primera generacion de egresados
de Incolballet, la del 84, y que fue parte de la compariia Ballet de Cali también durante
13 afios.

Caminando por los pasillos del teatro cuenta que tuvo la fortuna de pertenecer al
proyecto El Puente, explica en qué consistio y que eso la motivo para seguir el camino
de la danza contemporanea; que al poco tiempo se desintegro el ballet de Cali pero que
ella en ningln momento quiso dejar la danza y por eso fundo junto al disefiador de
luces Andrés Becerra su compafia “Azoe” Danza, de danza contemporanea. Insertos
de imagenes de archivo de ella bailando junto al Ballet de Cali y en El Puente.

Entra al salon de ensayos, la vemos vestirse con una vestimenta muy sencilla y los pies
descalzos. Entran los compafieros de su compafiia, sonido ambiente de los saludos y
de su conversacion cotidiana. Adriana pone un cd en una grabadora y empieza a dirigir
un estiramiento de contemporanea, resaltamos sus cuerpos muy acondicionados, en
algin momento cuenta a camara que todos los bailarines de su compafia también son
egresados de Incolballet y que todos los dias se encuentran para entrenar y montar sus
coreografias.

CONCEPCION DE CUERPO INDIVIDUAL 7:00
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Gloria atraviesa los corredores de los salones que no son de ballet sino académicos,
una segunda camara puede resaltar a los nifios en sus pupitres, atraviesa la fuente,
sale, cruza el area verde y entra a una de las salas (no la principal) donde se esta
dictando una clase de ballet a los primeros afios, cuando se acaba el ejercicio que
estén realizando ella dice a camara que ella después de probar con la técnica rusa e
Italiana se decidi6 por aplicar la técnica cubana en Incolballet ya que se acerca mas a
nuestra condicion de latinos: “Yo comenceé a traer maestros rusos que vinieron durante
casi 10 afos pero llegé un momento en que pues hay mucha diferencia en la respuesta
estética, tenemos otra manera de ver el mundo, estamos afectados por otras cosas, las
relaciones entre hombre y mujer son muy distintas a un pais como Rusia y entonces
busqué el acercamiento con los cubanos lo cual implicé hacer un replanteamiento
después de comprender el porqué y el cdmo ellos hacian replanteamientos, pero de
todas formas somos latinoamericanos y nosotros de un tiempo para aca estamos en la
blusqueda de una cosa muy propia porque tenemos diferencias también con ellos”.
Insertos de primeros planos de los estudiantes en esta clase donde se detalla su
postura, sus pies, su cabeza.

Alicia marca un ejercicio de piso a los bailarines de su compafiia, sonido ambiente,
luego en off cuenta que ella sigue ensefiando la técnica cubana que fue la que aprendié
de Incolballet pero que en el nuevo proceso de la Compafiia Nacional de Danza hay
bailarines que vienen de otros géneros de la danza y que empezaron tarde en el ballet,
y que a ellos dos como pedagogos eso les ha exigido crear un tipo de entrenamiento de
pisoO para estos cuerpos, para que ganen fuerza, elasticidad, rotacion etc. En In cuenta
gue ellos no les exigen grandes rotaciones (con un gesto hace evidente que es la
rotacion) para que también puedan trabajar comodamente, cuando termina de decir
esto, cuenta 5, 6, 7, 8 y los chicos hacen el ejercicio de piso que ella les marca.

Gloria Castro sale de la sala, cruza de nuevo el area verde y entra a la sala grande
donde se ven los bailarines de la compafia estirando, interviene diciendo que para ella
el ballet es solo una base técnica que un buen bailarin debe armar para luego poder
desarmarla o reconstruirla: “Es una técnica cientifica y muy clara que esta ahi para que
luego yo la pueda desarmar, pero si yo no se armarla como la desarmo” Le da unas
indicaciones a uno de sus bailarines quien hace una pirueta y después una acrobacia,
de nuevo a camara dice que por ejemplo Incolballet tiene multiples montajes donde se
fusionan las danzas populares urbanas o el folclor u otras técnicas como el moderno.
Suena un currulao, se voltea y de nuevo dirige a una bailarina quien en puntas hace un
giro en attitude para luego hacer unos gestos con sus manos provenientes del currulao,
se registran sus indicaciones de soltura, de no rigidez.

Ahora se escucha el mismo currulao pero en la clase de Ricardo, quien les marca una
diagonal y mientras sus alumnos la hacen habla de la contextura de los cuerpos
calefios y cuenta como es la relaciéon del énfasis de folclor de Incolballet con el contexto
valluno y si considera que en el énfasis de ballet se tiene en cuenta este contexto.

Fanny, de nuevo con su libro, cuenta qué opina de la relacion del folclor, el ballet y el
contemporaneo que se plantea en Incolballet con el contexto valluno, muestra algunos
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recortes o programas de mano de obras de la compariia en donde se hayan fusionado
diversos géneros dancisticos.

Ivonne esta con un nifio y una nifia de primer afio a lado y lado, habla de cémo ella
desde la fisioterapia le hace entender a los alumnos porque se tienen que tener unas
ciertas condiciones en sus cuerpos y porgué para ello se hace una rigurosa audicién
examinando las condiciones fisicas de los nifios y nifias. Muestra a camara con los
nifios la ranita, los pies, el rebote etc. Al final aclara que para el énfasis en folclor sélo
se les hace un examen de ritmo y escucha.

Adriana marca una frase de contemporanea, mientras observa a los bailarines de su
compafia dice a camara qué diferencias y similitudes encuentra entre el lenguaje de
contemporaneay el clasico y porqué se decidié por el primero, quiza si se refiere a la
parte formal puede mostrarlo con su propio cuerpo o ejemplificandolo con otro bailarin.
Ahora Adriana hace una frase de contemporanea pero que tenga elementos en donde
se evidencia la influencia del ballet como battements, haciendo énfasis con la cAmara
en sus pies desnudos pero siempre en punta y en off cuenta que para ella sigue siendo
importante la base técnica que le brindé el ballet y por eso todos los bailarines de su
compafia son también egresados de Incolballet.

Mientras Alicia le corrige los brazos a uno de sus alumnos y la rotacion a otro, va
diciendo en in que para ella el ballet si es la técnica madre y que un buen bailarin de lo
que sea debe tener ese saber en su cuerpo, que eso es algo que ella agradece mucho
de su proceso en Incolballet, su limpieza técnica.

Mientras Gloria dice: “todas las posibilidades que un coreégrafo tiene hoy en dia para
desarrollar todas sus intenciones o para decir todo lo que tiene que decir, lo que tiene
ahora son unos bailarines con una gran gama extraordinaria del manejo de lenguajes
corporales, no solamente en lo contemporaneo, no solamente en lo clasico, sino
también que los bailarines han explorado otros lenguajes, como por ejemplo la
acrobacia. Hoy para mi un bailarin profesional es un experto en el dominio del
movimiento y es una persona supremamente rica en las manos de un buen coredégrafo”
la vemos rodeada de los bailarines de su compaiiia improvisando movimientos que
vengan de muchos lenguajes.

Mientras Alicia al fondo ensaya un fragmento de “Sobre si”, Jairo cuenta a camara que
en su compafia ahora estan abiertos a diversos lenguajes de la danza, que el ballet
esta ahi presente en el entrenamiento pero que considera que ahora los limites entre
los géneros dancisticos se estan borrando, cuando termina de decir esto se voltea y se
une a Alicia pero haciendo una parte en donde se evidencie la danza contemporanea
que él ejecuta, en off dice que la obra “Sobre si” la hicieron para un festival y que es una
fusién entre el contemporaneo y el clasico y que por primera vez fueron dirigidos por
una coredgrafa de contemporaneo, Angela Bello de “Cortocinesis”. Inserto de imagenes
de archivo cuando la obra fue presentada en Ballet al Parque.

Gloria entra a un sal6n de primer afio donde la profesora los tiene haciendo un juego
didactico y muy libre, Gloria observa y en off dice: “Busco que ellos descubran su
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cuerpo como un medio de expresion, luego que entiendan que el cuerpo es un
instrumento musical con el cual ellos van a poder expresarse, igual que un luthier que
construye su instrumento nosotros también vamos construyendo un cuerpo para la
danza, es un cuerpo que es como un instrumento musical sensible, que responde a
todas las intenciones de tu propia interioridad, tener la capacidad de que ese cuerpo se
mueva sin obstaculos”.

Insertos en el testimonio de Gloria en donde se ven imagenes de unas manos tocando
en un piano una melodia de ballet, cuando se pasa al testimonio de Ricardo vemos
otras manos tocando en otro piano una melodia de salsa.

Pasamos a Ricardo quien toca un instrumento de percusion mientras sus alumnos
bailan al ritmo de la musica, se hacen paralelos entre la piel del tambor con la piel de
los bailarines, todo el tiempo jugando en planos y contraplanos del instrumento que toca
Ricardo y los cuerpos que bailan. Sonido ambiente mezclado con voz en off de Ricardo
quien dice que para él el cuerpo es un instrumento gue le permite expresarse, que
como instrumento debe construirse y afinarse, un instrumento para comunicarse y
exteriorizar sentimientos y sensaciones. Siguen los insertos del piano con salsa.

Auln se escucha la voz de Ricardo y se ve a lvonne en diversas actividades como
alguna terapia, en charlas con los padres sobre alimentacion y tomandole medidas a
unos estudiantes. Luego entra en in la voz de ella explicandole a alguna alumna por qué
debe cuidar su cuerpo, su peso Y talla, sin hacerse dafo y respetandolo.

Para finalizar se ve a Adriana en un taller con jovenes en el distrito de Agua Blanca,
cémo los pone a hacer algun ejercicio de contact. Sonido ambiente. Se resaltan las
reacciones de los jovenes y la forma como los dirige ella, mientras tanto en off cuenta
gue ella ahora trabaja ademas con la danza para hacer reconstruccion social como el
proyecto “Danza para la tolerancia” del distrito de Agua Blanca en donde considera que
debe primar lo humano por encima de lo técnico, dice cOmo es ese proceso y qué
diferencias tiene con la forma en que aborda la técnica en su compaiiia.

CUATRO INTERPRETACIONES DE UN MISMO INSTRUMENTO 3:00

Cada uno prepara una pieza de dos minutos cuya Unica pauta es utilizar el mismo tema
de salsa instrumental y ojala calefio.

Gloria lo monta con la compaiiia y lo hace en el Jorge Isaacs, con la condicion de que
sea en puntas.

Adriana con “Azoe” en una plazoleta abierta.
Jairo y Alicia hacen un duo de ballet acompafiados con algunos de sus intérpretes

bailando con otro lenguaje, puede ser el jazz. En un teatro de Bogota quiza el Delia
Zapata (si no nos prestan el Ledn de Greiff).
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Ricardo baila acompafiado de un grupo de nifios y nifias estudiantes de folclor en la
zona verde de Incolballet, al lado de un gran arbol que hay alli.

En esta secuencia, para reforzar el concepto de cuerpo como instrumento, buscamos
paralelos entre instrumentos de salsa y el cuerpo de los bailarines.

CONTEXTO DE LOS PERSONAJES

Alicia

Alicia dicta clases privadas y asesora el grupo de porras. Insertos de ella recorriendo
espacios de Bogotd, la camara juega en primeros planos de partes de su cuerpo
caminando yuxtaponiéndose a imagenes de estructuras de la ciudad. En off mezclado
con el ambiente sonoro de la ciudad, Alicia nos cuenta que en su compaiiia ella dirige el
area administrativa y Jairo la artistica, que por ser su propio proyecto, ahora tiene mas
tiempo de descanso; cuenta que ademas de su compafia dicta clases privadas y
asesora un grupo de porras.

Ricardo

Ricardo con el Guacho (su instrumento) caminando por una calle, entra a un bar y se
encuentra con sus comparieros del grupo “Zambapalo”, se acomoda y
espontaneamente comienzan a tocar, en off nos cuenta que haciendo folclor, la danza
se ha permeado mas su vida cotidiana y le ha permitido entender de donde venimos y
para dénde vamos. Deja su instrumento al lado, se para y al son de lo que tocan sus
compaferos comienza a bailar, en off cuenta que el proceso con Incolballet y el énfasis
le han dejado muchas satisfacciones personales y que sigue en proceso de
investigacion de folclor.

Adriana

Adriana sale del ensayo en el teatro Jorge Isaacs con los integrantes de “Azoe”, esto se
mezcla con imagenes de archivo de la compaiiia y sus obras. En off cuenta que “Azoe”
esta floreciendo y que ya tiene varios montajes (imagenes de archivo de estos
montajes) y han viajado invitados por diversos festivales de danza, que con su
compafia también vive de hacer espectaculos para eventos empresariales.

Se encuentra de nuevo con Andrés y narra a cadmara algo de la relacion que tiene con
el y como esto la ha ayudado a consolidar su proyecto.

Se ve en un time lap quieta y rodeada de los jévenes de Agua Blanca haciendo algunas
posiciones acrobaticas o simplemente moviéndose alrededor suyo, ellos aparecen y
desaparecen del cuadro. Sonido ambiente de la ciudad y de las risas 0 comentarios
espontaneos de los jovenes.

Todos en las mismas locaciones, contestan si conocen el trabajo de otros egresados y
qué opinan de ellos.
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Fanny hace una reflexion de cémo ve la labor de los egresados de Incolballet, muestra
a camara de nuevo recortes de Adriana, Ricardo y Alicia con Jairo, cierra el libro y se
aleja, nos quedamos con su portada en donde dice: “Memorias de un suefio llamado
Incolballet”

RECONSTRUCCION 3:00

En Cali, Adriana, en un espacio disefiado a modo de videoinstalacion, observa
fragmentos de Barrio Ballet, ella sola (o con algun bailarin de “Azoe”) trata de recordar
con su cuerpo algunos movimientos y también habla a cAmara. En Bogot4, vemos a
Alicia y Jairo en un espacio muy parecido al que se encuentra Adriana y también hacen
el ejercicio de recordar Barrio Ballet, en una de las pantallas se proyecta la imagen de la
reconstruccion de Adriana (por lo tanto hay que grabar primero lo de Adriana), luego
Jairo y Alicia invitan a entrar a algunos de los bailarines de su compafia y tratan de
ensefiarles algun fragmento de la obra.

Ricardo y Gloria reunidos tienen a nifios y nifias del énfasis de folclor con los bailarines
de la compaiiia, juntos tratan de montar un fragmento de Barrio Ballet. Los de folclor
hacen los intermedios de salsa y la compafiia la parte que es mas de ballet.

En los tres casos la cAmara registra los testimonios, los cuerpos recordando y la forma
cdémo transmiten a otros su recuerdo.

Al final cada uno de los personajes relata como le fue en la reconstruccion, qué
sensaciones tuvieron y qué movimientos recordaban y cuales no, y como les fue
transmitiendo este recuerdo a los otros bailarines.

CONCLUSION 0:50

Los cuatro personajes principales aparecen momentos antes de hacer su presentacion
en el escenario en que bailaron la salsa mientras estan calentando, terminando de
vestirse, de peinarse o de maquillarse. Responden a la pregunta de si consideran que el
cuerpo que se construye a través de Gloria Castro e Incolballet podria llamarse “el
cuerpo como instrumento” o si tuvieran que ponerle un nombre, cual le pondrian.

Se levantan y los vemos alejarse rumbo a bailar la salsa.

Sobre el Ultimo testimonio ruedan los créditos.
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2.5.5 Escaleta capitulo V - Alvaro Restrepo (El cuerpo sagrado)
Duracion aproximada: 24:50

Personajes principales:

Alvaro Restrepo — Rosario Jaramillo — Wilfran Barros —José Leonardo Amaya
Secundarios:

Elena Steremberg — Marie France Delieuvin

PLANTEAMIENTO 0:50”

Se oye una musica ceremonial sobre un paisaje de playa en Cartagena. Las olas del
mar se mueven tranquilamente al ritmo de la masica. La misma musica cubre una
panoramica de Bogotd, en este caso, el trafico parece moverse a su ritmo.

Rosario Jaramillo aparece en Mapa Teatro o en la Casa del Teatro dirigiendo algun
montaje teatral. Su voz en off habla de los pies de A.R. y dice que ella fue la que lo
invitd a que tomara clases de danza. (Cuando yo le vi esos pies...)

Wilfran Barros dicta una clase de zamba, en off, relata cémo conoci6 a A.R. y qué
relacion tiene con €l (me considero su alumno, pero también su colega)

Marie France Delieuvin trabaja con nifios de colegio en un taller de sensibilizacion.
Entre tanto, su voz en off narra como lleg6é a Colombia gracias a Restrepo y cual es su
vinculo con él (Yo llegué a Colombia... y ahora codirijo el Colegio del Cuerpo...)

Elena Steremberg hace un performance en la calle y en off se oye su relato de como se
relaciond con A.R. (yo era directora del teatro Jorge Isaacs en Cali cuando se cre6 El
Puente).

José Leonardo Amaya baila un solo en el escenario del Teatro Heredia. En off dice qué
ha significado el paso de A.R. por su vida.

Alvaro Restrepo camina descalzo por la playa en Cartagena. La camara lo toma desde
todos los angulos y con todos los valores de plano posibles. La imagen detalla sus pies
mientras camina.

Mientras tiene lugar esta secuencia, se oye en off, la voz de Restrepo contando cémo
llegd a ser bailarin. (Yo estudiaba filosofia... teatro... Bogota...)

Preguntas:

* ¢ Como conocié a Alvaro Restrepo? a todos (conteste sin mencionarlo)
* ¢ COmo es su relacion con él? a todos (conteste sin mencionarlo)

*¢ Qué ha significado A.R. en su vida? (mencionandolo)

*; Como llego a ser bailarin? (a Alvaro Restrepo)
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Sobre el tltimo testimonio que menciona a Alvaro Restrepo en la frase final, entra el
cabezote.

CABEZOTE 0:40”

TITULO: “ALVARO RESTREPO, EL CUERPO SAGRADO”

EL MAESTRO 3:00”

Video clip con fotos de Alvaro Restrepo él siendo nifio, joven, adulto y actuales,
bailando, ensefiando en alguno de sus talleres de sensibilizacién y dirigiendo
coreografias. Mientras tanto se oye musica ceremonial, como la que el personaje usa
para sus obras.

Rosario Jaramillo camina por la séptima, desde Mapa Teatro hacia la 19 y pasa junto a
la iglesia de las Nieves, alli se detiene, la camara la encuadra en un contrapicado gran
angular, mientras tanto cuenta una breve cronologia profesional de Alvaro Restrepo,
comenzando por su formacién con Cuca Taburelli, sus estudios en Nueva York, su paso
por el Compafiia Nacional de Ballet... (asegurarse del orden).

Rosario hace una contextualizacién acerca de qué estaba pasando en la danzay en el
teatro antes de que Restrepo se fuera para el exterior, enumera y describe un poco el
trabajo de los contemporaneos: Carlos Jaramillo, Carlos Latorre... y responde si la idea
de lo ritual y lo sacro ya existia en ese tiempo desde la danza y el teatro y como
respondia a la época.

Clip de video con imagenes de archivo que muestre a otros bailarines, actores y
dramaturgos de los ochenta en escena, especificamente los que mencionen Rosario
Jaramillo y Alvaro Restrepo.

Restrepo todavia en la playa, comenta cudl era la idea de cuerpo en su época de
estudiante en Colombia y qué estaban haciendo otros bailarines.

Luego Restrepo habla de las muchas influencias que tiene y de la de su maestro Cho
Kyoo-Hyun. Insertos de imagenes del maestro, si existen.

Wilfran camina por Cartagena y se detiene frente a la escultura de la mujer acostada de
Botero, que esta frente a otra iglesia. Alli habla de las influencias de A.R. Menciona a
Martha Graham, a Jennifer Muller y a Merce Cunningham. Mientras los menciona,
aparecen insertos de esos bailarines en escena o de los bailarines de sus compaiiias
originales haciendo algun movimiento.

José Leonardo Amaya camina por su barrio en Cartagena y comenta como es Alvaro
Restrepo como pedagogo.
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Marie France camina por una calle del centro histérico y define a Alvaro Restrepo como
creador.

Finalmente se ve a Elena Steremberg subiendo las escaleras de la Universidad
Javeriana y entrando a un salén donde hay jovenes en una clase de danza
contemporanea y mientras tanto habla de la importancia de A.R. en la danza
colombiana.

Volvemos a Alvaro Restrepo haciendo algiin movimiento de danza en la playa, sin
musica. Luego mientras continda el movimiento, en off sefiala que la danza sintetiza
todo lo que estaba buscando: teatro, masica, movimiento, que es un arte total y
contiene la actitud investigativa y experimental de lo contemporaneo.

Preguntas:

* ¢ Cudl fue la formacion en danza que tuvo A.R.? (a Rosario Jaramillo)

* ¢ Qué bailarines o escuelas han influenciado a A.R.? (a Wilfran Barros)

* ¢ Como es a A.R. cuando ensefia? (a José Amaya)

* Describa brevemente el proceso creativo de A.R. (a Marie France)

* ¢ Qué importancia —desde lo artistico, social y politico- tiene A.R. en la danza
colombiana? (a Elena Steremberg)

* ¢ Por qué escogio la danza contemporanea por encima del teatro, la escritura y las
otras artes? (a A.R.)

LOS INFLUENCIADOS  4:00

Rosario Jaramillo, desde el teatro

Rosario Jaramillo aparece en un camerino de teatro en Bogota, maquillandose y
vistiéndose para una escena. Luego se le ve actuando. O es posible que esté marcando
a otros actores y luego se vea observando la escena que ellos actuan. (Cuando habla
de las obras de A.R. en las que ha participado, se incluyen imagenes de archivo de las
obras, fijas 0 en video)

Entre tanto comenta cuales son las obras de Restrepo en las que ella ha participado,
como cocreadora (Ordalia) o como intérprete (La Tetralogia) y las describe; por ejemplo
dice que en una de ellas interpreta a un personaje que marco la infancia de Restrepo
Sister Edwin, o que Restrepo cred Ordalia cuando su hermano, el pintor Lorenzo
Jaramillo muri6 de sida, etc.

Luego habla del proceso de creacion de A.R. y como ha influido su relacién artistica con
él en su vida profesional. (Enfatizar en este aparte en la faceta de Alvaro Restrepo
como creador)

Rosario incluye en su accion algun elemento, puede ser una silla, o hace que la
incluyan y le den protagonismo los actores que esta dirigiendo. Termina el ensayo y
Rosario se dirige a un salén donde tiene algunos objetos con los que han trabajado ella
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y Restrepo en sus obras: la mufieca alfiletero, el sombrero, los bastones, el cofre, etc.
Luego se ven imagenes de archivo de las obras, donde esos mismos elementos cobran
fuerza escénica.

Esto da pie para que ella hable de la importancia de los elementos en la obra de
Restrepo.

Inserto de José Leonardo que camina por Cartagena y compra un sombrero o una
mascara, habla de los elementos en la creacién de sus movimientos y luego baila con
esa mascara o sombrero en plena calle, un segmento de “El Alima de las Cosas”.

Restrepo ahora en su casa, muestra en la bitacora de “Rebis” la foto del libro o el libro
mismo, que aparece en la obra y explica de donde viene su gusto por los elementos y
coémo crea a partir de ellos.

Wilfran Barros, desde la danza afro contemporanea

Wilfran Barros camina por una calle del centro de Cartagena. Observa a un grupo de
bailarines que bailan para los turistas, danza tradicional a ritmo de tambores, en la plaza
de Santo Domingo. Se hace un clip con el baile, la mirada de los turistas y la mirada de
Wilfran. Mientras observa, habla de la danza tradicional y afirma que en la
contemporaneidad ya no lo es, porque la bailan otros cuerpos.

Luego Wilfran camina por un sector popular de Cartagena, puede ser el mercado, o un
lugar en la playa donde vendan pescado. En esa locacidn habla de la investigacion que
ha venido haciendo sobre la identidad y religiosidad afro.

Finalmente, llega al Colegio del Cuerpo y se pone una trusa, selecciona la masica para
la clase y empieza a calentar con sus alumnos. Ahi cuenta como al vincularse con
Restrepo, cred una linea que ha llamado afro contemporanea y explica el concepto.

Los integrantes del grupo de Wilfran hacen pasos de bailes afro.

José Leonardo Amaya, alumno directo

José Leonardo en su casa, se prepara para comenzar un dia corriente en su vida, toma
un desayuno ligero, se arregla, se peina... y quizas mientras lo hace, escucha su
musica favorita.

Sale y llega a dar una clase a unos nifios de colegio de un barrio popular de Cartagena.
José baila unos pasos para que los nifios lo imiten, les corrige posturas o los induce a
gue creen un movimiento a partir de algin concepto que él les ha llevado. Antes de
llegar cuenta como llego, siendo nifio, a El Colegio del Cuerpo mientras cursaba 7°.
Grado en el INEM. Cuenta como veia su cuerpo antes de ser bailarin, cémo lo ve ahora
que lo es, y como entiende la filosofia de cuerpo de su maestro. También explica como
él ha sido beneficiario de la institucionalidad que Alvaro Restrepo ha creado para la
danza en Colombia. Luego cuenta qué esta haciendo en ese momento.
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MEMORIA DE CUERPO INDIVIDUAL 5:00

Los integrantes del grupo de Wilfran comienzan a ensayar la obra “de Piel a Piel”. De
manera didactica, a través de movimientos, Wilfran explica qué es lo que él traia de su
formacion anterior y qué ha adoptado del legado de A.R. en la obra.

José Leonardo ensefia a los nifios, entretanto, a través de insertos da un testimonio
donde describe su forma de ensefiar, heredada de A.R. y si le ha hecho aportes a la
metodologia, a través de ejemplos puntuales.

Fredy Gonzalez, uno de los jovenes que esta en la clase, hace su improvisacion y le
mete algunos movimientos de hip hop. Es posible que José le corrija esos movimientos
para que vuelva a la técnica que él le esta ensefiando. (Esto seria puesto en escena,
porque no estoy segura de que Fredy esté tomando clases en el colegio).

Termina la clase y la cAmara sigue a Fredy a su barrio, donde se encuentra con los
demas integrantes de su grupo de hip hop, entre todos ensayan ahora el baile y
aparece un testimonio de Fredy donde cuenta qué encuentra en cada danza y en cada
filosofia o universo donde habitan, por ejemplo, la contemporanea y la no violencia vs.
El hip-hop y la denuncia social, la contemporanea de ropa sencilla y pies descalzos vs.
El hip-hop con su estética de ropa ancha, cadenas y tenis. Como combina las dos
danzas y los universos de cada una.

La narracion se devuelve en el tiempo, de nuevo se ve como termina la clase y la
camara acompafia ahora a José Leonardo, el profesor, que se dirige al teatro Heredia
0 a El Colegio del Cuerpo, a hacer un ensayo de su trabajo de grado “danza no danza”.

Alli, mientras se mueve, explica cémo ha integrado lo que Restrepo le ha ensefiado,
con ese nuevo concepto de no danza, cuenta de dénde proviene el movimiento, por qué
le interes6 y como fue su camino creativo, por dénde empezé, como fue su trabajo de
investigacion.

Inserto de Alvaro Restrepo en su casa, o en la playa si no se puede ir a su casa. De
pronto lee alguno de sus libros preferidos de Garcia Lorca y luego habla de su proceso
de creacion, ejemplificando con “La Huerta de los Mudos”. Cuenta por donde empieza,
gué lo inspira, cudles son sus temas recurrentes, ejemplificando con esa obra. O puede
ser que en la playa observe a un pescador en su canoa y hable de su proceso creativo
ejemplificando con “el Alma de las Cosas”. En su momento, se insertan imagenes de
archivo de cada obra.

Marie France en su casa, lee un libro y tal vez escribe o dibuja una coreografia.

En off y en in refuerza con su vision, la forma de creacion de A.R. y dice si él la ha
influenciado a ella en su trabajo creativo. Luego complementa hablando del trabajo que
ella hace con él, de cocreacién y solo de coreografia, ejemplificando con alguna otra
obra, puede ser “El Cuarteto para el Fin del Cuerpo” o “El Otro Apdstol”.
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Rosario en Bogota, actia en una puesta en escena (puede ser de archivo o grabada
para el programa) donde se tiene que mover mucho y dice si aprovecha y como lo hace,
lo que ha aprendido de A.R. en su interpretacion o cuando dirige.

Elena Steremberg en Bogota, ensaya un performance y cuenta como, gracias a A.R.
se atrevi6 a volver a bailar y lleg6 a hacer performances y comenta qué esta haciendo
actualmente que tenga que ver o a partir de lo que trabajo con Alvaro Restrepo.

UN CUERPO SAGRADO Y CUATRO INTERPRETACIONES 3:00

El realizador, cuya voz se hace presente en esta secuencia, les propone a cada uno de
los cuatro protagonistas dos elementos: el agua y el fuego para que hagan un solo de
un minuto, que tenga como pauta de creacion la idea de cuerpo sagrado.

Alvaro en la playa hace el solo utilizando el concepto y los dos elementos dados.

Rosario en su lugar de ensayo en Bogota o en un escenario, hace una puesta en
escena teatral con base en el concepto de cuerpo sagrado y usando en escena el agua
y el fuego.

José Leonardo hace lo propio, pero desde el concepto de la no danza, en una calle de
su barrio, en la escuela donde ensefia o en el lugar que elija de Cartagena (si Alvaro
utiliza el agua de mar en la playa, José no lo puede repetir).

Wilfran, desde la danza afro contemporanea, hace lo mismo en un lugar que para él y
Su investigacion sea importante, puede ser un lugar que recuerde el esclavismo o algo
asi, hace el solo evocando el concepto y usando los dos elementos (ojal& utilizando la
simbologia que estos dos elementos puedan tener en lo afro).

CONTEXTO DE LOS PERSONAJES 6:00
Cada uno de los personajes principales, aparece en una escena cotidiana de sus vidas:

Restrepo visita la iglesia o el conservatorio de Cartagena donde su tia abuela tocaba el
organo. Alli se sienta frente al instrumento, e intenta tocar alguna melodia. En el mismo
sitio, habla de su estilo: “yo soy muy ceremonial, me interesa el teatro como un hecho
ritual, trascendental. No me interesa un teatro que deje indiferente o que entretenga, me
interesa un espectador activo, que tenga que concluir la obra comigo. Pienso en un arte
espi-ritual, que ayude a entender la vida y establecer comunicacion con una esfera
superior a la de la cotidianidad”

Luego esa musica la reproduce el mismo Restrepo en el equipo de sonido del sal6n de

ensayos del CdelC y empieza a dictar una clase. Mientras tanto Marie France en off,
habla de su pedagogia.
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Luego, el mismo Restrepo la complementa con un comentario breve: “yo soy mas un
partero. Ese deberia ser el rol del maestro”. “La ensefianza tiene que ver con despertar
en cada discipulo su propio espiritu maestro. Muchos de los problemas de violencia, de
frustracion, se solucionarian si la educacion fuera més corporal’

Luego vemos a Marie France en algun colegio o teatro, mientras trabaja en un taller de
sensibilizacion del proyecto “Ma”. Alli se refiere a la percepcion que tiene de la
pedagogia de Restrepo: “Es un proyecto politico para la educacion, el arte y la
sociedad, porque hacer ver como el arte cambia a las personas, es una vision
totalmente politica. Hace ver el arte como un derecho no como un lujo. Ademas trabajar
con el cuerpo es absolutamente importante porque el instrumento se lleva, no se
necesita nada externo, la cotidianeidad se vuelve una obra de arte, no es algo que esta
afuera”.

Al terminar, vemos a Marie France con los nifios que acaban de hacer el taller, pero en
otro contexto, puede ser en el momento en que estan tomando el refrigerio y habla un
poco de ella misma, de su trabajo en Francia, comparandolo con el que hace ahora con
nifios en Colombia y como ha sido la retroalimentacién entre ella y Restrepo, entre lo
creativo y lo pedagdgico.

Rosario Jaramillo toma clase en la maestria de artes vivas en la Universidad Nacional
o entra a una funcién de cine, o0 en una grabacion de t.v. o un rodaje de cine (si de
pronto lo esta haciendo) habla de su trabajo y de como éste ha recibido o se relaciona
con lo que ha recibido de Restrepo.

Wilfran Barros almuerza un plato con pescado en algun restaurante popular, o en
algun sitio de reunién de mucha gente afro (segun entiendo, hay uno al lado del hotel
Irotama) que esta en medio de su vida cotidiana. Alli Barros cuenta como se recibe y se
aplica lo afro en la pedagogia y en la creacion al interior del CdelC. Dice cuél es su
vision acerca de lo que él hace en el CdelC.

José Leonardo con su grupo de amigos en una fiesta o frente a su computador en su
casa, baja musica de Internet, relata como combina su mundo cotidiano, con el de la
danza contemporanea y cuenta qué proyecciones tiene ahora que es bailarin
profesional, si piensa mirar su realidad local a la hora de crear, 0 no.

Cuando José habla de su realidad local, se usan insertos de la vida cotidiana del barrio
popular donde vive Fredy Gonzalez, el joven hiphopero. Alli, se ve jugando futbol,
xbox, en off se oye una champeta, quizas se ve a algunos vecinos bailando. Fredy
cuenta como lo ven sus familiares y sus vecinos al ser bailarin contemporaneo y qué
entienden de ese arte.

Luego comenta como ve el hip hop y las otras musicas populares en su vida, frente a la

danza contemporanea, si los ve muy distantes, ¢ con qué se identifica mas? ¢ Hacia cual
de los dos se inclinarad? o si piensa fusionarlos y como.
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Finalmente, Elena Steremberg en alguna clase de la Javeriana, habla de su trabajo en
la Universidad, de cdmo gracias a su experiencia con Restrepo, ella ha ampliado su
concepcion de la danza y la ha aplicado en el departamento de danza de la PUJ,
después habla de su idea del ejecutante y cOmo esa idea se relaciona con su vision del
trabajo de Restrepo.

UNA ESCENA COLECTIVA 1:30

Las personajes de Bogota: Rosario Jaramillo y Elena Steremberg, llegan al tiempo a la
ASAB, a las afueras se conocen (si no se conocen) y se saludan; luego entran y se
sientan en el piso de un salén grande, en una de sus paredes se proyectan extractos de
la obra “Piadosos” y de “Ordalia” (también puede ser en un televisor grande, que
aparezca como unico objeto en el lugar) y hablan de cual es la concepcion de ese
cuerpo que ha legado Alvaro Restrepo y discuten alrededor de si se trata de un cuerpo
sagrado.

Cuando estan hablando, se muestran en planos cerrados y sus testimonios se montan
en paralelo con las frases de los cuatro personajes de Cartagena: Alvaro Restrepo,
Wilfran Barros, José Leonardo Amaya y Marie France Delieuvin quiénes estan reunidos
en el escenario del teatro Heredia y hablan de lo mismo: la concepcion de cuerpo que
bailan.

Los testimonios de Bogota y Cartagena se intercalan, jugando con la pantalla del
televisor. Los personajes de Cartagena: Marie France, Alvaro, José y Wilfran, se
levantan y bailan el extracto de alguna de las obras de Restrepo o del CdelC. Sus
imagenes aparecen en el televisor que esta en la ASAB que Elena y Rosario estan
viendo y comentando.

CONCLUSION 0:50

Con estos ultimos comentarios sobre el cuerpo sagrado de parte de todos los
personajes de la escena anterior y con imagenes donde se muestran momentos previos
a los solos de la escena 6: calentando, terminando de preparar los objetos en escena o

vistiéndose, se concluye el capitulo.

Sobre primeros planos de los elementos utilizados en varias obras de Restrepo, ruedan
créditos.
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2.5.6 Escaleta capitulo VI - Carlos Jaramillo (El cuerpo fuego)
Duracién aproximada: 25:10

Personajes principales:
Leonor Agudelo, Umaima Shek, Le6n Jairo Mora, Carlos Jaramillo

Secundarios:
Wilmer Rivera, Leyla Castillo

PLANTEAMIENTO 1:00”

Sonido ambiente: las escaleras eléctricas del Aeropuerto ElI Dorado se mueven de
arriba hacia abajo. Suena un bullerengue y en ellas aparece Carlos Jaramillo que
desciende vestido con ropa de invierno y una maleta.

Leonor Agudelo camina por el park way en Bogota, sobre un plano general de ella se
inserta un plano general de una de sus improvisaciones sobre la tierra con musica
experimental. En off aparece un testimonio de ella contando como conocié a Carlos
Jaramillo y qué significé él en su vida artistica.

Wilmer Rivera aparece manejando su carro por la circunvalar, sobre sus brazos
maniobrando el timdn, se inserta un segmento de sus brazos mientras en un salon baila
una corta composicion de jazz dance. Mientras tanto cuenta que bailé en un montaje de
Jaramillo y lo que opina de €l como director.

Umaima Shek sube las escaleras de su escuela, sobre el primer plano de sus pies
ascendiendo, se insertan imagenes de sus pies haciendo un paso de jazz en una de
sus clases. Sobre esas imagenes en off, relata como conocié a Jaramillo y qué significo
su legado para su vida profesional.

Leyla Castillo sirve comida recién preparada en un plato, sobre esta accidn se insertan
una imagen en video de uno de sus performances con comida y en off relata porqué
Carlos Jaramillo fue importante en su vida artistica.

Ledn Jairo Mora trabaja en el desarrollo de un software en su oficina de la Universidad
Jorge Tadeo Lozano. Sus manos tocan el monitor del computador en pp. Sobre esa
imagen se inserta una imagen de sus manos, pero sobre el hombro de alguno de sus
alumnos, mientras corrige su postura. En off él relata como conoci6 a Jaramillo y qué
relacion tuvo con su escuela.

Carlos Jaramillo aparece, con iluminacion en claroscuros en el centro de una gallera, la

recorre, toca las sillas, la pequefia cerca del ruedo y en el centro se pone a bailar un
extracto de “Pondd”. En off cuenta cdmo llego a ser bailarin.
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Preguntas:

* ¢ Cdmo conocid a Carlos Jaramillo? (a todos) (conteste sin mencionarlo)
* ¢ Qué significd C.J. para su vida artistica? (a todos)

* ¢ Como es C.J. como director? (a Wilmer Rivera)

* ¢ Qué relacion tuvo usted con la escuela de C.J.? (a Jairo Mora)

* ¢ Como llego a ser bailarin? (a C.J)

Sobre el ultimo testimonio que menciona a Carlos Jaramillo en la frase final, entra el
cabezote.

CABEZOTE 0:40”

TITULO: “CARLOS JARAMILLO, EL CUERPO FUEGO”

EL MAESTRO 4:00”

Video clip con fotos de Carlos Jaramillo - proporcionadas por Ada Barandica, Julio
César Florez o Abdu Eljaiek- personales y bailando, ensefiando en alguno de sus
talleres de sensibilizacion y dirigiendo coreografias. Mientras tanto se oye una
composicién original donde se fusiona un bullerengue con jazz.

Leonor Agudelo en su casa muestra fotografias y programas de mano de las obras de
Carlos Jaramillo, mientras cuenta quién es él, donde estudio y cuales han sido sus mas
importantes influencias.

El propio Carlos Jaramillo, en una calle bogotana, habla de su formacion y de sus
influencias.

Se intercalan imagenes de archivo, pueden ser fotografias personales del maestro o en
video, donde se ve bailar, tomadas del programa “Un dia en la vida de...” o de la obra
“Novias de Papel” (Casa del Teatro)

Jairo Mora camina por el norte de la ciudad mientras hace una breve cronologia de la
vida artistica de Jaramillo y menciona algunas de sus obras.

Se intercalan fotografias de la escuela tal como era en esa época y mas imagenes de la
misma obra “Novias de Papel” u otras, si se consiguen.

Leyla Castillo baila sola en un ensayo de su grupo L'Explose o aparece dictando un
taller a gente del Pacifico en alguna poblacién riberefia y entre tanto habla de la
concepcion de escuela que tuvo Carlos Jaramillo y la importancia para su €época y para
la danza colombiana.

Se intercalan imagenes de archivo de Triknia, provenientes del programa “Un dia en la
vida de...” o fotos de las clases.
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Wilmer Rivera ensefia la coreografia corta de jazz que lo hemos visto bailar, a su grupo
de alumnos en el salon y cuenta como dirigia Carlos Jaramillo.

Se insertan imagenes de alguna de sus obras, ya sea en video, en fotografias o los
programas de mano.

Inserto del libro “El Coronel no Tiene quien le Escriba”, abierto y puesto en el piso de
madera de un salon de ensayos con espejos. Al fondo, en el espejo se puede ver el
reflejo de Carlos que pasa caminando, mira de soslayo hacia él y antes de salir de
plano hace un paso de la obra basada en ese libro.

Leonor termina su clase y mientras empaca su ropa de entrenamiento en una maleta,
relata porqué Carlos Jaramillo se fue del pais. Leonor sale con maleta al hombro, el
salon queda vacio y la masica que suena un momento en full, va a fade.

Preguntas:

* Relate cdmo fue la cronologia artistica de Carlos Jaramillo en Colombia (a Jairo Mora)
* ¢ Qué bailarines o escuelas han influenciado a C.J.? (a Carlos Jaramillo y Leonor
Agudelo)

* ¢ COmo era la escuela de Jaramillo y qué significé una escuela como Triknia en esa
época en Colombia? (a Leyla Castillo)

* ¢ Como era C.J. como director? (a Wilmer Rivera)

* ¢ Por qué C.J. se fue del pais? (a Leonor Agudelo)

LOS ALUMNOS  5:00

Leonor Agudelo, la intérprete

Leonor camina por el park way, llega a su apartamento, pone musica en su equipo de
sonido y empieza a seleccionar la musica que utiliza para sus solos o para dictar clases.
Entre tanto cuenta porqué hay tan pocos herederos de Jaramillo que aun bailan.

Luego Leonor elige alguna de las masicas e inicia una improvisacion en la sala de su
casa. Mientras tanto en off cuenta que Carlos Jaramillo veia en ella mucha fuerza
expresiva y que por eso en las coreografias siempre la ubicaba en un lugar aparte del
cuerpo de baile e incluso le compuso unos solos especiales para ella.

Luego dice que lo que conserva del maestro es la energia y la pasion por la danza.

Se insertan fotos de las obras en las cuales se haya destacado Leonor como en
“Mananias”, “Exodus” o “Boleros” entre otros.

Leonor llega a la Casa del Teatro a dictar una clase a los estudiantes de artes
escénicas. Sobre estas imagenes, ella habla de Jaramillo como maestro y dice que
como ella ensefia ahora, lo aprendié de él como maestro: “minucioso, explicando al
maximo el movimiento, definiéndolo, limpio, la técnica, la expresion, la linea del cuerpo
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sobre todo, era lo que mas trabajaba... definiendo la linea como se hace en escultura.
El iba y tomaba clases en Nueva York, hacia contactos, traia profesores y luego volvia y
nos ensefiaba. Trabajabamos mas de ocho horas diarias. La técnica era muy
importante. Las clases con €l eran lo maximo”.

Leonor se dirige a la biblioteca, pide un libro y se sienta a leer. Luego aparece en la
calle, en el park way y se sienta en una silla a observar a la gente pasar. Inserto se las
caras y los cuerpos de las personas que pasan por la calle en subjetiva de Leonor.

Mientras tanto en off, habla del trabajo investigativo que hacia Jaramillo para sus obras
y de su busqueda por una identidad nacional en danza.

Leonor va a un lugar donde hay mucha tierra, se quita los zapatos y los hunde en ella.
Entre tanto, habla de sus viajes a Estados Unidos, donde quiso romper con la influencia
de Jaramillo para crear su propio estilo y luego el camino que tomo su carrera hacia la
improvisacion, comenzando con la musica de Astor Piazzolla, hasta lo que hace ahora.

Inserto de Carlos Jaramillo, en un lugar indeterminado, viendo en video imagenes
anteriores de cOmo hace su clase Leonor. Hace algiin comentario a camara.

Luego, en un espacio indeterminado, se le pregunta cdmo son sus clases ahora en
Hamburgo, él se levanta y muestra algo de lo que hace en sus clases actuales, por
ejemplo, cOmo ensefia a improvisar.

Ledn Jairo Mora, el notario, la memoria

Un reloj de oficina marca las 6:00 p.m, Ledn Jairo vestido de pafio en la Tadeo termina
su jornada laboral y apaga su computador. La oficina queda sola, el Gnico escritorio
ocupado es el suyo. Alli mismo, en su puesto de trabajo, saca de un cajon todo el
material de memoria que tiene de Triknia y de Carlos Jaramillo, muestra algunos
afiches, algunos programas de mano y alguna foto explicando brevemente a qué
corresponde cada una.

Se registra su desplazamiento en carro por la ciudad a la hora pico. Durante ese
recorrido, Mora cuenta que él se dedico a los sistemas y que en la época en que era
bailarin de Triknia, era contador, lo cual lo llevé a convertirse en el administrador de la
escuela; relata por qué siempre ha sido tan importante para Jaramillo tener una escuela
y describe cdmo era Triknia y qué actividades se hacian.

Es otro dia, Mora llega, con ropa informal, a las 112 con autopista, lugar donde quedaba
la escuela Triknia Kabhelioz, y donde ahora funciona un concesionario. Frente al lugar
rememora la escuela, pide permiso para entrar, lo cual se registra a manera de
documental directo, una vez adentro, manifiesta las emociones que le genera estar alli y
ver lo que ve. Entra al antiguo salén de 14 x 14, describe las clases de Jaramillo, en
especial la de étnico, que era de las mas populares, en la cual él exploraba en el
movimiento y fusionaba todas las técnicas, con masicos en vivo y una gran cantidad de
gente bailando tras él.
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Para hacer visible lo que cuenta Mora, se incluye una imagen de archivo, en video, de
la clase de étnico.

Mora camina por el lugar, entre los carros quizas, cuenta donde estaba el espejo, donde
se ubicaban los musicos, la barra... Mientras él sigue mirando el lugar, de pronto las
luces se apagan.

Las luces se encienden y Mora ahora aparece vestido con su ropa de entrenamiento y
sus zapatos de jazz, en un saldn de ensayos, donde empieza a calentar. El plano abre
para dejar ver a unos estudiantes que hacen lo mismo que €él. Mientras tanto en off, dice
que el legado de Jaramillo, en él, se mantiene intacto y que muchos le propusieron que
abriera una escuela propia, pero que no lo ha hecho por el factor econémico. Justo
cuando va a comenzar alguna coreografia, la imagen funde a:

Un inserto de Carlos Jaramillo viendo en video la forma de calentar de Jairo Mora, hace
alguin comentario. Luego Jaramillo camina por un salén vacio y se encuentra con un
tambor, lo levanta y lo palpa. Suena en off el toque de un tambor y €l hace una
improvisacion con el tambor como elemento en escena.

Umaima Shek, la nueva escuela

Umaima Shek llega a su escuela del barrio La Castellana, se puede apreciar el aviso.
Ella abre y entra a su oficina, donde hace labores administrativas, puede ser supervisar
el control de matriculas o de asistencia o de contratacion de profesores. Mientras hace
esto, cuenta que ella pertenecio a Triknia como estudiante becada y explica como
funcionaba ese sistema de becas de Carlos y cOmo hacia para sostener la escuela,
aclara que ella nunca pudo ser parte de la Compariia porque nunca abandoné la danza
tradicional, que era de lo que vivia, pero que en Triknia aprendio jazz dance.

Umaima termina su trabajo de administracion y se va a cambiar para dictar la clase de
latin jazz a los nifios y adolescentes que acuden a su escuela. En el salon dicta la clase
en silencio y en off explica por qué: “para que el que hable sea el cuerpo y nazca la
improvisacion; el jazz es una danza que no esta supeditada a la musica” y relata que
eso lo heredo de Jaramillo.

Se muestra la danza y se detalla en los movimientos enérgicos del baile de Umaima,
seguida por sus alumnos.

Umaima, sudorosa, justo después de su clase, vuelve a su oficina y alli hace alguna
accion que tenga que ver con dinero: puede ser que reciba o cuente el dinero de las
matriculas, que revise los recibos de servicios o que firme un cheque. Esta accion da
pie para que diga que en su escuela existe la influencia de su maestro no sélo en lo
artistico, sino que también, ella como duefia de una escuela, siempre tiene presente la
mala experiencia financiera de Triknia porque no quiere que el suefio se le acabe por
una mala administracion y habla de la falta de maestros y de lugares donde formarse en
jazz a nivel mas avanzado, que lo que ella ofrece llega hasta un punto intermedio, pero
gue si sus alumnos se quieren volver profesionales, tienen que salir del pais, porque
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aqui no hay donde continuar los estudios en esta danza. “Con la partida de Jaramillo, se
acabd el jazz en Colombia”

Aparece Carlos Jaramillo en un lugar indeterminado, viendo la danza de latin jazz de
Umaima en video y se registra su reaccion y opinando sobre la afirmacion de ella.
Luego habla del jazz en Colombia, de como encontré en esta danza una forma de
expresar su identidad afrocaribefia y baila un poco de latin jazz, con su técnica actual.

MEMORIA DE CUERPO INDIVIDUAL 5:00

Leonor realiza una improvisacion de las que tiene actualmente y la explica, luego hace
su solo de “Mananias” y hace una exposicion didactica de los movimientos que tienen la
firma Jaramillo.

Inserto corto en video de “Flussa” o de alguna de las obras que Jaramillo ha montado
en Hamburgo.

Jairo recuerda su papel en “El Coronel...” o en “Cartagena Calle de la Media Luna” y
describe con el cuerpo, qué movimientos son de jazz, cuales vienen de danza moderna
y qué es tradicional caribefio. Alli habla del proceso de adaptacion de esa obra literaria
a la danza y de como eso fue innovador en su época.

Inserto corto en video de “Flussa” o de alguna de las obras que Jaramillo ha montado
en Hamburgo.

Umaima en el salon de su escuela y a través de sus estudiantes, hace una exposicion
didactica de las diversas tendencias que tiene el jazz: latin jazz, pop, break dance, etc. y
reproduce tal cual la clase de jazz de Jaramillo. En la creacion de coreografias se
define: “no tan espiritual, trabajo hacia fuera y por eso en mis movimientos hay mucha
fuerza y lo negro aparece, no solo por lo aprendido con Jaramillo, sino también porque
yo soy costefia”. Finalmente dice que el estilo de Jaramillo es producto de la
experimentacion, de la fusion de varias técnicas y de la investigacion en la identidad
nacional, lo cual lo hace muy dificil de imitar.

Inserto corto en video de “Flussa” o de alguna de las obras que Jaramillo ha montado
en Hamburgo.

Wilmer recuerda un extracto de “Novias de Papel” y habla de lo identificado que se
sinti6 en el montaje de esa obra porque se trataba de una historia llena de elementos de
su cultura costefia. Con ejemplos demuestra cuales movimientos de Jaramillo le han
guedado en su memoria corporal.

Wilmer baila algo de él y dice que esta siguiendo el camino de Jaramillo, figura con la
que se siente muy identificado, porque: “me ha pasado en la vida lo que a él le paso, los
dos somos costefos y fusionamos estéticas en busca de la originalidad; se trata de
hacer otra mirada de la danza, donde la identidad sale a relucir en la calidad del
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movimiento, alli se nota dénde ha nacido el cuerpo y la musica que uno escuchd
cuando era pequeio... hay un color particular cuando se nace en Valledupar o en la
costa, por lo negro, por la percusion”.

Inserto corto en video de “Flussa” o de alguna de las obras que Jaramillo ha montado
en Hamburgo.

Leyla Castillo baila un solo de los que hace ahora con “L’Explose” en el sitio de ensayos
del grupo. Luego cuenta que antes de Jaramillo ella era muy juiciosa, muy metddica al
interpretar y con el cuerpo ensefia a qué se refiere y luego dice que Jaramillo le ensefié
agilidad, memoria motriz y lateralidad: “alguna vez me dijo que tenia que enloquecerme
un poco para bailar”; también con el cuerpo ejemplifica a qué se refiere.

Luego Castillo va a una gallera vacia y alli recuerda un extracto de “Pondd”. Mientras
baila, en off, habla de la forma en que Jaramillo tomaba e interpretaba los universos
populares y del soporte poético en sus obras.

Aparece Carlos Jaramillo en el lugar donde se esté alojando, puede ser el hotel,
comentando lo que ha visto en sus alumnos, hablando de cémo ve su legado de cuerpo
en Colombia. Describe lo que esta haciendo ahora en Hamburgo y de si su técnica ha
cambiado.

Al final, Jaramillo, en la terraza del hotel, baila en vivo algo de lo que esta haciendo
ahora en Hamburgo.

UN BOLERO EN TRES TIEMPOS 2:30

Suena un bolero de Tofa la Negra y cada uno de los tres protagonistas lo baila a su
modo: Leonor improvisa en su casa, Jairo reproduce lo que recuerda en un bar vacio y
Umaima lo hace en el saldn de su escuela. Las tres danzas se editan una tras otra
hasta completar dos minutos de cancion.

Cada uno, sentado en cada una de sus locaciones comenta si consideran que el legado
de Carlos Jaramillo esta vigente o se esta perdiendo.

La cancion continda y ahora es Carlos Jaramillo quien baila un extracto de su version
del bolero en un lugar con fondo claro, pero indefinido.

CONTEXTO DE LOS PERSONAJES 3:00

Carlos Jaramillo frente al aeropuerto internacional ElI Dorado, o si es posible, en una
sala de espera, observa a la gente pasar, él quieto y la gente pasando en camara
rapida. Luego, frente a la sede de la antigua escuela, parado en un andén de la 112,
también él quieto y lo demas en camara rapida. En off habla de su proceso creativo, de
por qué sus creaciones son tan distintas unas de otras y de las musicas que usa.
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Cada uno de los tres personajes protagonistas aparecen en escenas de sus vidas
cotidianas: Leonor trota o toma clases de yoga, entre tanto habla de su proceso de
creacion propio y de cémo estuvo o esta influenciado por Carlos Jaramillo.

Jairo Mora juega fatbol con un grupo de amigos y cuenta cémo influye la danza en su
cotidiano y cdmo se manifiesta en €l el legado de Jaramillo.

Umaima Shek aparece recorriendo su casa, haciendo algo con sus hijas y mientras
pasa junto a alguna foto de ella en escena, colgada en la pared, habla de lo mismo:
como influye la danza en su cotidiano y menciona especialmente que ella, como varios
de los alumnos de Triknia, ha estado siempre inmersa en el espectaculo: la danza
tradicional de proyeccion y las comedias musicales. Luego contesta a la pregunta de
por qué decidié abrir una escuela.

RECONSTRUCCION COLECTIVA 3:00

Todos los personajes se encuentran en el concesionario donde antiguamente
funcionaba Triknia. Se registra su encuentro y saludo.

En un time-lap se registra la manera en que van retirando uno a uno, los carros o los
muebles que hay actualmente -gracias al favor del administrador o del duefio- para
desocupar el espacio donde era el salén de ensayos. Alli, en el antiguo salén, tratan de
reconstruir un movimiento o una coreografia que todos conozcan. Al final reflexionan
sobre lo que acaban de hacer en el espacio en gque lo estan haciendo y hablan de la
busqueda por la identidad que siempre hizo su maestro y cdmo conjugaba lo escrito con
lo dancistico.

En el lugar, aparece sorpresivamente Carlos Jaramillo. Se registra el encuentro de
Jaramillo con sus alumnos. El les cuenta que ha estado observando lo que ellos hacen
y lo que opina al respecto.

Entra un grupo de musicos con tambores y se instala en una esquina del salon, Luego,
entre todos, estudiantes y maestro, reconstruyen una clase de étnico. El maestro baila 'y
los estudiantes lo siguen.

También puede suceder que se enciendan las luces de los carros que estan exhibidos y
hagan las veces de iluminacion del escenario y que del radio de uno de ellos salga un
tema de jazz y que Carlos improvise con esos dos elementos y sus estudiantes hagan
lo propio.

Al terminar la clase, los empleados del concesionario, en un acto de aprobacion,
aplauden y accionan los pitos de los carros que estan para la venta.
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CONCLUSION 1:00

Con imagenes donde se muestra a los personajes momentos previos a la danza de la
escena 6: calentando, eligiendo el vestuario adecuado, peinandose o mirandose por
ultima vez al espejo, se concluye el capitulo. En algin momento en medio de esta
actividad, se les pregunta cudl seria el adjetivo con el cual calificarian el legado de
cuerpo de Carlos Jaramillo.

Sobre imagenes de Carlos y sus alumnos después de la clase, sudorosos, tomando
agua a las afueras de la antigua sede de Triknia, ruedan créditos.
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