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INTRODUCCIÓN  

 

 

 

Ilustración 1- Danza en fachada de edificio del centro de Bogotá: Festival de Danza 
Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso.  
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ñUna tarde, cansados de visitar residencias, pasamos por una valla 

publicitaria ubicada en un  parqueadero de la carrera 13 con calle 26 

frente a la fuente de La Rebeca. Cuando vimos esta valla, que en ese 

momento hacía publicidad al XXXVII Salón Nacional de Artistas, 

pensamos: ñEste es el sitioò.  Por esos d²as est§bamos reflexionando sobre 

la temática de nuestro trabajo de grado. Aparecieron muchas ideas, y entre 

ellas contemplamos la de la danza vertical como una posibilidad.  Sin tener 

la formación necesaria ni los elementos adecuados, utópicos, soñadores, 

nos lanzamos a la aventura de conquistar el aire. Abordamos la idea de 

ángeles en ascenso, que luego se transformó en la idea de bañistas. Con la 

asesoría de Diana Casas en el manejo de lazos y el trabajo de nudos, 

empezamos esta experiencia; venciendo nuestros miedos, temores, vértigos 

y asumiendo el riesgo de reescenificar este espacio [é] Quiero mantener 

ese espíritu aventurero e investigador, estar dispuesto a reconocer sobre 

los objetos, las personas o sitios, nuevas visiones y enriquecer mi 

capacidad para sorprenderme y disfrutar.ò  

                                                                                                               Fernando Ovalle
1 

                                                        
1
 CASTILLO, Leyla. ñIns·lito. Festival de Danza Contempor§nea en espacio p¼blicoò. En: 

Memorias de Danza, Tomo I, Danza Urbana. Bogotá, Alcaldía Mayor, Instituto Distrital de 
Cultura y Turismo, Gerencia de Danza, 2005, p. 135. 
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INTRODUCCIÓN  

 

Lenguaje del movimiento, espacio construido y realidad urbana, es el diálogo que 

propician las acciones coreográficas de bailarines en espacios públicos, al tomarse vías 

peatonales, puentes, parques, azoteas, fachadas y los más inesperados lugares de la 

ciudad para vincular su arquitectura, despojarlos del uso que regularmente se les 

atribuye y hallar nuevas maneras de habitarlos, apropiando con ello una experiencia 

excepcional de la arquitectura y la ciudad. Adicionalmente, acercan la danza a todo tipo 

de espectadores, de modo que muchas personas no habituadas a este arte tienen la 

posibilidad de disfrutar de primera mano y sin ningún costo sus más novedosas y 

llamativas propuestas. Son las relaciones que establece aquí la danza con la arquitectura 

y la ciudad, las que inspiran el tema del presente trabajo, titulado La Ciudad Danzada, y 

que se realiza como Tesis de Grado para la Maestría en Historia y Teoría del Arte, la 

Arquitectura y la Ciudad, de la Universidad Nacional de Colombia.
2
 

 

El estudio se propone determinar reflexivamente unos elementos objetivos y subjetivos 

que le otorgan sentido a la experiencia excepcional de las acciones coreográficas en 

espacios públicos, abiertos y no convencionales, buscando con ello contribuir con una 

mirada de la arquitectura y de la ciudad desde la danza. La investigación, conducida a 

través de la fenomenología del movimiento y la poética del espacio, se ilustra con el 

análisis de tres obras del Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para 

Público de Paso en la ciudad de Bogotá, entre 1997 y el 2006: Por ahí andan Rutina y 

Cotidiana de Ingrid Sierra, en la fuente del Parque Santander, en el año 2002; Calle 

Real de Charles Vodoz, sobre los bolardos de una acera de la carrera 13 con calle 16, en 

el año 1999; y A Sol y Sombra de Karla Flórez, en el Cementerio Central, en el año 

1997;
3
 describiendo en cada caso el manejo de los elementos del movimiento en 

relación con las instalaciones y las características del lugar. El estudio, situado en el 

contexto de la danza contemporánea en Bogotá, hacia finales del siglo XX, explora 

                                                        
2
 Programa de Posgrado: Maestría en Historia y Teoría del Arte, la Arquitectura y la Ciudad, 

2005 de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
3
 Programación Distrital de Danza, Festivales de la Gerencia de Danza del Instituto Distrital de 

Cultura y Turismo de Bogotá, Línea de Fomento a las Expresiones Artísticas 1995 - 2005. 
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posibles respuestas al siguiente interrogante: ¿Cuál es la experiencia de la 

arquitectura y la ciudad que apropia la danza en un espacio público?  

 

Las relaciones corporales que establece el bailarín
4
 con las instalaciones y 

características del sitio específico (la fuente del parque, los bolardos de la acera, las 

tumbas y mausoleos del cementerio), sirven como objeto de estudio, desde el cual 

ubicar las categorías centrales enunciadas en el mismo título del trabajo, esto es, la 

ciudad danzada. Básicamente se parte de la condición inherente a la danza de 

transformar el movimiento y el espacio, para mostrar de qué modo el bailarín afecta con 

sus acciones un espacio físico, al mismo tiempo que el espacio lo afecta a él. Aunque se 

analizan solo estas tres obras del festival en Bogotá, se recurre cuando sea necesario a 

otros casos del mismo evento, además de otros referentes relacionados con procesos 

artísticos de la danza en el siglo XX, que muestran en el estudio lo que significa la 

experiencia espacial del cuerpo danzante que dota de un sentido distinto el lugar donde 

realiza sus movimientos.  

 

El objetivo general de la investigación se ajusta tanto al interés de la Maestría en 

Historia y Teoría del Arte, la Arquitectura y la Ciudad, en sus miradas sobre la ciudad 

contemporánea, como al tema planteado en el presente trabajo, pues consiste en realizar 

desde el mismo espacio público una lectura de la ciudad a partir del cuerpo, mediante 

una propuesta que establezca relaciones entre los fenómenos del movimiento, el espacio 

construido y la realidad urbana. Además, se considera que es en el término experiencia 

donde se logran conjugar la danza, la arquitectura y la ciudad, a partir de un ejercicio 

simultáneo de descripción y análisis, encaminado a encontrar los elementos que hacen 

posible esta realidad objetiva y subjetiva de la ciudad danzada. A partir de dicho 

término de experiencia, se definen nociones y categorías que estructuran temáticamente 

la investigación desarrollada mediante un trabajo documental y analítico.  

 

                                                        
4
 En este trabajo se utiliza la palabra ñbailarínò en un sentido genérico para aludir tanto a un 

sujeto individual como a uno colectivo, femenino y masculino, y se hace extensiva a la actividad 
del coreógrafo, quien aunque no necesariamente ejecute el movimiento, es el directo 
responsable de su diseño y concepción. En los casos en que no sean asimilables estos 
conceptos se hará la distinción. 
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El marco teórico del estudio se estructura a partir de las nociones de Movimiento y 

Espacio, que son fenómenos interdependientes y esenciales a toda experiencia humana: 

el movimiento corporal como acción y como expresión del sujeto, que al desplazarse 

rítmicamente proyecta sensaciones, sentimientos e intenciones, constituyendo el medio 

fundamental para su relación con el mundo y, por ende, para su existencia; y el espacio 

como realidad objetiva y subjetiva, que el sujeto percibe, construye y habita en sus 

actividades, ideas y emociones, y que reúne características materiales, sociales y 

culturales. Por acciones coreográficas se entiende unas propuestas de la danza 

contemporánea para sitios específicos, que proporcionan nuevas narrativas sobre el 

movimiento y el espacio y que hacen parte del amplio conglomerado de prácticas 

artísticas del siglo XX que acercan el arte y la ciudad. El espacio público se concibe en 

su doble condición, territorial y cultural, como un componente urbanísticamente 

planificado, pero también como realidad que construyen, habitan e imaginan los 

ciudadanos a través de sus actividades diarias, sus relaciones personales y sus 

imaginarios, plasmando en él sus necesidades expresivas y sus valores estéticos. La 

interpretación de estas nociones y categorías se hace desde el campo de la danza, con un 

enfoque fenomenológico que se apoya en conceptos tomados de estudios sobre 

arquitectura, ciudad y prácticas urbanas y artísticas en el espacio público, conducentes a 

darle significado y sentido a la Ciudad Danzada, como ámbito espacial construido, 

habitado e imaginado por el bailarín. 

  

Los principales autores en los que se basa el presente estudio son: Rudolf Laban, 

Alberto Dallal y Doris Humprhey, en el campo de la danza; Marcel Merleau-Ponty, 

Gastón Bachelard y Paul Valéry, en el campo de la fenomenología y la poética; Alberto 

Saldarriaga, en el campo de la arquitectura y la ciudad. Aunque los mismos no realicen 

un trabajo explícito sobre la temática planteada, sus diferentes visiones sobre el 

movimiento y el espacio, unas veces de manera enunciativa y otras más profundas o a 

través de relaciones, han aludido desde sus especificidades a algunas de las 

problemáticas y conceptos sugeridos para el desarrollo del presente trabajo. Así mismo, 

es importante señalar que aunque hay un texto publicado con las memorias del Festival 

de Bogotá, escritos por Leyla Castillo, con reseñas, opiniones y entrevistas de este 
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evento y las obras en espacios públicos,5 el cual constituye una fuente importantísima 

para la investigación, no se conoce hasta el momento, en nuestro país, un trabajo sobre 

la temática expuesta con el enfoque que aquí se plantea y que profundice en la 

experiencia excepcional de la arquitectura y la ciudad que apropia la danza.  

 

La metodología, basada en la relación entre el enfoque fenomenológico de Maurice 

Merleau-Ponty y el modelo descriptivo y analítico de Gastón Bachelard, Paul Valery, 

Rudolf Laban y los otros autores de danza consultados, establece tres etapas para el 

desarrollo de la investigación, las cuales se corresponden con las igualmente tres partes 

que estructuran formalmente la tesis: la Primera Parte es de carácter conceptual y 

metodológico, definiendo los conceptos básicos que se manejaran a lo largo del estudio 

así como el enfoque desde donde se aborda la investigación; la Segunda Parte es 

documental y analítica alrededor de los casos escogidos; la Tercera Parte es 

interpretativa, relacionando las dos partes anteriores con el trabajo de campo para 

establecer una síntesis que permita abrir un horizonte de sentido entorno a la ciudad 

danzada. Cada una de estas tres partes en las que se estructura formal y temáticamente 

el trabajo, cuenta con sus correspondientes capítulos, para un total de once (11) 

capítulos, donde se van intercalando fotografías, dibujos y fragmentos de testimonios de 

las obras y de los espacios como un relato visual y literario complementario del tema. 

Así mismo, se hace una introducción a cada una de las partes durante el desarrollo del 

trabajo, con el fin de hacer más explícita la manera en que se manejaran los discursos y 

su congruencia con el enfoque fenomenológico.  

 

La Primera Parte, titulada ñLa experiencia excepcional de las acciones 

coreográficas en el espacio p¼blicoò, consta de cinco (5) cap²tulos, a saber: ñEl estado 

excepcional de la danzaò, ñLa arquitectura m·vil del bailar²nò, ñLa experiencia danzada 

de un mundo cotidianoò, ñLa casa de la danzaò y ñHacer que las paredes bailenò. En el 

capítulo uno se trabaja una definición de la danza a partir de la idea del ñestado 

excepcionalò que narra poéticamente Paul Valery en varios de sus textos y ensayos, 

como Filosofía de la danza, Poesía y pensamiento abstracto y El alma y la danza. En el 

                                                        
5
 CASTILLO, Leyla. ñIns·lito...ò. Op. Cit., p. 99-183.  
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capítulo dos se definen cuatro elementos básicos del movimiento danzado, cuerpo-

espacio-tiempo-energía, que son los vectores a tomar para el análisis de las obras, 

según los estudios de danza de Rudolf Laban en Danza Educativa Modernaò, Doris 

Humprhey en El arte de crear danzas, y Alberto Dallal en Cómo acercarse a la Danza. 

En los capítulos tres, cuatro y cinco se desarrolla la perspectiva fenomenológica de la 

investigación, al trabajar las reflexiones sobre lo que vive y siente de la arquitectura el 

bailarín cuando danza en un espacio cotidiano: en el capítulo tres se determina qué tipo 

de experiencia del mundo es danzar en un sitio específico, según la visión del ñcuerpo 

fenoménicoò de Merleau-Ponty, en su Fenomenología de la Percepción; en el capítulo 

cuatro se describe la experiencia íntima e imaginativa del bailarín con un espacio 

cotidiano, siguiendo el recorrido imaginativo por ñla casaò de Gastón Bachelard en La 

poética del espacio; y en el capítulo cinco se analiza la relación danza y arquitectura, a 

partir de las ideas sobre la experiencia sensible con el espacio construido que trabaja el 

arquitecto colombiano Alberto Saldarriaga, en su libro La Arquitectura como 

Experiencia: espacio, cuerpo y sensibilidad.  

 

La Segunda Parte del trabajo, denominada ñDanzando en una Fuente, unos Bolardos 

y un Cementerioò, presenta la perspectiva del trabajo de una manera analítica y 

documental en torno a las tres obras con las se ilustra la investigación, como reflejo de 

los planteamientos sobre la experiencia de las acciones coreográficas en el espacio 

público que se desarrollaron anteriormente. En esta parte se incluyen las fotografías, 

dibujos y bosquejos de las obras y de los espacios intervenidos. Consta de cuatro (4) 

capítulos, a saber: el seis, el siete, y el ocho se denominan igual que las obras, ñPor ah² 

andan Rutina y Cotidianaò, ñCalle Realò, ñA Sol y Sombraò, describiendo los lugares 

con sus instalaciones y características principales ï la Fuente del Parque Santander, la 

Acera con los Bolardos, y el Cementerio Central ï, el tema con la reseña de las obras y 

llevando a cabo el análisis del movimiento en cuanto al manejo del cuerpo, el espacio, 

el tiempo y la energía. Se cierra con el cap²tulo nueve, ñLa puesta en escenaò, donde se 

expone una apreciación crítica de cada obra con respecto al lenguaje artístico y la 

apropiación estética del lugar según las intenciones del coreógrafo o autor de la obra.  
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La Tercera Parte, titulada, ñEl final del viaje corporal por la ciudadò, contiene dos 

(2) capítulos conclusivos, más no concluyentes, titulados ñDanza, Arquitectura y 

Ciudadò y ñLa Ciudad Danzadaò, cuyo propósito es exponer unas reflexiones con base 

en los capítulos precedentes, desde donde se puedan plantear algunos parámetros que 

sintetizan las relaciones y significados que propicia el diálogo danza, arquitectura y 

ciudad, retomando la experiencia excepcional de las acciones coreográficas en el 

espacio público, con el fin de concretar el significado de la ñciudad danzadaò, esto es, 

determinar la mirada de la ciudad que propone la danza.  

 

Para el análisis de las acciones coreográficas se toman los cuatro vectores, cuerpo, 

espacio, tiempo y energía, describiendo su manejo en relación con la arquitectura y 

sentido del lugar, de acuerdo con el tema central que inspira las acciones coreográficas 

para cada caso: la imagen del agua en la Fuente, el objeto bolardo en la Acera, y la 

memoria en el Cementerio. Como instrumentos básicos se asumen la observación 

directa de las obras, la revisión del registro audiovisual de las mismas, el 

reconocimiento de los espacios con sus características, la consulta de fuentes como las 

Memorias del Festival, artículos de prensa, páginas de internet, así como las charlas y 

entrevistas informales en encuentros realizados con algunos coreógrafos y bailarines 

durante el trabajo de campo. El enfoque fenomenológico utilizado en el análisis consiste 

en describir el movimiento del bailarín tal como se dan en su ser-ahí, en el momento y 

lugar que se suceden, extrayendo unos elementos objetivos y subjetivos para analizarlos 

y revelar su orientación de acuerdo con un proyecto motriz.
6
 Entre las fuentes a las que 

se ha acudido en la recolección del material, se pueden mencionar: el Archivo de 

Bogotá adscrito a la Alcaldía Mayor,
7
 los archivos personales del exïgerente de danza 

Cesar Monroy, de los coreógrafos Ingrid Sierra y Charles Vodoz, la Hemeroteca de la 

Biblioteca Luís Ángel Arango del Banco de La República, páginas de internet y la 

biblioteca y archivo personal del investigador.  

                                                        
6
 O lo que es lo mismo, revelar unos ñfen·menosò que se dan a la conciencia de lo ñdadoò o en 
la exploraci·n directa de la ñcosa mismaò (M-Ponty), esto es, la experiencia de un mundo 
cotidiano a partir del movimiento danzado en el espacio público.  
7
 Lamentablemente, este material es escaso y está sin sistematizar ni marcar, lo que requirió 

de un trabajo de varios meses para acceder al mismo, poder revisarlo y salvar algunas 
imágenes. 
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Finalmente, es importante comentar algunas circunstancias que han determinado la 

postura desde donde se aborda el estudio, a saber: el desempeño profesional en el 

campo específico de la danza que posee el autor, lo que hace inevitable una manera de 

interpretar las ideas de los autores y los conceptos trabajados; y el haber tenido la 

oportunidad de asistir a las representaciones de las tres obras escogidas, lo que involucra 

una transmisión de su sentir propio sobre los hechos analizados. Sin embargo, ello no 

implica de manera alguna que el estudio sea un trabajo especializado sobre danza, sino 

más bien una reflexión sobre la experiencia del movimiento en el espacio. Tampoco se 

trata de hablar de la arquitectura y la ciudad desde el lenguaje especializado del 

arquitecto o del urbanista, ya que el analista carece de la formación necesaria para ello, 

sino más bien de describir un estado al que se accede a través de unas acciones 

corporales y artísticas, concebidas para unos espacios urbanos específicos.  
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PRIMERA PA RTE:  

LA EXPERIENCIA EXCEPCIONAL DE LAS ACCIONES COREOGRÁFICAS 

EN EL ESPACIO PÚBLICO  

 

Ilustración 2 ï ñACPMò ï Estación de Gasolina Calle 47 ï Cra. 13 
Festival de Danza Contemporánea en espacios Insólitos para Público de Paso. Bogotá 

1997
8
 

                                                        
8
 PORTILLA ORLANDO. ñFestival Espacio Alterno/97ò. En La Danza, Año 2- No. 3, 

(Septiembre-Octubre de 1998). Santafé de Bogotá D.C., Fundación Artes y Ciencias Escénicas 
ï FACE, p. 7. 
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ñAl observar la estación de gasolina ubicada en la calle 47 con carrera 

13, llena de aceite, con uno que otro indigente en alguna de sus esquinas, 

con peatones cuya actitud de descuido en indiferencia por el aseo de ese 

lugar, sentimos que se estaba generando la marginalidad del sitio. 

Además, las conductas aprendidas de los trabajadores de la estación 

(vendedores de gasolina, lavadores de autos, etc.) y de los usuarios de ese 

servicio, que siempre están de afán, y que muchas veces, sin llegar a 

mirarse a la cara, se decían y hacían lo que les correspondía, nos dio la 

impresión de que la relaciones que se establecían en dicho lugar eran 

totalmente mecanizadas y automatizadas en la prisa de una sociedad cada 

día más fragmentada en sus conocimientos y en sus  actitudes de poder en 

relación con el espacio urbano. Por otra parte, en el proceso de 

observación del lugar nos dimos cuenta de que arquitectónicamente era un 

sitio preparado para el paso de vehículos, y en esa medida es espacio de 

las personas que allí trabajan era reducido y tenía otra connotación. Todo 

esto nos llamó la atención  y fue lo que nos determinó a realizar nuestra 

propuesta en ese lugar.ò   

Fernando Ovalle 
9
 

 

 

                                                        
9
 CASTILLO, Leyla. ñIns·lito...ò, Op. Cit., p. 122 
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LAS EXPERIENCIA EXCEPCIONAL DE LAS ACCIONES COREOGRÁFICAS 

EN EL ESPACIO PÚBLICO  

 

Esta primera parte del trabajo comprende el marco teórico y metodológico de la tesis y 

se divide en cuatro capítulos con los cuales se definen nociones y categorías centrales en 

torno al tema de la experiencia excepcional de las acciones coreográficas en espacios 

públicos, determinando la postura y mirada desde donde se asume la investigación. En 

el capitulo uno, ñEl estado excepcional de la Danzaò, se trabaja una definición de la 

danza, a partir del sentido que producen los movimientos del bailarín y que describe 

Paul Valéry en algunos de sus textos y escritos cortos, como Filosofía de la Danza, 

Poesía y pensamiento abstracto, y El alma y la danza.
10

 En el capitulo dos, ñLa 

arquitectura m·vil del bailar²nò, se definen los elementos del movimiento danzado: 

cuerpo, espacio, tiempo, energía, para su manejo y configuración en las acciones 

coreográficas, basándose en los estudios de Rudolf Laban, en Danza Educativa 

Moderna,
11

 Doris Humphrey, en El arte de crear danzas,
12

 y Alberto Dallal, en su libro 

Cómo acercarse a la danza.
13

 En el cap²tulo tres, ñLa experiencia danzada de un mundo 

cotidianoò, se determina qu® tipo de experiencia del mundo es danzar, particularmente 

en un espacio público, retomando la concepción del cuerpo de Maurice Merleau-Ponty, 

en su obra La Fenomenología de la Percepción.
14

 En el cap²tulo cuatro, ñLa casa de la 

danzaò, se establece una comparaci·n entre el espacio danzado y la imagen de la casa 

que describe Gastón Bachelard, en su obra La poética del espacio.
15

 En el capítulo 

cinco, ñHacer que las paredes bailenò, se detallan aquellos fen·menos esenciales en los 

que se conjugan la arquitectura y la danza, valiéndose de la experiencia sensible con el 

                                                        
10

 VAL£RY, Paul. ñLa filosof²a de la danzaò y ñPoes²a y pensamiento abstractoò. En: Teoría 
poética y estética. Traducción de Carmen Santos. Madrid, Visor Distribuciones S.A.,1990.  
--------------- El alma y la danza. Buenos Aires, Editorial Losada, S.A., 1958.   
11

 LABAN Rudolf. Danza Educativa Moderna. Título original: Modern Educational Dance. 
Publicado en inglés por Macdonald & Evans, 3ª edición, 1975, traducido al español por Amanda 
Ares Vida para su reimpresión en España en 1984 por Ediciones Paidós Ibérica S.A. 
12

 HUMPRHEY, Doris. El arte de crear danzas. Título original: The Art of Making Dances. 
Publicado en Buenos Aires en 1965 por EDITORIAL UNIVESITARIA DE BUENOS AIRES en 
Argentina. 
13

  DALLAL, Alberto. Cómo acercarse a la Danza. México, Gobierno del Estado de Querétaro, 
Sección de Educación Pública/ Plaza y Valdés, 1988.  
14

 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenología de la Percepción. Paris, Ediciones Guillimard, 
1992. 
15

   BACHELARD, Gastón. La Poética del Espacio. México, Fondo de Cultura Económica, 1975.  
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espacio construido que describe el arquitecto colombiano Alberto Saldarriaga, en su 

obra La arquitectura como experiencia, espacio, cuerpo y sensibilidad.
16

 

  

Al reunir aquí los conceptos, definiciones, miradas y objetos de estudio, creados, 

interpretados y recreados por estos autores en sus investigaciones sobre la experiencia 

sentida del movimiento en el espacio, se espera contar con un horizonte previo de 

sentido que permita ubicar no sólo el mundo desde el cual se genera el interrogante 

central, sino, también, darle a los elementos subjetivos y objetivos que van surgiendo 

una razón de ser y una orientación. De modo que, se obtenga un ñestado del arteò de la 

investigación con relación al tema planteado, donde se identifiquen los vectores para el 

análisis de los casos y se establezca el enfoque y el método de análisis acorde con los 

procesos descriptivos e interpretativos de la fenomenología.  

 

Es aquí donde se identifican los presupuestos y conjeturas que sustentan la experiencia 

excepcional de las acciones coreográficas en el espacio público, gracias a los cuales 

surgirá el segundo momento del trabajo, compuesto de imágenes y narrativas que 

resulten de la descripción y análisis de las acciones coreográficas en la fuente, los 

bolardos y el cementerio. Para que finalmente, se pueda llegar a la tarea interpretativa 

que permita comprender mejor lo que significa ñla ciudad danzadaò. 

 

 

                                                        
16

 SALDARRIAGA Roa, Alberto. La arquitectura como experiencia. Espacio, cuerpo y 
sensibilidad. Bogotá, Villegas Editores S.A./ Universidad Nacional del Colombia. 2002.  
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1. EL ESTADO EXCEPCIONAL DE LA DANZA  

ñLa Danza es un arte que se deduce de la vida misma, ya que no es sino la acci·n del conjunto 
del cuerpo humano; pero acción trasladada a un mundo, a una especie de espacio-tiempo, que 

no es exactamente el mismo que el de la vida pr§cticaò. 

Paul Valery
17

 

 

 

Ilustración 3- ñTr²pticoò. Balc·n del barrio hist·rico de La Candelaria en Bogot§. Festival 
de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, 1999. Archivo 

Cesar Monroy 
 

La danza es una experiencia excepcional del movimiento y del espacio, o un ñestado 

excepcionalò, como la define Paul Val®ry, que responde a una finalidad estética y 

expresiva, pues el bailarín
18

 vive, y hace vivir a otros, una experiencia cinético-emotiva, 

trasladándose y trasladando a quien le ve danzar, más allá del tiempo y del espacio en 

que realmente están. La asimilación del leguaje del movimiento a una poética que hace 

Paul Valéry, describe muy bien lo que significa la danza como experiencia excepcional 

en donde el bailarín crea un espacio-tiempo, un clima, una atmósfera, un mundo distinto 

y, a la vez, paralelo, al de la vida real, alterando con su gestualidad todo espacio, 

convencional o no convencional, abierto o cerrado. Sus figuras, desplazamientos, ritmos 

                                                        
17

 VAL£RY, Paul. ñFilosof²a de la danzaò. En Teoría, poética y estética. Op. Cit., p. 174  
18

  Aunque Valery, habla siempre de ñbailarinaò, recu®rdese que en este trabajo, se usa en todo 
momento el término bailarín, de una manera genérica. 
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y esfuerzos adoptan el sentido de un lenguaje poético por cuyo efecto las actividades 

corporales se salen de su finalidad práctica y de su curso ordinario de disponibilidad 

general, para intensificar la percepción y la conciencia del cuerpo y sus sensaciones en 

un espacio donde formula su propia realidad.19 Ese estado excepcional es aún más 

notorio en un espacio público donde el bailarín interactúa con las cosas, las personas y 

las circunstancias, exacerbando la doble condición de alteración inherente a la danza, 

que afecta la percepción, sentido y uso del espacio, a la vez que el movimiento se ve 

afectado por el lugar.  

 

Como lo afirma Valery, los pasos del bailarín son un discurso o un poema, y sus 

movimientos develan un conocimiento comparable al del poeta, donde sus actos y 

singularmente los que su cuerpo lanzan al movimiento, pueden hacerle entrar, a él y 

quien le observa, en ñun estado raro y admirableò.
20

 Sus movimientos son comparables 

a las reflexiones del filósofo, e incluso más trascendentales, siendo la danza una forma 

de pensamiento o una manera de pensar en movimiento, si se tiene en cuenta que el 

cuerpo es el punto de partida y de llegada de todo conocimiento y experiencia del ser 

determinando la manera como se sitúa en el mundo. Danzar es crear una temporalidad 

propia, en la que el cuerpo y sus movimientos transforman la realidad y la dotan de una 

apariencia y un sentido distinto al de la vida cotidiana: 

ñPero la Danza, se dice, despu®s de todo es solamente una forma de 
Tiempo, es solamente la creación de una clase de tiempo, o de un 

tiempo de una clase completamente distinta y singularò. ñ(é) esta 

persona que danza se encierra, de algún modo, en una duración que 
ella engendra, en una duración eternamente hecha de energía actual, 

hecha de nada que pueda durar. Es inestable, prodiga lo inestable, 

pasa por lo imposible, abusa de lo improbable; y a fuerza de negar 
con su esfuerzo el estado ordinario de las cosas, crea en los espíritus 

la idea de otro estado, de un estado excepcional ï un estado que sería 

sólo de acci·n (é)ò.
21

  

 

La temporalidad de la danza es el resultado de una dialéctica entre la razón y la sin-

razón, entre la realidad y la fantasía, que produce un cuerpo entregado en su actuar y en 

                                                        
19

 VALERY, Paul. ñPoes²a y pensamiento abstractoò. En Teor²aé Op. cit., p.p. 90-92 
20

 VALERY, Paul. El alma y la danzaé Op. Cit., p. 39 
21

 VALERY, Paul. ñFilosof²a de la danzaò. Op. Cit., p.p. 179,180 
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su gestualidad a una clase de emoción que se asimila a ñun estado poético que 

compromete a todo el ser sintienteò, pues, quien hace visible la experiencia del 

movimiento, el bailarín, y quien se entrega a su mirada atenta, el espectador, son 

transportados a ñotro espacio y a otro tiempoò más allá de aquellos en los que 

realmente están, develando detrás de los eventos externos y de los objetos materiales 

ñun universoò investido de una energía creadora que transita entre la racionalidad y la 

imaginación.
22

 El bailarín se halla impulsado por una energía vital que por momentos 

escapa a su control para recuperar enseguida, sumergido en un estado que conjuga la 

libertad y la medida del movimiento. Es un ser entre etéreo y terrestre, leve y grave, 

mezcla de pasión y de razón, poseído de sus movimientos que a la vez que los controla 

a su antojo, los desata bajo sus actos y sus emociones, creando una experiencia temporal 

y espacial que transita entre la realidad del cuerpo y la fantasía del alma: 

ñque tan pronto se transporta, pero sin ir realmente a ninguna parte, 
como se modifica allí mismo, se expone bajo todos los aspectos; y 

que, en ocasiones, modula sabiamente apariencias sucesivas, como 

por fases medidas; a veces se convierte vivamente en un torbellino 

que se acelera, para fijarse de repente, cristalizada en estatua, 

adornada con una extra¶a sonrisaò.
23

  

 

La experiencia excepcional de las acciones coreográficas en el espacio público ï 

fuente, acera, cementerio ï tiene que ver con ese estado en que los elementos del 

movimiento ï cuerpo, espacio, tiempo, energía ï entran en una relación directa y 

sentida con los elementos objetivos y subjetivos del lugar ï la arquitectura, los 

transeúntes, las practicas cotidianas, el medio ambiente ï propiciando un 

acontecimiento íntimo que resulta del encuentro entre la fenomenología del movimiento 

y la poética del espacio. Sobreviene en ese instante único y fugaz un estado emotivo y 

de irrealidad que afecta tanto la concepción del movimiento, como la percepción y 

relación espacial y se suspende un flujo de vida cotidiana, ofreciendo nuevos retos para 

el cuerpo. De esta manera, dentro de la fuente y en sus bordes, por entre las tumbas y 

arriba de ellas, alrededor de los bolardos o sobre ellos, los bailarines de Por ahí andan 

Rutina y Cotidiana, A Sol y Sombra y Calle Real, penetran el agua y rompen con el 

concreto y el mármol, y como aves se posan en los bordes y tejados, para lanzarse 
                                                        
22

 VALERY, Paul. ñPoes²a y pensamiento abstractoò. Op. Cit., p p. 90-93 
23

 VALERY, Paul. ñFilosof²a de la danzaò. Op, cit., p.p. 183 
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caedizos en el vuelo, a realizar marchas, carreras, saltos, giros, desplomes, rebotes, 

deslizamientos, torsiones, balanceos, flotaciones y muchas otras posibilidades en las que 

se incluye la inmovilidad. Las energías que despliegan esas criaturas de gestos 

compulsivos y acariciadores, apasionados y calculados, consumen la faz lampiña e 

indiferente de los objetos, y los hacen estallar en múltiples imágenes-movimiento: 

ñVedme ese cuerpo que salta, como la llama a la llama reemplaza; ved c·mo huella de 

lo verdadero y lo patalea; cómo destruye furiosamente, gozosamente, el lugar mismo en 

que se halla y c·mo le embriaga el exceso de su mudanzasò.
24

  

 

 

Ilustración 4- "Por ahí andan Rutina y Cotidiana"  
 Fuente del Parque Santander - Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos 

para Público de Paso" - Bogotá 2002. Foto Cortesía Ingrid Sierra 

 

La combinación del movimiento danzado con los objetos, los sentidos y los usos de un 

sitio específico, producen un estado excepcional en que el cuerpo y la vida se convierten 

                                                        
24
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en danza y se consagran al movimiento total: ñàno se antojara que con sus pies 

anduviera tejiendo una alfombra indefinible de sensaciones?...Cruza, descruza, trama 

la tierra con la duraci·nò.
25

 La mutabilidad de ese estado excepcional de la danza, 

conjura un mundo mágico en medio de la ciudad; una tierra de esfuerzos y de sueños 

habitada por el cuerpo investido de ritmos y gestos plásticos que emprende altos vuelos 

simbólicos y se hunde en las profundidades del inconsciente. Los cuerpos en la fuente, 

en los bolardos, en el cementerio, o en cualquier espacio, cerrado o abierto, reaccionan a 

las cosas del mundo con una intención expresiva que crea atmósferas rítmicas y 

sorpresivas una vez que el movimiento ha llegado a su clímax, desplegando una 

temporalidad vital para dibujar con sus grafías dinámicas un nuevo mundo: 

ñun grupo de sensaciones que se hace una morada propia, en la que 
determinados temas musculares se suceden de acuerdo con una 

sucesión que le instituye su tiempo propio, su duración absolutamente 
suya; que contempla con una voluptuosidad y una dilección cada vez 

más intelectuales ese ser que crea, que emite de lo más profundo de sí 

mismo esta bella sucesión de transformaciones de su forma en el 

espacioò.
26

  

 

El bailarín hila una compleja y variada red de sensaciones físicas y emocionales que 

oscilan entre la naturalidad y la abstracción, produciendo un inter-juego de fuerzas 

antagónicas y paralelas, de contrastes y similitudes, de simetrías y asimetrías, en 

imágenes-movimiento surgidas de la realidad y que a la vez la trascienden. Un cuerpo 

que es, al mismo tiempo, conciencia plena (M-Ponty) alerta a capturar y a volver poesía 

todo lo que le acontece, desarrollando un variado y complejo vocabulario motriz y 

gestual para dar nueva vida al espacio y graficar un mundo temporal compuesto de 

figuras corporales, ritmos, energías, gestos y sensaciones a medida que se desplaza por 

el lugar: en la fuente se sumerge y flota, se equilibra y se resbala, se congela y se 

derrite; en el cementerio transita por entre tumbas, estatuas y mausoleos, se detiene ante 

el atrio de la pequeña capilla y se retuerce ante el mármol como un ser fantasmal; en la 

acera gira, corre, salta, cae, trabaja y ama en torno o sobre los bolardos. Allí, en el 

espacio público el bailarín coloca todas y cada una de las partes de su cuerpo y sus 

recursos expresivos al servicio de la arquitectura y la ciudad, reavivando memorias, 
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imágenes, usos, donde se transfiguran unas situaciones propias del habitar del lugar y de 

su propia imaginación, para poner ese estado excepcional en unos lugares que no han 

sido concebidos para danzar, procurando por el lenguaje sentido de sus movimientos 

una experiencia poética de la arquitectura y la ciudad.  

 

 

Ilustración 5- "Tríptico", ventanal de la Biblioteca Luis Ángel Arango (Cra. 5). Festival de 
Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, Bogotá, 1999. 

 

La danza procura la conciencia expandida del cuerpo, de sus acciones y del espacio 

físico donde se ubica, inaugurando ñun mundoò que trastoca la realidad cotidiana para 

trascender el plano de la funcionalidad y abarcar el de la conciencia, el lenguaje y la 

imaginación. Los movimientos, gestos y trazados del cuerpo están montados en la 

forma contundente y emotiva que les asigna el mismo impulso interior (muscular y 

emocional) desde el cual nacen, junto con los estímulos del lugar. Esta energía se 

transmite a los espectadores, que se dejan contagiar por esos cuerpos y esos espacios de 

la imaginación, mientras que, a su manera, danza con ellos y participan del ñestado 

excepcionalò, cautivados por sus movimientos para aceptar su invitación a la danza. 

Los espectadores son sorprendidos, y hasta incomodados, por la nueva vida que adoptan 

ante sus ojos aquellos sitios que se habían vuelto casi invisibles por la costumbre, 
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asistiendo a ese juego entre la motricidad y los pensamientos, entre la realidad y la 

imaginación, la razón y la pasión, entre el cuerpo y el alma, entre el bailarín y el 

transeúnte, entre las planimetrías de danza y la planeación de la ciudad. En pleno 

corazón de la ciudad, en sus calles, plazas, parques, sitios sagrados y esquinas, el 

bailarín crea ñun mundoò de condici·n mutable y fluida, el cual puede, incluso, verse 

como inapropiado, perturbador y amenazante, para ciertas miradas acostumbradas a ver 

la danza confinada en un teatro. Es el territorio de la poesía construido paso a paso por 

las sensaciones del cuerpo danzante que devela imágenes-movimiento tras la apariencia 

ordinaria del espacio público.  

 

Ese mundo de imágenes y sensaciones con su apariencia y su significado propios que 

inaugura la danza, no es necesario hacer coincidir con referentes externos para que 

tenga validez, pues ñla bailarina se encuentra en otro mundo, que ya no es el que 

pintan nuestras miradas, sino el que ella teje con sus pasos y construye con sus 

gestosò.
27

 La emoción del movimiento sugiere más que describe, trabajando sobre algo 

latente, evocador, capaz de motivar la curiosidad y la fantasía del espectador. El bailarín 

alterna en sus acciones cambios de intensidad de lo fuerte a lo suave, de velocidad entre 

lo lento y lo rápido, momentos de reposo y de acción, en una gran variedad de 

situaciones motrices hiladas en la composición coreográfica que les transportan a él y al 

espectador a un estado excepcional. Sus configuraciones espacio-temporales en el caso 

de un espacio público se conjugan con las configuraciones de la arquitectura y generan 

resonancias cinéticas y emotivas en el cuerpo danzante, en el cuerpo del espectador y en 

el cuerpo de la ciudad, inaugurando un mundo que transita entre el límite y la libertad, 

entre la razón y la imaginación, entre lo planificado y lo imprevisible.  

 

Este mundo no es ñgratuitoò, pues contiene su propia significación, y aunque el bailarín 

se entregue a ®l, lo ñdominaò desatando y liberando sus acciones y sus emociones; pero 

tampoco es ñ¼tilò, en el sentido de que sobrevenga como resultado de acciones que 

pertenezcan a la ñvida funcionalò; y no persigue otro fin que no sea su propia 

realización en el acto mismo de danzar. Puede que exista el requerimiento de preparar 
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los movimientos y combinarlos en una estructura coherente, antes de ponerlos en un 

sitio específico, aunque en últimas esa preparación es condición indispensable al acto 

de danzar; puede que exista una historia que guie la danza; o puede que el interés sea 

algo aparentemente ajeno a la danza, como la arquitectura y el sentido de una fuente, 

una acera o un cementerio. De todas maneras, el propósito es siempre, y ante todo, el 

movimiento en el espacio:  

ñPero, en este mundo, no existe fin exterior a los actos; no existe 
objeto que agarrar, que alcanzar o rechazar o huir, un objeto que 

termine exactamente una acción y dé a los movimientos, primero, una 
dirección y una coordinación exteriores, y después una conclusión 

n²tida y ciertaò.
28
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2. La Arquitectura Móvil del Bailarín  

El placer primero de bailar es ese contacto con el espacio puro y simple.  

Es un retorno a sí mismo cuando el bailarín entra en contacto con el espacio. 

 El espacio pierde su ausencia de forma, encuentra su encarnación en las formas.  

Rudolf Von Laban 

 

El bailarín dibuja con su cuerpo líneas, volúmenes, planos, trayectos y tonos en el 

espacio,  con una duración, una velocidad, un ritmo, una periodicidad, empleando cierta 

cantidad y calidad de energía, para reaccionar a unos estímulos internos y externos, 

motivado por la necesidad de expresarse en movimiento. De donde se deducen unos 

elementos del movimiento: el cuerpo, el espacio, el tiempo y la energía, que al 

combinarse en una forma y sentido distinto al de la  motricidad práctica, dan como 

resultado la arquitectura móvil del bailarín y que conforma su espacio personal, como 

una caja de cristal dentro de la cual atraviesa el espacio general. 

 

 

Ilustración 6- El icosaedro de Rudolf Laban, Alemania, 1926.
29 
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 MOLINA GOMEZ, Juan José y Otros. La representación de la representación, Danza, teatro, 
cine música. Madrid, Ediciones Cátedra, Grupo Anaya, S.A., 2007, p. 115. 
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Los diseños corporales ï simétricos y asimétricos ï las direcciones de los 

desplazamientos, los ritmos ï transiciones, pulsos, compases, velocidades ï y las 

combinaciones de tensiones y relajaciones en los esfuerzos, configuran una geometría 

inestable que se insertan en el diseño, ritmo, dirección y energía de la geometría estable 

del espacio físico. El oficio del coreógrafo y del bailarín consiste, esencialmente, en 

conocer, controlar y saber combinar los aspectos naturales de la motricidad para crear 

movimientos con su propio sentido, que, a su vez, se ajusten a la forma y sentido del 

sitio donde se ejecutan. Pero, el uso que de todos estos factores del movimiento hacen el 

coreógrafo o el bailarín no es siempre intencional ni parejo, y el predominio de uno 

sobre otro determina la coreografía y el carácter y significado mismo de la danza. Para 

definir los elementos que constituyen el lenguaje de la danza y el uso del espacio por el 

bailarín, son válidos aquí los estudios de Rudolf Laban, hacia las décadas del 20 y 30, y 

Doris Humprhey, hacia los años 50, donde establecen relaciones entre el movimiento 

natural y la vida cotidiana y la concepción del movimiento y del espacio en la danza, 

sentando las bases para la danza moderna, posmoderna y contemporánea. Así mismo, se 

retoma la clasificación que de estos elementos hace el investigador y coreógrafo 

mexicano Alberto Dallal, con lo que se complementa la categoría de acciones 

coreográficas que se quiere dar a entender en el presente estudio.   

 

Las acciones coreográficas en el espacio público propician el diálogo entre la 

arquitectura móvil del bailarín y la arquitectura estable del sitio específico, que no se 

trata de ilustrar con el cuerpo un diagrama nítido de las formas materiales, sino de 

involucrar el objeto arquitectónico en un doble proceso de asimilación y acomodación 

entre los elementos del movimiento y los elementos de lugar, buscando movimientos o 

gestos motivados. Como en toda danza, estas acciones coreográficas parten de los 

mismos principios del movimiento y de aquello que motiva al bailarín a moverse, y que 

le lleva a preguntarse: ¿Por qué me muevo? ¿Cuál es la causa? ¿Cómo manifestar la 

emoción?, explorando las fuentes naturales que dan origen a la emoción para examinar 

luego el proceso por el cual la emoción se transforma de mímica en movimiento.
30

 

Además de saber de dónde surge el impulso de la acción y en qué parte del cuerpo 

                                                        
30

 HUMPRHEY, Doris. El arte deé Op. Cit., p. 119 
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ubicar cada sensación y la emoción, se ve impelido a indagar por los aspectos de su 

entorno inmediato para aprovechar sus estímulos y su carácter expresivo: ¿Qué me 

impulsa a moverme en este lugar? ¿Sus instalaciones, su historia, su uso, las 

personas, la atmósfera que lo rodea? ¿Qué otro aspecto? ¿Dónde explorar los 

estímulos que toquen las fibras de mis movimientos? ¿Cuáles pueden ser los 

movimientos que me permiten armonizar con el lugar? 

 

 

Ilustración 7- Dibujos Corporales Simétricos y Asimétricos de Doris Humphrey.
31 

 

A continuación se definen los cuatro elementos del movimiento: cuerpo, espacio, 

tiempo y energía, y que son los vectores a tomar en el análisis de las acciones 

coreográficas en la fuente, los bolardos y el cementerio, acudiendo a la clasificación que 

de los mismos propone el mexicano Alberto Dallal en su libro Cómo acercarse a la 

Danza, y aplicando en ellos las ideas de Rudolf Laban en Danza Educativa Moderna, y 

de Doris Humphrey en El arte de crear Danzas, definiendo, además, el concepto de 
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coreografía que reúne el trabajo de composición y la disciplina artística del coreógrafo. 

Se describe la manera como el bailarín los combina dentro de una arquitectura móvil 

que acomoda a la arquitectura fija del lugar, para asimilarla a sus intenciones 

expresivas, siendo la arquitectura del lugar un tema para la creación de la danza. No sin 

antes repetir aquí la advertencia de Dallal de que los factores del movimiento no se 

pueden dar de manera separada ni en la vida ni en la danza, y su clasificación y 

separación se hace únicamente con el propósito de estudiarlos.  

 

 

Ilustración 8- Bailarín sobre bolardos. Bogotá 2009 

 

2.1. EL CUERPO 

 

ñEl cuerpo humano ï a partir de sus características naturales ï constituye el indicador 

de las habilidades, actuales y posibles, para hacer ñsignificativosò los movimientos en 

el espacioò.
32

 Al mismo tiempo, la ejecución de todo movimiento en la danza 

dependerá de los límites reales y las capacidades físicas del cuerpo. El cuerpo y los 

diseños que crean sus partes ï piernas, pies, brazos, manos, cadera, torso y cabeza ï son 

los principales protagonistas de la danza, incluidas sus zonas más pequeñas ï ojos, 
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parpados, boca, rostro, músculos de la espalda, dedos de los pies y de las manos ï que, 

si bien, no intervienen directamente en la coreografía, aportan un importante contenido 

gestual y expresivo. El bailarín desarrolla un vocabulario de diseños simétricos y 

asimétricos, equilibrados y conflictuales que se valen de todas las partes del cuerpo en 

miles de combinaciones y en todas las direcciones, alturas y profundidades, con distinta 

dinámica y ritmo.
33

 

 

 

Ilustración 9- Bailarín en entrenamiento. Archivo Cesar Monroy. 
 

Junto con las características fisiológicas ï rasgos y capacidades físicas, sexo, edad, 

complexión, etc. ï están los factores psicológicos, sociales y culturales vinculados a 

formas de vida, hábitos de trabajo, tipo de alimentación, modales, ocupaciones, 

diversiones, vestuario etc., y en los que también influyen las instituciones, las 

ideologías, los hechos históricos, la economía, la ética y la estética. El conjunto de estos 

aspectos fisiológicos y psicológicos conforman lo que Alberto Dallal denomina como 

ñLa Cultura del Cuerpoò para cada grupo humano y que, entre otras cosas, se refleja en 

sus diversas actividades físicas y manifestaciones expresivas como la danza. El bailarín 

entrena su cuerpo no solo para dominar y ampliar sus capacidades físicas y su repertorio 
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de movimientos, sino para aumentar el caudal expresivo que le requiere cada situación 

danzada, transformando estos aspectos de la cultura del cuerpo, con el propósito 

explícito de producir gestos que enfaticen las formas, las sensaciones cinéticas, la 

ubicación, los desplazamientos, las posturas y las actitudes como fines por sí mismos.
34

  

 

La primera condición del sujeto que hace coreografía es el conocimiento, o por lo 

menos una gran curiosidad, acerca del cuerpo, no solo del suyo propio, sino de la 

heterogénea variedad de cuerpos que pueblan el ambiente en que vive. Tendrá siempre 

presente la singularidad de cada personalidad, comenzando por la suya, para. Indagar lo 

que sucede en su propio cuerpo y en del las demás personas, identificando actitudes y de 

gestos de acuerdo con la condición física, la edad, el estado de ánimo, la sexualidad, el 

género, las circunstancias del momento. Hay un proceso de autodisciplina corporal y, al 

mismo tiempo, de autodefinición, que da como resultado un variado repertorio de 

movimientos y gestos que ponen a prueba las propias capacidades y convicciones. En la 

calle, su atención se dirige a esos grupos de cuerpos de las personas que se mueven en 

pautas caleidoscópicas, o como individuos: ancianos, maduros, jóvenes; cuando se 

encuentran, se separan, hablan, caminan, trabajan. En un espacio público, hay a su 

disposición un diverso y continuo espectáculo de cuerpos, los cuales, además, le 

revelan, en sus gestos y actitudes, sus situaciones más íntimas.
 35

  

 

El cuerpo en el espacio público es así un tema de primera mano, no solo por su 

presencia física y psicológica como medio indispensable por el cual se hace posible la 

interacción con el lugar y se expresa la acomodación y asimilación de la danza a la 

arquitectura y sus cualidades, sino porque en la calle se da un cuerpo a cuerpo entre el 

bailarín y el espectador donde la presencia de uno afecta al otro, y viceversa, 

estableciendo un diálogo cinético de mutuas resonancias. Las poses, la marchas, los 

gestos, la mirada, las sonrisas, los comportamientos, los contactos físicos, las relaciones 

y todo aquello que se muestra, pero también lo que se oculta, son aspectos de la 

corporeidad propia del espacio público que se evidencia en la diversidad de actividades 

                                                        
34

 DALLA, Alberto. Op. Cit., p. 21 
35

 HUMPRHEY, Doris. Op. Cit., p. 20 
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cotidianas. La experiencia de lugar se da y se proyecta a través del cuerpo y sus 

movimientos que hacen transmisibles las reacciones cinéticas y emocionales, 

expresando lo que viven y sienten el bailarín y el transeúnte sobre la arquitectura y la 

ciudad en un sitio específico.  

 

 

Ilustración 10- Danza en la Plazoleta del Rosario. Bogotá 2009. 

 

El sentido del cuerpo en el ámbito público se explica desde dos planos opuestos y 

complementarios: de un lado, la planeación urbana y los condicionamientos culturas 

que fijan ciertas pautas esperadas de uso y comportamiento en público, y de otro lado, 

las transgresiones, subversiones y re-interpretaciones de lo funcional del espacio que le 

dan los transeúntes; al mismo tiempo que adoptan actitudes y comportamientos 

adecuados al lugar en el que se está, surgen otros que se salen de lo común, que son 

inusuales y hasta ñins·litosò, donde se incluyen las actividades artísticas como la danza, 

y que por lo tanto rompen con lo planificado y lo ñconvenidoò culturalmente.   

 

El cuerpo se halla condicionado por el lugar, el momento, las reglas urbanas, mientras 

que sus  circunstancias y otros aspectos más personales indicen en la experiencia del 

lugar. Por ejemplo, caminar lento no es común en una acera en un día agitado, tampoco 

correr en un cementerio, ni menos zambullirse en una pileta pública; mientras que 
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sentarse o tomarse fotos en un parque es algo muy corriente, así como mostrar tristeza o 

gravidez en un cementerio, o afán y desconfianza en una calle; otros comportamientos 

simplemente llaman la atención, como  besarse en  plena calle o quedarse largo tiempo 

mirando un punto fijo; tocando así el tema de lo permitido y prohibido, lo que se 

considera amenazante y las conductas sancionables, según unas normas de la 

convivencia ciudadana y de la planificación de la ciudad.  

 

Ilustración 11- Transeúntes, Parque Santander. Bogotá 2009. 
 

 

Así mismo, el espacio público ofrece una interesante participación sensorial a través del 

cuerpo, donde se ven implicados contactos visuales, auditivos, táctiles, gustativos y 

olfativos que se tienen con los otros y los objetos de un mundo cotidiano. La 

experiencia corporal del lugar radica en los sentidos; y desde los sentidos la danza 

encuentra el camino para explorar corporalmente un lugar. En la calle, la sola presencia 

del cuerpo propone una relación indisoluble con la ciudad, unas veces consciente, pero 

casi siempre inconsciente, expresando cosas que no se dicen, sino que se sobreentiende, 

y en las que la danza encuentra una fuente inagotable para la creación.  
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2.2. EL ESPACIO 

 

Es en un espacio concreto donde la danza se hace realidad; en él se da la combinación 

de todos los elementos que constituyen su lenguaje y su naturaleza. Al mismo tiempo, el 

espacio se revela con sus dimensiones y características por medio de la danza. De donde 

se desprende que, danzar es ñespaciarò o ñhacerò espacio; es una forma que se opone al 

vacío, pero no mediante la construcción de un objeto material sino de un espacio 

dinámico, que ha dejado de ser neutral despertando a sus propios significados y a los 

significados que le asigna el cuerpo en movimiento:  

ñEl espacio le es indispensable al cuerpo en movimiento porque en la 
danza el cuerpo se prolonga. No solamente porque el cuerpo humano, 
al bailar, ocupe sucesivamente distintos puntos, distintas masas, 

durante su trayectoria; sino tambi®n porque hay un espacio ñque se 

va haciendoò a medida que el ser que baila le da nombre, 

consistenciaò.
36

 

 

Ilustración 12- Diagramación del Cubo de Rudolf Laban, a partir de los distintas 
trayectorias que siguen los movimientos del cuerpo en el espacio inmediato. Alemania, 

1926.
37

 

                                                        
36

 DALLAL, Alberto. Como acercarse é Op., cit., p. 25 
37

 LABAN, Rudolf. Danza Educativaé Op. Cit., p. 44 (Siguiendo la trayectoria del movimiento y 
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Partiendo de las líneas que dibujan los desplazamientos del cuerpo o de sus partes desde 

el centro hacia su espacio próximo, es posible imaginar un cubo de cristal dentro del 

cual se ubica de diversas maneras el bailarín y que porta constantemente consigo a todas 

partes al trasladarse por el espacio general. Rudolf Laban concibe así, dentro de lo que 

él denomina la kinesfera ï espacio próximo del cuerpo ï una caja de cristal o un cubo, 

cuyas dimensiones son palpables, visualmente accesibles a través del movimiento: alto, 

ancho y profundo, dejan de ser nociones abstractas y se convierten en vivencias por sí 

mismas para el cuerpo;
 38

 son signos evanescentes que se comprimen y se expanden en 

imágenes-movimiento, develadas por la presencia del bailarín al desplazarse por el lugar 

u ocupar sucesivos puntos. Ante la geometría dinámica del bailarín la geometría fija del 

espacio se torna móvil, y se proyecta a través de su cuerpo como una reacción cinética y 

emotiva.
 
La invitación que hace Laban a tocar las paredes de este cubo, alcanzando con 

manos y pies todos sus puntos, implica para el bailarín una conciencia de que el cuerpo 

no termina en sus límites, en su piel, estableciendo un contacto consciente e íntimo con 

ese espacio como medio dinámico y expresivo: 

¿A dónde conduce el impulso del movimiento? Al espacio. Por lo 
tanto, es necesario tener dominio del movimiento en el espacio 

circundante. Uno de los fines del entrenamiento es, por consiguiente, 

permitir a la persona que se mueve alcanzar cada punto de la esfera 
espacial que rodea su cuerpo. Se puede hacer que la gente tome 

conciencia de aquellas áreas del espacio a las que ciertas partes del 

cuerpo llegan con más facilidad, de acuerdo con su estructura 
anatómica. Esta conciencia se adquiere mediante la experiencia 

pr§ctica del movimientoò.
39

  

 

El bailar²n ñasimilaò el espacio y se ñacomodaò a ®l, y lo altera con su presencia, a 

medida que se mueve y se desplaza, o cuando entran más bailarines. La manera como el 

coreógrafo y el bailarín se relacionan con el espacio determina el tipo de movimiento y 

la coreografía misma: el tema de una danza, sus diseños corporales, los 

                                                                                                                                                                   

a partir de las tres coordenadas básicas de orientación espacial, vertical, horizontal y 
transversal, Rudolf Laban diagrama un ñcuboò o ñcaja de cristalò con las diferentes líneas 
verticales, horizontales y diagonales que se proyectan desde el cuerpo erguido en movimiento, 
partiendo de su centro hacia cada uno de los puntos identificables de su espacio próximo o 
kinesfera). 
 
38

 Ibid., p. 43-48 
39

 Ibid., p. 34 
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desplazamientos, la distribución temporal y el desarrollo de otros aspectos están 

comprometidos en esta relación espacial distinta a la del habitar y al uso comunes; a la 

vez, el espacio se ve afectado por la presencia del bailarín, por el tema de la coreografía 

y por los demás aspectos de la puesta en escena o representación. En el escenario 

convencional y en un espacio público, como en cualquier otro lugar, se manifiesta este 

espacio real que el ser humano ñllenaò al bailar, pero que tambi®n se ñtransformaò por la 

acción del cuerpo, y que se vuelve palpable, reviviendo y tornándose más complejo y 

dinámico que en la vida diaria.
40

  

 

Las trayectorias del cuerpo o de sus partes trazan figuras captables visualmente en el 

espacio: l²neas, §ngulos, tri§ngulos, zigzags, cuadrados, c²rculos, espirales, ondasé, 

que se viven con el cuerpo como una experiencia sensible, dando forma a una especie 

de arquitectura móvil , que sirve no solo para multiplicar las posibilidades de la 

moción del bailarín en cualquier escenario, convencional o no-convencional, abierto o 

cerrado, sino para enriquecer los contendidos expresivos y las temáticas mismas de la 

danza. La combinación de diseños corporales, trayectorias, recorridos, niveles, planos y 

focos del cuerpo generan un impacto visual que contrasta con las formas y dimensiones 

del espacio y las dota de un contenido dinámico y emotivo. Pero,  no es una 

esquematización rigurosa del espacio por parte del bailarín, lo que Laban propone con 

este cubo, sino una manera de evidenciar la armónica relación del cuerpo y el entorno 

inmediato, destacando la interacción con la forma y sentido de un sitio concreto y, al 

mismo tiempo convirtiéndolo en un lugar imaginado que provee una experiencia vivida 

del mundo. Lo que se denomina ñarmon²a del movimiento en el espacioò, no es otra 

cosa que ésta relación sentida con las características y cualidades de un espacio 

concreto, que está vivo y posee sus propios significados, ayudando a comprender mejor 

la organizaci·n espacial del bailar²n, como esta ñarquitectura m·vilò ajustable a 

cualquier escenario, y que se puede aplicar al análisis espacial de las acciones 

coreográficas.
41

 

                                                        
40

 Ibid. p. 26. 
41

 Las investigaciones de Laban quedaron plasmadas en varios artículos y un par de libros 
suyos, escritos en alemán y algunos traducidos al idioma ingles, entre los que se pueden 
mencionar: ñThe Dancerôs Worldò, ñGymnastics and Danceò, ñPrinciples of Dance and 
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Ilustración 13- Dibujo de Doris Humprhey donde identifica los puntos principales del 
espacio escénico, que tiene dimensiones y atributos propios que debe conocer y 

manejar el bailarín. 

 

En un espacio público la presencia de la arquitectura móvil del bailarín en ese estado de 

acomodación y asimilación con las líneas, volúmenes, planos y caminos de la 

arquitectura estable del lugar, produce un contraste e impacto visual y cinético que no se 

encuentra en el escenario convencional.  Hay una relativización de las dimensiones, las 

formas, el sentido y el uso del lugar por los desplazamientos del cuerpo, las intenciones 

expresivas, la memoria, pero también por el diseño arquitectónico sus volúmenes, 

vacíos, texturas, temperatura, iluminación, etc. Esta doble y aleatoria experiencia de 

asimilación y la acomodación de los movimientos del bailarín con respecto a las 

instalaciones y características dan como resultado un proceso de mutua alteración entre 

el movimiento y el espacio. De este modo, en la fuente de un parque o en los bolardos 

                                                                                                                                                                   

Movemente Notationò, ñThe Mastery of Movementò, ñChoreographieò y su libro más difundido, 
ñModern Educational Danceò, publicado póstumamente en 1975, traducido y revisado por Lisa 
Ullmann al Espa¶ol con el titulo de ñDanza Educativa Modernaò. Este ¼ltimo es uno de los 
pocos textos de Laban que se consigue en español, y despliega una mirada completa de su 
teoría. Concebido para maestros de escuelas primaria y secundaria, presenta un exhaustivo 
análisis del espacio en la danza, de sumo interés para coreógrafos y bailarines de la danza 
contemporánea. 
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de una acera o en las tumbas de un cementerio, los bailarines buscan acomodar sus 

diseños corporales y recorridos a las formas de las piletas y los chorros, de la acera y los 

bolardos, de las sepulturas y los mausoleos, al tener que cambiar constantemente de 

niveles, planos, recorridos, mientras buscan asimilar estos espacios a sus intenciones 

expresivas, transitando por caminos, recintos y explorando los objetos con sus 

volúmenes, bordes, alturas, superficies, aristas y arabescos, para reaccionar a los 

estímulos arquitectónicos con sus acciones coreográficas, danzando de manera distinta a 

como lo hace en el escenario vacío del teatro.  

 

 
Ilustración 14- "Tríptico", coreografía Tino Fernández. Festival de Danza Contemporánea 

en Espacios Insólitos para Público de Paso. Bogotá 1999. Imagen de archivo, cortesía 
Cesar Monroy. 

 

El coreógrafo y el bailarín desarrollan una relación espacial mucho más atenta, variada 

y dinámica que la mayoría de personas, sintiendo sus dimensiones y cualidades. El 

primero escoge las formas arquitectónicas que inspiran sus planteamientos e idea los 

movimientos más adecuados al espacio, mientras que el segundo las siente con su 

cuerpo y las resinifica en sus movimientos. Ambos las proyectan al espectador quien, a 

su vez, les da su propia interpretación. Hay una triada coreógrafo-bailarín-espectador 

que participa en la construcción de esta arquitectura móvil que se hace posible por las 

resonancias cinéticas y la empatía que producen los desplazamientos y formas del 

cuerpo. Este espacio les pertenece a los tres al mismo tiempo, porque juntos lo 
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imaginan, lo crean y lo viven, transformándolo en un agente dinámico, en el cual 

proyectan sus estados anímicos y del cual reciben estímulos y respuestas. La manera 

como el bailarín o el coreógrafo lo viven y se relacionan con él, determina distintas 

posibilidades de estructurarlo, orientarse y significarlo.  

 

 

Ilustración 15- ñEn privadoò, ba¶os p¼blicos calle 12 con Cra. 9. Festival de Danza 
Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso. Bogotá 1998. Archivo Cesar 

Monroy. 
 

La particular percepción espacial del bailarín es esencial a la danza, pues no es lo 

mismo si está sentado en la silla del teatro, con un solo ángulo visual, que si se 

encuentra en un espacio abierto, parado o sentado, o si se desplaza para seguir el 

desarrollo de la coreografía. La experiencia compartida por el coreógrafo, el bailarín y 

el espectador, pone de presente y conjuga dos espacios paralelos: el espacio real donde 

se ejecutan los movimientos, y el espacio imaginario al cual conducen estos 

movimientos. Se produce un diálogo, entre el espacio físico, cerrado o abierto, con 

dimensiones, volúmenes y cualidades propias, el cual permite que las formas de la 

danza adquieran consistencia, y el espacio creado por la experiencia excepcional del 

movimiento danzado, un conjunto de representaciones y significaciones en imágenes-

movimiento, el cual varía según los aspectos tratados por ella. De este acto sensible del 
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que toman parte coreógrafo, bailarín y espectador, surge la arquitectura móvil del 

bailarín, real e imaginaria, efímera y perenne, ambigua, inestable; una construcción 

dinámica que palpita, se contrae y se expande:  

 

ñEspacios reales o imaginarios creados y vividos por estos tres 
actores de manera particular, desde su capacidad perceptiva 

(propioceptiva y/o esteroceptiva) única e intransferible. La diferencia 

que los separa, además de la particularidad de sus roles, es el lugar 
donde se sitúan a la hora de percibir el espacio y lo que acontece en 

®lò.
42

 

 

 

2.3. EL TIEMPO  

 

La danza es considerada, al igual que la música, el teatro y el cine, como un arte del 

tiempo, cuya existencia y duración dependen del momento mismo de la representación. 

Según Alberto Dallal, el tiempo para la danza es apoyo y, a la vez, continente que se 

transforma en acompañamiento, en marco etéreo de referencia o bien, simultáneamente 

a la ejecución, en ritmo o simplemente en música. Además, el bailarín establece series 

de simultaneidades y contrastes de tensión y relajación, rapidez y lentitud, ascenso y 

descenso, levedad y pesadez, que le imprimen variedad temporal al movimiento 

danzado, constituyéndose éste elemento en un componente altamente persuasivo y 

potente dentro del proceso creativo.
43

  

En la danza el tiempo se percibe, en primera instancia, por la duración de los 

desplazamientos del bailarín, por la intermitencia y velocidad del movimiento y por la 

relación con el peso o la fuerza de gravedad; esta percepción de la rapidez o la lentitud 

produce un tiempo ligado al momento mismo de la ejecución del movimiento. En 

segunda instancia hay una percepción menos obvia del tiempo que depende del sentido 

y las sensaciones que transmite la representación, esto es, el tiempo  psicológico e 

histórico hacia el cual conduce la trama de la obra.  

                                                        
42
RINCON, Emilce. ñEl espacio danzado: an§lisis de la utiizaci·n del espacio a partir del trabajo 

de ciertos bailarines y coréografos de danza moderna, posmoderan y contemporánea. En: 
Pensar la danza 2005. Bogotá, Alcadía Mayor, Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2005, p. 
90. 
43

 DALLAL, Alberto. Como acercarseé Op. Cit., p. 35 
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Ilustración 16- Corriendo por entre las tumbas. Cementerio Central de Bogotá, 2009.  

 

De ahí, que se pueda distinguir un tiempo objetivo (cuantitativo y exterior) de un tiempo 

subjetivo (cualitativo e interior): el tiempo objetivo tiene que ver con el tiempo 

medible, divisible, matemático y de los calendarios, que en la danza es el de la duración 

total de la pieza, el tiempo organizado y controlado por la puesta en escena, con sus 

puntos de referencia, sus regularidades y sus repeticiones; el tiempo que se repite de una 

representación a otra, gracias a una partitura muy precisa; incluso, el tiempo de la 

dramaturgia donde se pueden distinguir sus puntos de paso (exposición, subida de la 

acción, clímax, caída y desenlace). El tiempo subjetivo, que no es medible, es el que 

crea la situación o representación, al cual trasladan los signos y señales de las acciones 

del bailarín y de los elementos escénicos, situando al espectador en un terreno cultural 

determinado; el tiempo propio de cada individuo, el tiempo interno del bailarín, que se 

traslada al espectador; también el tiempo interno del espectador, que siente 

intuitivamente la duración del juego escénico, pero sin poder precisarlo 
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cronométricamente; esta impresión temporal es, además, socialmente convenida, y está 

ligada a los hábitos y a las expectativas del público.
44

 

 

Ilustración 17- "Contemplo", plazoleta externa Centro Granahorrar de Bogotá. Festival de 
Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, 1998. 

 

A su turno, en el espacio público se da una simultaneidad de tiempos objetivos y 

subjetivos, relacionados con las actividades diarias, la marcha de los transeúntes y de 

los carros, la memoria, la hora del día, etc., que contrastan con la temporalidad de la 

danza: el tiempo onírico que desatan las bailarinas al danzar al ritmo del agua de una 

fuente; el tiempo acelerado y simétrico que construyen los bailarines al danzar en torno 

a los bolardos de una vía peatonal; el tiempo histórico y de la memoria que despiertan 

los bailarines al rondar por entre tumbas y mausoleos en un cementerio. En tanto que 

los bailarines manejan un tiempo propio o interno que se transmite al espectador, los 

                                                        
44

 PAVICE, Patrice. El análisis de los espectáculos: teatro, mimo, danza, cine. Traducción de 
Enrique Folch Conzález. Buenos Aires, Ediciones Paidós, Ibérica, S.A., 2000, p. 69-175. A   
propóstio, dentro de un enfoque fenomenológico como método para analizar la puesta en 
escena del espectáculo, este autor establece los vectores de cuerpo, espacio y tiempo, 
tomados globalmente en su configuración (Gestalt) junto a otros materiales de la 
representación. 
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efectos que conforman el vestuario y la escenografía pueden remitir al espectador a un 

momento o situación determinados: los vistosos trajes de las bailarinas en la fuente, 

transportan a un mundo acuático de criaturas mitológicas; los overoles amarillos y rojos 

de los dos duetos de los bolardos, ponen de presente actividades y relaciones de la vida 

urbana; y los overoles rojos que se utilizan en el cementerio crean esa temporalidad que 

transita entre la congoja, el recuerdo y lo presente. 

 
Ilustración 18- Cementerio Central de Bogotá., 2009. Foto Felipe Lozano. 

Por su parte, las circunstancias ambientales propias o naturales del espacio donde se 

realiza la danza (el día y la noche, la luz y la oscuridad, el frío y el calor, etc.), pueden 

inspirar diversas maneras de percibir el tiempo: El sol, la brisa y las gotas de agua de la 

fuente contribuyen a esa atmósfera lúdica y placentera que transporta a la infancia o al 

lugar del descanso; la lluvia que cae en una de las tres representaciones de los bolardos, 

refuerza esa sensación de inestable temporalidad que envuelve la ciudad, donde los 

cuerpos empapados reviven sensaciones encontradas de sensualidad y malestar. 

Un aspecto determinante para la percepción del tiempo en la danza es el ritmo, como 

resultado de la reiteración a intervalos de formas, acciones y pautas de duración. Los 

movimientos configuran unas estructuras rítmicas, divisibles por las pausas y 

transiciones entre un movimiento y otro. Pero, el ritmo va más allá de la marcación 
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métrica de los desplazamientos, con o sin música, y está directamente relacionado con 

los principios de organización y combinación de los movimientos, las sensaciones 

corporales y las emociones. Doris Humprhey distingue tres clases de ritmo: el ritmo 

motor, el ritmo respiratorio y el ritmo emocional: el primero es el resultado del 

mecanismo propulsor del cuerpo, de sus acciones; el segundo está ligado al instinto más 

vital del hombre en las pautas que surgen de la inhalación y la exhalación del oxígeno; y 

el tercero es la exacerbación y la declinación del gesto, que marca una curva constante 

que fluctúa entre la tendencia a la movimiento y a la quietud
45

.  

 
Ilustración 19- Columnas Cementerio Central. Bogotá 2009. Foto Felipe Lozano 

 

Estos ritmos se combinan en la danza de acuerdo con las intenciones expresivas del 

coreógrafo y del bailarín, produciendo acentos y fraseos especiales que genera distintas 

atmósferas y efectos emotivos que se transmiten al espectador y, a la vez, alteran su 

percepción espacio-temporal. Lo rápido y lo lento en el andar, por ejemplo, tienen 

efectos psicológicos. Lo que es más lento que el paso normal resulta siempre más 

aletargado; lo rápido es siempre más excitante. Por su parte, el ascenso y descenso en la 

respiración y sus efectos pueden transferirse a otras partes del cuerpo, distintas del 

                                                        
45

 HUMPRHEY, Doris. Op. Cit., p. 109 
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torso, acentuando la variedad y expresividad del movimiento.
46

 De acuerdo con ello, 

tenemos que, para el caso de los espacios públicos, los ritmos propios de los bailarines, 

contrastan con los ritmos de los transeúntes y sus actividades: en la fuente las bailarinas 

se entregan al ritmo del juego, del paseo y del descanso; en los bolardos los bailarines le 

apuntan al ritmo acelerado de la vía y a los momentos de tensión; y en el cementerio se 

vive la influencia poderosa y constante del ritmo lento y ceremonial de las personas en 

sus actividades en torno al ritual funerario.   

 

Ilustración 20- Secuencia de rejas alrededor de la Fuente del Parque Santander.  
Bogotá 2009. 

 

Por su parte, la arquitectura tiene ritmo surgido de la alternancia de elementos del 

diseño y la construcción que se repiten, contrastan o varían, posibilitando la definición, 

diferenciación, caracterización de formas simétricas y asimétricas, las cuales causan 

efectos visuales, motrices y psicológicos, al mismo tiempo que interactúan con el ritmo 

y flujo de las personas y las actividades que se suceden en el lugar. Por ejemplo, en el 

caso de la fuente del Parque Santander están los ritmos generados por las entradas y 

salidas de los chorros de agua, o por las configuraciones sucesivas de las rejas que 

                                                        
46

 HUMPRHEY, Doris. El arte de crear danzasé Ibídem. P. 111 - 114 
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rodean las piletas; mientras que, en la acera se pueden percibir el ritmo en las hileras de 

bolardos sobre el sardinel, al lado de la circulación de peatones y vehículos; por su 

parte, en el cementerio se identifican los ritmos de las columnas que circundan la elipse 

central, las distancias y trayectos entre las tumbas y mausoleos, como marco fúnebre 

que guía los desplazamientos.  

 

Claro está, que es imposible atender de manera intencional y consciente a cada uno de 

estos aspectos temporales del lugar para el desarrollo de las acciones coreográficas, 

pues incluso muchos pasan desapercibidos, siendo necesario enfatizar en aquellos 

mínimos y más significativos que refuerzan la intención, idea o tema que ha llevado al 

coreógrafo y su equipo a  para danzar en estos lugares. De esta manera, las acciones en 

la Fuente se entregan al caudal temporal del agua en las piletas y los chorros, mientras 

que en los bolardos se destaca la velocidad, el estampido y los frenazos de los 

bailarines, y en el cementerio prima la parsimonia y el estado de catarsis reflejado en la 

gestualidad y acorde con el tiempo de la muerte.   

 

Ilustración 21-Serenata para la Fuente. 
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Otro aspecto temporal, es el sonido y la música que, aunque muchas propuestas de 

danza contemporánea y acciones en espacios públicos prescinden de ella, cuando está 

presente causa un efecto temporal y rítmico que no se puede pasar por alto, 

influenciando el ritmo de la danza según la estructuración armónica de elementos 

sonoros y rítmicos que le pertenecen, como una arquitectura móvil y evanescente. Otra 

función importante es de servir de soporte melódico rítmico a la palabra hablada y de 

regir el tiempo gestual de la danza. Su importancia varía con el tipo de danza y el tema, 

pues, a diferencia de la dependencia musical que caracteriza ciertas formas danzadas, 

folclóricas, étnicas, populares, o el ballet clásico, en las que existe una unidad 

movimiento-ritmo-música, en la danza contemporánea esta relación es menos previsible 

y no siempre idéntica, llegando incluso a buscar el contraste, la oposición, la 

eliminación total del tal relación o el silencio. En el caso de la fuente y del cementerio 

las acciones se acompañan de música de vientos y percusión en vivo, mientras que en 

los bolardos se hace uso de una música pregrabada que sale de unos altoparlantes, 

generando distintos ambientes sonoros que se acoplan a la atmósfera característica de 

cada lugar. 

 

2.4. LA ENERGÍA  

 

La energía es el motor que impulsa al cuerpo hacia el espacio. Pero, esta energía no es 

sólo de tipo físico, sino también psíquico. Toda actividad corporal comporta cierto 

grado de energía que le confiere la calidad y carácter al movimiento: un movimiento 

que utiliza poca energía, además de reflejar un mínimo gasto físico, puede indicar 

pereza, ternura, tranquilidad, enfermedad, y por el contrario, uno que emplea mucha 

energía, además de reflejar un gran esfuerzo, puede ser la manifestación de rabia, 

alegría exagerada, dolor. Tomando la dirección, la velocidad y el peso del movimiento, 

con el flujo de la energía como factor físico y emotivo, Rudolf Laban desarrolla su 

teoría de las ñocho acciones b§sicas de esfuerzoò.
47

  

                                                        
47

 LABAN, Rudolf. Op. Cit., pp.  65-98. 
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Ilustración 22- Esquema de Rudolf Laban para graficar el manejo de los esfuerzos, donde 
se combinan distintas direcciones, pesos y grados de energía del movimiento. 

 

Doris Humphrey habla de la dinámica como el elemento que le da variedad e interés a la 

vida y al movimiento danzado, asignándole un papel esencial a la energía del 

movimiento y de la vida cotidiana en el trabajo de composición coreográfica.
48

 Mientras 

que Dallal, afirma que: para pertenecer al ámbito de la danza, el movimiento, además de 

una forma corporal, un dibujo espacial y un ritmo, debe contener un hálito, un acento, 

una carga impuesta por el bailarín, que le asigna una diferencia de estado de ánimo y de 

sentido a las acciones del bailarín.
49

 De ahí que, la clase de energía que el ejecutante le 

imprime a sus movimientos sea determinante para el significado de la danza, mostrando 

las tensiones y relajaciones del cuerpo y los cambios de estados de ánimo.  

                                                        
48

 HUMPHREY, Doris. Op. Cit., p. 104. 
49

 DALLAL, Alberto. Op. Cit., p. 31. 
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Ilustración 23- Danza en una estación de gasolina. Bogotá, 1997. 
 

Laban se refiere a las acciones de la danza como ñsucesiones de movimientos en las que 

un esfuerzo definido del sujeto acent¼a cada uno de ellosò, y donde el flujo es una 

corriente que atraviesa el cuerpo y se proyecta al espacio a través del movimiento, en 

una combinación de esfuerzos, direcciones, pesos y velocidades con una intención 

definida.
50

 Mientras que Doris Humphrey destaca el rol que cumple el aspecto de la 

energía en la representación, y lo denomina como la dinámica que le da sentido, 

variedad y contraste al movimiento: ñel ingrediente din§mico que le da sabor e inter®s a 

la vida y como el nervio de la danzaò.
51

 Por su parte, Alberto Dallal habla en este caso 

del impulso, como la cantidad y calidad de energía que el bailarín le imprime a sus 

acciones, con la fuerza y su relación con la gravedad, y la significación del movimiento 

en la danza o su carga expresiva.
52
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 LABAN, Rudolf. Op. Cit., p. 19 
51

 HUMPRHEY, Doris. Op. Cit., pp. 104-107 
52

 DALLAL, Alberto. Op. cit., pp. 17-18 
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Ilustración 24- "Aerovía", coreografía aérea de Karla Flórez, Avenida Jiménez con 
Carrera 7. Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, 

Bogotá 1999. Imagen de archivo, cortesía Cesar Monroy. 
 

La vida fluctúa entre la resistencia y la sumisión a la gravedad, y toda danza es una 

oscilación entre un constante desafiar la gravedad o entregarse a la gravedad, entre 

una caída y una recuperación. Una curva entre dos puntos que marca todo movimiento 

como un péndulo y que constituye el principio del cual parten las propuestas de la danza 

moderna y contemporánea.
53

 La importancia de la energía para la danza trasciende así el 

uso de la fuerza física para abarcar la emoción y la intención que guía cada acción del 

bailarín en el espacio, en sus esfuerzos alternados por entregarse a unas fuerzas reales e 

imaginarias o por luchar en su contra. Por consiguiente la cualidad del movimiento está 

íntimamente ligada a la energía con que se mueven las diferentes partes del cuerpo en el 

tiempo y en el espacio. La danza aprovecha al máximo este impulso para comunicar sus 

intenciones y diferenciar y acentuar la gestualidad y expresividad. La atención, la 

intención, la decisión y la precisión son las condiciones indispensables para una clara 

sensaci·n corporal que conduzca a ñla armon²a del movimiento en el espacioò.
54

  

                                                        
53

 Los principios de la danza expresionista de trabajó Mary Wigman a principio del siglo XX, de 
la frase de movimiento de Doris Humphrey hacia los años 50, y de la técnica relajación-
contracción de Martha Graham, todas ellas pioneras de la danza moderna, posmoderna y 
contemporánea, parten del trabajo con la curva entre estos dos puntos de la inmovilidad. 
54
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Ilustración 25- ñBuceandoò. Interior de un Bus de servicio público. Coreografía María 
Teresa Jaime. Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de 

Paso, Bogotá 1997. Imagen de archivo, cortesía Cesar Monroy. 
Archivo Cesar Monroy. 

 

Los contrastes dinámicos que emanan de la vida diaria y del entorno, pueden motivar 

muchas de las acciones coreográficas en el espacio público, cuando el coreógrafo y el 

bailarín captan las resonancias sensoriales y afectivas de las edificaciones con su 

habitar. No hay en nuestro entorno un rincón ni una grieta siquiera que carezca de cierta 

variedad en su contextura. En la arquitectura tenemos, por ejemplo, la textura de la 

superficie, el color y las intensidades de iluminación. La energía es, así, el ingrediente 

que le da sabor e interés a la vida tanto como a la danza. El flujo energético de la vida 

urbana que caracteriza las actitudes de las gentes en la calle, además de reflejar sus 

tensiones, armonías y conflictos materiales y emocionales, pone en el escenario una 

relación dinámica con el espacio público, aunque no siempre consciente; de donde 

surgen esas pautas de construir y habitar la ciudad, que muchos han dado por identificar 

como la ñenerg²aò, el ñclimaò o el ñesp²rituò de la ®poca.
55
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De ahí, que se puedan establecer paralelos entre, por ejemplo, la fuerza de la línea y la 

suavidad de la curva en la arquitectura, con la tensión creciente y el aumento de la 

relajación en el cuerpo. Así mismo, en un espacio público como la fuente de un parque, 

se puede sentir la levedad generada por las sensaciones de frescura y relajación del 

agua, junto con la alegría de las actividades a su alrededor; mientras que en una acera 

resaltan las tensiones energéticas generadas por las relaciones y conflictos entre los 

transeúntes y la presencia de los automóviles;  y por su lado, en el cementerio domina la 

densidad de la muerte que se combina con la paz del silencio que reina en el lugar. 

 

Ilustración 26- Cuerpo y Arquitectura. Cementerio Central. Bogotá 2009. 

 

2.5. LA COREOGRAFÍA  

El bailarín combina diseños simétricos y asimétricos, de oposición y sucesión, que se 

valen de todas las partes del cuerpo, desplazándose en todas las direcciones, alturas y 

profundidades, con distintas velocidades y ritmos y esfuerzos, para exteriorizar su 

actitud ante una idea, un tema o un estímulo externo o interno. La combinación de los 

estos aspectos de la motricidad con unos elementos complementarios, como el texto, la 

m¼sica, el dise¶o visual (vestuario, luz, escenograf²aé), da como resultado la forma 

final del hecho dancístico en su ejecución, o la Gestalt que une lo interno y lo externo de 
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la danza, y lo que el espectador ve, esto es: la Coreografía. Una estructura coherente de 

movimientos conflictuales o concordantes que traducen los distintos estados anímicos y 

mentales que representa el bailarín y su manera de organizarlos plástica y 

temporalmente en el espacio físico.  

 

Ilustración 27- Dibujo grupo de bailarines para ñAlcesteò de Gluck. Mary Wigman, 1956. 
 

En un sentido más amplio y general, la coreografía es la acción de diseñar y combinar 

movimientos armoniosos integrados y fluidos mediante posturas, actitudes, gestos, 

desplazamientos y ritmos en el espacio, dotando de forma y sentido a la situación, 

sentimiento, mensaje, argumento, carácter, etc., que se quiere comunicar.
56

 Pero, la 

coreografía es también el dibujo de los pasos, desplazamientos y figuras que se dibujan 

sobre el papel. Lo que en este trabajo se denominan como acciones coreográficas, es 

                                                        
56

   SORLEY Walker, Kathrine. La Danza y sus creadores. Coreógrafos en acción. Traducción 
de Gerardo V. Huseby. Buenos Aires, Editorial Víctor LERU S.A., 1973, p. 13 
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esencialmente la misma actividad de combinar los elementos del movimiento en una 

coreografía con la intención de involucrar las instalaciones, cualidades y circunstancias 

del lugar. 

 
 

Ilustración 28- Dibujo de Mary Wigman sobre desplazamientos de los bailarines para ñLa 
consagraci·n de la primaveraò 

 

Aunque, combinar pasos y escribirlos es una actividad propia de la danza, se puede 

afirmar que es a partir del desarrollo del Ballet con su técnica y sus grandes y 

complicados montajes, que se inicia la coreografía como profesión independiente, sobre 

en el periodo comprendido entre mediados del siglo XIX y principios del siglo XX, 

donde influyeron el Ballet Romántico y los Ballets Rusos. Sin embargo, son las 

incesantes búsquedas en el movimiento y el espacio que se producen desde principios 

del siglo XX, en las propuestas revolucionarias de Isadora Duncan y Ruth St. Dennis en 

Estados Unidos, Rudolf Laban y Mary Wigman en Europa, que se consolida la 
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investigación coreográfica, transformando la concepción y el uso del escenario que, en 

adelante, dejará de ser el contenedor, fondo o decorado de la danza, para reconocerlo 

como parte vital de la coreografía.  

 

Ilustración 29- Croquis para ñAlcesteò en el reino de la muerte. Mary Wigman. 
 

Hacia mediados del siglo XIX, Doris Humprhey escribe su libro El arte de crear 

danzas, donde compendia sus propuestas sobre el diseño corporal, espacial, temporal y 

dinámico del bailarín, y plasma sus indagaciones sobre el espacio escénico, 

privilegiando la experiencia del mundo interno y externo del sujeto en el proceso 

creativo.
57

 Este texto que sistematiza el trabajo de composición del movimiento y el 

espacio en la danza, y que, además, llama la atención sobre la necesidad de que el 

coreógrafo y el bailarín busquen los temas en los aspectos más diversos de la vida 

psíquica, de la sociedad, de la historia y la cultura, se constituye en un referente 

importantísimo y aún vigente para el desarrollo del oficio de la coreografía en 

Occidente.  

 

 

                                                        
57

 HUMPRHEY, Doris. Op. Cit., pp. 30-55. 
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La preocupación manifiesta de esta mujer por abrir el cuerpo y la mente del bailarín a 

las cosas del mundo y de la vida ï ideas que ya venían pregonando desde principios del 

siglo XX Isadora Duncan, Mary Wigman y Rudolf Laban ï se continuará y enriquecerá 

en el trabajo de los bailarines de la llamada danza Postmoderna y Contemporánea. Los 

estudios e indagaciones de aquellos pioneros, como la Humprhey, se enriquecerán con 

las nuevas inquietudes de los artistas de los años 60 y 70 ï Mercé Cuningham y Trisha 

Brown, entre otros ï que se lanzan a la calle a explorar el paisaje urbano y la vida de la 

ciudad, concibiendo unas acciones coreográficas para los ñnuevosò escenarios. Sus 

propuestas revelan, entonces, un ñescenario expandidoò donde tendrá lugar un 

encuentro entre la danza, la arquitectura y la ciudad, y que alimentará las búsquedas 

estéticas y las prácticas artísticas de los cultores de hoy, como en el Festival de 

Ciudades Que Danzan en varios puntos del Planeta y en el Festival Insólito de Bogotá.  

 

A la vez que el movimiento en las acciones coreográficas para espacios públicos, utiliza 

los mismos elementos básicos presentes en toda danza: cuerpo, espacio, tiempo y 

energía, se diferencia en el sentido y en el manejo físico que se les da, dependiendo de 

la forma como este construido el lugar y en lo que allí acontece. El movimiento se sitúa 

aquí en un territorio distinto al de las poses convencionales que, por definición, están 

excluidas en un evento abierto a la improvisación y a las sensaciones generadas por el 

lugar, así sea que, paradójicamente, en la búsqueda de su libertad expresiva, la danza 

contemporánea haya ido acumulando históricamente un bagaje de gestos codificados. El 

espacio donde se mueve el cuerpo y dibuja sus formas deja de ser un componente 

neutro, se expande y se contrae con el cuerpo y cobra vida propia, pasando a ser parte 

de la coreografía; la forma en que dibuja el cuerpo refleja la intención con la cual el 

bailarín toma contacto con ese espacio, colocando la atención en la situación y en el 

hacer para focalizar o generalizar las acciones en relación a unos puntos determinados; 

el tiempo adquiere un nuevo sentido más allá de la métrica y del ritmo o de la duración 

de la danza, mostrando sus otros aspectos físicos y afectivos que afectan la temporalidad 

de la danza; la energía que es determinante para el cómo se dan los movimientos, señala 

la calidad y la emotividad de la interpretación.   
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Ilustración 30- Grupo de bailarines ensayando una coreografía. Imagen de archivo, 
cortesía Cesar Monroy. 

 

No hay un modo específico de componer una danza y el coreógrafo puede, bien, partir 

de una idea para escoger y combinar los movimientos que mejor la expresen, o 

comenzar directamente por explorar y armar los movimientos que lo lleven a definir una 

idea. En cualquier caso es indispensable elegir y combinar acciones motoras dentro de 

un proceso de ensayo y error, para elaborar secuencias de movimiento con una lógica 

interna, y que se denominan frases de movimiento, con un inicio, un desarrollo y un 

final reconocibles. Una frase de movimiento puede comenzar y acabar en una posición 

determinada, puede repetirse varias veces o puede ser combinada con otras frases para 

formar secuencias más amplias. Al ir hilvanando unidades motrices y expresivas en 

frases de movimiento, se produce una configuración espacio-temporal y dinámica 

definida que tienen su realización y sentido total en la estructura final de la coreografía. 

En el caso de la coreografía para un sitio específico ï fuente, bolardos, cementerio ï se 

puede optar por crear enteramente los movimientos en el lugar, o construirlos en el 

estudio para luego emplazarlos en allí. Claro está, que no es lo mismo que trasladar una 
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obra de un escenario convencional a un espacio público, pues realizar unas acciones 

coreográficas específicas al sitio requiere establecer un diálogo con el lugar en que se 

ñemplazanò los movimientos. 

 

 

Ilustración 31- "Seis horas pico", plazoleta y puente peatonal de Suba (Cra. 91, calle 139). 
Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, Bogotá 

1998. 
 

Por lo general, aunque no necesariamente, ocurre que el coreógrafo es el autor de la 

danza y a él le corresponde buscar, comparar, escoger y componer frases de movimiento 

que le permitan comunicar sus ideas e intenciones al espectador; como sucedió, por 

ejemplo, con la obra de los bolardos, ñCalle Realò, del Festival en Bogot§, que fue 

compuesta casi en su totalidad por Charles Vodoz. En otras ocasiones, como ocurre en 

la mayoría de obras para espacios públicos, los bailarines tienen la responsabilidad de 

explorar y componer los movimientos, guiados por una idea inicial del director del 

grupo, y aportando, a su turno, sus propias ideas sobre el lugar y la obra; siendo este el 

caso de las obras ñPor ah² Andan Rutina y Cotidianaò en la fuente del Parque Santander 

y ñA Sol y Sombraò en el Cementerio Central.  
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Ilustración 32- Danza en el patio interior de un Claustro en Ciudad de México.  
Red de Ciudades Que Danzan, 2000. 

 

Se pueden determinar dos fases en la coreografía: una de exploración y otra de 

composición, pero que en la práctica se dan casi paralelas y dependen una de la otra; 

llegando a suceder, en ocasiones, que la fase de exploración sea, la obra misma, como 

en muchos trabajos de improvisación realizados por coreógrafos y bailarines en 

espacios públicos de todo el mundo, entre los que se pueden mencionar algunas de las 

obras de Mercé Cunningham o de Trisha Brown en Norteamérica y Pina Bauch en 

Alemania. En el caso de las obras ñPor ah² Andan Rutina y Cotidianaò en la fuente, y 

ñA Sol y Sombraò en el Cementerio de Bogot§, fueron necesarios largas y agotadoras 

jornadas de exploración, sobre todo con el agua de la fuente por parte de la coreógrafa 

Ingrid Sierra y sus bailarinas.   

 

Para estos espacios no-convencionales, en la fase de exploración hay un primer 

acercamiento al lugar: qué es, cómo es, dónde está, que acontece allí; seguido de un 

reconocimiento visual y corporal de sus instalaciones y características. Por ejemplo, 

dentro de la fuente, sobre las tumbas y con los bolardos, los bailarines necesitan 

experimentar otras maneras de coordinar las partes del cuerpo en el espacio y en el 

tiempo, manejando los desequilibrios, la fuerza de gravedad, el peso, la temperatura del 
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ambiente, el volumen y textura de los objetos, adecuar los ritmos individuales, grupales 

y de la cotidianidad, estar atentos a las reacciones de los transeúntes. Se exploran 

nuevos movimientos relacionados con el lugar, que van más allá de las acciones 

miméticas de lo cotidiano. Mediante la exploración se construye un bagaje de 

experiencias sensoriales, sobre el cual se va a sustentar el desarrollo de la idea inicial. 

Luego de la fase de exploración, el material y los movimientos seleccionados se 

combinan en frases de movimiento que se van hilando en secuencias más amplias, para 

dar significado y coherencia cinética y discursiva a la acción motriz y construir la 

coreografía del lugar.  

 

 

Ilustración 33- Coreografía de Felipe Lozano para la biblioteca de la Universidad de la 
Salle de Bogotá, 1998.  

 

Componer coreografías es mucho más que arreglar y adornar pasos, pues hay que 

pensar en términos de movimiento y no de estilos. Buscar los contrastes. Conocer el 

cuerpo, el movimiento, el espacio, las cosas, las personas y a nosotros mismos. Saber 

usar la técnica como una base para la expresión y no como un fin. Aprovechar los 

diversos ingredientes que ofrece la vida en sus múltiples combinaciones con apoyo de 

los elementos artísticos y escénicos que ayuden a las ideas que se quiere expresar. Hay 
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que dedicarse primero al estudio detallado de los ingredientes de la danza, como 

entenderlos claramente y como valerse de ellos según los propósitos. Solo entonces, se 

abordan las consideraciones sobre forma, construcción y coreografía, propiamente 

dichas. En esta fase se implementan los ensayos, dando pulimento al movimiento, al 

gesto y la obra final. El trabajo con un espacio público es arduo, además por que el 

tiempo apremia y es necesario una constante actividad selectiva, descartando cosas y 

fijando otras.  

 

 

Ilustración 34- Coreografía para mausoleo.  
Cementerio Central, Bogotá 2009. 

 

En el caso de un espacio público, además de trabajar sobre la combinación de elementos 

del movimiento en una coreografía, y de afrontar las circunstancias, imprevistos y 

dificultades ya mencionadas, hay que realizar todo un trabajo para obtener permiso de 

las autoridades, que es un trámite engorroso y demorado; y por lo general, el proyecto 

cuenta con un tiempo límite de realización; como fue el caso de la convocatoria para el 

Festival en Bogotá que contemplaba, además de la exigencia de que la obra fuese hecha 
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enteramente en el espacio, contar con un tiempo de un mes, o un poco más, para 

desarrollar el montaje. La idea o tema de la propuesta debía sustentarse con un proyecto 

escrito, donde se describiera el lugar, se anexaran fotografías del mismo y se 

presentasen algunos bosquejos del planteamiento coreográfico, junto con los demás 

aspectos temáticos y diseños visuales, con el fin de concursar por los premios en 

efectivo para la ejecución del proyecto. Estos requisitos formales afectaron, en muchos 

casos, la posibilidad de un diálogo más profundo con el lugar.
58

    

 

 

Ilustración 35- "Sólo para tus ojos", sala de lectura de una Biblioteca, coreografía Felipe 
Lozano. Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, 

Bogotá 1998. 

 

El tema para una danza se encuentran en las más diversos fuentes: las experiencias 

cotidianas, la cultura, el arte, la tradición, la historia; los estados psicológicos; los 

aspectos técnicos del movimiento, del estilo, el gesto y hasta elementos abstractos como 

la línea, el color, la forma, la dinámica, el ritmo; y, por supuesto, el entorno físico y 

social. Cualquier tema sirve, siempre y cuando posea un contenido simbólico que 

motive el movimiento. Es un punto de partida y no un amarre para la danza que puede 

orientar la coreografía hacia cualquier aspecto de la forma, la narración, el simbolismo, 
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 Lamentablemente, al momento de realizar el presente trabajo, fue imposible acceder a estos 
textos escritos, pues en la oficina de Danza no se sabe de su paradero, y tampoco reposan en 
el archivo de la Institución.   



59 

 

el estilo o la exploración. De todas maneras el tema debe tener acción, incentivar 

movimiento; excitar el sentido cinético, las sutilezas del cuerpo y del alma. Y por su 

parte, la danza ofrece al tema una revelación, un comentario, un nuevo matiz de sentido 

que no hallamos en su sentido original.
59

 Por más abstracta que sea la danza siempre 

hay algo que la motiva, así como toda acción surge de una causa consciente o no. Hasta 

la técnica tiene una motivación. La técnica al servicio de algo, de la expresión y la 

manifestación del ser-en-el-mundo. La armonía del movimiento o la búsqueda de la 

forma es ya una motivación.
60

  

 

Los mismos temas que se abordan en un escenario convencional pueden servir también 

para inspirar las acciones coreográficas en un espacio público. Lo que ocurre, es que, en 

este caso, el lugar con sus características arquitectónicas y contenidos sociales adquiere 

un protagonismo indiscutible que incide notablemente sobre la idea del movimiento a 

desarrollar. Los elementos del lenguaje de la danza entran en una relación sentida y 

directa con los elementos de la arquitectura, el sentido, la memoria y las practicas 

cotidianas del lugar, mediante el desenvolvimiento de unas imágenes corporales, 

espaciales, temporales y energéticas que dan la Gestalt llamada Acciones Coreográficas. 

Por lo general se busca un tema relacionado directamente con el lugar, pero que tenga 

sentido para el movimiento, y que puede ir desde la arquitectura con sus dimensiones, 

texturas, volúmenes, trayectos, recintos, pasando por los comportamientos, relaciones, 

afectos y actividades de los personajes cotidianos, hasta las posibilidades mismas de 

movimiento que ofrecen las dimensiones del espacio. Los estímulos escogidos para 

provocar el movimiento son de la más diversa índole: los orales (palabras, voces, 

poemas, textos recitados); los sonoros (música, percusión, viento, ritmo, ruidos de la 

calle); los visuales (estructuras, líneas, colores, trajes, posturas corporales, gestos, 

actividades); los biológicos-afectivos (el clima, la luz, los sentimientos).  

 

Lo más importante, retomando a las observaciones de la Humprhey, es que el bailarín 

esté atento a las manifestaciones y configuraciones que le rodean y busque los 
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lineamientos y contrastes de la vida diaria, donde quiera que estén: en la ciudad ver las 

variaciones arquitectónicas, el efecto de conjunto que ofrecen los edificios al destacarse 

contra el paisajeé Pero también las personas, sus vidas cotidianas, su constante ir y 

venir, sus comportamientos, sus gestos, sus relacionesé Percibir m§s all§ de lo 

evidente, las relaciones entre las pautas visuales, mentales, sociales y de movimiento 

predominantes en la vida actual, sin olvidar sus raíces históricas y culturales. Lo visual, 

la ciudad, la arquitectura, los interiores, los muebles como reflejo de los valores sociales 

y culturales. Fijarse en las personas en la calle, que además de estar inmersas en el 

remolino de la vida urbana, sue¶an, temen, aman, odian, bailan, cantané
61

 

 

 

Ilustración 36- Coreografía para un Cajero Automático. Imagen, cortesía Adriana 
Hormaza. 
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3. LA EXPERIENCIA DANZADA DE UN MUNDO COTIDIANO  

ñComprendemos mejor, en cuanto consideramos el cuerpo en movimiento, cómo habita el 
espacio (y el tiempo, por lo demás), porque el movimiento no se contenta con soportar 

pasivamente el espacio y el tiempo, los asume activamente, los vuelve a tomar en su 

significaci·n original que se borra en la banalidad de las situaciones adquiridasò.  

Marcel Merleau-Ponty (Fenomenología de la Percepción) 

 

Danzar es conocer y de experimentar el mundo a partir del cuerpo en movimiento. El 

bailarín toma conciencia de su cuerpo en el espacio, percibe las cosas, las personas, 

armonizando sus capacidades físicas, sus pensamientos, sus emociones, sus necesidades 

e intereses dentro de un proyecto motriz con el cual consagra un lugar en donde 

manifiesta su forma particular de ser-estar-en-un-mundo. De ahí, que la pregunta por 

los elementos que le dan sentido a la experiencia de las acciones coreográficas en el 

espacio público, atañe directamente a la experiencia sentida del mundo que estudia la 

Fenomenología,
62

 y particularmente al papel del cuerpo como punto de partida y llegada 

de esta experiencia que describe Marcel Merleau-Ponty en su obra ñFenomenología de 

la Percepci·nò.
63

  

 

Fenomenolog²a es la ñcosa mismaò. Pero, àqu® significa cosa misma cuando se trata del 

movimiento? y ¿qué tiene qué ver la fenomenología con la danza en el espacio público?  

Sin pretender hacer fenomenología, es posible una mirada fenomenológica del 

movimiento del bailarín en un espacio concreto. Como método de análisis, la 

fenomenología exige concentrarse en los fenómenos tal como se dan en su ñraigambre 

originariaò. Consecuentemente con ello, Merleau-Ponty, uno de sus más nítidos 

representantes, propone un comienzo de las cosas mismas: ña partir de los fen·menos 

en su realidad concreta y visible en actitud natural y ante-predicativaò. Puesto que, la 

fenomenología es el estudio de los aspectos esenciales que constituyen la experiencia 

humana, según una actitud atenta que adopta el sujeto ante el mundo, se considera 

pertinente acudir aquí a su método descriptivo y analítico, y particularmente a la 

concepción del cuerpo de Merleau-Ponty, con el propósito de determinar qué tipo de 
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experiencia es danzar, particularmente en un espacio público. El significado que este 

autor le otorga al cuerpo como ñp²votò, ñveh²culoò o ñcentroò en la experiencia del 

mundo, junto con el significado del movimiento como medio a través del cual se accede 

al mundo de las cosas y a la vida del mundo, son dos componentes esenciales para el 

análisis fenomenológico de las acciones coreográficas que busca seguirle las pistas a la 

ruta trazada por el cuerpo danzante en la experiencia danzada de un mundo 

cotidiano.  

 

La experiencia del cuerpo es núcleo de sentido, en sí mismo. La experiencia del 

movimiento es el despliegue de su capacidad de dar sentido. Al dirigir la atención a 

algunas formas especiales del movimiento, los significados y el contenido simbólico 

que lo componen y lo circundan crecen ï las más conocidas de ellas son: los oficios, los 

deportes y, por supuesto, la danza ï Esta esa carga de sentido se ñdensificaò cuando se 

dirige la atención a cualquier acción motriz, abstrayéndola de su contexto rutinario; e 

igualmente, adquiere otras dimensiones cuando se está ante el sencillo y cotidiano 

misterio de la comprensión empática en la vida diaria, al captar las emociones y las 

intenciones del otro a través de su cuerpo. Más, es en las plásticas y vivas formas de la 

danza en donde el movimiento adquiere mayor presencia y sentido: ñLa manera 

kinética de estar en el mundo, en efecto, es la base de toda experiencia, pero solo en el 

gesto creativo esta condici·n se muestra de manera ejemplarò.
64

 También, el espacio 

físico, la arquitectura y el lugar portan el sentido que hace significativo el movimiento 

mismo. No es lo mismo danzar en un escenario vacío que en uno decorado y con 

objetos, como tampoco es igual danzar en una fuente, una acera o un cementerio. Así 

pues, en un espacio público, el danzante, el vestuario, el maquillaje, el muro, el piso, el 

arco, la silla, la escultura, los autos, los transeúntes, todo ello encarna, expresa y 

manifiesta el misterio de la danza y de la vida. Ah², el movimiento ñdiceò diferente que 

cuando se lee en cualquier otro lugar. 
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De acuerdo con ello, el enfoque fenomenológico que direcciona el presente estudio del 

movimiento danzado en unos sitios específicos de la ciudad, recorre el trayecto del 

movimiento al espacio, y viceversa, a través del cuerpo como sentido y encarnación de 

una experiencia con la singularidad de una fuente en un parque, unos bolardos en una 

acera y unos objetos fúnebres en un cementerio. El punto de partida, o la tematización, 

es la pregunta por la esencia de un acto, en donde la pregunta por la experiencia de las 

acciones coreogr§ficas en el espacio p¼blico no est§ planteada en t®rminos de ñqu® es la 

danzaò en cuanto a una forma codificada del movimiento que se desarrolla o se va a 

desarrollar, sino en el del sentido que el cuerpo le da a un ámbito específico mientras se 

desplaza en él, situándose en distintos puntos y un modo particular.  

 

3.1. EL CUERPO FENOMÉNICO DEL BAILARÍN  

 

De acuerdo con Maurice Merleau-Ponty, el cuerpo es el ñp²votò de la experiencia del 

sujeto con el mundo: ñEl cuerpo es el veh²culo del ser-del-mundo, y poseer un cuerpo 

es para un viviente conectar con un medio definido, confundirse con ciertos proyectos y 

comprometerse continuamente con ellosò.
65

 Del cuerpo parten y hacia él retornan todas 

las experiencias humanas, y en la medida en que el sujeto se hace consciente de su 

dimensión corporal, es capaz de enriquecer las posibilidades de su existencia. El bailarín 

pone a interactuar su mundo interior con el mundo exterior, a través de un cuerpo 

preparado física y expresivamente para percibir más allá de lo aparente:  se concentra en 

sus movimientos, que en sí mismos se tienen por objeto único y como actos singulares 

que responden a una necesidad de decir y a un motivo netamente estético, a la vez que 

está atento a captar las cosas, las personas y los demás fenómenos que le rodean para 

establecer una vivida e íntima relación con el espacio, sus dimensiones y cualidades, 

desarrollando un conocimiento singular del mundo cotidiano. Para el presente análisis 

de las acciones coreográficas en la Fuente del Parque Santander, en la Acera con 

Bolardos y en el Cementerio Central, la descripción del trabajo corporal de los 

bailarines se concentra, principalmente, en el tipo de movimientos que realizan y la 
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gestualidad que exploran de acuerdo con unas instalaciones donde ocurren unas 

actividades, unos comportamientos y unas expresiones corporales que constituyen el 

sentido del espacio público.  

 

 

Ilustración 37- Dibujos de Dalcroze sobre los movimientos del cuerpo, Italia, 1916. 

 

Según Merleau-Ponty, el cuerpo determina las posibilidades y los límites del 

compromiso del sujeto con el mundo, dentro de una espacialidad que no es de posición 

sino de situación, y en virtud del la cual se organiza un proyecto motriz; esto es, la 

configuración o puesta en forma de las reacciones físicas, mentales y emotivas en una 

experiencia interactiva con los estímulos e imágenes del medio entorno.
66

 Poniendo su 

cuerpo en movimiento, el sujeto se sitúa de una manera determinada ante el mundo, 

obtiene distintas perspectivas y coexiste con él. Desarrolla la vivencia de un cuerpo 

fenoménico a través del cual establece una relación de doble vía entre el mundo interior 

y el mundo exterior. Al tomar conciencia de su lugar en el mundo, elabora una doble 

experiencia de su ser, esto es: se halla ligado a su dimensión corporal, a la vez que 
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transciende sus condiciones físicas y se proyecta al entorno; se entrega a unas 

sensaciones propias, y al mismo tiempo responde al llamado de las cosas externas: ñLa 

estructura del cuerpo humano condiciona las posibilidades de experimentar el mundo, 

®l determina la zona de nuestras operaciones posibles, la amplitud de nuestra vidaò.
67

  

 

 

Ilustración 38- Plazoleta, Centro Comercial Granahorrar, Bogotá. 1998. 
 

En el análisis de la experiencia danzada del espacio público se describe el modo en que 

el bailarín mueve su cuerpo fenoménico para entregarse a las sensaciones que le 

produce el mismo movimiento, a la vez que les da una forma y un sentido, con sus 

diseños corporales, gestos, trayectorias, ritmos y esfuerzos que constituyen la Gestalt de 

la coreografía. Al igual que las demás personas, el bailarín se sitúa con su cuerpo de un 

modo determinado en el mundo, dependiendo de sus capacidades físicas, sus 

sensaciones, sus hábitos, sus emociones, sus ideas, sus instintos, sus recuerdos, su 

sexualidadé como tambi®n, de acuerdo con su historia personal, adoptando así una 

manera particular de ñser-en-el-mundoò. No obstante, su facticidad es distinta en cuanto 

cuenta con una preparación motriz y expresiva especializada y con una intención 

específica de crear movimientos para ajustarlos las dimensiones y cualidades del 

espacio concreto, abierto o cerrado, convencional o no convencional, para hallar la 
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gestualidad que mejor exprese ese mundo abierto por su presencia y desplazamientos:  

ñpara poseer mi cuerpo fuera de toda tarea urgente, para disponer de 
él a mi fantasía, para describir en el aire un movimiento solamente 
definido por una consigna verbal o por unas necesidades morales (o 

estéticas, como en la danza), es preciso asimismo que invierta la 

relación natural del cuerpo y de la circundancia inmediata y que una 

productividad humana se abra camino a través de la espesura del 

serò.
68

 

 

 
Ilustración 39-Diseño corporal sobre bolardo. Bogotá 2009. 

 

Como el sujeto de la fenomenología, el bailarín adopta una actitud originaria y ante-

predicativa que le lleva a relacionarse con las cosas y las personas de una manera más 

atenta y desde una perspectiva distinta, dejándose sorprender y comportándose como 

ese ñespíritu-encarnadoò o ese ñcuerpo-concienciaò y en situaci·n, percibiendo al 

mismo tiempo cómo es que se mueve y el espacio donde se mueve, para organizar un 

mundo cotidiano según sus intenciones expresivas y comprometerse con su cuerpo 

fenom®nico en un ñproyecto motrizò. De modo, que en el instante de danzar para un 

espacio público, el bailarín experimenta con un mundo cotidiano del cual extrae sus 

esencias y las traslada al movimiento, manifestando con sus gestualidad plástica y 
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dinámica una manera de ser-estar-en-un-mundo-urbano. Es un cuerpo fenoménico 

arrojado hacia la arquitectura y el habitar del lugar, poniendo en forma, con su 

gestualidad excepcional, los más íntimos secretos de esas geografías donde bulle la vida 

urbana. 

 

 

Ilustración 40- Ensayo de danza en un caño. Imagen de archivo. 
 

El análisis fenomenológico de las acciones coreográficas permite imaginar y detallar 

cómo es que el bailarín interactúa con unos sitios urbanos, de qué manera se manifiesta 

en él esa corporalidad consciente que le lleva a captar, a cada grafía gestual que realiza, 

las geometrías, estímulos, memorias, ensueños, como también, las marginalidades y 

agresividades de esos mundos cotidianos, colocándose en la situación adecuada a sus 

realidades: los cuerpos danzantes en la fuente se entregan a las sensaciones térmicas y a 

las imágenes oníricas del agua, a la vez que recuperan ese espacio de la ciudad como un 

lugar de intercambio cultural y expresivo; en los bolardos abrazan la forma fálica e 

interrogan el carácter hermético de esas esculturas minimalistas, sonsacándoles los 

secretos que como testigos mudos ocultan de la ciudad, para enseguida rebotar sobre el 

asfalto y corretear por la acera, explorando los vericuetos de las relaciones y los amores 
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citadinos; en el cementerio deambulan y se estremecen por entre tumbas, flores, velas, 

esculturas y lamentos, confundidos con los arabescos funerarios, transitando entre la 

ausencia y la presencia, mientras interpretan melodiosas y dramáticas gesticulaciones 

que claman por los fantasmas de la memoria y de la imaginería popular. Cada bailarín 

es, aquí, un ñesp²ritu encarnadoò que se expresa en movimientos sentidos y simbólicos, 

mediante una ñpuesta en formaò de la descarga de energ²a con la interacci·n de fuerzas 

musculares, conjugando cuerpo, espíritu y lugar dentro de una ñtotalidad significativaò 

que le da un sentido nuevo al habitar de estos lugares más allá de lo planificado. 

 

3.2. EL OBJETO VISTO EN MOVIMIENTO  

 

El objeto es un ser fenoménico abierto a la mirada, cuyas diferentes caras se muestran y 

ocultan, dependiendo de la mirada y la posición que adopte el cuerpo: ñla casa no es la 

que se ve desde un solo ángulo, sino la casa vista desde todas las perspectivas, tanto 

espaciales como temporalesò.
69

 El sujeto que percibe abre su cuerpo a los objetos y con 

sus movimientos apunta hacia ellos, y al mismo tiempo ellos apuntan hacia desde 

distintas perspectivas en una relación de reciproca solicitación. El movimiento 

determina la mirada y la calidad de esta relación con los objetos, haciendo que, al 

mostrar sus distintas caras, adquieran presencia y sentido como situación, y donde el 

desplazarse significa experiencia directa y transformación del objeto. 

 

Al danzar el bailarín percibe los objetos en distintas escalas y tonos que alteran su 

distancia, volumen, plano, foco, iluminación; e incluso los objetos parecen moverse y 

danzar con él.  Es diferente si está de pie que si está sentado o acostado, si corre o 

camina lento, si salta o gira, si se arrastra, salta o si rueda, obteniendo distintas 

perspectivas de los objetos en el espacio que, a su vez, le llevan a encontrar nuevas 

posibilidades de moverse, y así, indefinidamente, expandiendo su horizonte y el de los 

objetos, en una relación dialógica que ñno se agota desde ninguna de sus 

perspectivas.ò
70
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Ilustración 41- Coreograf²a sobre bolardos. ñCalle Realò. 1999. 

 

La arquitectura de un espacio público y sus instalaciones son determinantes por sí 

mismas para el tema de las acciones coreográficas, reclamando un tipo de movimiento, 

unos diseños corporales, una distribución temporal, un flujo energético, que implican el 

desarrollo de todos los aspectos de la investigación, la creación, el montaje y la puesta 

en el espacio. Al mismo tiempo, esta arquitectura se ve afectada por la acción que sobre 

ella ejercen los elementos propios del lenguaje danzado, saliendo a la luz aspectos que 

no son tan evidentes para la mirada acostumbrada. El objeto arquitectónico se reviste de 

unos nuevos significados, hace viva su memoria, revalora sus formas o despierta su 

habitar y su enso¶aci·n. Pero no se trata de que el bailar²n ñimiteò las formas, l²neas, 

volúmenes, texturas, colores, sino que trabaje sobre la sensación que estos elementos 

producen sobre su cuerpo y sus movimientos. Tampoco, esta relación se limita a colocar 

telones, luces u otros decorados sobre el lugar, sino de lograr una revaloración del 

patrimonio urbanístico, de rescatar espacios del olvido, la indiferencia o el mal uso. Hay 

una libertad para acceder a las formas del sitio y jugar con ellas; lo que significa saber 

cómo reaccionar ante la gracia o la agudeza de una línea sin querer ser ella. Se trata de 

tomar la geometría del lugar, acomodarse a ella y asimilarla a la manera particular de 

componer el coreógrafo y de interpretar el bailarín.  
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Ilustración 42- Bailarina sobre tumba. Cementerio Central de Bogotá, 2009. 

 

En el parque, la calle y el cementerio los bailarines perciben y enfocan desde distintas 

situaciones las albercas, las sillas, las rejas, los bolardos, el piso, las tumbas, las 

esculturas, las fachadas de los edificios circundantes, mientras que esos objetos les 

muestran sus distintas caras, cuando, por ejemplo, se introducen dentro de ellos (las 

albercas), se colocan encima (las tumbas) o los rodean (los bolardos). Las escalas y 

planos de la arquitectura, cambian constantemente, mientras ruedan en el piso, se 

sientan, recorren caminos, se posan y saltan sobre bolardos, tumbas y sillas, o se 

sumergen en el agua, alterando la relación sujeto-objeto y, al mismo tiempo, la 

percepción del propio cuerpo, del movimiento, del espacio y del tiempo mismos. Las 

distintas caras que le muestran los objetos, cuando se desplaza por el lugar, proyectan 

variadas sensaciones visuales, táctiles, auditivas y olfativas, que se mezclan con los 

estados afectivos y la memoria del lugar, de donde surgen los movimientos que en 

conjunto configuran una Gestalt de las acciones coreográficas y que implican una 

manera de asumir el objeto visto en movimiento por la presencia de este cuerpo 

fenoménico (danzante). 
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Ilustración 43- Fuente del Parque Santander, Bogotá 2009. 

 

3.3. EL ENCUADRE COREOGRÁFICO  

 

En la experiencia del mundo el sujeto realiza un encuadre o una reducción 

fenomenológica, por la cual selecciona los estímulos que más captan su atención e 

interés. Fragmentos del mundo son puestos dentro de un marco, en donde uno objeto 

pasa a ser figura y los demás se vuelven su fondo.
71

 En un espacio concreto, como el de 

la fuente, la calle o el cementerio, el bailarín enfoca determinadas partes del paisaje y 

las coloca dentro de un marco coreográfico sobre el cual se dispone a colocar sus poses, 

sus gestos y desplazamientos. Para analizar estas acciones coreográficas se toman 

determinados aspectos del movimiento (un figura, un paso, un ritmo, un esfuerzo, un 

gesto) y ciertos aspectos del espacio (el chorro de agua, el borde de la pileta, el espesor 

de la tumba, la luz) viendo cómo es que el bailarín lanza sobre esos fragmentos de 

ciudad una nueva mirada y se arroja a sentirlos plenamente, para hacerles vibrar con la 

facultad creativa de su motricidad consciente.  
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Ilustración 44- Fuente del Parque Santander, Bogotá. Foto cortesía Ingrid Sierra. 
 

La reducción fenomenológica implica una ñtoma de distancia del mundo circundanteò, 

dentro de una percepción selectiva que pone la atención en determinados elementos, 

aspectos o circunstancias que le impulsan a actuar. Pues, al mismo tiempo que el sujeto 

sintiente se halla sumergido en un mundo, toma un alto y se separa por un instante de 

éste para concentrarse en aquello que reclama su atención.
72

 Los espacios públicos, 

como la fuente con el entorno del parque, los bolardos con el marco de la calle y las 

tumbas con el ambiente ritual, brindan infinidad de posibilidades para escoger, que van 

desde determinados componentes arquitectónicos, apariencia, volumen, textura, color, 

recintos, vacíos, trayectos, pasando por aspectos ambientales como la luz, los sonidos, 

incluido el silencio, los cambios de tiempo y de temperatura, o determinados 

comportamientos y relaciones de las personas, así como los usos comunes del espacio, 

hasta la historia del lugar, su pasado, o a los más insospechados aspectos que encuentra 

al descorrer el velo de la rutina.  
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Ilustración 45- Danza en fachada de edificio en Madrid, España.  
Red de Ciudades Que Danzan, 1990. 

 

Puede decirse que los bailarines de la fuente, la acera y el cementerio, colocan el 

espacio en ñblancoò, pues hay una expectativa por ñlo que ellos pueden hacerle al 

lugarò, y al mismo tiempo por ñlo que el lugar puede hacerle a ellosò. La reducci·n 

fenomenológica en sus acciones coreográficas, igual que todo proyecto motriz donde se 

destaca una forma de un fondo para estimular y direccionar la experiencia, ñpolariza la 

realidad de un mundo y hace aparecer en él como por encantamiento mil signos que 

conducen a la acci·n, como los letreros de un museo conducen al visitanteò.
73

 

Representar mediante la danza estos lugares es ñponer en marcoò fragmentos de un 

mundo cotidiano, donde afloran aspectos y situaciones que aunque están ahí, no son tan 

evidentes, haciéndoles aparecer como vivencias del lugar que se proyectan desde los 

cuerpos en movimiento. Las acciones coreográficas son como una situación de 

ñevocaci·nò haciendo presentes las cosas o las personas ausentes, dentro de esa 

reducción que es una condición indispensable a la mirada fenomenológica.
74
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Para que el análisis de las acciones coreográficas no naufrague en el inmenso mar de 

posibilidades que ofrece el espacio público, es necesario esta reducción 

fenomenológica, tomando partes del movimiento y el lugar en el encuadre 

coreográfico para fijar la atención en determinadas configuraciones materiales y 

espirituales del lugar donde realiza las acciones, para describir la ñpuesta en formaò de 

los fenómenos que configura sus acciones coreográficas. Entonces, el análisis de las 

acciones coreográficas de la fuente se concentra en las sensaciones e imágenes del agua; 

en la acera se fija en la coreografía exacta y su manipulación de los bolardos; en tanto 

que en el cementerio se parte de la relación con la arquitectura fúnebre y la memoria del 

lugar. Ello implica la mirada del bailarín como un cuerpo fenoménico situado ante estos 

lugares con la intención de explorar ciertos aspectos de sus instalaciones y cualidades, 

disponiéndose a reaccionar al llamado de unos estímulos e imágenes que priman sobre 

muchas otras posibilidades que le ofrece ese mundo cotidiano.  

 

Pero, esta reducción o encuadre no funciona únicamente hacia el exterior, sino que 

también se dirige al propio cuerpo, predominando unas sensaciones internas sobre otras 

al llamado del mundo interior del sujeto, en una exploración de sus superficies 

sensoriales y las profundidades de su alma. Cuando se concentra la mirada en el cuerpo 

del bailarín, es posible por ejemplo centrarse en uno o más de los factores de fuerza, 

peso, energía, equilibrio, ritmo, respiración, formas de locomoción, figuras y posturas, o 

indagar por el contenido emotivo, carácter social o cultural del movimiento mismo. El 

cuerpo danzante se sorprende a sí mismo en el acto de ejercer una función de 

conocimiento y, cuando trata de tocarse tocando, bosqueja ñuna especie de auto-

reflexi·nò: mueve los objetos exteriores con el auxilio de su propio cuerpo que los toma 

en un lugar para conducirlos a otro:   

ñsu interés e intención ya no se dirigen hacia alguien o algo dentro 
del mundo, se recogen en cada una de las partes que realiza el 
movimiento, y lo hace en cuanto son capaces de romper su inserción 

en el mundo dado y realizar en torno de sí una situación ficticia, o 

incluso en tanto cuanto, sin alguien ficticio o una tarea ficticia, el 
sujeto considere curiosamente, esta extraña máquina de significar y lo 

haga por puro placer.ò
75
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Ilustración 46- Danzando en el interior de un Bus. 
 

 

3.4. LA CONSAGRACIÓN MO TRIZ DE UN ESPACIO PÚBLICO  

 

El bailarín está preparado motriz y expresivamente para experimentar en variadas 

situaciones y al instante el contenido material y espiritual de cualquier espacio, 

convencional y no convencional, abierto y cerrado. Si, por un lado, es un cuerpo como 

todos, que ha adquirido su propio modo habitual del movimiento que le sirve como un 

repertorio base de reacciones motrices que acomoda y asimila a los distintos espacios, 

conocidos y desconocidos en sus actividades cotidianas y extracotidianas, por otro lado, 

su capacidad de adaptación espacial está más desarrollada y es mucho más compleja y 

diversa, hallándose determinada por sus necesidades expresivas y sus intenciones 

estéticas. Es como el músico del que habla Merleau-Ponty, cuando se debe enfrentar a 

un nuevo instrumento y pone a funcionar sus recursos y su técnica para adaptarse a la 

nueva situación. Uno de los propósitos del análisis de las acciones coreográficas es 

determinar los mecanismos a través de los cuales el cuerpo danzante se acomoda y 

asimila a las circunstancias de un lugar distinto al del escenario convencional del teatro. 

Al describir los movimientos de las bailarinas en la fuente, los bolardos y el cementerio 

se busca verificar como es que esos cuerpos fenoménicos consagran motrizmente el 

espacio público. 
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Ilustración 47- ñBol²var el Extranjero del tiempoò, Balc·n Edificio del Tiempo. 1999 

 

Al bailarín la basta un vistazo y unos cuantos pasos dentro del nuevo lugar, para 

constatar sus dimensiones y cualidades, sin tener que dedicar mucho tiempo a conocerlo 

ni aprender a moverse de nuevo; se sirve de cualquier espacio, familiar o extraño, que 

aunque no acostumbre a danzar en él, sabe encajar en sus formas, sus caminos, sus 

sentidos y su habitar; comprometiéndose con sus condiciones que difieren de esas otras 

que domina en el escenario del teatro o en el salón de clase. Gracias a su entrenamiento, 

se halla dispuesto y preparado para abordarlo, apropiarse de sus formas, de su vivir 

cotidiano, asumiendo los retos y riesgos que éste supone, y literalmente, lo pone a 

ñbailarò con ®l. Lo que, por otro lado, implica esquivar lo obvio, lo llamativo, o lo 

incoherente que puede ir en contra de una relación armónica con la intimidad del lugar. 

Un espacio público, como cualquier otro lugar, es a la vez un escenario íntimo y lleno 

de sentido donde se vive la experiencia humana; un ámbito sagrado para la danza, y por 

lo tanto, un lugar que exige sumo cuidado y respeto por parte del artista que lo usa con 

unos fines expresivos; de modo que, m§s que utilizarlo para mostrar una ñbonitaò 

coreografía, se trata es de poner a funcionar sus recursos físicos y gestuales y sus ideas 

para ñconsagrarlo motrizmenteò.  
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Ilustración 48- Danza en un caño, Festival de Danza Contemporánea en Espacios 
Insólitos para Público de Paso, Bogotá 1998. Imagen de archivo, cortesía Cesar Monroy. 

 

 

La mirada que nos ofrece Merleau-Ponty sobre el cuerpo fenoménico, permite hacer una 

lectura de las acciones coreográficas en el espacio público ï fuente, bolardos, 

cementerio, etc. ï más allá de un simple sensualismo alejado del conocimiento 

reflexivo, y destacar una vivencia y un conocimiento de la arquitectura y la ciudad 

desde la danza. Tampoco, se queda en pensar abstractamente el lugar desprovisto de su 

propia sensualidad, pues, por la misma razón que argumenta Merleau-Ponty, ñla 

experiencia del propio cuerpo se opone a todo movimiento reflexivo que separa el 

objeto del sujeto y al sujeto del objetoò.  

 

El comportamiento motriz del bailarín no es un simple medio a través del cual emergen 

o se expresan los pensamientos: ñel movimiento del bailar²n constituye los 

pensamientos mismosò. Danzar es conocer el mundo en movimiento; descubrir en cada 

movimiento las posibilidades que ofrece cada instante, donde el mundo cinético del 

propio cuerpo es inseparable del mundo en el cual se está moviendo. Danzando se ve 
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cómo se manifiesta el ser-del-mundo del bailarín, donde sentir, percibir y moverse son 

un solo acto, generado por las posibilidades de sentir ese cuerpo en movimiento que 

tiene la facultad de crear la danza en el instante. En la experiencia del bailarín no hay 

una representación del espacio, sino una exploración directa con sus dimensiones y 

cualidades, no representa el tiempo y el espacio, sino él mismo es tiempo y espacio, no 

busca un centro, sino ser el mismo centro, no pretende ser obra de arte, sino ser arte.
76
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4.- LA CASA DE LA DANZA  

ñEl espacio captado por la imaginaci·n no puede seguir siendo el espacio indiferente 
entregado a la medida y a la reflexión del geómetraé es vividoé concentra ser en el interior 

de los limites que protege.ò  

Gastón Bachelard (La Poética del Espacio) 

En su obra La poética del Espacio, desde una perspectiva fenomenológica, el filósofo 

francés Gastón Bachelard describe ñla casaò como una realidad posible de ser 

construida mediante acciones y representaciones mentales traducidas en imágenes 

poéticas. La casa es un espacio habitado con imaginación, cuyo significado, que parte 

de sus aspectos materiales, no se estanca en un estado puramente geométrico sino que 

encarna un rincón de intimidad un espacio vivencial anclado en el imaginario de quien 

lo habita, es decir, es objeto que suscita una representación significativa.
77

 Durante su 

recorrido íntimo por la casa, Bachelard va dejando trazas que sirven para mostrar el acto 

poético que realiza el bailarín en un espacio público, donde entabla con sus acciones 

coreográficas un diálogo ensoñador entre la arquitectura del movimiento y la 

arquitectura del lugar, construyendo allí la casa de la danza.  

 

Ilustración 49- "Zambomba", Sala de Espera Terminal de Transportes, coreografía Olga 
Barrios. Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, 

Bogotá 1998. 
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Bachelard realiza un recorrido por la casa, a través del ñtopoan§lisisò, que consiste en 

un método de análisis espacial para determinar el valor humano de todo espacio 

cotidiano donde se alojan las sensaciones, sueños, fantasías, recuerdos, olvidos, 

murmullos y silencios que el habitante sensible e imaginativo va develando con su 

imaginación.
78

 Este recorrido ensoñador por la casa, puede reflejar muy bien la manera 

como el bailarín vive la poética del espacio cotidiano, donde su experiencia con el lugar 

es básicamente una relación de carácter poético, construyendo un rincón íntimo de 

muros intangibles pero no menos contundentes. De ahí que sea posible ubicar el análisis 

de las acciones coreográficas en el mismo plano del topoanálisis y retomar a 

continuación la siguiente pregunta de Bachelard, para adentrarse en la experiencia 

espacial del bailarín en un espacio público, como una fuente, una acera y un cementerio: 

¿De qué manera los refugios efímeros y los albergues ocasionales reciben a veces, en 

nuestros ensueños íntimos, valores que no tienen ninguna base objetiva?
79

  

Hacer danza para una fuente, una acera, un cementerio u otro sitio específico, es 

habitarlo imaginativamente y develar su poética, donde el habitante-bailarín construye 

la casa de la danza de diseños corporales, ritmos, esfuerzos, desplazamientos, gestos, 

emociones e ideas que ponen a danzar allí el objeto material y la realidad urbana. Igual 

que la casa de Bachelard, la casa de la danza es un lugar que permite desplegar la 

imaginación, una vivencia real y virtual, en la que el espacio tiene un sentido emocional 

y racional, en tanto experiencia sensible para ese habitante soñador que sabe buscar la 

poética en sus recintos y enseres. Más allá de sus paredes, techos, pisos, recintos, 

nichos, muebles, la casa es una experiencia fenoménica que se pude asimilar a todo 

espacio construido, allí donde se produzca un acontecimiento que devela ensoñaciones 

detrás de los objetos corrientes y cotidianos, mediante actos y gestos alegóricos 

implicados en el hecho de ñhabitar imaginandoò.
80
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Ilustración 50- Explorando las tumbas. Cementerio Central de Bogotá 2009. 
 

El bailarín habita con imaginación el espacio, y en un sitio urbano devela su poética tras 

la apariencia de las cosas, al reaccionar ante lo que ve y siente con respecto al lugar en 

el momento en que danza, contribuyendo a recuperar la poética de aquellos espacios 

indiferentes de la ciudad que se han deteriorado por el uso impersonal de la vida urbana. 

Como el poeta de la casa, despierta allí sensaciones, afectos, recuerdos, placeres y, 

hasta, inquietudes, que pasan inadvertidas la mayoría del tiempo, por la congestión y el 

afán de la rutina de la ciudad. Una calle, un parque, un cementerio o cualquier otro sitio 

de la ciudad, congestionado o desolado, deteriorado o recién construido, se convierten 

de inmediato en la casa de la danza, cuando son espacios recuperados como ámbitos 

expresivos para la vivencia sensible de unos cuerpos que edifican allí, con sus 

movimientos sentidos, unos lugares de intimidad, objeto de la imaginación poética, y 

donde se dan manifestaciones no pautadas social ni culturalmente, convirtiéndolos en 

una oportunidad para compartir y disfrutar estéticamente la ciudad.  



82 

 

 

Ilustración 51- Danzando por entre bolardos. Bogotá 2009. 

 

Las acciones coreogr§ficas de ñCalle Realò en la Acera con Bolardos, ñPor ahí andan 

Rutina y Cotidianaò en la Fuente y ñA Sol y Sombraò en el Cementerio, en Bogot§, son 

acontecimientos excepcionales que despiertan sensaciones, recuerdos, afectos, sueños, 

fantasmas e historias, en esos lugares ñindiferentesò, ñvulgarizadosò y ñmarginadosò, 

donde el mismo transeúnte los ve con ojos distintos, sonsacándoselos a la indiferencia 

de la rutina para redescubrirlos y reconciliarse con ellos. Allí está presente la casa de 

Bachelard, en cuyos muros están latentes sensaciones, tesoros, secretos y fantasmas 

activados por los recorridos físicos y afectivos del habitante bailarín. Actos poéticos 

que dan vida a unos sitios indiferentes y contribuyen a recuperar la ciudad para el 

habitante y el arte para la ciudad, proponiendo desde la danza nuevas alternativas para 

disfrutar su arquitectura, y de este modo explorar respuestas a esta otra cuestión que 

inquieta a Bachelard y a todo soñador de la vida urbana: ¿Cómo ayudar a la 

cosmización del espacio exterior a la habitación de las ciudades?.
81
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4.1. SOÑAR EL ESPACIO PÚBLICO  

En la experiencia de la arquitectura se da una trasposición del ser del espacio en valores 

humanos, al mismo tiempo que el espacio remodela al ser del hombre. Más que un 

objeto fijo , la arquitectura es un objeto significante que se ancla en el imaginario del 

habitante soñador, suscitando una representación significativa que la hace movilizarse, 

pero, a la vez, afincarse más allá de lo geométrico, lo constructivo o lo planificado, 

mediante la experiencia sentida de su cuerpo que la explora con sus posturas, 

comportamientos y desplazamientos, convocando sensaciones físicas, resonancias 

cinéticas, como también afectos y pensamientos.
82

 Los espacios públicos intervenidos 

por las acciones coreográficas de bailarines que vinculan su arquitectura, se convierten 

en espacios soñados con un contenido racional y emocional, donde la danza y la 

arquitectura generan un estado poético a través del cual, las extensiones lejanas, vagas y 

anónimas se llenan de sentido y de significaciones, mediante la actividad imaginativa 

del bailarín que erige allí la casa de la danza habitada por metáforas de movimiento. 

 

Ilustración 52- Explorando el Bolardo. 
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La casa tiene en su arquitectura, en sus objetos y en su habitar el poder de integrar las 

acciones, los pensamientos, los recuerdos y los sueños a sus cuartos y enseres. En ella, 

al igual que en todo espacio cotidiano conmocionado por un acontecimiento que destaca 

sus instalaciones, sus características y sus circunstancias, la arquitectura ya no se vive 

en su positividad sino en sus imágenes donde se conjugan lo real y lo irreal, las 

sensaciones físicas y los sentimientos, la memoria y el presente. Mucho más que un 

paisaje, la casa es un estado del alma, fruto de la doble actividad de significación y de 

acción de un acto poético, localizable desde sucesos y hechos espacializados. Para el 

habitante que ñsue¶aò la casa con sus muros, cuartos y enseres: ñla imaginaci·n 

construye ñmurosò con sombras impalpables, se conforta con ilusiones de protecci·n o, 

a la inversa, tiembla tras unos muros gruesos y duda de las m§s s·lidas atalayasò.
83

  

Danzar en una fuente, una acera o un cementerio, va más allá de utilizar un sitio 

indiferente como telón de fondo o decorado, para hacerlo parte vital de la coreografía, y 

transformarlo en lugar de intimidad e imaginación, desde la vivencia cinética con sus 

geometrías y caracteres. Hay una relación de topofilia entre el bailarín y el lugar, que 

destaca la arquitectura, al levantar allí paredes intangibles y efímeras, pero no menos 

impactantes, que alojan el cuerpo, el inconsciente, lo absurdo, lo inesperado, el amor, el 

paseo, en un interjuego de las formas y del sentido del espacio con las formas y el 

sentido del movimiento. Las líneas, diseños, trayectorias, ritmos, energías de la 

arquitectura móvil del bailarín dan vida a las líneas, planos, volúmenes, texturas, ritmos 

de la arquitectura estable del lugar, creando un sentido poético de espaciar y de habitar 

en el que hasta el más pequeño detalle de un muro, un piso, un decorado, un color 

seducen a la movilidad, la talla, la distancia, la dimensión y la emoción del cuerpo: ñLa 

más trivial de las imágenes, una imagen que el poeta ha visto con seguridad cientos de 

veces, recibe de s¼bito el signo de la ñprimera vezò y transmite ese signo a la noche 

familiarò.
84
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Ilustración 53- La casa de la danza en el cementerio. 

 

En la experiencia excepcional de las acciones coreográficas en el espacio público, se 

establece un vínculo único y original entre el espacio construido (la fuente, los bolardos, 

las tumbas), el habitar cotidiano (descanso, tránsito, ritual funerario) y el lenguaje del 

movimiento (por ahí andan rutina y cotidiana, calle real, a sol y sombra), desde el cual 

se producen las reacciones motrices del bailarín que destacan las circunstancias de 

tiempo y lugar, como por ejemplo: la atmósfera refrescante y titilante del agua de la 

fuente, o la memoria y el contexto ceremonial del cementerio, o la dureza y hermetismo 

de los bolardos y el agite de la ciudad. Las acciones coreográficas en el cementerio, el 

parque y la calle le dan un hálito poético y una apariencia de irrealidad a una imagen 

adherida a una fuerte realidad: ñTodo ser fuertemente terrestre - y la casa es un ser 

fuertemente terrestre - registraba, sin embargo, las llamadas de un mundo aéreo, de un 

mundo celesteò.
85

 Las piletas, las sillas, las baldosas, los bolardos, el asfalto, los muros, 

las rejas, las tumbas, los mausoleos, las estatuas y los caminos por donde se pasea la 

cotidianidad, donde se asientan la marginalidad, la indiferencia, la inseguridad y donde 
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asalta la muerte; pero, afortunadamente, donde también se anida el sueño, la fantasía, el 

juego, el paseo, el amor y la risa, que permite que el habitante bailarín se aloje en el 

territorio mismo de la poesía, y ñcultivar la tierra y habitar entre el cielo y la tierra, 

entre los dioses y los mortalesò. 

 

Ilustración 54- Danza en un puente sobre un caño. Bogotá 1998. 
 

En una fuente, una acera y un cementerio, la arquitectura civil, ornamental y funeraria 

adquiere la elasticidad imaginativa que le confieren las acciones plásticas de los 

bailarines: los bolardos de la acera se vuelven Plataformas para los vuelos seductores de 

Cupido y Amarres a los que se anclan historias de Cuerpos Citadinos; la fuente se 

convierte en Barca y el parque en el Mar donde navegan sueños de infancia y 

horizontes de ilusión; las tumbas son la Palestra desde donde se arenga contra el olvido 

y la violencia, y el cementerio un Laberinto por donde juegan a las escondidas los 

espíritus. Los bailarines se entregan a una experiencia sensible con estos sitios, 

dejándose contagiar por sus instalaciones y sus imágenes, mientras que el público acude 

ñsorprendidoò a participar de ese momento de enso¶aci·n para ver como esos lugares 

que lo acompañan en la vida cotidiana, cobran vida, de súbito, y se despliegan con un 
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nuevo aspecto ante su mirada, descifrando allí una poética a través de unos cuerpos 

soñadores que dejan estelas resonantes en el espacio y lo hacen estallar en múltiples 

imágenes-movimiento.  

Moverse en el espacio, elegir su dirección y posición, es una manera de desafiar los 

límites geométricos y culturales de estas arquitecturas urbanas: descender en el agua (la 

fuente) o errar en el desierto (el cementerio), es cambiar de espacio, y cambiando de 

espacio, abandonando el espacio de las sensibilidades usuales, se entra en comunicación 

con un espacio psíquicamente innovador (Phillipe Diolé). No se cambia de lugar, se 

cambia de naturaleza, inundando con la imaginación el espacio que nos rodea. Es un 

ñestar en otra parteò, sin que se trate de una enajenación o una evasión, pues, entre el 

estar aquí y el ser allí, se permanece siempre bajo el umbral de la puerta que da entrada 

a los espíritus y a los transeúntes, en un mundo más plenamente vivido que aquél estado 

de extrañamiento del lugar al que se ven sometidos los transeúntes por las obligaciones, 

las actividades rutinarias y el acelere de las grandes urbes de hoy.
86

  

 

4.2. RECONCILIARSE CON LA CIUDAD  

 

Pero, la casa no es solo esta imagen idílica, y no puede ser vista únicamente como un 

ñespacio de felicidad, paz y descansoò, sino que también es un espacio de conflictos, 

odios, luchas, temores e inseguridades. Hay espacios que son extraños y en los que el 

ser humano se siente inseguro, rompiendo con la unidad sujeto-objeto, delimitando, 

fragmentando y desintegrando la relación íntima con el lugar. Este es el caso de muchos 

sitios urbanos, como las calles, donde es difícil relacionarse con las cosas y las 

personas, pues son espacios hechos para transitar y donde se-está a medias, de afán y 

con prevención. En las ciudades de hoy, a la ausencia de valores intimidad y 

ensoñación, hay que agregar la falta de ñcosmicidadò de sus calles y construcciones: 

ñAll² las casas ya no est§n dentro de la naturaleza. Las relaciones de la morada y del 

espacio se vuelven ficticias. Todo es máquina y la vida íntima huye por todas partes. 
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Las calles son como tubos donde son aspirados los hombresò.
87

 En la calle hay una 

limitación de la espacialidad propia del cuerpo y del habitar, que se traduce en la 

indiferencia y el malestar con los sitios públicos de la ciudad: se debe caminar rápido y 

esquivar a las personas, permaneciendo el menor tiempo posible, para no generar 

incomodidad o sospechas, ni hacerse vulnerable. 

 

 

Ilustración 55- Acera del Barrio La Candelaria. Bogotá 2009. 
 

En un espacio marginal de la ciudad, las múltiples representaciones que proponen las 

acciones coreográficas ï consagraciones motrices de lugar ï se convierten en maneras 

de reaccionar contra esa sensaci·n de ñno-lugarò en que se ha convertido el mundo 

cotidiano de la ciudad, recuperando unos espacios históricos, marginales y de duración 

imprecisa, para plantear allí diferentes nociones de pertenencia e identidad.
88

 Por 

ejemplo, a la vez que los bailarines de ñCalle Realò trabajan en su coreograf²a la 

condición transitiva del espacio y las relaciones mediáticas de esos seres ambulantes, en 

una representación absurda que combina la trama de la calle con la trama del amor, con 

sus cuerpos envueltos en piel de overol entregados a unos conflictos físicos y emotivos 

que enfatizan la sensación de inseguridad en sus desequilibrios sobre los bolardos, están 

abriendo en la calle un paréntesis para dejar habitar la mirada y el cuerpo del transeúnte, 
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quien se embelesa en las seducciones de esos cuerpos que juegan a desafiar la gravedad 

y a entregarse a ella, a dejarse seducir por la ciudad y, a la vez, reflexionarla. 

 

 
Ilustración 56- Danza en las ventanas de un local comercial. Bogotá 2003. 

 

A parte de las dificultades que implica danzar sobre unas tumbas, unos bolardos o en el 

agua, y no obstante los prejuicios y riesgos, reales o imaginarios, que acechan en un 

cementerio, una calle o un parque, estos espacios de incertidumbre son, ante todo, para 

los bailarines unos lugares donde soñar, expresarse y crear, estableciendo con ellos una 

relación de topofilia que los convierte en espacios placenteros donde exploran y 

enfrentan nuevos retos, lanzándose a la aventura del movimiento. Además de estar 

corporal y expresivamente preparados para acomodarse a las circunstancias de estos 

lugares y sacarles el mayor provecho, saben sentir y responder con sus movimientos a la 

estimulación visual y sensitiva que ofrece la arquitectura con sus configuraciones, 

dimensiones, volúmenes, distancias, texturas, ritmos, colores, temperaturas, olores, 

trascendiendo la simple sensación de placer o displacer, para vivir el espacio más allá de 

la geometría utilitaria y de la planificación urbanística, otorgándole una nueva 

apariencia y un significado distinto. Con sus movimientos afectan el ser espacial y 

temporal de estos sitios, al mismo tiempo que los sitios transmiten sensaciones y 

emociones que les incitan a buscar otros movimientos, y así sucesivamente, colocando 
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en paralelo o en discordancia el espacio inmóvil de las instalaciones con el espacio 

móvil de la representación.  

 

 

Ilustración 57- ñDanza herm®tica en cajeros autom§ticosò, Cra. 7 Calle 62. Festival de 
Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, Bogotá 2003. 

 

4.3. RINCONES ACOGEDORES PARA DANZAR 

 

Las metáforas de Víctor Hugo, ñel nido, la concha, el cofre, el armarioò, que a su turno 

emplea Bachelard para referirse a los espacios pequeños, acogedores y misteriosos de la 

casa en los cuales se guardan secretos y  se recogen placenteramente el cuerpo y alma, 

sirven también aquí para hablar de esos pequeños albergues que abren las acciones 

coreográficas en unos objetos y recintos del espacio público.89 Son espacios ocultos a la 

mirada desprevenida, albergues de intimidad y de enso¶aci·n, que al ser ñabiertosò por 

los movimientos del bailarín, sorprenden con sus historias de personajes insólitos. 

Parafraseando a Bachelard, se puede afirmar que detrás o dentro o debajo de cada muro, 

esquina, callejón, ventana, alero o fachada, el bailarín descubre en las cosas 
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insignificantes toda una vida digna de hacérsele una danza. Entonces, los espacios 

inseguros de la ciudad con sus esquinas, callejones, pasadizos cobran ese mismo sentido 

de los rincones y objetos pequeños de la Casa, gracias al acontecimiento del cuerpo que 

los habita con sus plásticas y dinámicas ensoñaciones.  

 

 

Ilustración 58- Danza en Puente Peatonal en la Carrera 30 de Bogotá.  
Imagen de archivo, cortesía Cesar Monroy. 

 

Los espacios duros y herméticos de las piletas, los bolardos y las tumbas se suavizan y 

se abren con la presencia de los bailarines que derrumban su hostilidad y su 

indiferencia, para reaccionar en contra del caos y la marginación de la vida urbana, 

desplegando secretos y esperanzas. De modo que de cuando en cuando el cuerpo 

danzante y el cuerpo transeúnte puedan hacerse a un pequeño refugio en medio de la 

congestión y la rutina, para compartir juntos un gesto poético que es un sustito a la 

soledad en que, paradójicamente, se hallan sumergidos por los sucesos públicos. En un 

espacio marginal de la ciudad, las múltiples posibilidades de representación del lugar 

tiene que ver con el halito poético que el bailarín le imprime a la arquitectura, en donde, 

por gracia del movimiento danzado, se habita la superficie, la forma, el peso, la 

consistencia, la temperatura, la textura y la memoria del lugar, para construir allí la casa 

de la danza:  
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ñLa elevaci·n de la imagen de la casa est§ replegada en la 

representación sólida. Cuando el poeta la despliega, la extiende, se 

ofrece en un aspecto fenomenológico muy puro. Los valores y los 

muros de la casa tiemblan, produciendo ecos, resonancias en sus 
recintos sonoros. El poeta no describe, sacraliza el espacio, hace que 

los dioses habiten junto a los mortales entre el cielo y la tierraò.
90

 

 

 

Ilustración 59- Danza en la Plaza de Bolívar. Bogotá 1999.  
Imagen de archivo, cortesía Cesar Monroy. 

 

Para poder disfrutar de esos sueños breves en la calle, el cementerio y la fuente, los 

bailarines exploran con sus cuerpos los surcos del piso, las arrugas del concreto, los 

arabescos de los mausoleos y las criptas, el rastro de un perfume de flores, la 

temperatura y la densidad del agua de la fuente, los ritmos de los chorros y de las 

pisadas, las inflexiones de las palabras y la melodía de una canción popular que escapa 

de algún automóvil, el ladrido de un perro, el canto de un ave y la risa de un niño. Sus 

movimientos descubren bajo la dureza y la forma compacta de los bolardos un lugar 

donde anclar situaciones de la vida cotidiana y una inspiración para el amor; mientras 

que dentro de la fuente construyen una barca que surca los mares, trayendo a bordo esos 

habitantes de las profundidades del sueño maternal; y de las tumbas surgen como 
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ñ§ngeles terrenalesò que danzan entre el cielo y la tierra, entre los dioses y los mortales. 

 

Ilustración 60- ñSoledad h¼meda y org§nicaò, ca¶o calle 127 entre Cra. 15 y 19. Festival 
Insólito de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso. Bogotá 

1998. 
 

En el parque, la acera, el cementerio, los bailarines realizan su sueño de la casa natal, al 

conjugar con sus acciones coreográficas la experiencia de diversos espacios, cerrados y 

abiertos, públicos y privados, donde han habitado antes, los salones de clase donde han 

entrenado toda su vida, y los teatros donde han bailado y donde esperan o anhelan 

bailar. Como en sus juegos de infancia, inventan un castillo, una nave o un paraje en 

una esquina, un rincón, una arcada. A su vez, dependen de otras experiencias espaciales 

como habitantes urbanos: el parque a donde acostumbran ir en sus ratos de ocio o donde 

jugaban de niños; las aceras que recorren a diario rumbo a sus ocupaciones; los 

cementerios visitados en otras ciudades; y muchos otros de esos lugares de todos los 

días; así como aquellos parajes de sus sueños donde quisieran estar algún día. Sus 

recuerdos y sus acciones presentes derrumban muros y levanta otros para construir unos 

ñalbergues ²ntimosò, donde se agazapan los secretos, los sue¶os, las fantas²as, los 



94 

 

ruidos, los silencios y hasta los miedos y la muerte. Así, en el corazón de la ciudad 

abren ñnidosò, ñconchasò, ñcofresò y ñarmariosò, dejando escapar sorprendentes e 

insólitos seres que hablan de sus alegrías, sufrimientos, amenazas, sorpresas, luchas y 

redenciones. El coreógrafo y el bailarín, con la complicidad del espectador, y a veces 

con su rechazo, construyen en movimiento espacios poéticos que se insertan en el flujo 

natural de la vida, abriendo intersticios entre las zonas de las actividades prácticas, por 

donde irrumpe ese estado excepcional que transporta a los cuerpos y a los espíritus 

hacia a territorios innombrables en los que cada acontecimiento y cada acto son vividos 

en toda su intensidad, y en donde hay una energía detrás de todos los eventos externos y 

objetos materiales para los cuales es casi imposible encontrar un nombre:  

ñEs el panorama oculto y olvidado de la tierra del silencio, del reino 

del alma,  y en el centro de este territorio se yergue el Templo de la 
Danza. Sin embargo, los mensajes de esta tierra del silencio son 

enormemente elocuentes, y mediante formas y aspectos siempre 

cambiantes nos hablan de cosas y realidades importantes para todos 
nosotros. Lo que por lo general llamamos danza también viene de 

esas regiones, y la persona sensible a la danza es en realidad un 

habitante de esta tierra, que de manera consciente y directa extrae 

energ²as para vivir de sus inagotables tesorosò.
91
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5. HACER QUE LAS PAREDES BAILEN 

ñMi entorno est§ en constante movimiento. Si soy capaz de percibirlo estoy inmersa en una red 
compleja de ritmos, algunos orgánicos, otros creados por nosotros de manera consciente o no 

tan consciente. Si soy capaz de participar plenamente, mi mundo se abre. Si soy capaz de tejer 

mis propios contrapuntos y crear con otros algo nuevo, su mundo se abre también. Es así de 

sencillo, as² de m§gico y as² de infrecuenteò.
92

 

 

La experiencia excepcional de las acciones coreográficas en el espacio público, es 

esencialmente una relación sensible del bailarín con la arquitectura urbana; de ahí que el 

estudio de este tipo de acciones requiera de una previa definición del objeto 

arquitectónico, si no especializada por lo menos lo más clara posible, que permita 

reconocer cuáles son los elementos del lugar con los que interactúa el cuerpo en 

movimiento. Con tal propósito, a continuación se trabajan las ideas del arquitecto 

colombiano Alberto Saldarriaga Roa sobre la experiencia de la arquitectura, 

desarrolladas en su obra La arquitectura como experiencia: Espacio, cuerpo y 

sensibilidad, a partir de las cuales se definen los aspectos del sitio específico, de sus 

instalaciones y características, con que interactúa el movimiento danzado.  

  

 

Ilustración 61- Edificio de Avianca, Parque Santander, Bogotá 2009. 
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Sintetizando algunas de estas ideas de Saldarriaga, se puede se proponer aquí la 

siguiente definición: ñLa arquitectura es espacio construido. Es un hecho que concretiza 

el espacio, lo hace perceptible, comprensible. En la experiencia cotidiana, el espacio se 

capta a través de los elementos materiales que lo configuran. Su entendimiento como 

dimensión requiere complejos procesos de conocimiento que parten de la experiencia 

corporal, llegan a la geometría y alcanzan los niveles de la reflexión y la 

conceptualización. Todo hecho arquitectónico es al mismo tiempo la proyección y la 

experiencia de una noción de espacio, elemental o compleja. La arquitectura es espacio, 

es materia sensibilizada. Las formas de las edificaciones existen para generar 

espacialidades en su interior y en su exterior. Los muros y las columnas, los techos y 

los pisos se moldean de tal forma que crean espacios dotados de carácter. Además, el 

espacio arquitectónico es el portador de los símbolos culturales, es el generador de los 

afectos personales, es albergue y es también recinto de los temores y las alegrías 

humanas. Por todo lo anterior, la arquitectura es una de las dimensiones esenciales de 

toda existencia humana, pues es en el espacio construido donde suceden todas las 

actividades cotidianas y excepcionalesò.
93

 La experiencia de la arquitectura tiene su 

prolongación en la ciudad, en las calles, plazas, parques, estadios, jardines, allí donde el 

hombre ha delimitado espacios interiores, ñvac²osò.
94

 La experiencia espacial del 

bailarín tiene su prolongación en las acciones coreográficas para espacios públicos 

donde despliega una mirada de la arquitectura y, a través de ella, una mirada de la 

ciudad con el cuerpo en movimiento. 

 

Así mismo, es posible diferenciar dos tipos de experiencia de la arquitectura, una 

distraída, otra atenta o consciente: la experiencia distraída es habitual y no exige 

especial disposición del sujeto para vivirla; en la experiencia consciente se alertan los 

sentidos y se dispone el cuerpo y la mente para apreciar todo aquello que el lugar le 

ofrece.
95

 Las acciones coreográficas en el espacio público son una de estas experiencias 

excepcionales de la arquitectura, donde el sujeto se dispone a dejarse afectar por sus 

formas, imágenes y significados para reaccionar a estos estímulos, ya sean sus vivencias 

                                                        
93

 SALDARRIAGA Roa, Albertoé La arquitectura como experienciaé Op. Cit., pp. 125-126 
94

 Ibíd., p. 42 
95

 Ibíd., pp. 28-29 



97 

 

positivas o negativas: 

 ñCuando se presenta en forma especial, la persona se integra con el 
objeto de su atención, se emociona, siente felicidad. El desagrado 
opera de forma similar. La conciencia de lo bello o de lo feo, de lo 

placentero o de lo desagradable emerge cuando la situación y la 

disposici·n del §nimo lo requierenò.
96

  

 

 

Ilustración 62- Bailarín en equilibrio sobre bolardo. Bogotá, 2009. 

 

No obstante, en el bailarín esta capacidad de percibir y usar el espacio físico rebasa los 

límites del placer o el displacer y se halla más especializada que en otras personas, no 

solo por su preparación particular sino porque su oficio le exige conocer las 

posibilidades de movimiento y expresión que le ofrece cada lugar. A parte de poseer, 

como todo el mundo, una natural e individual percepción espacial, ha desarrollado un 

complejo sistema de movimientos que le permite asignarle distintos usos, según sus 

intenciones, y que se manifiestan en los múltiples y variados diseños corporales, 

recorridos, direcciones, traslaciones, planos y niveles que adoptan sus movimientos para 

situarse y desplazarse en cada sitio. All² donde ñla rutina establece unos guiones 

preestablecidos a la experiencia, el azar y la novedad se apartan de esos guiones y 
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activan el trabajo del cuerpo y de la menteò.
97

 La experiencia danzada de la 

arquitectura, pertenece a éste tipo de vivencia del espacio construido que describe 

Alberto Saldarriaga, cuando afirma que experimentar la arquitectura es mucho más que 

utilizarla de contenedor desapercibido y adentrarse en su materialidad. La relación que 

establece el bailarín con las instalaciones de un espacio público, como una fuente, una 

acera, un cementerio, es del tipo de experiencia sensible que se da en esos momentos 

especiales, cuando el lugar, ignorado en la mayoría de las actividades cotidianas, 

adquiere nueva presencia y es conscientemente reconocido mediante un suceso que 

despierta en las personas sensaciones, positivas o negativas con relación al sitio donde 

está y que le transmite significados intelectual o emocionalmente excepcionales, y de 

esta manera rescatar la calidad poética de las edificaciones y de la ciudad misma.
98

 En la 

experiencia sensible de la arquitectura se dan reacciones conscientes e inconscientes a 

las formas, texturas, colores, volúmenes, vacíos, distanciasé que se hacen m§s 

complejas con las diferencias circunstanciales y personales:  

ñPercepciones, sensaciones, emociones, reflexiones, razonamientos, 
conocimientos e interpretaciones, todo ello interviene en la 

experiencia de la arquitectura. A ello habría que añadir factores 
circunstanciales: las condiciones atmosféricas, los estados de ánimo, 

las coincidencias inesperadasò.
99

 

 

Pero, para conectarse con las cualidades del espacio construido, es necesario que el 

sujeto abandone la actitud distraída y se disponga con su cuerpo y mente a percibirlo 

más allá de su geometría, y saber buscar y encontrar allí, en su infraestructura y 

condiciones, unos valores de intimidad que le inducen estados especiales de emoción. 

La intensidad y calidad de la relación que puede establecer un bailarín con la 

arquitectura de un sitio específico, depende de su capacidad para sentir y manipular el 

espacio, pero también de qué tan dispuesto se encuentre a conocer y explorar del lugar, 

más allá de lo aparente, o de su uso como fondo. El bailar²n ñsabe moverse en el 

espacioò, elegir su orientaci·n y, por lo mismo, conoce la particular significaci·n que 

éste tiene para sus movimientos, con unos atributos, dimensiones y fines muy 
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particulares, haciendo que cobre vida ante sus ojos y ante los del espectador. Todo 

espacio físico, se convierte así en un escenario sumamente especializado, en un lugar de 

comunicación con sus particulares atributos. En medio de las actividades cotidianas, el 

bailarín abre un ñespacio artístico o expresivoò, convocando a la vez el mundo y el 

misterio de la existencia humana.
100

 Las acciones coreográficas conjugan dos espacios 

en un solo: el espacio físico donde se ejecutan los movimientos y el espacio imaginario 

que los mismos desatan.
101

 En el instante mismo en que el bailarín pisa un espacio, éste 

deja de ser un lugar común y se convierte en un lugar mágico.
102

  

 

 

Ilustración 63- Cementerio Central de Bogotá, corredor principal. 2009. 

 

5.1. LA EXPERIENCIA CORPORAL DE LA ARQUITECTURA  

 

La experiencia danzada de la arquitectura es una vivencia corporal del espacio 

construido. El cuerpo en movimiento es la intrusión impredecible en el orden controlado 

de la arquitectura. El movimiento provee de una sensualidad para delinear las formas, 

los límites y los contornos a medida que el cuerpo realiza sus trayectos. Hay una 
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cooperación organizada de las facultades mentales, emocionales y físicas que enriquece 

la expresión corporal con la cual el sujeto comunica las vivencias del medio físico y 

social. Describir con palabras como se siente la arquitectura solo es posible por la 

observación del movimiento del cuerpo, que permite recorrerla y reconocerla sintiendo 

todo lo que ofrece. Una experiencia estética de la que hace parte lo conocido y lo 

desconocido, lo familiar y lo no familiar, lo ordenado y lo caótico, lo bello y lo feo, lo 

afectuoso y lo hostil, y de la cual es imposible prescindir o escapar:  

ñPenetrar en un edificio es un acto que rompe con el equilibrio de 
una geometría ordenada de manera precisa, el cuerpo marca unos 

espacios inesperados a través de la fuga y/o accidentes de su 

movimiento. Al mismo tiempo, el movimiento se deja invadir y 
orientar por las dimensiones y trayectos del edificio, adecuándose a 

la estructura del espacio. La arquitectura es entonces un organismo 

pasivamente comprometido en una relación constante con sus 
usuarios, donde los cuerpos se someten a las reglas cuidadosamente 

establecidas por el pensamiento arquitectónico. Penetrar un edificio y 

romper su geometría es, en cierto modo, someterse a sus reglasò.
103

  

 

El cuerpo, con su estructura, sus sensaciones, su postura, sus gestos, unido a la 

conciencia, es el vehículo del-ser-de-la-arquitectura y del compromiso del sujeto con el 

espacio que habita. En la experiencia danzada de la arquitectura es esencial lo que vive 

y siente el bailarín con su cuerpo al desplazarse:  

ñEl cuerpo siente el calor y el fr²o; se fatiga o se siente c·modo; 

siente agrado, placer o dolor. Los sentidos envían al cerebro 

mensajes diversos: imágenes, sonidos, textura, olores, sabores. 

Todo ello codificado de una forma inmediata. El cuerpo es 

protagonista de su propia experiencia, la mente la 

interpretaò.104 

  

La estructura simétrica del cuerpo determina el sentido visual del equilibrio en las 

formas; la posición que se adopta en el espacio y el punto de vista desde donde se 

observa, definen una sensación particular. La experiencia de la arquitectura se ve 

limitada en el sujeto a las posibilidades de su cuerpo, al lugar que éste ocupa en el 
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espacio, al tiempo que emplea en recorrerla y a las leyes de la física:
105

  

ñEl movimiento corporal genera un espacio virtual o un §mbito 
natural en el que el cuerpo en sus diversas posiciones puede 
acomodarse para el reposo o para la acción. El sentido del equilibrio, 

por su parte, afecta la noción de la vertical y de la horizontal y el 

sentido de la estabilidad. El sentido de orientación reúne todo aquello 

que deriva de la percepción y de las condiciones corporales e 
incorpora elementos de la memoria en cuanto identifica los signos 

presentes y los refiere a experiencias previasò.
106

  

 

 

Ilustración 64- Acera con Bolardos, Bogotá 2009. 

 

La espacialidad de la arquitectura es entendida como el vacío que crean los elementos 

materiales, es el espacio interior que deja la distribución de las cosas, y que no puede ser 

representado con una forma definida, sino por la experiencia corporal directa. El cuerpo 

humano ocupa ese espacio interior, se desplaza por entre los muros, los arcos, las 
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entradas y salidas, se mueve por entre las cosas y las manipula. Tomar posesión del 

espacio, vivirlo, sentirlo es la clave fundamental para comprender la arquitectura.
 107

 Al 

danzar en el espacio interior de un sitio público, como por ejemplo el que delimitan las 

caras y bordes de las piletas de una fuente, la distancia que separa unos bolardos 

alineados en el contorno de una acera, los caminos y recovecos que se abren entre las 

tumbas en un cementerio, o en cualquier otro espacio interior entre edificios, paredes, 

decorados, el bailarín dibuja con sus desplazamientos formas plásticas, ritmos, energías 

y sensaciones que, a su vez, abren allí su propio espacio interior, el del espacio danzado. 

Entre muros, rejas, piletas, bolardos, tumbas, arcos, salientes, marcos, sillas, árboles, 

edificios, los bailarines de la Fuente del Parque Santander, de la Acera con Bolardos 

sobre la Carrera 13 y del Cementerio Central en Bogotá, crean el espacio interior de la 

danza que se va haciendo y deshaciendo con sus coreografías en tránsito. Los diseños 

corporales, las planimetrías, las estructuras rítmicas, las freses de movimiento, y la 

energía desplegada, dependen en mayor o menor grado de la compenetración de los 

bailarines con la arquitectura de estos lugares, llegando a decidir la coreografía misma.  

 

 

Ilustración 65- "Sincronismos", plazoleta del Reloj, Parque Nacional. Festival de Danza 
Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, Bogotá 2001. Imagen de 

archivo. 
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5.2. DANZA Y ARQUITECTURA   

 

El análisis de las acciones coreográficas en el espacio público parte de las maneras 

particulares, personales, que tienen el coreógrafo y el bailarín de percibir y acercarse a 

la arquitectura, explorando sus formas para encontrar en ellas los estímulos que puedan 

motivar el movimiento y su composición dentro de la propuesta coreográfica. Aquí son 

válidas las preguntas que se hace Saldarriaga, cuando de indagar por la experiencia del 

lugar se trata: ¿Qué tamaño tiene el lugar?, ¿Cuántos y cómo son los objetos que lo 

decoran?, ¿Dónde están y hacia donde conducen sus senderos?, ¿Cómo es su 

iluminación?, ¿Cuál es su temperatura?, ¿Qué sonidos y silencios se alcanzan a 

percibir en sus recintos? ¿Qué sensaciones producen, cuáles afectos provocan y 

que recuerdos evocan sus instalaciones?
108

  

El coreógrafo y el bailarín necesitan un entendimiento previo de la arquitectura donde 

van a ñponerò sus ideas y sus acciones, que no es ni una sensaci·n aparente de agrado o 

desagrado, ni un juicio superficial de lo ñfeoò o lo ñbonitoò, ni mucho menos un 

discurso teórico distanciado del hecho constructivo, sino un reconocimiento directo de 

los objetos, del uso y de su sentido. Este entendimiento de la arquitectura requiere que 

ambos se sitúen en el mismo plano de conocimiento que señala Steer Eiler Rasmussen, 

citado por Alberto Saldarriaga, como condición indispensable para una experiencia 

sentida de los espacios:  

ñEntender la arquitectura, entonces, no es lo mismo que determinar el 
estilo de un edificio por ciertos rasgos externos. No es suficiente ver 

la arquitectura, debe experimentarse. Debe apreciarse cómo fue 

diseñada para un propósito especial y cómo corresponde, 

armónicamente, con el concepto y el ritmo de una época específica. 
Se debe habitar en sus recintos, sentir cómo nos encierran, como 

conducen naturalmente hacia otros [é] ser consciente de los efectos 

de textura, descubrir el por qué fueron escogidos esos colores y cómo 
la escogencia tuvo que ver con la orientación del recinto hacia las 

ventanas y el solé experimentar la gran diferencia que la ac¼stica 

crea en la concepci·n del espacio [é]ò.
109
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La idea de danzar para un espacio público, pasa necesariamente por el reconocimiento 

de sus rasgos arquitectónicos, buscando las reacciones corporales y afectivas adecuadas 

a los estímulos que ofrecen las formas, las dimensiones y las cosas. La experiencia 

excepcional de las acciones coreográficas en el espacio público, como toda vivencia 

sensible de la arquitectura, cuenta con una base sólida y una base espiritual que parte de 

los valores inherentes a la misma: sólidos y vacíos, planos de color, escala y proporción, 

ritmo, texturas, luz, color y sonido. El bailarín explora sus propiedades perceptuales, y 

algunos de sus efectos (textura, luz, sonido), que se producen por la masa y planos 

construidos, al mismo tiempo que los afectos, las vivencias y la memoria, combinando 

el cuerpo, el espacio y la imaginación. Las acciones coreográficas en un espacio público 

proponen una nueva y distinta experiencia de la arquitectura, donde el bailarín logra y 

hace a otros ñexperimentar la arquitectura en sí misma, como objeto capaz de ser 

aprehendido sensorial e intelectualmente, junto con aquellas emociones, afectos y 

recuerdos que invaden al sujeto cuando se encuentra en un espacio arquitect·nicoò.
110

  

 

 

Ilustración 66- "Peregrinaje", recorrido del vía crucis, Cerro de Monserrate. Festival de 
Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público de Paso, Bogotá 2002. 
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Cuando se componen una coreografía para un sitio específico, el coreógrafo y el bailarín 

se inspiran en sus maneras particulares de entender la arquitectura. No se trata de 

dominar sus conceptos o de convertirse de la noche a la mañana en especialistas en 

arquitectura. Se trata más bien de explorar la construcción, de habitarla y ser capaces de 

percibir sus contornos, sus recintos, sus significados, sus motivos y su memoria. Una 

cosa muy distinta es hablar de la arquitectura, explicar sus reglas, su estilo o sus rasgos 

externos, que sentirla, vivirla, explorarla y habitarla con el propio cuerpo en 

movimiento. No basta con ver la arquitectura, hay que experimentarla. Hay que 

observar cómo se proyecta para satisfacer unas necesidades, unos fines estéticos y saber 

escuchar lo que dicen sus características y sus cualidades con respecto a las ideas y al 

ritmo de determinada época.  

El encuentro entre la solidez de la arquitectura y la fragilidad de la danza convierte al 

arquitecto en una especie de director de escena y al coreógrafo en una especie de 

arquitecto. El arquitecto monta el escenario de nuestras vidas. Mucha cosas de penden 

de su forma de disponer dicho escenario para nosotros. El coreógrafo necesita del 

espacio físico para dar vida a las líneas, planos y volúmenes, creando nuevos espacios. 

Ambos se dedican a espaciar y generar formas de habitar. En el caso del arquitecto, los 

actores son gentes corrientes, por  lo tanto, debe ser consciente de su manera natural de 

comportarse, para planear y ejecutar unos proyectos adecuados a sus necesidades. En el 

caso del coreógrafo, son bailarines, pero también debe contar con los usuarios 

cotidianos del lugar para, sin agredir sus usos cotidianos, proponer nuevas maneras de 

habitar que alteran el uso cotidiano del mismo. El arquitecto dispone el escenario para 

una representación larga y lenta que debe poder adaptarse a cualquier improvisación 

inesperada. El coreógrafo aprovecha este escenario para una representación efímera y, 

las más de las veces, rápida, en la que priman unos movimientos estudiados, pero 

expuestos a lo inesperado. El arquitecto construye caminos que marcan las coreografías 

de los transeúntes. El coreógrafo diseña recorridos que los bailarines ponen sobre el 

espacio, ya sea coincidiendo con los que propone el arquitecto o alterándolos. Ambos, 

arquitecto y coreógrafo componen escenarios para que otros los disfruten. Los 

personajes corrientes y los personajes-bailarines le aportan sus significados y sus 
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habilidades a la arquitectura, ayudando a crear espacios. Los transeúntes, por lo general, 

no son conscientes de su capacidad de espaciar y ocupan este escenario, movidos por el 

instinto, la necesidad o la costumbre; mientras que los bailarines, por lo general, son 

más conscientes de ello, y actúan con la intención de espaciar, movidos por una 

necesidad expresiva. El espacio cobra nueva forma de acuerdo a las ideas del arquitecto, 

quien a su vez debe ajustar sus proyectos a las condiciones de ese espacio. El espacio 

reacciona a las ideas del coreógrafo y a la presencia del bailarín, alterándose a medida 

que el cuerpo lo traspasa. Por su parte, el transeúnte-usuario-espectador participa con su 

personal percepción espacial, que depende del sentido con que se encuentra en un lugar. 

 

Ilustración 67- Festival Internacional de Ciudades Que Danzan, 1992. 
 

Un elemento asociable a la danza y a la arquitectura, aunque manejado desde lenguajes 

distintos, es el ritmo  como principio organizador, que estas dos actividades plasman en 

estructuras complejas, con formas armónicas y estéticamente satisfactorias, la una en el 

tiempo y la otra en el espacio.
111

 Ambas coinciden en la creación de patrones de 

reiteración, contraste, alternancia y variación, mediante la organización y la distribución 

de los elementos del movimiento en aquella, y de los componentes constructivos en 

ésta, para producir formas y estructuras rítmicas. El ritmo en la arquitectura  surge del 

trabajo con los materiales, los elementos y símbolos espaciales y las reglas que 

determinan la manera como se deben combinar todos estos componentes. La 
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arquitectura lleva implícito un principio de orden, una articulación de estructuras, unas 

formas precisas, que también están presentes en la danza y en la música, y que se hacen 

perceptibles a través de patrones rítmicos: el arquitecto busca una relación entre el 

diseño, los materiales y su construcción, identificando los elementos necesarios para 

lograr que los componentes del edificio sean armónicos entre sí y mantengan un 

equilibrio con el entorno; el músico establece la relación entre la partitura, los sonidos y 

su interpretación, defiendo unas reglas para su ordenamiento y combinación dentro de 

una estructura melódica; el bailarín hace posible la relación entre la idea o el dibujo de 

la danza, el movimiento y su representación, mediante la combinación de estos 

elementos en unas pautas rítmicas que desarrolla el cuerpo en el espacio. 

 

 

Ilustración 68- "Seis horas y pico", coreografía de Ana Cristina Sánchez, en Plazoleta y 
Puente Peatonal. Festival de Danza Contemporánea en Espacios Insólitos para Público 

de Paso, Bogotá 1998. 
 

La puesta en el espacio de una coreografía re-construye y re-significa la arquitectura; 

donde construir no es demarcar y significar no es bautizar un objeto carente de sentido y 

de significados, sino son actos sensuales, conceptuales y afectivos con los cuales la 

danza elabora su propia interpretación del sentido primario del objeto arquitectónico: la 

fuente es una barca de sueños; la acera es la ruta de Cupido; y el cementerio un marco 



108 

 

para la ñcomediaò de la memoria. Alterar un espacio público mediante la danza no es 

ñtransformarloò en su vista cuantitativa y medible, sino cambiar la manera de percibirlo 

para darle un nuevo uso que combina la acción y la imaginación: las piletas no sólo 

sirven de contenedores del agua, sino de albergue acuático de criaturas fantásticas; los 

bolardos dejan de ser unas señales de tránsito para convertirse en pilares a los que se 

amarran los sueños de ciudad; y las tumbas ya no son solo unas moradas últimas, sino 

también unos cofres que guardan los imaginarios populares. Los renovados usos y 

sentidos que la danza le proporciona al espacio depende de la facultad de significar que 

lo caracteriza, ya que todo espacio público posee sus propios significantes y 

significados que provienen, entre otros aspectos, de la arquitectura, la historia y las 

actividades humanas. 

 

 

Ilustración 69- Pileta frente a la capilla del Cementerio Central. Bogotá 2009. 
 

La experiencia danzada de la arquitectura parte de su aspecto material y funcional para 

llegar al ámbito del lenguaje y la imaginación, reconstruyendo un escenario poético que 

resulta de conjugar las instalaciones, usos y sentidos del lugar con las sensaciones 

corporales y espirituales que se producen en el habitante-bailarín, quien participa y hace 

participar a otros, mediante sus acciones, en ese mismo momento de reflexión vivida y 
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actividad creadora al que nos transporta el habitante-poeta de la Casa de Bachelard. El 

bailarín es un poeta que pone a bailar la geometría: la curva es grácil, acogedora, da una 

sensación de calidez y habla de lo femenino, mientras que la recta se vuelve rígida, fría 

y cuando es muy aguda nos expulsa, nos habla de lo masculino: ñMuros, rocas, troncos 

de árbol, construcciones metálicas, han perdido toda rigidez en las cercanías del 

núcleo móvil; por todas partes el poeta hace brotar las imágenes y mediante su fantasía 

dota el espacio con m¼ltiples curvasò.
112

  

 

El bailarín como el poeta nos hace penetrar en el mundo de los ruidos imposibles, nos 

enseña a escuchar que los edificios cantan (danzan), a prestar atención al ñsilencio y la 

sonoridad del mundo, lo que se ve y lo que se oyeò, haciendo que los objetos hablen a 

través de las imágenes que movilizan las palabras (movimientos).
113

 En ñPor ah² andan 

Rutina y Cotidianaò, ñCalle Realò y ñA Sol y Sombraò los poetas del movimiento nos 

ponen a escuchar los sonidos de la ciudad: en el parque, el agua, las voces y el viento; 

en la acera, el remolino humano y las ruedas y las bocinas de los carros; en el 

cementerio, susurros y los ecos de oraciones y llantos. Los objetos (edificios, 

mausoleos, piletas, sillas, carros) hablan, cantan y danza, incluso los que se dibujan. El 

bailarín ve las formas, escucha las rítmicas del espacio y siente las energías del mundo y 

nos las hace perceptibles, despertando la poética de las voces, gestos y poses cotidianas, 

invitándonos a tomar pausa para escuchar hablar y ver bailar a la arquitectura a través 

de sus movimientos.  
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SEGUNDA PARTE 

 DANZANDO EN UNA FUENTE, UNOS BOLARDOS Y UN CEMENTERIO  

 

 

 

Ilustraciones 70, 71, 72 - ñPor ah² andan Rutina y Cotidianaò, ñCalle Realò, ñA Sol y 
Sombraò.
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