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Editorial

Nayra Vanguardia Cultural — Segundo Numero / Ediciéon del Bicentenario de Bolivia
En el marco de las conmemoraciones del Bicentenario de la independencia de Bolivia la Escuela
Boliviana Intercultural de Danza presenta con satisfaccion la publicacion del segundo nimero de la
revista Nayra Vanguardia Cultural, dedicada a la reflexion, investigacion, difusiéon y dialogo de la
danza en el pais.

En esta edicion especial, rendimos homenaje a los maestros y maestras de la danza boliviana que
marcaron la historia y que hoy forman parte de nuestra memoria colectiva. En esta oportunidad, deseamos
preservar el trabajo de Martha Torrico, Graciela “Chela” Urquidi, Melba Zarate, Mario Leyes, Lila
Arzabe, Manuel Acosta, Emma Sintani y Walter Albarracin que, con su entrega, disciplina y vision,
dejaron huellas imborrables en nuestro dambito cultural. Su legado—construido desde la docencia, la
creacion y la gestion cultural— contintia inspirando a las nuevas generaciones.

La Escuela Boliviana Intercultural de Danza, sostiene una propuesta pedagogica que articula de forma
académica los diferentes géneros dancisticos, promoviendo una mirada de la danza como lenguaje,
disciplina y patrimonio vivo.

Desde su fundacion, la EBID impulsa la investigacion y la creacion escénica como ejes fundamentales
para la consolidacion de un pensamiento artistico propio, en didlogo con las tendencias actuales del
mundo.

Este nimero retine asimismo las ponencias y reflexiones presentada en el Foro Nacional de Danza,
organizados el pasado afo en el Ministerio de Educacion. Dichos encuentros constituyeron un espacio
de intercambio académico y artistico en el que se abordaron los desafios actuales de la formacion, la
produccion y la institucionalizacion de las artes escénicas en Bolivia.

Las exposiciones incluidas en esta edicion representan un valioso aporte al debate sobre la investigacion
artistica y la educacion en danza y teatro.

Con esta publicacién, Nayra Vanguardia Cultural consolida su rol dentro de la Escuela Boliviana
Intercultural de Danza, reafirmando su compromiso con la construcciéon de conocimiento y la
preservacion de la memoria dancistica nacional.

Maestra Moénica Camacho Canedo
Rectora EBID
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Martha Torrico - Archivo Teresa Rivera de Stahlie- El Ballet
en Bolivia.

Todas las personas que llegaron a conocer
a la bailarina, maestra y directora Martha
Torrico tendran el recuerdo de una persona
humilde, apasionada y amante del arte.
Martha Torrico es una de las personalidades
mas importantes para la historia del ballet y
de la danza en Bolivia, ella no solamente fue
una excepcional profesional, sino también
fue una impulsora de muchas generacio-
nes de bailarines, que hasta el dia de hoy la
recuerdan con mucho carino, pues su pasion
lleg6 a impactar en la vida de muchos de

ellos.

Martha Torrico naci6 en la ciudad de Cocha-
bamba, nunca ella se hubiera imaginado que

algin dia seria una bailarina, fue su madre

6

que por ayudarla con la timidez que tenia la
lleva a tomar clases de ballet con la maestra
Lila Arzabe, en la Academia Ana Pavlova.
Martha recuerda en el libro “Historia del
Ballet en Bolivia” que durante su estadia en la
Academia Ana Pavlova encontro6 en la danza
el acceso a un refugio, a un mundo propio de
donde provenia la fuerza fisica y moral que le

hacian crecer espiritualmente.

Asi sus primeros pasos en la danza fueron
llenos de mucho carino, dulzura y confianza
que le entregaba su maestra Lila Arzabe.

Ya a punto de salir bachiller Martha viaja a la
ciudad de La Pazy toma clases con la maestra
Melba Zarate y es en ese momento cuando
decide mudarse a La Paz para hacer de la

danza su profesion.

La decision significo grandes cambios en su
vida, ella venia de una familia trabajadora,
su padre habia sido linotipista de uno de
los periodicos de la ciudad y ademas estaba
comprometido en las luchas obreras para
un trabajo digno y un mejor salario, por lo
que la noticia de que su hija fuera a estudiar
danza a La Paz no fue nada aceptada por la
familia. A pesar de las dificultades y gracias
a la ayuda de compaineras y conocidos logra
mudarse a La Paz en el afio 1965 y comienza

su formacion con la maestra Melba Zarate.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



Martha recordaba esta época como la de
mayor aprendizaje y de mayor exigencia, no
habian feriados y cualquier espacio se podia
convertir en una sala de danza para no perder
el entrenamiento.

Para ella la maestra era una mujer muy con-
siderada y de gran nobleza, pero dentro de
las clases era el polo opuesto, muy estricta y

seria.

Tras la apertura del Ballet Oficial, bajo la
direccion de la maestra Melba Zarate, Martha
es invitada a conformar el cuerpo de baile,
desde entonces contaba con un pequeno
salario que, si bien solo llegaba a cubrir sus
gastos de vestuario, zapatillas, mallas, etc.,
signific6 un gran incentivo para la joven
bailarina. Por su dedicacién y arduo trabajo
llegd a ser la Primera Bailarina, bailando
obras de repertorio como: “El Lago de los
Cisnes”, “Orfeo y Euridice”, “Las Silfides”,
“Grand pas de quatre”, “Romeo y Julieta”, el
“Pas de deux de las Bodas de Aurora”, entre
otros.

Lallegada de los bailarines argentinos Norma
Quintana y Nelson Silvestri al Ballet Oficial
tuvo un gran impacto en la carrera de Martha.
Hasta ese momento, ella se sentia en la cima
de su trayectoria y creia haber alcanzado su
méaximo potencial. La llegada de Quintana
y Silvestri le mostrd, sin embargo, que atn
existian muchas posibilidades de crecimiento
y superacion en la danza. A partir de entonces,
continu6 su carrera compartiendo escenario
y roles junto a estos destacados bailarines,
enriqueciendo su formacién y experiencia

artistica. La vida tenia mas sorpresas para

ella; a las clases de ballet lleg6 una artista,
bailarina y pintora, Noemi Fonts que empez6
a tomar las clases, al ver el talento y profesio-
nalismo de Martha Torrico. Fonts habla con
su esposo, que era el Encargado de Nego-
cios de la Embajada de Portugal, para con-
seguirle una beca de estudio en el Ballet de
Gulbenkain de Lisboa. Es asi como inicia una
nueva etapa en su vida que la enriqueci6 y
contribuyo a seguir construyendo el camino

del arte en su vida.

Durante su estadia en Europa, ademéas de
asistir a las clases en el Ballet de Gulbenkain,
Martha viajé por Berlin y Paris. En Paris,
Jeannette Inchauste la recibi6 e invit6 a par-
ticipar en los cursos que ella misma estaba
tomando. En Berlin, se reencontré con su
compaiera del Ballet Oficial, Karin Schmidt,

con quien asisti6 a cursos de coreografia en la

Opera de Berlin.

Martha Torrico - Archivo Teresa Rivera de Stahlie- El Ballet
en Bolivia.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



A un ano de su regreso a Bolivia, en 1981,
las autoridades del Instituto Boliviano de
Cultura designaron a Martha Torrico como
directora del Ballet Oficial, cargo que asumio
con gran esfuerzo y dedicacion en medio
de numerosas dificultades. En ese periodo,
Bolivia atravesaba una de las dictaduras mas
tragicas de su historia, caracterizada por la

crisis e inestabilidad en todo el pais.

En el ambito de la danza, se recortaron los
fondos y se les retiro el espacio destinado

a las salas de trabajo del Ballet Oficial, lo
que oblig6 a la recién nombrada directora a
buscar espacios alternativos para asegurar
los entrenamientos y ensayos de sus baila-
rines. Si bien organizaron cartas, solicitudes
e incluso protestas para que las autoridades
puedan darles un espacio laboral digno no

tuvieron resultado.

Martha Torrico en Romeo y Julieta - Archivo personal Car-
men Castro.

A pesar de las dificiles condiciones y en
medio de las convulsiones sociales y politicas
bajo la direccién de Martha se realizaron
funciones con obras como: “Fusion”, “Pers-
pectiva 2”, “Mesias”, entre otras.

Tras un par de afnos sin poder resolver el
problema de un local estable para el Ballet
Oficial, Martha decide aceptar la invitaci6on
para convertirse en la directora de la Casa
de la Cultura en Santa Cruz. De esa manera
en 1982 se muda al oriente del pais, donde
inicia una vida nueva y con mucho maés
apoyo por parte de las autoridades, que en
ese momento estaban buscando fortalecer el

arte en el departamento.

Sin embargo, Martha nunca abandon6 a sus
compaiieros y estudiantes en la lucha para
conseguir un espacio para el Ballet Oficial,
logrando en 1984 conseguir un espacio con-

solidado para la institucion.

Martha permanecié formando bailarines
en la ciudad de Santa Cruz durante cuatro
anos, buscando la realizacién de uno de sus
principales objetivos: “proporcionar la opor-
tunidad de estudiar danza a la mayoria de
postulantes posibles”. Esta apertura y gene-
rosidad siempre caracterizaron a la maestra,
Carla Krings, "una de sus alumnas mas
cercanas, recuerda que para Martha: “Todas
las personas pueden bailar, porque la danza

esta en todos”.

Con este proposito, su enseflanza de ballet se
extendio a la Escuela de Bellas Artes, impul-

sando a ninos y niflas que, por razones eco-



Martha Torrico y Elio Torres - Archivo Teresa Rivera de
Stahlie El Ballet en Bolivia.

nomicas, no podian acceder a la formaciéon en
ballet en la Casa de Cultura.

Por motivos personales, en 1986 Martha
regres6 a su ciudad natal, Cochabamba, y
decidi6 abrir su propio estudio de danza, ini-
cialmente en espacios alquilados. No fue sino
hasta 1988 que pudo contar con un espacio

propio.

En 1989, su escuela realiz6é su primera pre-
sentacion en el Teatro Acha y, ese mismo ano,
realizaron un viaje a la ciudad de Santa Cruz

para presentar su trabajo.

El Estudio de Danza Martha Torrico funcion6
durante 10 anos, en ese tiempo realizo 7
temporadas en el Teatro Ach4, participé en
Festivales Nacionales, en La Paz (1991) y

en Tarija (1995). La maestra Martha poseia

una memoria inigualable, lo que la convirtio
también en una destacada repositora, entre
las obras de repertorio que realiz6 junto con
su escuela fueron:

“Grand pas de quatre”, “El Lago de los Cisnes”,
“La Bella Durmiente”, reposiciones coreografi-
cas de su maestra Melba Zarate y coreografias
propias. Su Estudio contribuy6 a construir y
formar con bases sblidas a generaciones de
bailarinas como: Carolina Mercado, primera
bailarina del Ballet Oficial de Bolivia y actual
directora de La Companiai, Lili Centellas,
bailarina y actual maestra de la Academia
Danzarmonia® , Carla Krings3 bailarina y
actual maestra de la Academia Ballet Art,

entre otras bailarinas.

Uno de los trabajos propios méas importantes
fueron las ocho coreografias inspiradas en un
disco de compositores bolivianos que su gran
amiga Maria Teresa Rivera de Sthalie le habia

regalado.

Marco Redin y Carla Krings. Archivo Teresa Rivera de Sta-
hile - El Ballet en Bolivia.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



Para la creacion de estas ocho coreografias
la maestra Martha se meti6 de lleno en la
experimentacion de las canciones, realizaba
la lectura de poemas junto a sus estudiantes
y organizaba rondas de conversatorios para

compartir los sentimientos que surgian.

En agosto de 1997 fue la ultima funcion de la
Escuela, Martha se retir6 como profesora y
directora. La presentacion fue dedicada
para su socia y sobre todo gran amiga Maria
Teresa Rivera de Sthalie.

Martha Torrico fue y sera para Bolivia una
de las referentes de la danza en Bolivia, como
bailarina se la recordara siempre como una

excelente artista, disciplinada, apasionada y

brillante.

Martha Torrico y Humberto Ibafiez en Orfeo y Euridice -
Archivo Personal Carmen Castro.

Como maestra el legado que nos deja es
enorme, pues no solo formo bailarines con
bases técnicas solidas, sino también convirtio
a sus estudiantes en artistas comprometi-
das, sensibles y apasionadas como lo era ella

cuando daba sus clases.

Martha fue una mujer fuerte, sensible, resi-
liente y apasionada, vivia la vida de manera
humilde y le gustaba transmitir con mucha
dulzuratodaslas sensacionesyemociones que
habia vivido en su vida, llegando a cambiar la
vida de muchas jovencitas bailarinas, Como
diria la maestra Martha al finalizar una clase:
“Ahora improvisen, ahora sean libres, ahora

vuelen...”

Martha Torrico y Elio Torres - Archivo Teresa Rivera de
Stahlie El Ballet en Bolivia.

1 Es actualmente una de las companias més referen-
tes del ballet clasico en nuestro pais.

2 La Academia Danzarmonia es una de las academias
maés antiguas de Cochabamba que sigue formando y ofre-
ciendo clases de ballet, bajo la direccion de la maestra
Martha Lévy.

3 Fue la mano derecha de la maestra Martha Torrico
y gran apoyo, reemplazando sus clases, cuando la maestra

se encontraba delicada de salud.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



Graciela “Chelita”
Urquidi

Entrevista realizada en septiembre de 2025 a Christian Tapia
por Patricia Mendoza y Valeria Bellott

Hablar de Graciela Urquidi es hablar de
una revolucion silenciosa, de una mujer que
desafi6 los canones de su época para abrir las
puertas del teatro a un arte que la sociedad
consideraba “menor”: la danza folclorica
boliviana. Nacida en Potosi en 1920, Chelita
—como carifiosamente se la conocié— dedicod
mas de seis décadas de su vida a la ensefnianza,
creacion y difusion de la danza, convirtiéndo-
se en la indiscutible “maestra de maestros”

de Bolivia.

Los primeros pasos

La pasion de Graciela por la danza comenzo
tempranamente, en aquellas noches de arte
que compartia en su hogar potosino con
su padre y hermanos. En La Paz, tomd sus
primeras clases con labailarinarusa Valentina
Romanoffyla austriaca Klary Greiner, figuras
que habian llegado al pais trayendo consigo

los aires de la danza moderna europea.

Fue precisamente con este grupo que Chelita
participé en 1940 en el ballet Amerindia,
dirigido por José Maria Velasco Maidana,
una obra emblematica que marcé un hito
en la historia de la danza boliviana y que
cultivaba un nuevo aire para lo que se conocia

del folclore hasta entonces.
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Graciela Urquidi - Archivo personal Carmen Mariaca.

Ese mismo anos, en 1940 viajo a Buenos Aires,
donde durante cinco afios estudid danza
clasica con Michael Borobsky, director y co-
reografo del Teatro Colon; danza moderna
con las profesoras Renatte Schottelius y
Ana Bieleskja; espafiol con Maria Quiroga; y
folclore con De los Santos Amores.

Fue en Buenos Aires donde Urquidi tuvo su
primer contacto formal con el estudio del
folclore.

Como explica Christian Tapia, quien fue
bailarin de Chelita en sus tltimos afos: “Ha
ido a estudiar clésico. Y en la escuela [...] ahi
tuvo el acercamiento al folclore argentino”.

Esa formacion dual —técnica clasica rigurosa

Escuela Boliviana Intercultural de Danza
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tenia un limite: que las danzas folcloricas
subieran a escena no era bien recibido. Como
senala Tapia: “Ha sido la primera mujer en
darle un enfoque a la danza, de luchar por la
danza [...] El impacto mas importante, creo
yo, ha sido que haya abierto este ambiente
para todos los artistas ahora”.

No era raro verla en los anos 50 recorrien-
do el area rural, visitando comunidades, ob-
servando y estudiando danzas tradicionales.
“Cuando llego, realiz6 un proceso de inves-
tigacion”, explica Tapia. Chelita viajaba con
su grabadora, registraba musicas, estudiaba

movimientos, conversaba con danzantes. Y

luego, con su formacion clasica, organizaba

Graciela Urquidi - Archivo personal Carmen Mariaca.

ese material para llevarlo al escenario. La

y aproximacion académica al folclore— seria apuesta de Chelita era revolucionaria.

la base de su metodologia futura.

Devueltaen Bolivia en 1943, Graciela Urquidi
fundé la “Academia de Danzas y Ballet Chela
Urquidi”, sembrando asi la semilla de lo que
se convertiria en una de las instituciones mas
longevas y significativas de la danza en el

pais, aunque el camino no fue facil.

Christian Tapia menciona: “En ese momento,
ella ha ido contra la misma sociedad. Porque
las danzas folcléricas estaban reservadas
para las entradas, para las calles. No estaban
para el teatro”. La danza folclérica no era
considerada arte en absoluto, sino apenas

“una expresion popular”.

La clase intelectual y acomodada de la época

respiraba aires nacionalistas y hablaba de-

Graciela Urquidi - Archivo personal Carmen Mariaca.

construir una identidad boliviana, pero todo
12
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La creadora

En los anos 50, bajo la direccion de Waldo
Cerruto y la producciéon del Instituto Cine-
matografico Boliviano, Chelita trabajéo como
coredgrafa en Fantasia Boliviana. La obra
se present6 durante dos meses en Bolivia
antes de viajar por Latinoamérica y China,
marcando un momento donde el folclore
comenzaba a consolidarse como parte de la

escena teatral boliviana.

El trabajo coreografico de Chelita se distin-
guia por su aproximacién narrativa: “Ella
hacia danza argumentada, que tenia un inicio,
un nudo y un desenlace en cada una de las
obras que presentaba. Obras con contenido
que tenian una historia que si se contaba”,
explica Tapia. Este enfoque permitié que se
distinguiera su trabajo del de otros hacedores

de la danza folclorica de este siglo.

Como Asi también, ella no hacia folclore puro
reproducido en escena, ni ballet clasico con
tematica local, sino una fusién que buscaba
crear un lenguaje escénico propio, caracteris-
tica que la llev6 a constituir un amplio reper-
torio de creaciones propias que destacaban
por su singularidad artistica.

Su aporte a la estructura de la cueca boliviana
resulté particularmente significativo, ya que
las cuecas existian como practica social en
distintas regiones, pero Chelita les dio orga-

nizacion coreografica para el escenario.

Esta sistematizacién partia de su trabajo de

campo. Chelita viajaba a las comunidades,

Escuela Boliv
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Graciela Urquidi - Archivo proyecto Tuja.

observaba como se bailaba en las fiestas,
identificaba elementos distintivos de
cada region, y luego los organizaba en estruc-

turas coreograficas transmisibles.

El proceso no era simple recoleccion folclori-
ca ni invencion arbitraria, sino un trabajo de
estilizacion escénica que buscaba mantener la
esencia de lo observado mientras lo adaptaba
para el teatro.

La Maestra: rigor, pasion y ternura
Quienes conocieron a Chelita en sus altimos
afnios —como Christian Tapia, quien la conocio
cuando ella tenia cerca de 79 anos— la
describen como una Maestra de personali-
dad compleja, para ella, un bailarin debia
dominar el ballet clasico obligatoriamente. A

sus alumnos les ensefiaba con un palo con el

I Vanguardia Cultural



que marcaba el ritmo, y comenzaba siempre
con un calentamiento de danza clasica antes
de pasar al folclore. Ese amor por la danza
clasica nunca la abandono; era su lenguaje
primero, su fundamento, la base desde la
cual habia construido todo lo demas.

Cuando Chelita falleci6 el 2006, Lauro
Rodriguez asumi6 la direccion del ballet,
continuando su legado con la misma dedica-
cion y amor por la danza que caracterizo a la

maestra.

Particularmente significativa fue la relacion
de Chelita con el profesor Lauro Rodriguez,
quien estudié con ella desde joven, fue su
bailarin principal, luego su docente, y final-
mente director de la academia tras su muerte.
Lauro, quien también integro6 el Ballet Oficial
durante 26 anos y particip6 en obras como El
Lago de los Cisnes, La Bella Durmiente, Cas-
canueces y Giselle, representa esa formacion

que Chelita consideraba esencial.

Legado vivo

El ballet que Chelita fund6 en 1943 se
convirti6 en semillero de maestros y en
referente de la danza boliviana. Durante
décadas, se pusieron en escena diferen-
tes estampas del folclore, viajando por
Argentina, Chile, Pera, Colombia, Ecuador,
Venezuela, Paraguay, Uruguay, México,-
Brasil, Checoslovaquia, Holanda, Rusia y
Republica Popular de China.

Uno de los legados mas profundos de
Chelita Urquidi fue su rol como formadora
de maestros. Entre sus alumnos directos se

cuentan figuras que luego se convertirian

14

en pilares de la danza boliviana. Ademas,
Chelita no so6lo formdé bailarines; formo
criterio. Sus alumnos aprendieron no soélo
pasos y técnicas, sino una forma de entender
la danza: con rigor, con respeto, con amor

por el folclore.

Chelita trabaj6 hasta sus ultimos dias, dando
clases y sembrando danza. A los 85 afos,
meses antes de enfermarse gravemente.El
mayor mérito de Chelita Urquidi fue trans-
formar la percepcion social sobre la danza-
folclorica, le dio rigor académico, estructu-
r6 danzas tradicionales para el escenario,
formo a generaciones enteras de bailarines
y maestros, y abri6 las puertas del teatro a
un arte que antes era considerado indigno de

esos espacios.

Christian Tapia, quien fue parte de su tltima
generacion de bailarines, la define como
amor y pasion a la danza. “Eso es Chelita. Ella
lehadadotodasuvidaysupasiénaladanza”.
Chelita bail6, transformd, ensend, revolu-
ciono6. Graciela “Chelita” Urquidi Yanguas
fallecio el 2 de febrero de 2006 a los 86 anos,

dejando un legado inconmensurable.

Graciela Urquidi y Lauro Rodriguez - Archivo Blog Arte,
Pintura, Cultura.



Melba Zarate

Entrevistas realizadas en septiembre del 2025 a Ménica Camacho y

Alfredo Ibieta por Fatima Lazarte

Maestra Melba Zarate - Archivo personal Mabel Franco.

Melba Zarate maestra de danza -clasica,
elegante e impactante, dejo huella en Bolivia
en la gran cantidad de estudiantes que
pasaron por sus manos. Inculcando pasion,
disciplina y determinacion, muchos han
llegado a ser reconocidos en el ambiente

dancistico nacional.

Artista argentina, fue maestra de baile
del Teatro Argentino de la Plata, desde
1969 a 1978 fue directora del Ballet Oficial
de Bolivia. Este texto fue elaborado con
entrevistas a dos personalidades de la danza:
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Monica Camacho y Alfredo Ibieta, ambos,
discipulos muy cercanos recuerdan a la
“Maestra” Melba Zarate.

¢Como conociste a la Maestra
Melba Zarate?

Monica Camacho nos cuenta como fue su
primera impresion: El afio 1974 conoci a la
Maestra, acababamos de regresar con mi
familia de Inglaterra, yo, ya habia comenzado
a practicar el ballet. Mis padres empezaron a
averiguar qué maestra de danza clasica habia

en La Paz.

Inmediatamente se habl6 de ella, no existian
academias privadas y ella era la directora de
lo que en ese momento era el Ballet Oficial de
Bolivia. La institucion estaba ubicada donde
es actualmente el edificio Lazarte al final
de Prado, era el mejor lugar que habia para

hacer ballet en ese momento.

La Maestra dirigia la escuela, que era la
Academia Nacional de la Danza y el cuerpo
de baile que era el Ballet Oficial de Bolivia, es
importante mencionar que contaba con items

para bailarines.

Me llevaron a hacer una audicién, era la

Gnica manera de entrar, ahi fue donde

I NAYRA
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Melba Zarate - Archivo personal Moénica Camacho.

la vi por primera vez, me impresion6 su
presencia, su actitud de artista, su forma de
hablar. En ese momento ella era la principal
figura de la danza, mas adelante, supimos
que era argentina y que trabajaba con otros
argentinos, que eran Norma Quintana,
Nelson Silvestri y Elio Torres, formados en el

ballet de Tucuman.

Alfredo Ibieta, quien la conoce ya en su
ensefianza particular nos refiere: La conoci
mediante Oscar Suarez, un compaiero que
también estaba en el ballet en ese momento,
teniamos que hacer una obra de teatro para
un festival internacional y él me llevé al CECI
(Centro de Cultura Integral), la Maestra
era la directora. Fui a pasar ballet con ella,
porque necesitaba entrenamiento para esa
presentacion, me recibié y me acepto en las

clases.
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ballet Eduardo
Mazuelos padre me dijo: “Alfredo la maestra

Cuando empezaba el
te va a ensenar, aprieta, aprieta, hasta donde
ya no puedes y a ver si aguantas, pero es muy

buena y muy humana”.

¢Como impartia sus clases?

Camacho relata su experiencia: Cuando
entré a la Academia Nacional de la Danza, mi
primer maestro fue Gilberto Camberos, pero
todos los sabados en la mafiana la Maestra
Melba Zarate daba clases para todo el cuerpo
de baile y para nifios o sefioras que hacian
ballet, por ejemplo,recuerdo que asistian a la
clase la Sra. Maria Teresa Stahlie, la cantante
lirica Maria René Ayaviri y ninos como yo,

no tan pequenos, desde los 11 afnos.

Cuando eras nino y pasabas clases con ella,
obviamente, te podia hacer sentir un poco

temeroso o inseguro por la forma que te

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



hablaba por que tenia un tono de voz muy
modulado y suave, te llamaba siempre por el
apellido, hacia bromas un poco sarcasticas;
y a esa edad a veces no lo puedes entender,
pero para mi era bastante divertido pasar las
clases con ella, me gustaba la forma en que

explicaba.

Ella tenia un estilo muy personal de ensenar,

utilizaba mucho posiciones modernas,
cerradas (lo que actualmente llamamos
sexta), inicidbamos con una especie de
balanceos y de contracciones; también usaba
posiciones del ballet clasico (ira, 2da, 4ta,
5ta) y pasos que responden al lenguaje de
la danza clasica como plié, tendu, ronde de
jambe, grand battement, frappé. En el centro
el

grandes saltos.

teniamos adagio, pequefos saltos,

Recuerdo que, en el Ballet Oficial, pasabamos
con un pianista, el maestro Luis Aranibar,
pero no todas las clases, en los ultimos afios
de su vida ella ya no utilizé musica, hacia

sonar su bastén, para marcar el tiempo.

Era una maestra célida sabia darles lugar
a todos, no negaba la entrada a nadie
(las personas con mas o menos talento
eran aceptadas), pienso que eso fue muy
importante, y hacia que cada persona acepte
con gusto el lugar que ella le daba, nadie
pretendia ser mas de lo que ella te decia, ya
que te lo decia de una manera muy buenay te
daba oportunidad de bailar, de participar de
las clases, hacia correcciones, era muy lindo.

Creo que su objetivo era formar bailarines,
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de modo que su clase se enfocaba mucho en
la flexibilidad y algunos tipos de acrobacias,
buscaba un logro técnico. Asi mismo, era una
mujer tremendamente disciplinada, no se
podia llegar tarde, despeinado, sucio o por
ejemplo practicas como mascar chicle o las
unas pintadas no eran posibles dentro de las
clases.

Su forma de dar las clases no vari6 mucho
a lo largo de los anos, al final de su vida se
defini6 solamente como maestra, a ella le
gustaba ensenar la técnica de la danza clasica
dentro de lo que ella entendia y era su propia
escuela.

Ibieta recuerda: Las clases eran intensas,
terribles, fuertes, ella manejaba diferentes
escuelas, francesa, rusa, no hemos tenido una

escuela clara o unica, ella decia aqui vamos

Alberto Villalpando, Melba Zarate, Mario Estenssoro, Car-
los Rosso - Archivo Proyecto Tuja.
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a ser bailarines y nada mas, aplicaba lo que
Ilamaba: la ley del machaque, que significaba
repetir hasta que salga.

Era drastica, cuando ensefiaba te presionaba
mucho, si no podias lograr los movimientos
se ponia fuerte, creo que el miedo te hacia
alcanzar lo deseado. En estos momentos de
exigencia era como si estuviera actuando, su
rostro y su voz iban alcanzando més y mas

fuerza, te obligaba a hacer los ejercicios.

Lo que més me impactd era la forma de
manejar el caracter de sus estudiantes,
cuando hacias bien un ejercicio, te alababa
y te daba fuerza, te motivaba. Pero también
ella sabia ponerte en tu sitio diciendo:
“Hijito usted todavia no es bailarin, cuando
sea bailarin vamos a hablar”. Para ella
no habia limites en su forma de hacer su
trabajo, recuerdo que una vez al realizar
un ejercicio muy dificil le dije: “Maestra,
no puedo”, a lo que ella contest6: “Hijito
si no puede, agarre su ropita, vayase por
favor y no vuelva nunca mas”. Asi trataba a
sus estudiantes, no te desmotivaba, pero te
ponia muchos desafios.

Su método de ensefianza era la exigencia,
dentro de sus clases habian algunos
estudiantes que tenian pocas condiciones
fisicas, pero ella no se detenia, siempre

“seguia y seguia hasta sacar los pasos”.

Mas alla de toda la formacion técnica la
Maestra era una enciclopedia andando;
hablaba de mausicos, de pintura, de
disefiadores que habian hecho el vestuario
para grandes ballets.

Camacho recalca esta misma vision: Durante
la clase hacia gala de toda su cultura y de
toda su inteligencia, te dejaba mudo, por
ejemplo, te decia: “Nena, usted no debe
saber quién es el Manco de Lepanto”. A la
vez te ensenaba, porque hablaba de o6pera,
de musica clasica mencionando a Mozart,
Beethoven; de historia del ballet, de grandes
bailarines, como Alicia Alonso, George
Balanchine, Alicia Markova y Tamara

Toumanova.

¢Como recuerdas que fue su faceta
de creadora?

Monica Camacho relata: Tuvo una faceta
de creadora, un momento en su carrera que
le gustaba hacer coreografia, no recuerdo
tanto, pero sé que hizo varias coreografias
para su cuerpo de baile. Estas eran bastante
contemporaneas y entre ellas se encuentran
“Carcajada del estano”(basada en un

poema de Alcira Cardona con mausica de

Melba Zarate y Ménica Camacho - Archivo personal Mo6-
nica Camacho.



Villalpando), “Esbozo para una edad” de
Albinoni “Orfeo y Euridice” de Gluck. Sus
bailarinas favoritas eran Martha Torrico,
y Norma Quintana, para ellas hizo muchas

obras.

Sus coreografias “Carcajada del estafno”
y “Orfeo y Euridice”, eran en un estilo
que llamaban neoclasico, con posiciones
cerradas y mallas; esta ultima fue la que
mas trascendioé y estuvo en repertorio hasta
los afios 80. Euridice estaba en puntas y
hacian figuras en pareja. Otra de sus obras
era el “Piccolo Concerto”, que se bailaba con
tutus azules, una obra de danza pura, muy
inspirada en lo que era el estilo Balanchine,
que eran obras sin argumento, pero con
pasos de ballet.

Como directora también realiz6 varias
reposiciones. Ella conocia muy bien ciertas
obras del ballet clasico: los personajes, la
interpretacion, la estructura, el mensaje y
también las coreografias, por ejemplo:

El segundo acto del “Lago de los cisnes”, “La
bella durmiente” ambos de Tchaikovsky
“Giselle” de Adam y “El pajaro de fuego” de

Stravinski.

Aunque no lo vi, entiendo que, “El lago de
los cisnes”, sobre todo el segundo acto fue
su fuerte. Ella trabajaba con un equipo,
por ejemplo: cuando se hizo “Giselle”, la
repositora fue Martha Torrico en una ocasion
y en otra Norma Quintana, pero la Maestra
daba las pautas generales sobre la actuacion,
igualaba el cuerpo de baile y dirigia. Lo
propio cuando se hizo “La bella durmiente”,
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la reposicion estuvo a cargo de Norma
Quintana y la Maestra hizo el ensamble de
toda la obra, el sentido, los personajes y las
caracterizaciones, ella se ocupaba de darle

unidad a la obra.

Ibieta en cambio nos cuenta su experiencia
en un momento posterior: La primera vez
que subi al escenario para bailar, fue cuando
llegdb Mobnica Camacho de Rusia, monto
un Varieté. Monica bailé “Carmen”, Maité
Prada, un fragmento de la “Suite de Quijote”
y otras danzas.

La Maestra Melba Zarate preferia ensefar,
recuerdo en una ocasiéon cuando Norman
Reyes le dijo “Maestra, ¢porque no monta
una obra para que nosotros podamos bailar?
ellale contest6:“éusted se cree bailarin hijito?
para hacer una obra clasica, le falta mucho”
entendi

que por el momento éramos

bailarines de saléon. Asimismo, recuerdo
que ella tenia una coreografia basada en
un poema de Alcira Cardona, era una obra
sobre la mina, se llamaba “Carcajada del

estano”.

¢Cual cree que fue su impacto en la
danza en su época?

Camacho afirma: El impacto de ella en
su época fue grande, llegd y tenia una
personalidad muy interesante, logr6 dirigir
y estructurar una compaiiia y una escuela de

danza.

El cuerpo de baile que dirigio, disponia de
items, aunque tal vez no haya sido mucho,

podian cobrar de bailar y en la escuela de

I NAYRA



Cena homenaje a la Maestra Melba Zarate- Archivo personal Mabel Franco.

danza nos ibamos formando las mas chicas y
podiamos aspirar a llegar en algin momento

a ese cuerpo de baile.

La Maestra era una persona con mucha
autoridad, esto le permiti6 conformar todo
este ambiente de ballet que en esa época fue
muy lindo e importante para el desarrollo
de la danza, ella se constituyé6 como una
especie de madre para muchas artistas que

recibieron su formacion.

Antes de la Maestra,
Nacional de la Danza y el Ballet Oficial, pero

existia, la Academia

entiendo que ella llega en 1969 y se queda
por 9 anos, vale decir hasta 1978, no fue
un periodo tan largo, pero marcé mucho.
Habia mucha disciplina y mucha fe en lo que

ella decia, eso también ayudaba. Tenia un
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liderazgo muy claro y la gente queria estar
cerca para llegar a un lugar alto en la danza.

Ibieta afirma: Todos los que fuimos sus
alumnos reconocemos que ella nos hizo,
nos formo6 académicamente, formo6 nuestro
caracter fortaleciéndolo para continuar con
la danza, creo que esto ha influido en todos
los que hemos pasado por sus manos.

¢Qué dificultades atravesdé en su
quehacer y como lo resolvié?

Camacho relata: Mas que dificultades, pasa
de una practica de danza en una institucion
publica a una privada, yo no vivia en Bolivia,
pero sé que después de la direccion del Ballet
Oficial, ella se va a ensenar a la Alianza
Francesa, ubicada en la 20 de octubre
entre Azpiazu y JJ. Pérez, se abre como una
especie de primer ballet privado. En esa
época existian algunas profesoras que daban

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



clases de manera un poco mas amateur en
sus casas o iglesias.

El salon tenia sus barras, espejos y
camerinos, mucha gente se fue con ella
porque inspiraba mucha confianza, si bien el
Ballet Oficial continu6 con otros directores,
ella nunca perdio su ptublico. Era una persona
muy creativa y vivia lo que ella te hablaba, si

hacia una obra ella se metia plenamente.

El centro en la Alianza Francesa dura
alrededor de 4 afnos, después en el mismo
lugar entra otro centro de formacion
educativa que se llamo6 CECI, de modo que la

maestra permanece en el mismo salon.

Era un instituto privado que ensefnaba
mecanografia, secretariado, pero mantiene el
ballet, tuvo mucho éxito porque era abierto.

Es posible que tal vez el hecho de que
era argentina provocod algunos recelos;
después de algunos afios llegaron algunas
ex estudiantes de la Maestra que quisieron
desplazarla y pensaron en hacer algo mas
importante que lo que habia hecho ella, yo
creo que eso le doli6 mucho, sin embargo
ella por su personalidad logr6 rehacer su
labor en un ambiente privado cosa que
parecia imposible, le fue muy bien , como
toda academia privada tuvo su ctaispide tanto
como Alianza Francesa y como CECI; estuvo
alli muchos afios hasta que se cierra este
instituto después de 1988, practicamente

unos 10 0 12 anos .

Después de esto ella ya habia avanzado en
edad y empieza a dar clases en diferentes
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lugares. Después del afio 1988, trabajé junto
a mi mama (Georgette Canedo de Camacho)
y junto a mi en el ballet Summa Artis, dando
clases, pero no de manera continua, de
manera intermitente, por al menos unos
10 anos hasta el afio 1998, para mi fue muy
importante trabajar con ella, definitavemente

marco6 mivida de artista.

Ibieta recalca: No creo que tuvo dificultad
para enseiar, yo creo que tuvo dificultad para
sostener el vivir de la danza, ella tuvo que
vivir bajones econémicos, porque en algunos
momentos la gente a la que ensenaba se
movio de espacio y eso afect6 su trabajo.

También encuentro que recibi6 poca
atencion de autoridades relacionadas con
la cultura en aquella época. Su trabajo fue
reconocido, pero no como ella merecia,
porque formé bastante gente dentro de
la danza (mucho antes de que yo sea su
alumno), por ejemplo, Eduardo Mazuelos
padre, que también era bailarin y tuvo la
oportunidad de pasar clases con maestra
Leonidoff, opinaba que Melba Zarate fue
la mejor maestra; Mario Leyes y Lauro

Rodriguez, decian que ella era “La Maestra”.

¢Qué figuras se formaron con la
Maestra Melba Zarate?

Camacho recuerda que, Martha Torrico, fue
siempre una de las favoritas de la Maestra,
si bien ella tuvo otros maestros, extendid
sus alas a su lado. En ese momento varios
varones estuvieron con ella muchos afios:
Lauro Rodriguez, Eugenio Murillo, Gilberto
Manuel

Camberos, Eduardo Mazuelos,

I NAYRA



Acosta (que estuvo con ella hasta que funda
el Ballet Folclérico), ademas de Margot
Salas, si bien no fueron totalmente formados
por la Maestra estuvieron con ella y
conformaron su cuerpo de baile. Uno de sus
alumnos maéas destacados fue Mario Leyes,
oi que la amaba, la Maestra es una de las
figuras més importantes que lo influencian.
Posteriormente, podemos mencionar a
Carmen Castro, Solange Piaggio, Susana
Tejada, Patricia Galindo, Khatia Salazar,
Karina Ritcher, Leslie Palza, Yvonne Stahile;
un poco mas adelante ya aparecen nombres
como Alfredo Ibieta y José Caba entre otros.
Claudia y Cecilia Pereyra salen del CECI, ella
marcO bastante en muchas generaciones de
bailarines.
Ibieta relata: Entre sus alumnas mas
destacadas estd Monica Camacho, pero
yo la conoci ya formada profesionalmente
cuando lleg6 de Rusia, Mayte Prada, Tatiana
Sanjinés, Kira Miranda.

Otros bailarines que salieron de sus manos
fueron: Eduardo Mazuelos padre, Jaime
Mendez, Norman Reyes, habia un grupo
de teatro de Ciudad Satélite llamado “La
Puerta”: Gerardo Zalles, Eduardo Mazuelos
hijo, José Luis Carrasco, Carlos Mogrovejo,
Eduardo Jordan, Lucio Loayza.

¢Cual crees que es el legado que
deja?

Camacho afirma: Era una mujer muy culta,
cuando te hablaba de algo sabia de lo que te
hablaba y eso influenci6 en la apariciéon de
tantos bailarines y academias, desde los 70

hasta ahora, por lo menos en La Paz.
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A mi lo que mis me impresiond era el
conocimiento que tenia de los personajes,
la parte escénica de los mismos. Me gusto
mucho la forma en la que ella me ayudo a
construir mis personajes y los personajes
que se desarrollaron dentro de lo que en ese
momento fue el ballet Summa Artis.

Conocia muy bien las obras de mausica
clasica, Opera, literatura, pintura, era una
persona muy erudita. Eso sumado a su
disciplina y amor por la danza ha dejado
un legado grande que trasciende hasta hoy,
oimos hablar de ella, existe el premio Melba
Zarate y creo que quedara para siempre en la

historia de la danza boliviana.

Ibieta puntualiza: el impacto que tuvo en la
danza fue la formacién de bailarines.

Camacho subraya: su mayor legado para mi
es su condicion de maestra, haber cobijado
a tantas bailarinas y bailarines, a su lado,
haberlos hecho crecer, haberles ensenado
e influenciado tanto con su educaciéon y
su cultura. Creia mucho en los bailarines,
insuflaba mucha fuerza, como ella no bailaba
(al menos desde que yo la conoci) le gustaba

ver bailar.

Ibieta finalmente recuerda: era una persona
que sabia mucho, pero era humilde, su
ego no era grande, era muy humana,
aunque aparentaba ser dura, entendia a
las personas. Daba pautas de vida fuera de
lo que es el ballet: “Hijito el que persevera
triunfa”, “haga bien las cosas que esta
haciendo, no vaya a ser que un dia usted vaya

a comer de esto”.



A mi personalmente, me ha marcado su
forma de dar clases, como motivaba a los
estudiantes, daba fuerza, subia la autoestima
a los bailarines, eso se ha quedado en mi
forma de trabajar.

Ademaés, era abierta y generosa, una vez le
dije: “Maestra han llegado unos profesores
cubanos, y me gustaria ir a pasar clases
custed cree que puedo ir a ese trabajo?” Ella
me pregunt6 cuanto habia aprendido, yo le

dije que mucho, entonces me dijo que fuera.

Asi llegué al Ballet Oficial. Ella me hizo, yo
siempre digo que soy su hijo, me motivo a
seguir con la danza y en el peor momento de
mi vida ella estuvo ahi. Ella fue mi primera
maestra y la mejor; me forjo como persona,
forjo mi futuro y mi caracter para hacer frente
a la vida, ella es muy importante para mi.

Gracias a ella es que el ballet en Bolivia

ha tenido un desarrollo hasta llegar a este

momento, los que hemos pasado por sus

manos mantenemos lo que ella queria hacer,

danza.

Suite Andina, Teatro Municipal Alberto Saavedra Perez 1997, Fatima Lazarte, Gerardo Yafiez, Melba Zarate, Ménica Camacho
- Archivo personal Monica Camacho.



Mario Leyes - Archivo Teatro Acha.

En el universo de la danza boliviana, hay
nombres que resuenan como pilares funda-
mentales, maestros cuyo legado trasciende
las generaciones y cuya obra se convierte en
patrimonio vivo de un pais.

Mario Leyes Méndez (1933-2016) fue una
de esas figuras luminosas que, con rigor,
pasion y profunda sensibilidad, transformé
la manera de entender y practicar la danza
en Bolivia, particularmente en Cochabamba,
donde su nombre resuena como formador y

creador.

Su legado traza una huella profunda que
abarca tanto la danza clasica como el folclore,
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territorios que abordé con igual rigor, sensi-

bilidad y pasion.

Los primeros pasos: formacion y
vocacion

Mario Leyes inici6 su camino en la danza
bajo la tutela de dona Lila Arzabe en Cocha-
bamba, posteriormente continu6 su perfec-
cionamiento con la maestra Melba Zarate
en el Ballet Oficial de La Paz. Esta conexion
profunda con la maestra argentina marco
no solo su técnica sino también su ética
de trabajo y su visiéon de la danza como un

universo integral de conocimiento.

“El siempre decia que habia aprendido
mucho con dona Melba”, recuerdan Stella
Pando y Hortensia Salamanca, sus discipu-
las y colegas.

Su busqueda de perfeccionamiento lo llevé a
Brasil, donde estudi6 en la Escuela Royal, y
luego a Francia, donde ademas de profundi-

zar en danza, se especializ6 en Lingiiistica.

Esta formacién integral, que combinaba el
rigor técnico con la sensibilidad humanistica,
marcaria profundamente su vision artistica y
pedagogica.

Stella Pando recuerda haberlo conocido
cuando tenia apenas once o doce afos,

durante un curso de verano con dona Lila.



Anos después, en 1972, se convoc) a personas
para conformar el Ballet Folclérico de Cocha-
bamba como proyecto del Centro Simén I.
Patino, Stella y muchos otros respondieron al
llamado. “Dimos un examen y entramos y él

era el maestro coredgrafo”, relata.

Fundador de instituciones

En 1972, Mario Leyes fundo el Ballet Folcl6-
rico de Cochabamba, un proyecto pionero
impulsado inicialmente por el Centro Simén
L. Patino y que posteriormente se consolidaria
como institucion independiente y emblema-
tica de la danza boliviana. Un afio después, en
1973, se fund6 la Academia Departamental de
la Danza de Cochabamba, funcionando como
una sucursal de la Academia Nacional de la
Danza y dependiente del Instituto Boliviano
de Cultura. Mario fue nombrado director
general, cargo que desempend durante 25

anos.

Esta institucion fue un semillero donde se
formaron generaciones enteras de bailari-
nes y maestras que hoy contindan su legado.

“Haciamos clasico, teniamos la escuela y el

ballet folclérico o sea que al afo haciamos
como unas 4 funciones tanto entre clasico
y folclérico y éramos las mismas personas”,
describe Stella sobre la intensidad de la

actividad artistica y formativa.

De aquella primera generacion del Ballet Fol-
clorico surgieron figuras que continuarian
desarrollando la danza en Bolivia: Fernando
Ballesteros, quien bail6 en el Ballet Oficial de
Bolivia; Melo Tomsich, pionera de la danza
contemporanea en Cochabamba; Walter Al-
barracin, el primero en desarrollar el jazz en la
region; Marta Lévy; Stella Pando y Hortensia
Salamanca, y muchas otras bailarinas y

maestras que mantienen viva su ensehanza.

Décadas mas tarde, en el anio 2000, Mario
Leyes daria un paso méas en su compromi-
so con la profesionalizacion de la danza al
fundar Prodanza, la primera Asociacion de
Profesores de Danza en Cochabamba, con el
proposito de defender la ética y la calidad en
la docencia dancistica. “Su idea era agrupar
gente... porque nuestra asociacion es de

profesores, o sea, no de academias”, explica

Mario Leyes - Archivo personal Violeta Costas.



Mario Leyes - Archivo personal Violeta Costas.

Hortensia, subrayando que “para entrar
tienes que tener minimo ocho anos de expe-
riencia.” Este criterio, aunque considerado
por algunos como exigente, respondia a una
conviccion profunda sobre la responsabili-

dad de quien ensena.

Con el tiempo, Mario se fue concentrando
cada vez mas en el folclore. “Cuando dejo la
academia ya él abri6 su academia de folclore
y ya directamente dijo: haremos Folclore del
Mundo, como si fuera una escuela para que
las nifas puedan continuar su practica”,
explica Hortensia. Sin embargo, esta decision
no significé abandonar el ballet clasico como
base formativa: “iban los nifios a aprender
y pasaban ballet clasico y después aprendian
las danzas folcloricas”.

El maestro: disciplina, detalle y
pasion

Quienes pasaron por sus clases guardan el
recuerdo de un maestro excepcional. Mario

Leyes era profundamente detallista, tanto
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en la ensefianza de la técnica como en cada
aspecto de la produccién escénica. Formo
bailarinas en puntas con un nivel de exce-
lencia poco comun, y sus clases de ballet
clasico —aunque seguian la estructura tradi-
cional de barra y centro— destacaban por su
dinamismo y por su habilidad para combinar

ejercicios de manera estimulante.

La disciplina era un pilar fundamental de su
pedagogia, pero no laimponia de manera au-
toritaria. “No era que imponia un método o
algo asi, sino que te hacia gustar”, recuerda
Hortensia, explicando que sus alumnas
“podiamos dejar cualquier cosa, menos ir a
clases”. Sin embargo, Mario era inflexible con
la puntualidad: si llegabas cuando la clase
ya habia comenzado, no te permitia entrar.
Esta exigencia formo6 en sus estudiantes un

sentido de responsabilidad muy grande.

El rigor se extendia también a la presen-
tacion personal. En folclore, por ejemplo,
nunca permitia que sus bailarinas estuvie-

ran con el pelo suelto: era mofio y uniforme



siempre. Esta atencion al detalle —desde el
peinado hasta la postura— era parte de su
vision integral de lo que significa ser bailarin
profesional.

Mario Leyes fue también pionero en establecer
la puntualidad como norma en los espectacu-
los de danza en Cochabamba. En la primera
funcion del Ballet Folclérico se coloc6 un
cartel que anunciaba: “Las funciones comen-
zaran a la hora en punto”. La gente se reia,
incrédula. Pero a las 7 en punto se cerraron
las puertas del teatro, dejando afuera incluso
a padres de familia.

Hubo reclamos y sorpresa, pero el mensaje
quedo claro. “Después ellos sabian, que la
funcion del Ballet Folclorico empezaria pun-
tualmente ”, recuerda Stella. Este gesto, que
hoy puede parecer obvio, fue en su momento
una declaracion de profesionalismo que
marcO una pauta para el futuro de la danza

en la region.

Una de las convicciones més firmes de Mario
Leyes era que la formacion clasica constituia
la base indispensable para cualquier estilo
de danza. Seglin él, los bailarines necesi-
taban pasar por la danza clésica para estar
mejor preparados técnicamente y para que el
aprendizaje de otros estilos resultara menos
arduo. En su vision pedagogica, era funda-
mental que el bailarin boliviano conociera sus
propias danzas tradicionales como fuente de
identidad y nutricion artistica, pero al mismo
tiempo debia dominar la preparacion clasica
que le daria las herramientas escénicas ne-
cesarias tanto para el ballet como para el fol-

clore. Esta doble formacién no era vista como

27

contradictoria sino como complementaria y

enriquecedora.

Esta filosofia se reflejaba en la estructura de
trabajo del Ballet Folclorico: “Haciamos una
hora y media de clase [de clasico] y después
otra hora y media de ensayos... 0o sea que
si o si la base estaba en la danza clésica.”
Sus alumnas recuerdan que incluso en los
dias de funcion, “llegabamos al teatro a las
5 de la tarde nos hacia pasar una clase de
danza clasica en el escenario y recién nos
mandaba al maquillaje o sea 19:00, y 19:15
ya estabamos listas para entrar porque 19:30
en punto se hacia, no importaba si no habia

mucha gente.”

Esta exigencia no solo era técnica sino
también conceptual. Mario transmitia co-
nocimientos profundos sobre cada obra
que montaban. Antes de iniciar cualquier
montaje, les explicaba detalladamente la
obra, su contexto histérico y sus caracte-
risticas estilisticas. Su amplio conocimien-
to sobre 6pera, musica e historia del arte le
permitia fundamentar cada decision creativa.
Compartia con sus bailarines las razones
detras de cada elemento: por qué el vestuario
debia ser de determinada manera, qué signi-
ficaba cada gesto en su época, como se rela-
cionaba la musica con el contexto cultural.
Esta formacion integral convertia a sus estu-
diantes no solo en ejecutantes técnicos sino
en intérpretes conscientes de lo que bailaban.
Sus espectaculos, con su rigor artistico y
puntualidad caracteristica, educaron a ge-
neraciones de espectadores cochabambinos
en la apreciaciéon de la danza. “La gente iba



Mario Leyes - Archivo personal Violeta Costas.

comprendiendo esas obras, era un publico
conocedor”, explica Stella. En una época sin
videos ni television cultural, los espectaculos
del Ballet Folclérico y de la Academia de la
Danza eran acontecimientos que convoca-
ban a un publico diverso y comprometido.
“Empez6 a ensenar a llegar a tiempo, ¢no?
Pero, ademas, la gente... No habia, pues,
videos. No habia todo lo que ves ahora en la
television, é¢no es cierto? Entonces, la gente
venia a ver esos espectaculos y él se preocu-
paba de mostrar algo genuino, digamos, en
el sentido de pureza.”

El folclore como patrimonio vivo:
investigacion y creacion

Si hay un ambito donde Mario Leyes dejo
una marca indeleble, fue en la danza folclo-
rica boliviana. Para él, el folclore no era un
espectaculo superficial sino una expresion
cultural que merecia ser tratada con profun-
didad y respeto. No se trataba simplemente

de reproducir danzas tradicionales, sino de
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transformarlas a categoria de arte escénico
sin traicionar su esencia. Cada obra que
montaba nacia de una investigacion exhaus-

tiva.

“Cuando se proponia hacer un espectaculo
de folclore él investigaba a través de libros
y también viajando”, explica Hortensia.
“El llegaba como a la base a la esencia de
los bailes, entonces eso él nos transmitia,
porque no sdlo ya vamos a bailar cueca y nos
ensenaba la cueca, no, siempre nos estaba
contando detalles de por qué se hacia asi, que
por qué el panuelo asi, que esto pertenecia a
tal época.” Esta investigacion no se quedaba
en el nivel académico; se traducia en conoci-

miento vivo que transmitia a sus bailarines.

La exigencia era notable. Mario conocia
profundamente el folclore que ensenaba y
esperaba que sus estudiantes y bailarines
hicieran lo mismo. Cuando alguna de sus
discipulas proponia montar una danza, él
sometia la propuesta a un riguroso cuestio-

nario: ¢De qué época era esa danza?

¢Qué estilo de traje correspondia? ¢Cuél era
su contexto cultural? No aceptaba ningin
trabajo sin que antes se hubiera realizado
una investigacion exhaustiva. Esta meto-
dologia obligaba a sus bailarines a estudiar
cada aspecto de la danza antes de llevarla al
escenario, asegurando asi que cada presen-
tacion estuviera sustentada en conocimiento
solido y no en meras aproximaciones super-
ficiales.

El vestuario era otra de sus obsesiones

creativas. Poseia un gusto excepcional para

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



combinar colores, seleccionar texturas y
trabajar los detalles decorativos. Tenia una
cualidad especial: entendia la diferencia entre
como se ve un vestuario de cerca y como se
percibe bajo las luces del escenario. Muchas
veces sus bailarinas dudaban de alguna
prenda durante las pruebas de vestuario, pero
en el escenario el resultado era deslumbrante.
Este sentido estético refinado se extendia a la
combinacion de colores, la seleccion musical
y todos los aspectos de la puesta en escena,
revelando su visiéon integral del espectaculo
dancistico.

Su compromiso con la autenticidad llegaba
hasta el dltimo detalle del vestuario. Para
cada pieza viajaba a los pueblos originarios
a conseguir telas auténticas, objetos tradicio-
nales y aacesorios del lugar. Este rigor tuvo su
recompensa en 1984, cuando el Ballet Folclo-
rico de Cochabamba obtuvo la Medalla de Oro
en el Festival Internacional de Dijon, Francia,
considerado el mas importante del mundo.
“En Dijon, el jurado se acercaba y tocaba la
textura de la tela”, recuerda Hortensia, expli-
cando que habia dos categorias —folclore tra-
dicional y folclore estilizado— y ellos ganaron
en la tradicional. Ese reconocimiento inter-
nacional valid6 la vision de Don Mario: era
posible ser auténtico y profesional al mismo
tiempo, respetar la tradicion sin sacrificar la

calidad escénica.

Este compromiso con la autenticidad no
significaba un folclore museistico. Mario
entendia que llevar la danza al escenario
requeria de adaptacion coreografica, pero

siempre cuidando “de no salirse de lo que era
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el esquema.” Su propuesta era clara: digni-
ficar la cultura boliviana en escena, educar
al publico y transmitir conocimiento sobre
las diversas culturas que habitan el territo-
rio nacional. “El no ha sido nada comercial,
mas bien no lo veia como comercio sino para
que la gente aprenda a apreciar el folclore,
que no sea un show, que mantenga nuestra
cultura, que mantenga nuestras raices y que

no se distorsione”, aclara Hortensia.

Obras que perduran

Entre sus obras mas destacadas se encuen-
tran “Misa Criolla”; “Alasitas”, estrenada en
La Paz con gran éxito; “Santa Veracruz”; y
diversos cuadros del altiplano y otras regiones

bolivianas.

Todas estas obras estaban marcadas por una
narrativa coherente, un vestuario cuidadosa-
mente concebido y una ejecucion coreografi-

ca de excelencia.

Su visién artistica no se limitaba al folclore.
También incursiono en el ballet clasico con

montajes como “Cascanueces”, “La Bella
Durmiente” (en colaboracion con el Ballet
Oficial de Bolivia: “la primera obra que
hicimos ya juntamente con el ballet oficial
fue en La Paz se hizo La Bella Durmiente y de
aqui hemos ido a bailar unas cuatro o cinco
personas”), “Lago de los Cisnes” (segundo

acto) y el “Festival de las Flores”, entre otros.

En todos estos montajes puso el mismo nivel
de compromiso y exigencia. El Ballet Folklori-
co de Cochabamba, bajo su direccion, realizo
giras internacionales por Europa y Estados



Unidos, llevando la cultura boliviana a

NuUMerosos escenarios prestigiosos.

Mas alla de la técnica: formacion
integral

Mario Leyes no se conformaba con ser solo un
maestro de técnica. Buscaba formar artistas
integrales, con conocimiento y sensibilidad
cultural amplia. Organizaba sesiones de
opera donde explicaba obras completas, daba
charlas sobre distintos temas. Siempre men-
cionaba con gratitud que habia aprendido
mucho de estos temas con la maestra Melba
Zarate, y consideraba fundamental transmi-

tir ese conocimiento a sus alumnas.

Asi también, formaba a futuros coreogra-
fos, a partir de que cada fin de ano, en las
funciones de clausura de la academia, cada
profesor debia crear una coreografia con su
curso. Mario supervisaba el proceso, daba
sugerencias y guiaba sin imponer, permi-
tiendo que sus estudiantes desarrollaran su

propia voz creativa.

Durante los primeros anos del Ballet Folclo-
rico, las bailarinas limpiaban la academia
en turnos, confeccionaban vestuario y ela-
boraban sombreros. Lejos de ser visto como
una imposicion, esto fortalecia el sentido de
pertenencia, responsabilidad y compromi-
so. Su liderazgo no era el de quien ordena
desde lejos, sino el de quien se involucra en
cada detalle porque sabe que la excelencia se

construye colectivamente.

Por otro lado, uno de los aspectos méas des-
tacables de Mario Leyes fue su capacidad
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para crear y mantener un grupo cohesiona-
do: “Practicamente es unir a ese grupo, éno?
Que no tengamos, es decir, miramientos
ni con la una ni con la otra... Hasta ahora
estamos unidas, todas”, afirma Hortensia
con emocidén. “No creaba rivalidades.
Ademas, que no permitia, por ejemplo, que
estemos hablando o criticando los chismes

no estaban permitidos”, recuerda.

Este ambiente de respeto y trabajo colectivo
gener6 vinculos que perduraron décadas:
“nadie se fijaba porque la ha escogido, porqué
esto. Nada, nada de eso. Nos unia y nosotros
respondiamos. Por eso te digo, hasta ahora

somos un grupo muy unido”.

Esta capacidad de crear comunidad artistica,
de generar lazos que perduran décadas,
habla de un liderazgo basado en el respeto
mutuo y la pasion compartida. “él ha debido
ser un verdadero director, que sabia dar

lugar a cada uno”.

La despedida y la permanencia

Mario Leyes falleci6 el 18 de febrero de 2016
en Cochabamba, dejando un vacio irrepara-
ble pero también un legado inconmensura-
ble. El impacto de Mario Leyes en la danza
boliviana es innegable. Form¢ bailarines,
profesores, coreografos, formé publico,
investigd arduamente, cred y llevo a escena

numerosas obras y coreografias.

Ademas de su trabajo coreografico y pedago-
gico, Mario Leyes dej6 un legado escrito en
su libro “Apuntes sobre danzas y baile folclo-
rico boliviano” publicado el 2014, sistema-



tizando décadas de investigacion y reflexion
sobre el folclore boliviano.

Pero ¢Cudl es el principal legado que dejo
Mario Leyes? “Es todo, es todo... ha marcado
una época... en esos 30 primeros afos, él
ha marcado en todo sentido... ha dejado
una huella... un legado, y sobre todo esa
ensenanza de disciplina, de amor a la

danza”.

Mario Leyes fue un arquitecto del movimien-
to que construyo instituciones, formo genera-
ciones y dignific6 la danza boliviana tanto en
su vertiente clasica como folclérica. Fue un
artista que entendi6 la danza como patrimo-
nio vivo, como herramienta de conocimiento
y como puente entre tradicién y escena con-

temporanea.

Un gran maestro, que en su recuerdo se
condensa todo el amor y respeto por quien
dedico su vida a la danza, por quien crey6 en
el poder transformador del arte y por quien
dej6 un legado que trasciende el tiempo.
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Mario Leyes y Melba Zarate - Archivo personal Violeta
Costas.

El legado
de Mario Leyes
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La Maestra Lila Arzabe se ha constituido en un pilar de la danza co-
chabambina, inspiradora de generaciones y Maestra de Maestros nos
cuenta a sus mds de noventa anos su experiencia dentro de una amplia
trayectoria dancistica ademas de los momentos mas importantes de su
carrera.

Lila Arzabe - Archivo personal Liza Arzabe.

Trayectoria Artistica
1954 funda el Ballet Municipal de Cocha-
bamba de Ballet Clasico

1957 empez6 con su academia Ana Pavlova

que estuvo activa hasta 1980

1960 se funda el Instituto Laredo y ella se
hace cargo del area de Danza Clésica
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1976 recibi6o la llave de oro la ciudad de
Miami

1988 formo el elenco del Ballet Folclorico
del Instituto Eduardo Laredo

1996 se jubil6 del Instituto Laredo, sin embargo,
hasta el 2000 fue directora del Ballet del Laredo

2025 se inaugura una plazuela en la ciudad
de Cochabamba en su nombre Lila Arzabe de
Irigoyen .

MC.- Queremos saber sobre su formacion,
con quiénes comenzo a pasar clases.

LA. - Yo empecé de muy nifna, gracias a mi
mama, a quien le encantaba todo lo que
era arte. Ella era de nacionalidad espatola,
cantaba, era soprano y bailaba sus bailes
tipicos. Escuch6é en la radio sobre una
academia donde habia danza espafiola
y danza clésica; la academia se llamaba
IRLUMOVA por el nombre de la maestra
Irma Lucia Morales. Es asi que mi maméa me

llevo para que aprendiera danza espafola.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



La academia era en el centro, frente al Cine
Bustillo, en el segundo piso. Irma era la
primera maestra de danza clasica en Cocha-
bamba, era boliviana y muy buena. Mientras
pasaba la clase de danza espafiola, ella me
miraba, yo era chiquita, tendria 9 afnos. Un
dia ella me pregunto si me gustaria aprender
ballet clésico, yo no sabia que era eso, probé
la clase y me encant6, mucho mas que la de
danza espanola. Desde ese momento fue mi

obsesion.

Yo le pregunté que necesitaba y ella me dijo
que no me preocupase, que ella me iba a
dar todo: ella también traia mallas y zapati-
llas. Entonces yo le pregunté: ¢Quién te va a
pagar? Mi mama no quiere; ella me contest6
no importa, después le cobraremos. Me dio
las zapatillas de media punta, con las que me

inicié en el ballet clasico.

Un tiempo después invito6 a la academia a mi
mama4, quien no sabia que yo pasaba clases
de ballet clasico, solo estaba al tanto sobre
mis clases de danza espafola. Mi mama se
puso a llorar de emocion al verme realizar los
ejercicios.

MC.-Cuando fue a La Paz, équiénes fueron
sus maestros y de qué estilos?

LA. - En La Paz pasé clases con el maestro de
ballet clasico Giovanni Brinati en la Academia
Nacional de la Danza; se puede decir que
él empezd con ensenanza seria de la danza
clasica en La Paz, incluso en Bolivia. Ademas,
pasé clases con Melba Zarate. Ambos ex-
celentes maestros de clasico. Recuerdo
también que estuve una temporada con Chela

Urquidi. Tengo una anécdota memorable:

cuando llegué a La Paz la Gltima vez, todos
los alumnos empezaron a aplaudir cuando
yo entré, yo no entendia, pensé que habia
algin acontecimiento, ellos gritaban “Cueca,
cueca”, después me pidieron que les ensefie
folclore boliviano, porque la academia era
solo danza clasica: ellos le pidieron al maestro

Brinati que yo pueda ensenarles la cueca.

MC.-Una vez que retorna a Cochabamba,
écon quién toma clases?

LA. - Continué a mi retorno con Irma Lucia
Morales, no habia nadie mas. Ella dio clases
hasta que se casé y cerré su academia, creo

que Flor era su apellido de casada.

MC.-Una vez que se convierte en maestra, en

paralelo también comienza a hacer reposicio-

Ernesto Beltran, Mario Leyes y Lila Arzabe - Archivo per-
sonal Lila Arzabe.



nes de ballets, écuéles fueron las reposicio-
nes que realiz6?

LA. - Mi primera presentacion de un ballet
completo fue “Cascanueces” de Tchaikovs-
ky, en el Teatro Ach4 en Cochabamba, que
duraba alrededor de dos horas. La realicé
con mi academia de ballet Ana Pavlova. Esta
puesta en escena me dio mucha experiencia
y fama.

En un inicio yo no conocia la obra, fui
leyendo y segin lo que leia y estudiaba
monté el ballet. Fue un gran éxito, hice la
coreografia y también disenié la escenogra-
fia. En Cochabamba se present6 78 veces,
también pude llevar a obra de gira a La Paz,
donde tuvo mucho éxito, y ademéas a Oruro,
donde no querian que me fuera, no me
dejaban regresar a Cochabamba y me quedé
realizando una semana de presentaciones.
El argumento y la musica de este ballet son
excelentes, creo que por esto gust6 mucho

al pablico. Tenia un éxito notable, el teatro
siempre estaba lleno. Algunos me decian:
“Lo vi cinco veces”; otros: “Lo vi ocho veces”.
Todos coincidian en que si la obra seguia en
cartelera continuarian regresando. Esta es la
obra mas grande y completa de la cual hice
una reposicion, en mi trabajo también hice
fragmentos de “El lago de los cisnes” y de”

La bella durmiente”, ambas de Tchaikovsky.

MC.- ¢Usted bailaba en “Cascanueces”?

LA. - Si, yointerpretaba a Clara y mi hermano
era mi partner. Al inicio tenia otra pareja
de baile que se llamaba Mario, pero él se
enfermo y como el publico me pedia la repo-
sicion, mi hermano se ofreci6 para reempla-

zarlo.

MC.-Ademas de estas reposiciones de ballet
también usted coreografi6 nuevas creacio-

nes: hablenos de esta su etapa como creadora

coreogréfica.

Danza del oriente - Archivo personal Lila Arzabe.



LA. - Yo pensaba que con el folclore boliviano
podiamos hacer algo méas de lo que se hacia
en esa época, nuestro pais es muy rico,
entonces empecé a ir a los pueblos y comencé
a imaginar como poner esto en el teatro. Hice
una obra completa en nuestro folclor, que
se llamaba “Romance Campesino”: para la
realizacion de este trabajo busqué mucho el
argumento, lei muchos libros y no encontra-
ba nada como para poder realizar en ballet, la
mayoria de los relatos del mundo campesino
eran sobre peleas y asesinatos. Cuando
concebi “Romance Campesino” yo ya tenia
planeado hacer el ballet con musica boliviana.
De este modo, es que me decidi a escribir el
argumento: era la fiesta de un pueblo.

Es asi, que pude introducir todos los bailes
nacionales que aprendi, todos auténticos,
aunque estilizados para ser realizados es-
cénicamente. La vestimenta era tipica con
algunos cambios. La musica fue lo que mas
me costo, la fui grabando durante las fiestas
en los pueblos, y con esa musica hice el ballet
de manera estilizada con un grupo de musica
folclorica. Presenté “Romance Campesino”
con miedo: tal vez no iba a gustar a nadie; en
cambio me dio mucho éxito. En ese momento
empecé con el folclore y la puesta en escena la

realicé con mi academia Anna Pavlova.

MC.- ¢Usted viajo para aprender las danzas
bolivianas?

LA. - Tenia una propiedad en el pueblo de
Arque y en una fiesta vi bailar danzas tipicas.
Me ilusionaba hacer eso en el escenario,
ahi empecé a aprender nuestras danzas.
Al principio yo no sabia cémo hacer, me
encantaba el folclore, pero solo conocia el de
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Cochabamba: conocia la cueca, el bailecito,
el huayno, pero queria saber mas. Empecé a
viajar, fui a los pueblos y aprendi sus bailes.
Tenia que ir donde habia fiesta si no, no habia
baile. Este trabajo me gust6 mucho y es asi
que me dediqué al folclore boliviano. Estuve
en Sucre, La Paz, Tarijay en casi todos los de-
partamentos para conocer sus danzas: hacia
estos viajes sola a las academias y fiestas de
cada departamento. Después de tener un co-
nocimiento detallado de las danzas y las cos-
tumbres de cada lugar me atrevi a hacer la
obra.

MC.- ¢Usted que veia o creia que era impor-
tante?

LA. - Para mi, el folclore era muy importan-
te, queria hacer conocer los bailes de nuestro
pais, viajaba para recuperar las danzas, las
estudiaba y las estilizaba para el escenario.
Por ejemplo, contribui en la estilizacion de la

cueca, manteniendo su esencia.

MC.- ¢Qué figuras importantes de la danza se
formaron con usted?

LA. - Mario Leyes y Ernesto Beltran, los dos
empezaron conmigo antes de la academia
Pavlova y luego trabajaron junto a mi en el
Ballet Municipal habian méas de 500 alumnos
y se encontraba en las instalaciones de lo que
fue el Colegio Irlandés y luego trabajaron a mi
lado. También se formaron conmigo: Martha
Torrico, Martha Lévy una de mis mejores
bailarinas clasicas, Hortensia Salamanca, y
casi todos los que tienen hoy academias en
Cochabamba.



Entre otras figuras estuvieron: Melo Tomsich,
Silvia Fernandez, Stella Pando, Monica
Lopez, Norma Virreyra, Carola Rivero,
Maria Eugenia Irigoyen, David Fernandez,
Carolina Méndez, Dax Cossio. Ademas de
Guido Zurita, Gonzalo Canedo, Paola Tapia
y Paola Rivero que pertenecieron al Instituto
Laredo.

MC.- ¢Usted tuvo oportunidad de viajar al
exterior?

LA. - En 1976 estuve de gira de 2 meses en
Estados Unidos (Los Angeles, Miami, Was-
hington y Chicago entre otros), en 1998 fui
invitada a Veracruz México a dar clases en
un encuentro de folclore donde monté un
Carnaval Oriental. También tuve la oportu-
nidad de estar entre 1990 y 1997 en Peru,
Brasil, Chile, Ecuador y Colombia.

MC.- ¢Podria contarnos su experiencia en el
Instituto Laredo?

Cascanueces - Archivo personal Lila Arzabe.
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LA. - El director Franklin Anaya me llamo6
para empezar con el Ballet Clasico del
Instituto Laredo. El ya tenia un terreno que
todavia no estaba construido, proyectaba
abrir un colegio donde se aprendiese huma-
nidades y todas las artes. Me dijo que habia
seguido mi carrera muchos afios y que queria
que me haga cargo del ballet; yo le contesté
que me alegraba esta idea, le agradeci y
acepté. Abri6 el Instituto Laredo y me
converti en profesora fundadora, di clases
de danza clasica, danza espanola y luego
danza folclérica. Alli también hice “Romance
Campesino”, mezclando a los estudiantes de
esta institucion con los de mi academia Anna

Pavlova.

MC.- ¢Algo mas que nos quiera decir?
LA. - Ladanza ha sido mi pasion, he dedicado

mi vida a la danza.
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Danza del oriente - Archivo Lila Arzabe.




Manuel Acosta Bustillos

Entrevistas realizadas en 2025 a Leonardo Acosta y Shirley De
la Torre por Valeria Bellott y Patricia Mendoza

La historia de la danza folclorica boliviana tiene un antes y un después marcado por

la figura de Manuel Acosta (1931-2024), un hombre que transformé la manera en

que Bolivia comprende, presenta y proyecta su riqueza cultural al mundo. Su legado

no se mide unicamente en las innumerables presentaciones internacionales o en los

reconocimientos recibidos, sino en la profunda revolucién conceptual que introdujo

en el tratamiento escénico del folclore nacional.

MANUEL ACOSTA

DIRECTOR - COREOGRAFICO

Manuel Acosta - Archivo personal Manuel Acosta.

Del Magisterio a la Danza

Nacido en La Paz, Manuel Acosta no
provenia de una familia vinculada al arte. Su
primer acercamiento a la danza fue fortuito y

cinematografico: una pelicula —posiblemen-
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te “Las zapatillas rojas”desperté en él una
obsesion que cambiaria el curso de su vida.
“¢Qué es esto?”, se pregunto, “¢Donde se

estudia?”.

Egresado de la Escuela Normal Superior de
La Paz, Acosta ocup6 rapidamente diversos
cargos en el magisterio gracias a su exigencia
y biisqueda de la excelencia en todo lo que
hacia. Sin embargo, su verdadera pasion
acababa de nacer. Paralelamente a su carrera
como profesor en el INSEF (Instituto Normal
Superior de Educaciéon Fisica), comenz6 a
estudiar en el Ballet Oficial, inico espacio
disponible en ese entonces. Alli se formo
con maestros como Ileana Leonidoff, Elvio
Cosentino, Giovanni Brinatti y Melba Zarate,
permaneciendo desde principios de 1952
hasta diciembre de 1960.

Su formacion dancistica lo llevo a especiali-
zarse en coreografia en Chile, bajo la tutela
del maestro mexicano Rodolfo Reyes, en
la Escuela Folklorica y Ballet Folklorico

Nacional de Chile. También estudi6 en el



Instituto de Etnomusicologia y Folklore en
Caracas, Venezuela, y recibié formacion en
coreografia e investigacion de la danza folcl6-
rica con Katherine Dunham. Leonardo Acosta
destaca la importancia de estos viajes forma-
tivos: “Cuando fue a México, se encontr6 de
nuevo con él [Rodolfo Reyes], se quedo a vivir
en su casa, hicieron un montoén de talleres, ya

de intercambiar conocimientos”.

Fue precisamente en un viaje a México con
el Ballet Oficial, cuando ain no existia un
verdadero ballet folclorico en Bolivia, donde
Acosta tuvo su revelacion fundacional. El
grupo de bailarines clasicos bolivianos viajo
para representar al pais con danzas folclo-
ricas improvisadas —lo mejor que podian
hacer sin formacion especifica en el género—.

Leonardo recuerda la anécdota: “Han hecho

un buen trabajo porque todos eran bailarines
ya formados, pero no en el campo folclorico.
Entonces el producto ha debido ser, ya nos
podemos imaginar, un “poco raro”. Pero ese
viaje cambid todo. En el ptiblico estaba el staff
del Ballet Folclérico de Amalia Hernandez,
probablemente el mejor del continente. Los
invitaron a ver su espectaculo y aquello fue

una epifania.

“Yo vi el espectaculo en México, del baile
nacional de México de Amalia Hernandez,
entonces ahi entendimos lo que habia que
hacer. Ahi supimos lo que habia que hacer”,
diria Manuel anos después. De ese viaje,
Manuel Acosta regreso con ideas claras y una
conviccion: era posible —y necesario— crear
un ballet folclorico boliviano de nivel interna-

cional. Pero el camino no seria sencillo.

Leonardo Acosta y Manuel Acosta en Paris, Francia - Archivo personal Manuel Acosta.
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1976 IBC Tren Cultural - Archivo personal Manuel Acosta.

El Ballet Folklorico Nacional

El 16 de abril de 1975, en la historica Pena
Naira, naci6 oficialmente el Ballet Folklori-
co Nacional de Bolivia, con Manuel Acosta
como director y coredgrafo, nombrado
por Julia Elena Fortin, entonces maxima
autoridad del Instituto Boliviano de Cultura.
Sin embargo, el inicio fue todo menos
glorioso. “Nacio en la pobreza mas grande”,
recuerda Leonardo. “Yo recuerdo, era nifio y
alquilaban canchas de la Landaeta. Alquila-
ban, siendo del Estado, alquilaban la cancha
para pasar clases. O sea, naci6 sin local,
sin vestuario, sin items, sin profesores”. El
item del director era apenas el resultado de
un traspaso del servicio de educacion al de
cultura, econémicamente muy disminuido.
Esta precariedad inicial, sin embargo, no
impidi6é que Acosta tuviera una vision clara

de lo que queria lograr. Habia aprendido una
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leccion fundamental en Chile: la importancia
de contratar a quien sabe mas.

El proyecto de crear un ballet folcldrico
nacional habia tenido un primer intento bajo
la direccion de Graciela “Chelita” Urquidi,
quien legalmente fundo6 el Ballet Folklorico
Nacional. Sin embargo, ese proyecto tuvo
una vida breve. Cuando el ballet se reabrio,
fue con Manuel Acosta al frente. Fortun
habia visto en Acosta las cualidades necesa-
rias: formacion sélida, vision clara, disciplina
férrea y, sobre todo, la capacidad de estudiar
y proyectar. Manuel Acosta entendié desde
el inicio que no podia hacerlo solo. Su genio
estuvo en armar un equipo donde cada
persona aportaba desde su especialidad,
creando un sistema pedagobgico y artistico
“Habia
que estudiar coreografia, disefo [...] Llevar

integral. Como explica Leonardo:



algo del pueblo al escenario no es dificil, lo
complejo es proyectarlo”. Para eso necesitaba

especialistas.

El ntcleo del equipo pedagogico estaba con-
formado por tres figuras clave. Don Eduardo
Mazuelos era el encargado de la preparacion
fisica, el acondicionamiento corporal que
los bailarines necesitaban para aguantar las
exigencias técnicas. Don Lauro Rodriguez
impartiala técnica clasica, esa base académica
que Acosta consideraba indispensable para
cualquier bailarin, incluso —especialmente—
para los folcloristas. Y Margot Salas, era la
piedra angular del proyecto en dos sentidos
cruciales: como creadora de la técnica folclo-

rica y como jefa de vestuario.

El rol de Margot Salas merece especial
atencion, pues sin su trabajo el proyecto de
Manuel no habria sido posible. Ella fue quien
sistematiz6 los pasos de las danzas bolivia-
nas, quien les dio orden y progresion pedago-
gica. Como explica Shirley De la Torre, quien
fue bailarina principal del Ballet: “Dona
Margot ha creado la técnica folclérica. Obvia-
mente pienso que fue una bailarina estudiada
académica y de las mejores bailarinas del
ballet oficial [...] Entonces tenia también
cierta estructura académica. le ha dado un
orden a los pasos y a los movimientos secuen-
ciales, de lo simple a lo complejo, de cada una

de las danzas”.

Margot habia sido bailarina del Ballet Oficial
bajo la direccion de Chelita Urquidi, partici-
pando en los viajes a centros mineros y en las

primeras experimentaciones con danzas bo-
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livianas en escena. Margot “se apasiond” con
el folclore, “Empez6 a hacer un monton de
trabajo de campo. Entonces, la que tenia el
conocimiento folclorico era ella en realidad.
Porque ella fue al campo con su grabadorita
y habia ese contacto”. Viajaba a las comu-
nidades, grababa, observaba, estudiaba los
movimientos, los pasos, los detalles del ves-
tuario. Y luego, con su formacion clasica,
organizaba ese material en una metodolo-
gia de ensefianza progresi-va: pasos basi-
cos, combinaciones, desplaza-mientos.
Como describe Leonardo: “Ella era la de los
pasos folcloricos, la del detalle del aguayito,
como se pone, si la flor es aqio, es alla, ¢no?
Y era la profesora de folclore y jefe de ves-

tuario”.

La distribucion de roles era clara y eficiente.
Mientras Don Lauro trabajaba la técnica
clasica, Mazuelos el fisico, y Margot la técnica
folclorica y el vestuario, Manuel Acosta se
dedicaba a lo macro: “El veia lo macro [...]
Lo estético, como se hace la obra, la puesta
en escena”. Acosta era el director, el cored-
grafo, el visionario que armaba las obras y
los cuadros. No daba las clases técnicas —
para eso estaban los especialistas— sino que
trabajaba directamente con el cuerpo de baile

en la creacion coreografica.

El Sistema de formacion

La estructura formativa del Ballet Folklori-
co Nacional era piramidal y meritocratica.
Habia tres niveles claramente diferenciados:
un curso de aspirantes, un curso prepara-
torio, y el cuerpo de baile. Los estudiantes
debian pasar por cada etapa demostrando su
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progreso mediante exdmenes anuales. Como
explica Shirley De la Torre: “Don Manuel solo
trabajaba con el cuerpo de baile. Entonces
los demas profesores se encargaban de
hacer el filtro, tenian examenes cada fin
de afio y con los examenes entonces se veia

quién subia”.

Este sistema de filtros garantizaba que
quienes llegaban a trabajar directamente
con Acosta ya tenian una formacién solida.
No era necesario empezar desde cero en
cada ensayo; los bailarines llegaban con base
técnica (clasica y folclorica), resistencia fisica
y disciplina. Acosta podia entonces concen-
trarse en lo verdaderamente importante:
la creacion coreografica, la construcciéon de

obras, el desarrollo artistico.

El énfasis en la técnica académica como base
para el folclore no era capricho sino convic-
cion profunda. En sus propios escritos, Acosta
lo dejé claro: “Primero fue necesario que los
estudiantes acepten recibir su formacion
a través de la técnica académica de danza.
Siempre existi6 en Bolivia el prejuicio de que
la danza llamada clasica no correspondia a

los varones™.

Para Acosta, la danza clasica no era un fin
en si misma sino una herramienta: “Soélo a
través del estudio de la técnica académica
es posible lograr cuerpos armoniosos con
capacidad de interpretar cualquier género de
danza teatral”.

Esta conviccion venia de su experiencia y de
lo que habia aprendido en sus viajes forma-
tivos. En México, en Chile, en Venezuela, los
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mejores ballets folcloricos partian siempre
de bailarines con formacion técnica solida.
Segin Manuel Acosta, el folclore popular
era relativamente facil de bailar para
cualquier boliviano —”estamos acostum-
brados desde nifios a escuchar a movernos
con sus ritmos”—, pero proyectarlo artistica-
mente en escenarios teatrales requeria otra
cosa: control corporal, musicalidad refinada,
capacidad expresiva, dominio espacial. Todo
eso lo daba la técnica académica. A partir de
1992, Acosta implement6 un cambio radical:
examenes de competencia anuales no solo
para los aspirantes, sino también para
renovar a los bailarines con item. Fue una
medida polémica que genero crisis internas,
pero que Acosta consideraba necesaria para

mantener el nivel.

El resultado fue drastico: la mayoria del
cuerpo de baile antiguo fue reemplazado por
bailarines méas jévenes y mejor preparados.
Esta exigencia constante, este sistema de
renovacion por mérito, mantuvo al Ballet
Folklorico Nacional en un nivel técnico ex-
cepcional durante las tres décadas que
Acosta lo dirigio6.

No era un ballet donde se entraba y se
quedaba por antigiiedad; era un ballet donde
habia que demostrar constantemente el

nivel.

Estética y revolucion coreografica

Si la construccion del Ballet Folklorico
Nacional fue el primer gran logro de Manuel
Acosta, su revolucion conceptual en el tra-
tamiento escénico del folclore fue su aporte
Acosta

verdaderamente  trascendental.



entendi6 algo fundamental: llevar el folclore
al escenario no era simplemente reproducir
lo que se bailaba en las fiestas populares, era
necesaria una traducciéon, una recreacion
artistica que mantuviera la esencia pero la

potenciara estéticamente para el teatro.

Como explica Leonardo sobre la vision de su
padre: “Tomas algo del pueblo y lo llevas al
escenario, eso no es dificil, lo complejo es pro-
yectarlo”. Ese “proyectar”implicaba multiples
decisiones: coreograficas, musicales, esceno-
graficas, de vestuario. Implicaba transformar
una manifestacion popular —espontanea,
festiva, comunitaria— en una obra de arte
escénico —estructurada, consciente, teatral—

sin traicionar su espiritu.

Una de las innovaciones mas significativas de
Acosta fue la creacion de los “cuadros folclo-
ricos”, concepto que revolucion¢ la presenta-

cion de la danza boliviana.

Antes de Acosta, los espectaculos de danza
consistian en obras con cierta argumentacion
o en presentaciones de danzas aisladas, una
tras otra. Habia intentos de crear narrativas,
pequenas historias escenificadas, pero eran

piezas individuales.

Acosta cambi6 el paradigma, como explica
Shirley De la Torre: “Don Manuel va
cambiando [...] empieza a trabajar las
estampas, que ya son una muestra regional
de las diferentes danzas, y esto es algo que
también va surgiendo con el ballet nacional
[...] Entonces, ahi empieza a surgir otra

nueva concepcion de coreografia’.
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Los cuadros de Acosta no eran obras ar-
gumentadas al estilo clasico (con inicio,
nudo y desenlace narrativo), sino méas bien
“estampas”, secuencias coreograficas de 15
a 20 minutos que mostraban la vivencia
regional completa a través de sus danzas. En
lugar de presentar danzas aisladas, Manuel
creaba cuadros que tenian un hilo conductor
tematico o regional. Por ejemplo, un cuadro
de La Paz podria incluir la Llamerada, la
Cueca Pacena, los Chutas, la Kullawada,
enlazadas con sentido dramatico y fluidez
coreografica; un cuadro de Cochabamba
mostraba la Wallunka—que no es una danza
sino una fiesta— escenificada con sus diversos

momentos: el columpio, las cuecas, el festejo.

Este formato tenia varias ventajas: primero,
permitia mostrar la riqueza de una region
sin caer en la fragmentacion de danzas
sueltas; segundo, creaba un ritmo interno
mas dinamico y teatral, con transiciones
coreograficas que mantenian al publico en-
ganchado; tercero, era ideal para festivales
internacionales, donde habia que condensar
la identidad boliviana en presentaciones
de duracion limitada; y cuarto, educaba al
publico sobre la diversidad cultural del pais
de manera maés integral que las presentacio-

nes tradicionales.

Como resume Leonardo: “Ese yo creo que es
el mayor legado, que mostr6 que se podian
hacer cuadros que muestren la vivencia
regional y tener un panorama mas lindo de
lo que es determinado lugar en vez de hacer
una Kullawada, una Cuequita”. Este enfoque,

continua, “es lo que hasta el dia de hoy se
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viene replicando en varios ballets” en todo el
pais. La estructura de cuadros regionales que
Acosta introdujo se convirtio en el estandar

de los ballets folcloricos bolivianos.

Estética del Dinamismo

La estética coreografica de Manuel Acosta
tenia caracteristicas muy definidas que
marcaron el estilo del Ballet Folklérico
Nacional. Una de las mas distintivas era su
amor por el dinamismo y la velocidad. Como
recuerda Shirley De la Torre: “Le gustaba
todo rapido, todo en 757, refiriéndose a las
revoluciones de los antiguos tocadiscos. “No
le gustaba lo lento a Don Manuel, se dormia.
Le gustaba todo rapido, rapido, rapido”.
Esta preferencia se traducia en coreografias
agiles, llenas de movimiento, sin momentos
estaticos que ralentizaran el ritmo escénico.

“Le gustaban mucho los giros, los desplaza-

1977 Manuel Acosta en El Aparapita, Laja - Archivo perso-
nal Manuel Acosta.
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mientos agiles”, contintia Shirley. “Si hacia
una figura, no duraba esa figura o ese despla-
zamiento mas de 16 tiempos, a no ser que sea
un desplazamiento muy grande”. Las coreo-
grafias de Acosta eran configuraciones espa-
ciales que aparecian, brillaban y se transfor-
maban rapidamente en otras. Nada de poses
largas, nada de cuadros congelados.

Pero esa agilidad no era caos sino precision
en movimiento. Acosta era obsesivo con la
limpieza técnica. Margot Salas y él habian de-
sarrollado una técnica folclorica muy especi-
fica donde cada paso, cada giro, cada despla-
zamiento estaba definido con claridad. “Don
Manuel era muy limpio”, explica Shirley.
“No abreviaba los pasos, no abreviaba
los movimientos. Tenias que utilizar los
dos pies para girar y todo tenia que estar
sumamente sincronizado. El pasar de un
paso a otro tenia que estar tan bien ligado
que no necesites tener que estar haciendo
unas cositas con los pies o matando tiempos
o matando figuras”.

Esta limpieza técnica —heredada sin duda
de su formacion clasica y de su obsesion por
la excelencia— separaba al Ballet Folklorico
Nacional de otros grupos; era folclore con-
vertido en arte escénico de alto nivel, donde
la técnica estaba al servicio de la expresion

pero nunca se sacrificaba.

El Director

La personalidad de Manuel Acosta como
director era singular y, en cierto sentido, pa-
raddjica. Shirley De la Torre, quien trabajo
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con él durante anos, ofrece un retrato
matizado: “Don Manuel de inicio no es una
persona que es muy expresiva desde ningiin
punto de vista. O sea, no es una persona que
es afectiva, sus expresiones de afecto fueron
muy limitadas. No se involucraba tampoco
con las personas o intimaba con los mismos
bailarines. Era muy cuidadoso con ese

aspecto, muy respetuoso’.

Esta distancia profesional podria interpre-
tarse como frialdad, pero no lo era. Era méas
bien una forma de liderazgo basada en el
respeto mutuo y en la comunicacién esencial,

(13

sin palabras innecesarias. “Nunca te decia
que habias hecho bien o que estaba mal,
siempre guardaba sus palabras”, recuerda
Shirley. Ver a Acosta expresar satisfaccion
era extraordinario: “Recuerdo una vez que
le gusté algo que hicimos que era muy raro,
nos aplaudié de una forma singular, es lo
madximo que nosotros hemos visto de nuestro
director”. Del mismo modo, verlo enojado
era rarisimo: “Era algo que realmente tenia
que estar molestandole, pero asi muy fuerte

para que él te grite o te llame la atencion’.

Su método coreografico era igualmente tinico
y revelador de su confianza en los bailarines.
Shirley explica: “Solo me marcaba la linea o el
espacio y con el resto me dejaba fluir. No me
contaba tiempos, no me decia 1, 2, 3, 4 gira
asi. No, me decia: quiero que entres gires, te
acerques o no sé qué y me dejaba estructu-
rar mi propio desplazamiento”. En lugar de
marcar cada movimiento milimétrico, Acosta
daba las coordenadas generales —lineas,

espacios, intenciones— y confiaba en que los
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bailarines, con su formacion técnica y su en-

tendimiento musical, completarian el resto.

Uno de los datos mas reveladores sobre Don
Manuel es que practicamente nobail6 folclore.
Al no tener un apego emocional o identitario
previo con las danzas, Acosta podia verlas con
ojos de corebgrafo, de creador escénico, de
artista, podia tomar distancia critica, analizar
estructuras, experimentar con formas, sin el

peso de “la tradicién debe ser asi”.

Bolivia en el Mundo

Si la construccion del Ballet Folkloérico
Nacional y la revolucion conceptual del
folclore fueron los pilares del legado de
Acosta, las giras internacionales fueron su
prueba de fuego y su validacién. Durante
treinta afios al frente de la institucion, Acosta
llevé a Bolivia a los escenarios mas impor-
tantes del mundo: 16 giras por Europa, 2 a
Estados Unidos y mas de 30 ciudades de
América del Sur. Y lo hizo, como él mismo
documento con cierta amargura, “sin ningun

apoyo oficial o privado”.

Las giras se volvieron anuales desde mediados
de los anos 90: Francia en 1995, 1996, 1997y
1998; Bélgicay otros paises europeos; Estados
Unidos en 1999, 2000 y 2001. Ademas,
habia invitaciones constantes a Centroamé-
rica, Pert, Venezuela, Chile y Colombia. El
éxito internacional era tal que los festivales
europeos solicitaban al ballet cada ano. Esta
demanda constante era tanto una bendicion
como una maldiciéon: por un lado, consoli-
daba la reputacion internacional de la danza

boliviana; por otro, como recuerda Leonardo,
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limitaba la posibilidad de crear nuevas obras
completas, ya que la urgencia de preparar re-
pertorio para la siguiente gira desplazaba el

trabajo de creacion de largo aliento.

El momento cumbre llegd6 en 1992, aunque
bajo circunstancias complejas. Ese afio, por
conflictos internos con el cuerpo de baile
establecido, Acosta decidi6é viajar con un
elenco completamente renovado —formado
por bailarines del curso preparatorio y
nuevos aspirantes— y bajo el nombre de
“Bolivia Andina” en lugar de “Ballet Folklori-
co Nacional”. Como recuerda Shirley, quien
era parte de ese joven elenco: “No fue con
el Cuerpo de Baile, ni con los bailarines que
tenian item, sino con parte del grupo prepa-
ratorio”. Ese grupo de bailarines practica-
mente inexpertos a nivel internacional gano
la medalla de oro en Dijon, en el festival mas

importante de Europa.

Laanécdota tiene suironia: se habian inscrito
en la categoria de folclore tradicional, pero el
jurado los cambid a folclore estilizado “por
el trabajo coreografico que existia, el manejo
de figuras y de movimientos tan estructu-
rados”. Esa reclasificacion forzosa era, en
el fondo, un reconocimiento: el trabajo de
Acosta habia llevado el folclore boliviano a
un nivel artistico que el jurado consideraba

demasiado elaborado para ser “tradicional”.

En 1996, cuando el festival de Dijon cumplia
100 afos, solo invitaron a los ganadores de
medallas de oro de afios anteriores. El Ballet
Folklorico Nacional volvid, consolidando su

prestigio. Ese mismo afio también viajoé el
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Ballet de Cochabamba, dirigido por Mario
Leyes, otro ganador de medalla de oro. En
la gira ambos ballets viajaron juntos por
razones practicas: “Habia més varones en el
grupo de La Paz, mas mujeres en el grupo de
Cochabamba”, explica Shirley. Conformaron
un solo elenco bajo la direccion de Acosta
y Leyes, una colaboracion que permitio

presentar un espectaculo mas completo.

Sistematizar el conocimiento

Entre 1973 y 1974, mientras trabajaba en el
INSEF, Manuel Acosta escribi6 un manual
de danza que constituye uno de sus aportes
mas valiosos y paraddjicamente menos
conocidos. Como explica Shirley de la Torre:
“Don Manuel tiene un trabajo muy completo,
y también estd una nomenclatura, de como
escribir las coreografias, donde hay trazos
de lineas para hacer diagonales, para hacer
zigzag, para hacer diferentes pasos, ya sea de
pareja enlazada, pareja suelta, como marcas
la planta entera, la media planta”. No era
solo un catalogo de danzas; era un sistema
completo de notacion coreografica para el
folclore boliviano, con analisis detallados de

varias danzas.

Este manual revela que la aproximacion
de Manuel al folclore no era intuitiva o
romantica, sino sistemaética y académica, no
se conformaba con bailar o con transmitir
oralmente; necesitaba documentar, ordenar,
crear un corpus de conocimiento transmisi-
ble. Esa mentalidad —de profesor normalis-
ta, de investigador— fue lo que le permitio
transformar un arte popular en una discipli-

na escénica rigurosa.



1982 Saintes Francia - Archivo personal Manuel Acosta.

Nuevos comienzos

En 2004, con el cambio de gobierno, comenzo
una ola de cambios en las instituciones cul-
turales del Estado. El argumento oficial era
la renovacién generacional, la necesidad de
que directores joOvenes asumieran las institu-
ciones. “Le toco el turno a don Manuel, que
fue practicamente de los ultimos directores
que retiraron”, continada Shirley. El proceso
fue traumatico. “Querian deshacerse de los
antiguos directores”, explica, “y el pretexto
era jubilarlos para dar paso a otras genera-
ciones”. En ese entonces, Don Manuel, tenia

mas de 70 afos.

Para Acosta, que habia dedicado tres décadas
de su vida al ballet, que lo habia construido
literalmente desde cero, que habia puesto su
reputacion internacional al servicio del pais,
esta salida forzosa fue devastadora. Shirley

reflexiona sobre lo dificil que debié ser:
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“Cuando hay algo que tit amas porque lo has
hecho nacer, don Manuel ha hecho nacer al
ballet nacional en esa faceta con un cambio
estructural muy diferente, creo que puede
costarte dejarlo ir, ademas que es algo por
lo cual don Manuel ha vivido y ha respirado
la danza y el ballet nacional”.

Pero Don Manuel, en 2006, poco después de
su salida, se reuni6 con otros directores des-
plazados para conformar ASOADANZ (Aso-
ciacion de Artistas de la Danza), que obtuvo
personeria juridica en 2007. Fue una forma
de organizarse, de mantener presencia insti-

tucional, de no desaparecer del mapa cultural.

Paralelamente, también en 2006, nacio el
Ballet Folclorico de Bolivia Manuel Acosta
(BAFOBOL). Leonardo, su hijo, manejaria la
parte administrativa y empresarial, mientras

Manuel seguiria siendo el director artistico.
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Con BAFOBOL, Acosta realizo 6 giras
al continente europeo, 8 presentacio-
nes en Venezuela, y actuaciones en varias
ciudades bolivianas. Trabaj6 activamente
en el ballet hasta aproximadamente 2010-
2011, cuando gradualmente, por edad y
cansancio acumulado, comenzo6 a retirarse.
Su ultima gran producciéon en colaboracion
con Leonardo fue un homenaje a Antonio
Gades—el legendario bailarin espanol que
tanto amaba— con tres obras emblematicas:
Amor Brujo, Bodas de Sangre y Carmen. Era
un cierre de circulo: el hombre que habia
transformado el folclore boliviano despidién-
dose con un homenaje a la danza espanola,

ese su otro amor.

Epilogo de un Director

Manuel Acosta Bustillos falleci6 en 2024 a
los 93 afos, lacido hasta el final. “A los 91
seguia en las redes sociales, tablets, celular.

Sin problema”, recuerda Leonardo con admi-

racion. Fue un hombre de maultiples facetas:
mas alla de la danza, amaba la oOpera, la
mausica clasica, los libros, la tecnologia, pero
por sobre todo seguia aprendiendo, seguia
explorando.

La figura de Manuel Acosta se yergue como
un recordatorio de que la disciplina, la vision
y el trabajo sostenido pueden crear legados
que trascienden generaciones. Don Manuel
fue el hombre que no bail6 folclore pero

busco transformarlo en arte escénico de ex-

celencia.

USACH Universidad de Santiago, Chile.



Emma Sintani

Entrevistas realizadas en septiembre del 2025 a Marco Redin y José

Caba por Fatima Lazarte

Emma Sintani, maestra y coreografa
boliviana, transmite pasion y entrega a
quienes fueron sus estudiantes.

Reconocida en Brasil y en Bolivia sobre todo
por la transmision de la danza clasica y su
enfoque interpretativo. La aproximacion a
su trabajo en este escrito es posible gracias a
los testimonios de dos de sus alumnos mas

allegados, Marco Redin y José Caba.

¢Como conociste a la maestra Emma
Sintani?

Marco Redin recuerda: La conoci a través del
maestro Renan Castelldn, el afio 1991. El fue

a dar un taller a Cochabamba en la Academia

Emma Sintani en su casa en Brasil - Archivo personal Car-

men Castro.

Departamental de la Danza (en ese momento
era dirigida por el maestro Mario Leyes
Méndez), asisti al taller porque pertenecia a
esta institucion, de esa manera don Renan
me invit6 para estudiar danza en Brasil con
Emma Sintani. Luego de unos meses llegué
a Brasil, al estado de Parani, a la capital
Curitiba concretamente a la ciudad de Ponta
Grossa.

Vivi con ella, su casa era muy grande y acogia
a bailarinas y bailarines que venian de la
capital y de otros estados, para hacer algun
curso, ella tenia la costumbre de alojarlos, le
gustaba tener la casa llena de artistas, yo vivia
ahi como un becado.

La llegada de Dona Emma a Brasil fue
alrededor de 1959, después de presentarse
junto al maestro tarijefio Renan Castellon, en
Fantasia Boliviana en la ciudad de La Paz, me
contaron que estaban casados, los dos eran
de la primera generacion del Ballet Oficial.

Los  estudios de ambos  fueron
complementados con talleres y cursos en
Buenos Aires. Ademas, la maestra tenia
formacion en danzas espanolas con las
hermanas Pinto y las hermanas Bravo de la

ciudad de La Paz.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza
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Emma Sintani y Gonzalo Canedo - Archivo personal Car-

men Castro.

Al iniciar su viaje, tenian como destino
Japon dado que la maestra era descendiente
de japoneses y tenia un tio que vivia
en Tokio, pero se quedaron en Brasil,
porque conocieron a un productor que les
consiguié algunos contratos para realizar
presentaciones en bares, (lugares donde
se come y se ven espectaculos, tipo café
concert) en Sao Paulo y Rio de Janeiro, entre
otros.

Como les fue bien, se quedaron finalmente
en Ponta Grossa, una ciudad interior del
estado de Parana. Alli Dona Emma se formo
con el maestro ruso Yurek Shabelewsky,
director del teatro Guaira de la capital de
Curitiba. El maestro Renan Castellon fue
parte de la compania, la maestra Emma
en cambio, decia que dejé de bailar joven

porque le gustaba mucho ensenar y en

50

aquel entonces habia una gran necesidad de

maestros de danza clasica.

El ano 1988 realiza una gira a Bolivia, para
montar con el Ballet Oficial Misa Criolla y
Amor Brujo, ahi particip6 como bailarin
Alfredo Ibieta, esta actividad se realizd

cuando estaban los maestros cubanos.

En marzo de 1994, después de radicar méas
de treinta afios en Brasil, ella regres6 a
Bolivia con un grupo de bailarines que se
llamaba “Grupo de danza Emma Sintani”.
Tenia un proyecto con el director de
promocion cultural del momento, llegamos
nueve bailarines directamente a La Paz, nos
alojamos en el edificio Alameda en el piso
18, recuerdo a: Erika Wolff, Lucilene de
Geus, Regiane Abreu, Debora Wolff, Lilian
Bake, Heleno Moura da Silva, Marcio Zanon,
Monique Andrade y mi persona. Algunos, los
mas jovenes, entramos a la Escuela del Ballet
Oficial, la maestra y Erika Wolf y dofia Ema
entraron como plantel docente en la misma
institucion, el director era Fernando Balles-
teros, ambos eran amigos.

Asimismo, abri6 su academia privada en
la Av. Arce, en el Unicentro el Patio, ahi
daban clases la maestra, Erika y Lucilene,
se llamaba la “Escuela de Danza Emma
Sintani”, ensayadbamos de 8 de la noche
a 1 de la manana. Conformaron el cuerpo
de baile Carmen Castro, Leonardo Acosta,
Noel Meruvia (un actor de teatro) y Amalia
Michel.

José Caba evoca: La primera vez que la vi
fue en 1992, con el grupo “Emma Sintani”,
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llegd a Bolivia para participar en el Festival
de Sucre-Potosi, yo ya habia escuchado
sobre ella por Dona Melba Zarate. La llegué
a conocer en 1994, cuando regreso6 a Bolivia.

En ese momento, tambien conoci a Marco
Redin y él me dijo que necesitaban un par
de jovenes que quisieran aprender 'y
bailar. Empecé a tomar clases y a formar
parte del grupo, ella queria hacer presenta-
ciones para hacer mostrar su trabajo. En ese
momento, yo estudiaba en la Escuela del
Ballet Oficial, donde un poco mas adelante

ella también fue profesora.

El grupo estaba conformado en su mayoria
por bailarines del Brasil y algunos bolivianos
como: Carmen Castro, Claudia Pereyra, Noel
Meruvia y Leonardo Acosta.

Emma Sintani con Margot Salas- Archivo Carmen Castro.

¢Como eran sus clases?
Redin refiere: Comencé con la maestra
las clases académicas iniciales, hasta ese
entonces era neo6fito, ella no solo daba clases
técnicas, hacia sesiones de video en su casa,
invitaba a los estudiantes, nos hacia ver
ballet, nos contaba los argumentos de las
obras del repertorio clasico, o alguna clase
que tenia porque se habia especializado en la

metodologia Vaganova.

Sus clases tenian la estructura de la escuela
daba
ejercicios de piso para preparar el cuerpo

Vaganova, primero nos siempre
antes de ir a la barra: de pies, piernas,

columna, parte superior, inferior, estos
duraban alrededor de 15 minutos y luego
haciamos la clase de ballet con los plies, dos
tendd, dos jeté, rond de jambe y todos los

contenidos que se requieren.
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Emma Sintani, Pontagrosa-Brasil (1964) - Archivo personal
Karla Rocha Cardozo.

Ella decia que la técnica se consigue
“Dale, dale”,

sumamente exigente y muy detallista, pero

haciendo: que te era
aparte de esto se enfocaba en el sentir, en
trabajar las sensaciones, las emociones,
en el interpretar, el decir algo, que puedas

expresarte en los ejercicios, con la musica.

de

transmitirnos lo que buscaba en nosotros,

Era muy interesante su forma
no solamente en la parte técnica fria y
calculadora, hablaba mucho de sensaciones,
de la energia que recibe uno de la tierra,
que se va al infinito. Guiaba al estudiante
para que pudiera expresar lo que sentia, la
inspiracién de la musica y las caracteristicas

del paso o movimiento que realizaba.

Caba relata: Su forma de ensefar era muy

clara, metodica y pedagogica, y se tomaba el
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tiempo para hacerte entender lo que queria
decir, y un cierto tiempo en el que entendias
y realizabas lo que te trataba de ensenar, no
habia: “ahora tienes que hacerlo”, respecto a

lo técnico y alo que tenias que sentir.

La clase se basaba en la escuela Vaganova,
tenia un calentamiento y era completa.
El trabajo era grupal y a la vez individua-
lizado, ella trataba de darle a cada uno la

importancia que merecia.

Su método se encaminaba hacia activar
sensaciones, puntos de donde salen los
impulsos para hacer los movimientos; a
ser consciente de qué musculo se mueve
y porqué, ademés del trabajo con las

emociones, tenias que vivir el ejercicio.

Mientras ensenaba, te ayudaba a buscar
tus propias conclusiones, te daba algunos
puntos, por ejemplo, en como levantar
la pierna a los 90 grados o te explicaba
donde sentir el impulso de la pierna
para una pirueta, a veces tropezabas con
estos impulsos porque nunca los habias
escuchado, no era la fuerza bruta sino la

técnica.

Buscaba transmitirte una explicacion para
todo lo que hacias, sabia muchisimo, ademas

era muy exigente técnicamente.

A mi criterio, Dona Emma queria reclutar
personas para que se desarrollen en el arte:
“La danza es algo innato en el hombre” decia,
porque es algo que tenemos dentro y hay que

dejarlo florecer.



Emma Sintani, Morayma Ibafiez, Gil Imana, Mabel Rivera - Archivo personal Carmen Castro.

¢Como fue su faceta de coreégrafa?
Redin

que, para montar un clasico de repertorio

rememora: la maestra pensaba
universal, la bailarina o bailarin tendria que
tener una soélida formacion académica, sin
esta condicion era hacer una satira. Siempre
me decia que el repertorio clasico debia

ser correctamente ejecutado.

Sus obras eran en estilo neoclasico, por
los diferentes niveles que existian en la
compania, tenia un grupo homogéneo de
jovenes, pero habia otros que eran mayores
tenian 27, 28 o 30 anos y que hacian lo que
podian.

El trabajo que realizaba era muy interesante
porque sacaba el talento de cada uno, lo que
podia aportar a la obra o algun rol especifico,
tenia muy buen ojo y sentido de la parte
técnica corporal, todos bailabamos, ella decia
“Hago bailar hasta las piedras”.
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La primera obra que bailé fue su “Carmen”
con musica de Bizet, el rol principal lo hacia
una primera bailarina del teatro Guaira
Maria Amaral y su otra primera bailarina
Lucilene de Geus, yo era muchachito y con
otros de mis contemporaneos haciamos el

cuerpo de baile, los contrabandistas.

Entre su repertorio se encontraban las
siguientes obras: “Amor brujo” (Manuel de
Falla), “Matices”( Egberto Gismonti), “Misa
de los Quilombos” (Milton Nascimento),
“Contrastes” (Astor Piazzolla) “Nordestino”
(inspirado en la cultura del nordeste del
Brasil, con musica tradicional del lugar), “El
circo” entre otras, cada obra mas o menos
duraba 45 minutos, y se realizaban dos obras
por presentacion.

Realizaba las coreografias en su estudio,
todo

audifonos para la musica, cerraba los ojos y

anotaba en cuadernos, utilizaba

utilizaba las manos, movia el cuerpo, paraba
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y anotaba, construyendo frases. Luego en los
ensayos indicaba qué hacer a los bailarines,
marcando los pasos. Una de las cosas mas
notorias era que realizaba una notacion muy
precisa porque decia que la memoria era

fragil.

Caba nos acerca a otro momento de la
vida de la maestra: La tltima vez que bailé
con Dona Emma fue “La farsa” (la musica
tomada del “Sombrero de tres picos” de
Manuel de Falla), que habia hecho en Brasil
y la queria reponer en Cochabamba, era el
ano que falleci6. Bailé también Matices y en
su repertorio estaban “Amor Brujo” (Manuel
de Falla), “Misa de los Quilombos” (misica

afrobrasilena).

Recuerdo que para realizar sus coreografias
hacia un trabajo arduo, se ponia a escuchar
y contar la musica horas de horas, movia sus
manos, todo esto lo realizaba en la cabeza,

pocas veces he visto las cosas en papel.

Luego transmitia y realizaba indicaciones
a los bailarines, contaba lo que se habia
imaginado, la historia como queria que
se desarrolle y te daba la posibilidad de
interpretar. La maestra decia que la técnica
es un medio para que el bailarin tenga la
posibilidad de interpretar, le daba énfasis a
la técnica para que puedas desarrollarte en el

rol.

Era paciente con sus creaciones, no se
desesperaba, trataba de explicarte hasta
el minimo detalle de lo que queria hacer,

cuando trabajé con Jiri Kilian recordé el
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método de trabajo de la maestra, ambos
te hacian romper las lineas, para lo cual el

dominio técnico era muy importante.

¢Qué figuras se han formado con la
maestra?

Redin apunta: En otra generacion muy
anterior a la mia los bailarines que pasaron
una temporada con ella fueron: Hugo de
la Valle, Fernando Ballesteros y Norma
Quintana. Fernando y Hugo se quedaron
méas tiempo y entraron al Teatro Guaira,
estuvieron mas o menos un ano y luego

regresaron a La Paz.

El ano 1994 en la Escuela de Ballet Oficial
uno de sus estudiantes mas directos fue José
Caba.

En 1995 el maestro Mario Leyes Méndez le
hace una invitacion para que se haga cargo
de la Academia Departamental de la Danza,
que dependia del Instituto Boliviano de
Cultura, como directora, ahi se formaron:
Karla Rocha, Rocha, Violeta
Costas, Silvia Aldunate, Cristina Aldunate

Susana

y Coral Suaznabar. Estuvo alla hasta el
2000. Después abri6 su academia en la
calle Jordan y Ayacucho, hasta el dia de su
muerte.

Hizo sus obras de repertorio con otra
“Misa de los

» o«

“Matices”, “Amor brujo”,

generacion: quilombos”,
Carmen”, y obras
del repertorio universal como “Coppelia” de

Delibes y “Cascanueces” de Tchaikovsky.

Yo fui también a Cochabamba, pero no me
sentia muy bien por el nivel académico de la

danza, asi que regresé a La Paz.



El afio que muri6 me invit6 junto a José
Caba a bailar con su escuela, las obras eran:
“El ballet Romantico”, la coreografia era
para seis bailarinas, 2 solistas mujeres y un
solista hombre que bail6 José. La segunda
parte se realizo6 “La Farsa” con mfusica de
compositores espanoles, yo baile el papel

principal, ambas en estilo neoclasico.

¢Qué dificultades enfrenté en su
quehacer y como las resolvi6?
Redin subraya: Fue muy adelantada

para la época, era una mujer sabia,

inteligente, miraba mas alld, muchas
veces fue incomprendida en la época.
Era muy detallista, minuciosa, hablaba
de sensaciones, del infinito, del cuerpo
y sus posibilidades, que cada paso tiene
que decir algo. Dona Emma muri6 en mis
brazos y en los de José. Estaba muy dolida
con la ingratitud de muchas personas que

estuvieron a su alrededor.

Caba senala que las mayores dificultades

fueron las politicas culturales,

lastimosamente en Bolivia hay que
desarrollarlas, afirma, ya que existe un
apoyo hasta cierto punto, lo cual en un en
una realidad europea es totalmente distinto.
La maestra habia llegado a La Paz con una
promesa de que le iban a dar espacio y apoyo
financiero para una compania, lo cual nunca

sucedid.

Mas adelante cuando murié dej6é un legado
de libros y videos, que fueron donados por su
hermana a la Alcaldia de La Paz y esperemos

que ain puedan ser consultados.

35

Yo habia conversado mucho con ella y
me decia que en Europa yo tendria mas
oportunidades para bailar, cuando se fue
de La Paz, yo trataba de ir una o dos veces al
mes a visitarla y a pasar clases, para seguir
aprendiendo, teniamos un compromiso, yo
me esforzaba por aprender y Doila Emma por
ensenarme, nos quedabamos viendo videos
de Ballet, me explicaba los pasos y se fue

haciendo una linda amistad.

¢Cual fue el impacto que dejo6?

Redin afirma: Hubo un gran impacto en los
que trabajamos con la maestra, marco en
Brasil y en Bolivia. A mi me ayud6 mucho,
siempre estuve pendiente de ella, me hacia
recomendaciones para dar mis clases y me

daba correcciones para mejorar mi técnica.

Emma Sintani y Renan Castellon. Pontagrosa-Brasil (1966)-
Archivo personal Karla Rocha Cardozo.
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Caba sostiene: En mi ha tenido bastante
impacto, antes de conocerla, yo habia estado
tratando de formarme, pero yo queria seguir
aprendiendo asi llegué con Dofia Emma
que dej6é en mi una semilla para continuar.
Me ayud6 a entender cosas sobre la danza
y sobre la parte personal, como todos los
profesores que tuve, son etapas que vas
viviendo, analizando y degustando. Lo que
me transmiti6 es que nunca deje de bailar.
¢Cual crees que es el legado que deja?
Redin puntualiza: El mayor legado es
la pasion por el arte de la danza, cémo
miraba a través del arte la vida, todo era en
relacion con la danza, era muy apasionada,
detallista,

humana y queria realmente transformar

profesional, perfeccionista,

vidas a través del arte de bailar.

La maestra decia que un buen profesional
siempre tendra un espacio donde dar
clases y que este trabajo merece una
buena remuneracion. Ella fue muy simple,
humana, sencilla, muy amada, desprendida,
sus puertas siempre estaban abiertas para

quien quiera aprender mas.

Caba refuerza: A todos los estudiantes
que han tenido la oportunidad de bailar
con Donia Emma les ha dejado algo. Sobre
todo, daba la posibilidad de bailar y hacer
bien las cosas. Luch6é muchos anos con una
enfermedad, pero aun asi estaba firme en
lo que hacia, dando ejemplo de constancia,
perseverancia, de respeto por lo que haces.

Le doy las gracias por todo lo aprendido.

Lili Centellas, Silvia Aldunate, Susana Rocha, Violeta Costas, Cristina Aldunate, Coral Suaznabar, Emma Sintani, Martha Lévy,

Karla Rocha - Archivo personal Martha Lévy.
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Director Coreagrafico

Archivo personal Leonardo Albarracin.

Cuando hablamos de Walter Albarracin
hablamos de una de las figuras mas impor-
tantes de la danza, conocido como uno de
los grandes maestros que abri6 el camino al
mundo del jazz no s6lo en Cochabamba sino

también en Bolivia.

Recorrer la vida de Walter Albarracin es hacer
un viaje por una de las historias més apasio-
nantes. Nacio6 en la ciudad de Cochabamba el

14 de diciembre de 1954. Su acercamiento a la
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danza fue una casualidad o como otros dirian

fue el destino.

Walter era hijo de los encargados del cuidado
del Teatro Acha ', por lo que la danza, la
musicay el arte rondaban siempre en su vida.
Leonardo Albarracin cuanta que un dia el
joven Walter estaba en su jornada de ronda,
limpieza y mantenimiento del teatro cuando
se percatdé que un grupo de danza estaba
ensayando en el escenario, su curiosidad
le llevo a ver el ensayo; en ese momento el
director de la academia que estaba ensayando
era nada més y nada menos que el Maestro
Mario Leyes, él se encontraba molesto porque
uno de sus bailarines falt6 al ensayo, al ver
que habia un joven en las butacas viendo el
ensayo le dijo: “Oye! ¢Qué estas haciendo?
¢Sabes bailar? ¢Te gustaria?” y es asi como

todo comenzd.

Inici6 a los 18 anos con el maestro Mario
Leyes, formandose en danza clasica y folclori-
ca,enlaAcademia Departamental dela Danza.
Si bien Walter empez6 desde una edad adulta
en la danza, su pasion lo llevo a dedicarse y
comprometerse de lleno, Leonardo Albarra-
cin dice al respecto: “Nosotros ahora enten-



Cuerpo de baile Tralala Show - Archivo personal Paola Tapia.

demos que esa es una etapa muy tardia para
empezar danza, pero la manera en la que él
se ha aplicado ha sido hasta obstinada, se
podria decir”. Ser alumno del maestro Mario
Leyes significaba recibir una formacion
exigente en preparacion fisica y flexibilidad,
ademas de las clases de ballet y los largos
ensayos de folclore, por lo que eso inspir6
a que Walter sea una persona muy exigente

con su estudio y su formacion.

Asi comenzaron sus primeros pasos
,yen él empezo6 a habitarla danza como una
forma de vivir y entender la vida. Su
inquietud y deseo de continuar enriquecien-
do su formacioén lo llevaron en 1978 a viajar a
la ciudad de La Paz en donde tom¢ clases con
las maestras Melba Zarate, Martha Torrico,

Elio Torres y Norma Quintana, ademas
durante su estadia en la ciudad pacena tuvo
la oportunidad de integrarse en el Ballet
Oficial como bailarin de esta importante ins-

titucion.

Al afio siguiente retorna a la ciudad de Co-
chabamba y su vida en la danza comienza
a cambiar, para ese entonces la prestigiosa
maestra Melo Tomsich ya habia retornado
al pais y ofrecia clases de danza contempo-
ranea. Walter que hasta ese momento habia
girado en los estilos de danza clasica y folclo-
rica decide aprender danza contemporanea,
con esta destacada maestra que ademas era
amiga suya.

Durante 5 anos Walter estudié este nuevo

lenguaje, que mas adelante le abriria muchas

4 El Teatro Acha es el teatro més importante de la ciudad de Cochabamba y uno de los teatros mas importantes
del pais, en sus instalaciones se presentaron numerosas compaiias locales, nacionales e internacionales.
5 Leonardo Albarracin bailarin y co-director de la Academia Dance Studio Jazz, hijo de Walter Albarracin.
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puertas. Ademas de la maestra Melo también
tomo cursos de danza contemporanea y co-
reografia con la maestra Marisol Ferrari de

Venezuela.

En 1983 ocurre uno de los eventos mas impor-
tantes en la vida de Walter Albarracin, el cual
marcaria oficialmente el inicio de una carrera
prometedora en el mundo del espectaculo.
Para ese afo le invitan a hacerse cargo, junto
con Patricia Sejas del café concert “Miramax”
que tiempo después pasaria allamarse “Tra La
La”. Durante esta etapa Walter dirigi6 a bai-
larines, musicos y cantantes, desarrollando
asi sus habilidades de direccion y creatividad
en el ambito del especticulo. El recibimiento
que tuvieron sus coreografias por parte del
publico cochabambino fue arrasador y es asi
como Walter fue reconocido ya no s6lo como
un gran bailarin sino también como un gran
coreodgrafo y director. Durante ese tiempo,
mientras se abria paso en la direccién coreo-
grafica de Tra La La Show, Walter se formé en
talleres de jazz que de vez en cuando llegaban
a Cochabamba, aunque su verdadero apren-

dizaje nacio6 de la practica y la experiencia.

Para ese tiempo, Walter ya estaba casado
con Judith Carmona, una de las sopranos
mas reconocidas de Cochabamba y destacada
maestra de musica. Ella fue su principal apoyo
desde el primer momento, como muestra de

ello, Judith pedia a sus hermanos y familiares

que vivian en Estados Unidos que le enviaran
cursos por correspondencia, libros y videos

de danza para que Walter pudiera estudiar.

En ocasiones, también le mandaban graba-
ciones de los Premios Tony, los Emmy y los
Oscar, ya que en ese entonces aiin no existia
la television por cable. Asi, en esos anos,
Walter fue corebdgrafo de Tra La La Show,
pero también un aprendiz constante, siempre
movido por su propia curiosidad y amor por

la danza para seguir formando su camino

artistico.

i i ——

Jesus Perez, Walter Albarracin - Archivo personal Walter Al-
barracin.

6 Es una de las referentes de la danza contemporanea en Bolivia, considerada la pionera de este estilo. Melo Tom-
sich es maestra, coredgrafa y directora de danza contemporanea, formé grandes maestros de danza en nuestro

pais.

7 Colega, alumna y amiga de Walter Albarracin, Paola es bailarina, coredgrafa e instructora de yoga o como ella

mejor se define “una eterna buscadora”



Teresa Quiroga, Gonzalo Canedo, Walter Albarracin en
obra de Melo Tomsich - Archivo personal Walter Albarra-
cin.

Tras el buen recibimiento del publico a los
espectaculos que realizaba en Tra La La
Show y al darse cuenta de la importancia que
exista una escuela de jazz en Cochabamba,
abre en 1989 su academia Dance Studio Jazz,
primera academia en la formacion de bai-
larines en el ambito del jazz. Esto significo
la gran etapa de Walter Albarracin como

maestro de danza jazz.

En un primer momento la academia fue
pensada para formar bailarines que luego
puedan trabajar en los cafés concert que
estaban surgiendo en Cochabamba. Tras dos
anos de trabajo, en 1991 realiza la primera
muestra técnica. Walter fue conocido por
ser “el gran maestro de jazz” y también por

ser uno de los mas estrictos, recuerda Paola
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Tapia’: “El era muy amigo, muy dado a la
gente, pero terriblemente disciplinado,
llegabas diez minutos tarde y eran saltos,
push-ups, se convertia en una cuestion
militar, pero todo el mundo amandolo, todo
el mundo amando eso; es decir Walter hizo
respetar la danza con todos (mamas, papas,
alumnos, etc.), porque le dio esa seriedad

que significa hacer danza”.

Walter viaj6 a diferentes ciudades de Bolivia
a dar talleres y cursos de jazz, sembrando la
semilla de la danza jazz en muchos bailari-
nes. Los shows, los espectaculos y las obras
que repuso o realizé como: “El violinista en
el tejado” “Revelations”, “Cats” entre otras lo
convirtieron en el referente de la danza jazz
a nivel nacional, inspirando a directores y

nuevas generaciones.

Ademas de su labor como bailarin, maestro
y director, Walter Albarracin conformo,
en el afio 2000, el equipo fundador de
PRODANZA, Asociacion de Profesores de
la Danza, y desde el 2006 hasta el 2012 fue
director de la misma. Desde el 2001 hasta el
2012 Walter fue Miembro del Directorio del
Teatro Acha. Para el ano 2011la ciudad de Co-
chabamba ya contaba con varias academias y
escuelas de jazz, por ese motivo Walter Al-
barracin funda JazzArt, Asociaciéon de Danza
Jazz Cochabamba.

Como todo artista, la vida de Walter Alba-
rracin estuvo tejida por el arte, y en especial
por la danza. Su camino, aunque colmado
de alegrias, escenarios y aplausos, también

atraves6 momentos dificiles, como la dis-



Walter Albarracin - Archivo personal Walter Albarracin.

criminacion, la presion social y la escasez de
medios y recursos necesarios para hacer arte.
Pero nada de eso lo detuvo, siempre buscaba
el lado positivo y encontraba la fuerza para
seguir adelante. Quizas era su comunidad,

que siempre lo sostenia; su familia, que lo

apoy6 desde el primer momento; y sus estu-
diantes, que le recordaban que la danza va

mucho maés alla del movimiento.

Walter Albarracin dejé uno de los legados
mas importantes para la historia de la danza
en Bolivia, abriendo un camino maravilloso
a lo que es la danza jazz, formando e impac-
tando a generaciones de grandes directores,
coreografos, bailarines y artistas como Luis
Rios, director de la Academia Revolution Jazz
Dance, Wilson Penaranda, director de Wilson
Pefiaranda Studio; Paola Tapia, bailarina y
ex directora del sector de danza de Tra La La
Show.

Son 10 afos de la partida del maestro Walter
Albarracin y sus hijos contintian su legado,
guiando y compartiendo con nuevas gene-
raciones la misma conviccién que su papa
repetia con pasion: “No formamos ejecutores

del movimiento, sino intérpretes”.

Tralala Show - Archivo personal Paola Tapia.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza
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1952 Ileana Leonidoff y bailarines Manuel Acosta, Gilberto Camberos, Eduardo Mazuelos entre otros.

1956 Giovanni Brinati- Coredgrafo.
1951-53 Ileana Leonidoff- Directora.
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Ressy Pérez y Eduardo Mazuelos - 1952 - Archivo Eduardo Mazuelos, Gilberto Camberos - Principe Igor

personal Yolanda Mazuelos. (1955) - Archivo personal Yolanda Mazuelos.
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Juan Guibarra, Patricia Galindo y Eduardo Mazuelos (Ballet Oficial de Bolivia) - Archivo personal Yolanda Ma-

zuelos.
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1956 Ballet Oficial. Czardas. Epoca de Brinati Coope- 1958 Estudiante de Lila Arzabe - Archivo personal

lia - Archivo personal Manuel Acosta Lila Arzabe
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Martha Lévy Campero - 15 de diciembre 1960 - Archi-

vo Personal Lila Arzabe. Danza del oriente - Archivo personal Lila Arzabe.
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Lila Arzabe - Archivo personal.
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LAS RAFCES OF LO NUESTRO

Principe Igor - Archivo Yolanda Mazuelos .

Norma Quintana y Nelson Silvestri - Archivo Teresa
Rivera de Stahlie- El Ballet en Bolivia.
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Carmen Castro - Archivo Personal Carmen Castro.



Stella Pando Sejas

Programa de mano - Archivo Walter Albarracin.
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José Caba - Archivo personal José Caba. Stella Pando, Mo6nica Camacho, Hortensia Salamanca

- Archivo EBID.
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Monica Camacho, Lila Arzabe, Wari Peredo - Archivo EBID.
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FORO EDUCATIVO Y
CULTURAL HACIA EL
BICENTENARIO

“PANORAMA DE LA
DANZA BOLIVIANA”

En el marco de las actividades del Bicen-
tenario de Bolivia, se llevo a cabo el Foro
Educativo y Cultural Hacia el Bicentenario
“Panorama de la Danza Boliviana”, el cual
se realizo el 29 de agosto de 2024, estuvo
dirigido a docentes, profesores y estudiantes
del Sistema Educativo Plurinacional y tuvo
como objetivo: realizar un recorrido de las
expresiones dancisticas del Estado Plurina-
cional de Bolivia como herramienta pedago-
gica para la preservacion de las expresiones
artisticas — culturales y fortalecimiento de la
identidad.
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En un reencuentro panoramico de los di-
ferentes estilos y géneros de las danzas en
Bolivia, desde las danzas tradicionales de
diferentes culturas hasta las innovadoras co-
reografias contemporaneas que permitieron
revalorizar y sistematizar el desarrollo de la
danza en distintos periodos de la historia de
nuestro Estado Plurinacional.

Expositores: Fatima Lazarte, David Mendoza,
Mobnica Camacho, Eduardo Maceda, Graciela
Rodriguez, Oscar Zelada, Edson Ontiveros y
Yolanda Mazuelos.

Sistematizacién: Veronica Armaza Nuiez

Escuela Boliviana Intercultural de Danza
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ARTICULO

Estado del arte de la
danza de Bolivia

Fatima Lazarte

(Es bailarina del Ballet Summa Artis), actual-
mente es docente en la Escuela Boliviana In-
tercultural de Danza de la Ciudad de El Alto.

Co fundadora e investigadora de la asocia-
cion Ttalo-boliviana de arte y cultura Ch’aska
qué promueve la producciéon y difusiéon de
creaciones audiovisuales y de investigacio-
nes artistico culturales. El ultimo trabajo
realizado es la docu ficcion Irregular qué re-

flexiona sobre lo femenino).

El arte, como manifestacion de la cultura,
no solo es expresion estética, sino también
una herramienta de pensamiento, de cons-
truccion identitaria y de cuestionamiento
social. La danza, como una de las formas mas
poderosas del arte escénico, condensa en
sus movimientos siglos de historia, saberes,
rituales y emociones.

En Bolivia, un pais plurinacional y cultural-
mente diverso, reflexionar sobre el estado
del arte de la danza implica no solo pregun-
tarse por lo que se hace actualmente en este
campo, sino por el trasfondo epistemologico,

histoérico y simbolico que lo sustenta.

La imagen de Paul Gauguin “¢De donde

venimos? ¢Quiénes somos? (¢A dodnde

~0

vamos?” sirve para plantear preguntas fun-
damentales sobre la identidad, el pasado y el
futuro de la danza en Bolivia y nos lleva a la
reflexion sobre su practica artistica.

Laimportanciadel estado del arte como punto
de partida ineludible en cualquier proceso
investigativo. En el campo de la danza, este
ejercicio se vuelve atin mas complejo por la
naturaleza misma de su objeto de estudio: el

cuerpo, el movimiento, la experiencia.

¢Qué es investigar? No es simplemente
recopilar datos, sino responder a una proble-
maética o a un vacio de conocimiento. Investi-
gar en danza requiere articular lo bibliografi-
co con lo corporal, lo tedrico con lo practico.
Por ello, el estado del arte en danza no solo se
encuentra en libros o archivos, sino también
en las practicas, metodologias, saberes y cor-
poralidades que han sido estudiadas o docu-

mentadas previamente.

Las muchas investigaciones en danza se
quedan en la mera descripcion o en opiniones
sin sustento tedrico. Por eso, urge construir
un marco conceptual propio, que dialogue
con otras disciplinas (historia, antropologia,
pedagogia, psicologia), pero que se asiente

en una epistemologia danzaria so6lida.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



El estado del arte permite también identifi-
car vacios, problematizar los enfoques an-
teriores y construir un pensamiento critico
que dé paso a nuevas lineas de conocimiento.
En este sentido, la critica de danza también
se vuelve esencial, no como juicio superfi-
cial (“me gusta o no me gusta”), sino como

ejercicio reflexivo y tedrico.

Paracomprenderla danza como arte, primero
es necesario repensar el concepto de cultura,
no solo lo visible —rituales, musica, vesti-
mentas, danzas— sino que también incluye
lo implicito: valores, creencias, formas de ser

y estar en el mundo.

La danza, en ese sentido, es tanto una
expresion visible como una manifestacion
profunda de un sistema cultural. Puede
cumplir funciones rituales, sociales o
escénicas. Ademas, existen distintos tipos de
danza: recreativa y formativa, ambas validas
y necesarias, aunque histéricamente se han

jerarquizado de manera errénea.

En tiempos recientes, especialmente después
de la pandemia, se ha visto un auge de
academias, grupos o espacios de danza que
no necesariamente responden a criterios de
profesionalizacion.

Este feno6meno revela la vitalidad de la danza
como necesidad social, pero también exige
una reflexion seria sobre las modalidades de
ensefianza, la ética profesional y los objetivos

formativos.

Uno de los puntos més importantes es la rei-

vindicacion de la danza como una forma de
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creacion artistica auténtica, no solo como re-
produccion o mimesis.

La creacion artistica nace de una crisis
simbolica, de una pregunta profunda que el
creador trata de resolver a través de la obra.
La danza, como lenguaje de movimiento,
puede construir significados maltiples, poli-
sémicos, que apelan a la sensibilidad del es-

pectador.

Asi como en la literatura hay autor, texto y
lector, en la danza también hay un circuito
de significacion: coreografo, obra, intérpre-
te y espectador. Cada uno de ellos aporta
una parte fundamental en la produccion de
sentido. El bailarin no solo ejecuta, sino que
interpreta y encarna esos significantes; y el
espectador, desde su subjetividad, completa

la experiencia artistica.

El arte y en especial la danza se convierte
entonces en una maquina de producir sig-
nificados, como ya lo han sefialado teoricos
como Roberto Valcarcel o Octavio Paz. Este
potencial subversivo del arte permite a la
danza interpelar, conmover, cuestionar e
incluso resistir ante procesos de homogenei-

zacion cultural.

En un mundo globalizado, donde se tiende a
la estandarizacion de las formas culturales,
la singularidad que ofrece la danza por su
conexion con el cuerpo, con lo efimero, con
lo intimo es un valor que debe preservarse y

destacarse.

Cada obra de danza es irrepetible. Cada inter-

pretacion es unica. Cada encuentro escénico

I Vanguardia Cultural



es un acontecimiento cargado de sentido,
que interpela tanto al artista como al publico.
En esa medida, la danza puede ser una via de
resistencia ante los discursos hegemonicos
y una herramienta para pensar futuros méas

diversos, inclusivos y humanizados.

¢Coémo queremos vivir las modalidades de
danza en el futuro? Para proyectar una danza
boliviana auténtica, critica y plural, es indis-
pensable conocer nuestros origenes, cuestio-

nar el presente y construir un pensamiento
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comun que ponga en el centro a la cultura y

al arte.

La danza, mas alla de su valor escénico, es
una forma de conocimiento, de construccion
simbolicay de transformacion social. Apostar
por una investigacion seria, por una critica
fundamentada y por una creacién artistica
comprometida es, sin duda, el camino hacia
una danza que no solo se baila, sino que

también se piensa, se siente y se transforma.



ARTICULO

Danzas Autoctonas
bolivianas

David Mendoza Salazar

(Es socidlogo aymara, investigador, espe-
cialista en Patrimonio Cultural, fue docente
de la Universidad Mayor de San Andrés,
Universidad Privada del Valle,

Boliviana Intercultural de Danza, present6

Escuela

el libro “No se baila asi no mas... - Danzas
de Bolivia, tomo 2” junto a Eveline Sigl,
que trata sobre el significado cultural de las
danzas de Bolivia).

En el corazéon de América del Sur, Bolivia se
erige no solo como una nacion de geogra-
fias diversas, sino como un “fabricador de
cultura” y un “creador e inventor de danza”.
Una reflexion sobre la existencia de una
“danza boliviana” que verdaderamente re-

presenta al Estado Plurinacional.

La Escuela Boliviana Intercultural de Danza
es un centro vital para el desarrollo de la
“ciencia de la danza”, un “eje transversal que
cruza por todos los aspectos de la sociedad y
de las culturas”.

Basado en una investigacion, plasmada en
la obra “No se baila asi nomas”, analicemos
como las danzas autdctonas se han “reaco-
modado, reinventado y han ido ubicandose y
representandose” en las grandes festividades

andinas, como la Fiesta del Sefor Jests del
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Gran Poder en La Paz, declarada Patrimonio
Cultural de la Humanidad. Su enfoque no
fue el ambito académico o de ballets, sino la
realidad social y ritual de estas expresiones.

La danza aut6ctona es un “hecho politico”. En
el contexto de los 200 afios de la Republica,
estas danzas, arraigadas en el campo de las
ritualidades, han representado un acto de
“Rebeldia” y “permanencia constante contra
el estado”, un estado que histéricamente
ha discriminado y oprimido a los pueblos
indigenas. Ademas de ser un hecho social
y cultural, la danza hoy es también una

industria cultural.

Las danzas autdctonas son intrinsecamente
representaciones simbolicas que engloban
vestimentas, colores, estéticas, artesanias y
musica. Son actos socioculturales que ma-
nifiestan identidades sociales y regionales y
estan profundamente ligadas a la cosmovi-

sion andina y amazoénica y al ciclo agricola.

Viven en la interseccion de dos logicas: la de
la civilizaci6on andino-amazoénica (con fechas
como el Machaq Mara el 21 de junio) y la
del mundo occidental (con su calendario de

enero a diciembre), ambas “entretejidas”. El

Escuela Boliviana Intercultural de Danza
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cuerpo del danzarin, en este contexto, es un
“dispositivo cultural y politico”, un lenguaje
no verbal que comunica a través del movi-
miento, rompiendo Ordenes coreograficas

para transmitir algo profundo.

Existe una clara diferencia entre lo autoctono
y lo folklorico, conceptos que a menudo se

confunden.

e Autoctono: Es un concepto académico
derivado de la arqueologia y antropologia, re-
firiéndose a lo “nacido en el lugar”. Se asocia
con lo indigena, originario y campesino, con
un caracter vernaculo y nativo. Su proceden-
cia es principalmente rural, pero también
se encuentra en comunidades urbanas
migrantes. Es de caracter comunitario,
vinculado al calendario agricola ya las es-
taciones (solsticios y equinoccios) y es una
danza étnica por sus lazos con la tradicion

sociocultural de un grupo especifico.

e Folklorico: Se define como de “tradicion
o herencia indigena” pero con una marcada
influencia europea. Surgi6é a mediados del
siglo XIX como la “sabiduria del pueblo”,
concepto introducido en Bolivia por Arturo
Posnansky, un arqueoblogo austriaco que
investigd Tiahuanaco y el Ekeko. El folklore
se relaciona con elementos culturales de las
clases subalternas y desde la Revolucion de
1952, fue utilizado por proyectos naciona-
listas para invocar una “supuesta esencia
de la naci6on”. Las danzas folkloricas, son a
menudo descontextualizadas y anoénimas,
priorizando la espectacularizacion sobre

la ritualidad original. Por ejemplo, bailar
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sicuris de Italaque en el Gran Poder de La
Paz sin el rigor y el contexto de las comunida-
des de origen se convierte en una expresion
folklorica.

Antes de 1952, la ciudad de La Paz era
escenario de diversas fiestas santorales
donde las danzas autdctonas tenian una
presencia significativa. Festividades como la
Alasita, el Anata Carnaval, Corpus Christi,
la Fiesta de la Chacana (3 de Mayo), San
Pedro y San Pablo y la Inmaculada Concep-
cién, veian participar a pinquilladas , Anata
Carnaval y otras expresiones indigenas.
Sin embargo, estas manifestaciones fueron
“combatidas por los liberales” que buscaban
su desaparicion o asimilacion, consideran-

dolas “molestas” y “monotonas”.

En los inicios de la Fiesta del Gran Poder,
alrededor de 1923, las danzas participantes
eran primordialmente autéctonas. Migrantes
de comunidades andinas traian consigo ex-
presiones como sicuris, cebollitas, choclos,
kena - kena y auki. Estas danzas acompa-
naban la procesiéon, sin ser protagonistas,
reflejando el rol subalterno de los pueblos
indigenas como “cargadores” de imagenes
religiosas. Posteriormente, danzas folklori-
cas como la Diablada (1927) y la Morenada
(1964) comenzaron a emerger. Los Misti
Sicuris, danzarines migrantes que adoptaron
trajes bordados urbanos, también marcaron

una transicion.

A pesar de que la Fiesta del Gran Poder
fue declarada Patrimonio Cultural de la
Humanidad en 2017, la presencia de las

danzas autoctonas ha disminuido reduci-



damente. Actualmente, solo representan un
0.06% de las fraternidades participantes,
con la Morenada, Caporales y Kullawada

dominando la entrada.

Existen fraternidades aut6ctonas que adan
persisten en el Gran Poder, esta presencia
es un acto de “resistencia frente a la folklo-
rizacion”, un proceso donde el folklore se
expande en detrimento de lo autoctono. Esta
resistencia también se observa en eventos
como el Anata Andina, que dedica un dia a
las danzas aut6ctonas, impulsado por media-
ciones politicas.

Abordando el concepto de sincretismo, es
una combinacion de elementos catdlicos y
andinos en las ritualidades, una consecuen-
cia de las politicas coloniales de “extirpacion
de idolatrias”. Las danzas aut6ctonas “han
tenido que subsistir a la sombra de las de las
fiestas patronales religiosas catolicas”. El mo-
vimiento del Taki Onkoy en el siglo XVI, un
intento indigena de recuperar sus practicas
ancestrales y su cosmovision frente a la im-

posicion religiosa espanola.

El sincretismo es complejo y su significa-
do varia segin quién lo practica. Yo, como
hombre Aymara, personalmente llevo illas
(piedras sagradas) al bailar, buscando una
conexion con lo sagrado que trasciende la
mera devocion religiosa, conectandome con

la Pachamama y el cosmos.

La Fiesta del Gran Poder, desde sus inicios
en 1923, ha sido un espacio donde convergen
expresiones dancisticas y musicales pro-

fundamente arraigadas en las comunidades

75

originarias, como los mistis sikuris y otras
manifestaciones autdctonas. Las danzas fol-
cloricas que hoy se muestran con fuerza en
esta festividad tienen sus raices en estas ex-
presiones ancestrales, como la kullawa o el
llamero, lo que demuestra que lo folclorico se

nutre inevitablemente de lo originario.

La participaciéon activa de al menos seis co-
munidades autoctonas en la actualidad no
solo preserva esta herencia cultural, sino que
también representa un acto de resistencia
simbolica frente a las fuerzas de la folcloriza-
ciéon que tiende a vaciar de contenido politico
y espiritual estas practicas y la modernidad,
que muchas veces intenta homogeneizar
las expresiones culturales. Asi, la presencia
indigena en el Gran Poder es una reafirma-
cion de identidad, memoria y continuidad
cultural frente a los intentos de apropiaciéon
y transformacion superficial del patrimonio

vivo.

Esta exposicion es un potente llamado a
reconocer y valorar la profunda historia y
el caracter politico y cultural de las danzas
autoctonas bolivianas. En un contexto de
creciente folklorizacion, la preservacion de
estas expresiones es crucial para mantener
viva la memoria y la identidad de los pueblos
originarios. Es asi que les invit6 a profundi-
zar en este conocimiento leyendo mis obras,
como “No se baila asi noméas” (Tomo 1 antro-
pologico y Tomo 2 diccionario de danzas),
textos fundamentales para entender de donde
venimos y hacia dénde vamos como pais en

este Bicentenario.

I NAYRA



(Con 13 anos de trayectoria en el area de
danzas urbanas, es director de la Escuela de
Danzas Urbanas Paso Libre Bolivia, obtuvo
multiples campeonatos como bailarin solis-
ta y como coreodgrafo en los concursos Melba
Zarate, Premio Eduardo Abaroa, Danza con
Altura, Hip Hop International Bolivia, entre
otros; también logrando el podio en Perd,
Argentina y Ecuador. La escuela Paso Libre
inici6 en las calles de la ciudad de La Paz y
ahora es reconocida como una de las mejores

a nivel nacional por su destacado nivel).

Las danzas urbanas, también conocidas
como “street dance” o “baile urbano”, son un
término que engloba multiples estilos de bai-
le que surgieron en entornos urbanos como
calles, plazas, clubes y casas. No se limitan a
un Unico escenario y permiten a los bailari-
nes desarrollar su propio estilo, enfatizando
la improvisacion y la diversidad.

Aunque una gran parte de estas danzas se
origin6 en Estados Unidos, es simplista atri-
buirles un tnico lugar y tiempo de origen,
ya que se desarrollaron en diversos contex-
tos. Frecuentemente, las danzas urbanas son
parte de culturas mas amplias, como el Hip

Hop, Dancehall, culturas africanas e incluso
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comunidades LGBT.
Las danzas urbanas pueden clasificarse de

varias maneras:

« Danzas de “contienda”: Como el Up
Rock y el Breaking, que surgieron de dispu-
tas entre pandillas, transformando la con-
frontacion fisica en expresion artistica a tra-

vés de la danza.

« Danzas de “fiesta”: Nacidas en contextos
sociales de diversion, como Soul Dance, Pop-
ping, Locking y Dance hall.

e Danzas de “club”: Originadas en espa-
cios como clubes subterraneos, incluyendo

Waacking, House Dance y Vogue.

e Funk Styles: Asociadas a géneros musi-
cales especificos, como el Popping y el Brea-

king.

» Afro Dance: Una fusion de danzas tradi-
cionales africanas con elementos urbanos,
practicadas en comunidades africanas en
diferentes partes del mundo. Como el Brea-
king, también muestran influencias de otras
culturas, incluyendo danzas latinas (salsa),

capoeira y danzas amerindias.



Las danzas urbanas llegaron a Bolivia en los
anos 80 y 90, principalmente a través de pe-
liculas y viajeros que regresaban del extran-
jero.

Los bolivianos aprendieron de forma empiri-
ca, practicando en lugares publicos como la
Plaza del Estudiante. Inicialmente, el Brea-
king y el Popping (conocido como Electro
Funk) fueron populares, junto con la impro-

visacion general llamada “freestyle”.

En los afios 90, el Tecno Dance se hizo muy
popular, apareciendo en programas de te-
levision, e incluso militares lo bailaban. Sin
embargo, la asociacion de estos 28 bailes con
pandillas y violencia en las fiestas llevo a mu-
chos bailarines a buscar un rumbo mas cen-

trado en la danza.

La era de los 2000 marcé un punto de in-
lexion con la llegada de Internet, que permi-
ti6 nombrar correctamente los estilos (Pop-
ping, Locking, Breaking) y mejorar la técnica.
Surgieron grupos de baile reconocidos como
Alto Estilo y Crew Masacre; talleres con
maestros internacionales comenzaron a lle-
gar al pais.

Un hito importante fue la reunion de baila-
rines para coreografiar para el cantante Vico
C en La Paz, lo que consolid6 el enfoque en
la danza. Los bailarines también pasaban ho-
ras descargando videos para aprender sobre

competencias internacionales.

A partir de 2010 y hasta la actualidad, la in-
formacion se ha diversificado atin mas y se
han conocido nuevos estilos como Dance hall,

House y Waacking. Eventos como el “Keep
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Fresh Session” en Santa Cruz trajeron a ex-
ponentes mundiales del hip hop. El concurso
Melba Zarate fue fundamental al incluir la ca-
tegoria de danzas urbanas, impulsando a los
grupos callejeros a participar y a incorporar
la identidad cultural boliviana en sus coreo-
grafias, lo que facilité su entrada a espacios
convencionales como teatros, a pesar de la

discriminacion inicial.

Lallegada de Hip Hop International a Bolivia
en 2018 elevo el nivel competitivo y técnico,
permitiendo a grupos bolivianos clasificar

para campeonatos mundiales.

Realidades y evolucion actual: Las danzas ur-
banas son inherentemente callejeras, aunque
también se presenten en teatros y shows in-
ternacionales. Muchas tienen su propia cul-
tura, lenguaje y vestimenta.

Elementos clave son las batallas (competen-
cias 1 vs 10 grupo vs grupo) y los cyphers (cir-
culos de improvisacion donde los bailarines
comparten). Poseen una complejidad técnica
ilimitada y ofrecen gran libertad en la vesti-

menta, lo que inicialmente genero6 criticas.

Actualmente, ofrecen un amplio abanico de
oportunidades profesionales (coreografos,
maestros, solistas). La viralidad en platafor-
mas como TikTok ha popularizado el “Com-
mercial Dance”, que, aunque superficial para
algunos, utiliza técnicas de danza urbana.

Es crucial evitar los prejuicios basados en la
“falacia de generalizacion apresurada” y la
denigracién, reconociendo que la disciplina
y el profesionalismo pueden existir en cual-

quier entorno.



La danza urbana ha evolucionado desde la
improvisacion hasta coreografias televisivas
y competencias mundiales de alto nivel.

En Bolivia, existe una comunidad vibrante,
con escuelas y academias y la virtualidad ha
incrementado su popularidad. Hay mejores
condiciones de trabajo, permitiendo a los
bailarines vivir de su arte.

La comunidad global de danzas urbanas es
accesible gracias a la tecnologia y los eventos
en Bolivia, como Hip Hop International, son
reconocidos por su alta calidad organizativa.
La inclusion del Breaking en los Juegos
Olimpicos es un hito importante que mues-
tra el nivel de disciplina y preparacién que
exige. La danza urbana se esta integrando en
eventos mas amplios, con fusiones innova-
doras entre estilos, lo que crea un especta-

culo tnico.

-8



(Es bailarina de Danza Clasica, inici6 sus
estudios a los 6 anos de edad obteniendo
el titulo de Técnico Superior en Danza con
mencion en Técnica Clasica en el Instituto
de Formacion Artistica Escuela de Danza
del Ballet Oficial, actualmente es docente de
cursos intermedios y superiores en la misma
Institucion.

Realiz6 cursos de especializacion para pro-
fesores sobre Metodologia Vaganova en
la Escuela del Teatro Bolshoi del Brasil.
Ganadora de medallas de Oro, Plata y
Bronce como Maestra para el IFA EBO en el
concurso Internacional Danzamérica).

La Escuela de Danza del Ballet Oficial de
Bolivia, fundada en 1951 como la “Academia
Nacional de Danza” bajo la direccion de la
reconocida bailarina rusa Eliana Leonidoff,
es una instituciéon con un legado de mas de
70 anos. Nacié con el propdsito de ser un
“semillero” para el elenco del Ballet Oficial
de Bolivia, proporcionando una formacion
solida.

A lo largo de su historia, la escuela ha im-
plementado importantes metodologias de
estudio:

« Inicialmente, un convenio de asistencia con
Cuba permiti6 capacitar a profesores e im-
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plementar una metodologia de estudio esta-
blecida, convirtiéndola en la inica escuela de
danza con un sistema formal.

« Posteriormente, se implement6 la metodo-
logia rusa Vaganova, que es la que se dicta
actualmente. Esta formacion abarca 8 anos
de estudio, divididos en niveles basico (anos
1-3), intermedio (anos 4-5) y avanzado (afos
6-8).

En 1991, la escuela consolid6 su estatus con
la aprobacion ministerial de sus planes de
estudio para formar especialistas en danza
clasica con grado de técnicos superiores,
un reconocimiento significativo para la
educacion en danza.

En 2001, tanto la escuela como el Ballet
Oficial de Bolivia fueron condecorados con el
Condor de los Andes en grado de Oficial, la
maxima distincion del estado boliviano, por
sus 50 afos de trayectoria y su contribucion
a la cultura del pais.

A partir de 2011, en el marco de la Ley de
Educacién 070, la escuela se separ6 del
elenco del Ballet Oficial y pas6 a depender
del Ministerio de Educacién, siendo reco-
nocida como una institucion formadora con
objetivos claros y distintos a los del elenco.



La escuela forma artistas bailarines profesio-
nales que representan a Bolivia dignamen-
te en concursos internacionales, ganando
medallas de oro, plata y bronce en diversas
categorias. Su importancia radica en ser
pionera como la primera institucion recono-
cida, con 72 anos de 31 funcionamiento inin-
terrumpido y un referente a nivel nacional,
atrayendo a estudiantes de todo el pais.

La formacion de excelencia de la escuela se
mantiene viva gracias a su personal docente
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en constante actualizacion, contribuyendo a
la cultura y el arte del pais. Se hace hincapié
en la importancia de la educaciéon temprana
en danza clasica, ya que prepara el cuerpo
desde la nifiez, lo cual es determinante para
el desarrollo de bailarines profesionales con
un nivel competitivo.

El compromiso de los docentes es continuar
este legado, formando bailarines de excelen-
cia a través de horas de practica, disciplina y
pasion.



(Es fundadora de importantes instituciones
de la danza en Bolivia como ser el Ballet
Summa Artis de la ciudad de La Paz, la
Escuela Municipal de Danza Clasica de la
ciudad de EI Alto.

El afio 2017 es nombrada como primera
Rectora de la Escuela Boliviana Intercultural
de Danza hasta 2021y fue nuevamente Insti-
tucionalizada en enero del 2024. Ha recibido
numerosos reconocimientos, condecoracio-
nes y premios, asi como el Titulo “Maestra
de las Artes en Danza” otorgado por el Mi-

nisterio de Educacion).

La danza clasica en Bolivia ha sido profun-
damente marcada por la figura de la Maestra
Melba Zarate, una educadora argentina que
dedico6 su vida a la juventud boliviana. Naci6
en el siglo XX en Argentina y falleci6 en La
Paz el 15 de abril de 2009.

Lleg6 a Bolivia por primera vez en los afos
60 con una compaiia de 6pera y tras tomar
contacto con autoridades del Ministerio de
Educacion, asumi6 la direccion del Ballet

Oficial de Bolivia (compaiiia y escuela) entre

1969y 1978.
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Este periodo es recordado por muchos como
la “época dorada” del ballet clésico en el pais.
Melba Zarate era una mujer elegante, culta
y con una presencia imponente, aunque
también dulce y divertida. Uno de sus
mayores aportes fue la gran disciplina que
impartia a sus estudiantes. Exigia una pre-
sentacion impecable (sin cabello suelto, ufias
sin pintar, sin chicles, sin relojes) y puntua-
lidad, ensenando a sus estudiantes el respeto
por el arte.

Daba clases de lunes a sabado y en una época
sin grabadoras, a menudo marcaba el ritmo
con su baston de madera. Cont6 con el apoyo
de maestros pianistas como el Maestro
Aranibar y Teresa Rivera, quien ademas
realiz6 importantes investigaciones sobre el
ballet boliviano.

Durante su direccion, el ballet boliviano
vivib una época de bonanza econdmica,
gracias a auspiciadores y la colaboraciéon de
la Sociedad Filarmoénica, que auspiciaba dos
temporadas anuales de ballet.

Esto permiti6 el montaje de importantes

obras del repertorio internacional, incluyen-



do fragmentos de Don Quijote, el segundo
acto completo de El Lago de los Cisnes, Giselle
completo, La Bella Durmiente completa, Las
Silfides y Petrushka, entre otros. También
participé activamente en temporadas de
opera, como Orfeo y Euridice, Aida, Carmen
y Rigoletto.

La Maestra Zarate invitd6 a maestros y co-

redgrafos internacionales como Alfredo
Caruso del Teatro Colon de Buenos Aires,
quien mont6 versiones de “Romeo y Julieta”

y “Petrushka”.

También se presentd la obra moderna “Los
Devoradores de la Oscuridad’, coreografiada
por Walter Gore. Ademaés, la Maestra Melba
Zarate cred sus propias coreografias origi-
nales, como “Esbozo para una Edad”, “Car-
cajadas de Estano” (basada en un poema
boliviano), “El Picolo Concerto” y “Danzas

para una Imagen Perdida”.
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Tras dejar el Ballet Oficial en 1978, la Maestra
Zarate continu6 su labor en la Alianza
Francesa, donde fund6 otra compania de
ballet y muchos de sus bailarines la siguieron.
Fui, una de sus discipulas que trabaj6 intensa-
mente con ella en esta etapa final, montando
obras como “Cascanueces”, “Pajaro de Fuego”

y “Carmen”.

A pesar de su inmenso legado, la Maestra
Melba Zarate falleci6 en 2009, “un poco
olvidada, un poco sola”. Su vida anterior a su
llegada a Bolivia sigue siendo un misterio. No
obstante, su nombre vive a través del concurso
Melba Zarate, que, aunque muchos jovenes
participantes no conozcan su historia, inmor-
taliza su contribucién y la profunda huella

que dejo6 en el ballet boliviano.

Ella fue una maestra que formo generaciones
de bailarines, inculcando el respeto, la disci-

plina y la pasion por el arte.



Danza Contemporanea
en Bolivia: La Técnica
de los Encuentros

Oscar Javier Zelada Reynoso

(Es coredgrafo, profesor, intérprete y bailarin
de danza contemporanea. Formado en la
Escuela de Danza Contemporanea “Melo
Tomsich” del departamento de Cochabam-
ba. Licenciado en Fisioterapia y Kinesiologia,
con Maestria en Educacion Superior en Salud

y postgrados en arte, salud y educacion.

Actualmente es parte de la compania de
“Melo Tomsich”

y ejerce como terapeuta, investigador y

danza contemporanea

docente de pre y postgrado).

Vengo desde Cochabamba para contarles
una historia... una historia que en realidad
es nuestra, porque tiene que ver con algo
que todos hacemos todos los dias. Algo
que, aunque suene grande decirlo asi, nos
demuestra que estamos vivos. Asi que les
lanzo una primera pregunta, la mas impor-
tante del dia:

¢Como sabes que estas vivo?

Parece fuerte la pregunta, pero ¢como lo
sabemos? Chicos, chicas... écomo saben que
estan vivos? ¢Como saben que otra persona

no lo esta?
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Generalmente lo sabemos porque no se
mueve. Exactamente. Y ahi esté el detalle mas
importante de todo lo que voy a compartir
hoy: el movimiento.

Parece algo simple, ¢no? Te mueves para
caminar, para respirar, para vivir. Pero hay
una diferencia profunda entre los movimien-
tos de la vida cotidiana... y los que hacemos

cuando danzamos. No son lo mismo.

Un poco de historia: ¢como llegamos a la
danza contemporanea?

Han hablado mucho hoy sobre la historia,
pero vale la pena recapitular brevemente
para contextualizar.

e Danza primigenia: Las primeras danzas
del ser humano, en las cavernas, en rituales,
en comunidad. Movimiento puro, esencial,
vital.

e Danza clasica: Alla por el siglo XIV , se
empieza a codificar, a ponerle reglas, a tecni-
ficar los movimientos. Nace la danza clasica,

muy estructurada, vertical, rigida.

e Danza moderna: Surge como rebeldia
ante esa rigidez. Marta Graham, Isadora

Duncan, José Limén, Mers Cunningham...

Escuela Boliviana Intercultural de Danza
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todos experimentaron nuevas formas de
moverse, mas organicas, mas conectadas con

la gravedad, con el cuerpo natural.

» Danza contemporanea: Es el siguiente
paso. Los discipulos de la danza moderna
deciden mezclar técnica con una btsqueda
interior. Nace asi la danza contemporanea:
una técnica con estilo propio, con una voz

propia.

¢Qué es el arte? ¢Qué es la danza? éQué
es el estilo?

Arte: expresion de la creatividad humana.

Danza: el arte de crear estructuras donde

suceden movimientos.

Técnica: es cuando aplicas procedimientos
organizados para lograr un resultado especi-

fico.

Estilo: es tu forma unica de realizar esa

técnica. Lo que te hace ta.

Y aqui viene lo emocionante: en Bolivia
hemos generado nuestra propia técnica
de danza contemporanea. Y la pionera de
esta revolucion es Melo Tomsich (Carmen
Tomsich Cossi). En 1978, hace ya 45 anos,
fundo el Estudio de Danza Contemporanea
Melo Tomsich. Desde entonces, no ha parado

de crear, investigar, ensefar y construir.

De esa busqueda profunda de movimiento,
de cuerpo, mente, emocion y espiritu, nace la

Técnica de los Encuentros.
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¢Queé es la Técnica de los Encuentros?
Es un lenguaje de movimiento boliviano que:
« Trabaja con el ser multidimensional (cuerpo,
mente, emocion, espiritualidad, relaciones,
ambiente).

» Se desarrolla en el aqui y el ahora.
 Promueve la voz propia.

« Rompe con la imitacion y la copia. No repite.

No reproduce. Crea.

Es, al mismo tiempo: Técnica corporal,
Camino espiritual, Método pedagogico,

Proceso terapéutico y forma de investigacion.

Las 4 areas que trabaja esta técnica:
¢ Educativa: Con clases sistematizadas, me-
todologia clara, procesos pedagogicos solidos.

Forma tanto a intérpretes como a profesores.

* Escénica: Crea piezas con alto nivel técnico

y expresivo, con gran disciplina.

e Terapéutica: Produce bienestar real. La
danza contemporanea en esta técnica cura,

libera, equilibra.

e Investigacion: No so6lo desde el cuerpo,
sino también desde lo académico, desde
la ciencia. Porque si, la danza también es
ciencia: observacion, experimentacion, siste-

matizaciéon, comprobacion.

Y sobre la situacion actual en Bolivia...
Hay movimiento. Muchos grupos, muchos

talleres, mucha produccién escénica.

Pero falta fortalecer la investigacion, la

pedagogia, el reconocimiento institucional.



Estamos en un momento donde todo se
vuelve espectaculo, competencia, consumo.
Pero la danza contemporanea, especialmen-
te desde Bolivia, nos invita a algo diferente:

A ser auténticos, A movernos desde adentro,
A comunicar sin copiar, A vivir el arte como
una forma de expresion, transformacion y

conexion.

Y por eso les pregunto otra vez: éComo sabes
que estas vivo?, éCoOmo sabes que te estas
moviendo realmente?, ¢Qué te mueve a

moverte?

I Vanguardia Cultural



Danzas Criollas -

Mestizas bolivianas:
una expresion de clase y
region

David Mendoza Salazar

(Es socidlogo aymara, investigador,
Especialista en Patrimonio Cultural, fue
docente de la Universidad Mayor de San
Andrés, Universidad Privada del Valle,
Escuela Boliviana Intercultural de Danza,
presento el libro “No se baila asi no mas... -
Danzas de Bolivia, tomo 2” junto a Eveline
Sigl, que trata sobre el significado cultural de

las danzas de Bolivia).

Las danzas criollo-mestizas forman parte
fundamental del proceso de construccion
de la identidad cultural boliviana entre
los siglos XIX y XX. Estas expresiones no
s6lo se desarrollaron como manifestacio-
nes artisticas, sino que también reflejan
estructuras sociales, jerarquias de clase
y dinamicas regionales que marcaron el

proyecto de nacion tras la independencia.

Analizar estas danzas implica entender como
ciertos sectores sociales criollos, mestizos
y el cholaje de alcurnia utilizaron la danza

como herramienta de diferenciacion frente

86

a los pueblos indigenas y afrodescendien-
tes y como estas expresiones evolucionaron
hasta ser absorbidas por el folklorismo
contemporaneo.

Durante el siglo XIX, Bolivia vivia las
consecuencias del orden colonial y el
surgimiento de un Estado republicano
que intentaba consolidar una identidad
nacional. En este contexto, las clases
dominantes herederas del sistema colonial,
especialmente en ciudades como Sucre,
Potosi, La Paz, Oruro y parcialmente Santa
Cruz buscaban establecer una cultura
urbana y refinada, inspirada en modelos
europeos. Estas clases sociales, compuestas
por criollos, mestizos urbanos y cholos
acomodados, generaron un circuito cultural
que incluia danzas, musica, literatura y

modos de vida particulares.

En este entorno surgieron las danzas crio-
llo-mestizas, caracterizadas por su vinculo
con los bailes de saléon europeos y por

su apropiacion selectiva de elementos

Escuela Boliviana Intercultural de Danza



locales. La cueca, el bailecito, el vals, la jota
aragonesa y el minué eran algunos de los
estilos que se cultivaban en fiestas privadas,
jardines y patios senoriales. Estas danzas
representaban no sblo un gusto estético,
sino una forma de afirmar la pertenencia
a una clase social diferenciada del mundo
indigena, considerado “inferior” o “rural” en

el imaginario de la época.

La cueca, en particular, se convirti6 en
un simbolo cultural clave. Aunque tiene
raices hispanicas (especialmente de la jota
recibié  influencias

espafnola), también

afroamericanas y locales.

Se difundi6 ampliamente en distintos
departamentos, dando origen a variantes
regionales como la

cueca pacena,

cochabambina, tarijena, orurena,
chuquisaquena, entre otras. Cada una de
estas versiones refleja particularidades
sociales y geograficas, tanto en la mausica

como en el estilo de baile.

del

cholaje de alcurnia, sector social que no

Un fenémeno interesante fue el
se identificaba ni con lo indigena ni con
lo criollo de élite, pero que logr6é ascender
social y culturalmente. Las “cholas
senoriales”, por ejemplo, adoptaban modas,
costumbres y miusicas que las distinguian
dentro de la estructura social. Estas mujeres
no bailaban danzas como la morenada o los
chutas, asociadas a lo popular, sino huayfios
aristocraticos, valses y cuecas interpretadas
por estudiantinas o pianos en fiestas

privadas.

Sin embargo, la relacién entre -clases

no era completamente rigida. Existian
interacciones, especialmente en espacios
como las chicherias, donde miembros de
la élite disfrutaban de la musica popular,
aunque con ciertas reservas. Estas tensiones
muestran cémo las danzas funcionaban
también como fronteras simbolicas entre los
grupos sociales.

Por regiones, la diversidad de estas
expresiones es notable:

« En La Paz, ademis de la cueca, se
practicaba la mecapaquena, una variante de
huaytio refinado.

« En Cochabamba y Chuquisaca,
el bailecito y el zapateo también fueron
comunes, ademas de coplas y pasacalles.

« En Oruro y Potosi, la cueca convivia con
huaytios y carnavales como el chichefio.

« En el oriente (Santa Cruz, Beni y
Pando), danzas como el taquirari, chobena,
carnavalito o el brincao muestran una
mezcla entre lo indigena amazoénico y las
influencias de salon.

« En Tarija, la cueca chapaca, la chacarera
y la rueda forman parte del ciclo festivo

regional.

Con el tiempo, muchas de estas expresiones
fueron absorbidas por el folklore escénico,
especialmente a partir de la Revolucion
Nacional de 1952 y el auge del indigenismo
artistico y literario. Los ballets folkloricos
comenzaron a representar estas danzas con
nuevas coreografias, vestuarios regionales

y adaptaciones teatrales que ayudaron a
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mantenerlas vivas, aunque desconectadas de
sus contextos originales.

Hoy en dia, la cueca es Patrimonio Cultural
de Bolivia y se celebra anualmente en
distintos departamentos. Sin embargo, su
practica espontanea ha disminuido y su
difusién estd mayormente en manos de
cuerpos de baile, centros culturales o en

eventos institucionalizados.

Un fen6meno llamativo es que, a diferencia
de la morenada que sigue produciendo
nuevas composiciones constantemente, las
cuecas modernas son escasas, lo que plantea
preguntas sobre su vigencia en la cultura

popular actual.

Las danzas criollo-mestizas en Bolivia son

el reflejo de una historia de clases, tensiones
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raciales y aspiraciones culturales. Aunque
nacieron en contextos urbanos elitistas
como expresiones de poder y distincidn,
con el tiempo se transformaron en simbolos

nacionales a través del folklore.

Su evolucion evidencia como la cultura se
construye desde lo social, lo politico y lo
simbdlico. Reconocer su historia nos permite
no solo valorar estas expresiones artisticas,
sino también comprender las dindmicas de
exclusion, apropiacion e integracion que han

marcado la identidad boliviana.

Hoy, més alla del término “criollo-mestizo”,
hablamos de danzas folkloricas nacionales
que, aunque despojadas de sus origenes
clasistas, atn llevan consigo las huellas de

una historia compartida.



Danzas Folkloricas

bolivianas: tradicion,
escenarioy

cuestionamientos

Edson Enrique Ontiveros Mollinedo

(Es coreografo y director del Estudio

de Danza y Arte Boliviano Edson
Ontiveros Mollinedo del Departamento
de Cochabamba, fue certificado por

Competencias como Experto en Danza
Folklérica Boliviana y director Artistico
de Danzas folkloricas bolivianas por el
Ministerio de Educacion, recibi6 varios reco-
nocimientos por su trayectoria de mas de 30

anos en la direccion de danza).

La danza folklérica escénica en Bolivia ha
sido un puente entre la tradicion y la con-
temporaneidad, entre el conocimiento
ancestral y la proyeccion artistica. Lejos de
ser una simple representacion coreografica,
es una manifestacion cultural que encarna
la historia, la identidad y los valores de
multiples naciones que coexisten dentro del
Estado Plurinacional de Bolivia. Quienes
nos dedicamos a la danza escénica no solo
bailamos:

comunicamos, ensefiamos,

proyectamos y, sobre todo, preservamos.
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Esta forma de danza que se distancia del
contexto ritual o comunitario se construye
desde la investigacion, la pedagogia, la
conciencia historica y el respeto profundo
por la diversidad. El Dia Mundial del
Folklore, celebrado cada 22 de agosto desde
1960 en honor a William J. Thoms, es un
recordatorio de la importancia del saber del
pueblo (folk = pueblo, lore = saber) y del

deber que tenemos de valorarlo.

El folklore no es Gnicamente una expresion
cultural; es también una disciplina de
estudio. Tal como se mencion6 en la
investigaciones

ponencia, al realizar

etnograficas, recopilaciones, analisis
coreograficos o montajes escénicos, estamos

haciendo ciencia.

Muchos trabajos en danza se basan en la
recopilaciéon de saberes populares, aunque
aun hace falta profundizar en el ambito

investigativo.

Escuela Boliviana Intercultural de Danza
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Uno de los objetivos centrales de la danza
folklorica escénica es desarrollar la identidad
nacionalista a partir del reconocimiento
y la puesta en valor de las expresiones
culturales de cada comunidad. Bolivia, con
sus 36 naciones indigenas, tiene una riqueza
cultural inmensa, cuya representaciéon en
escena debe ser realizada con conciencia

histérica y responsabilidad social.

La pedagogia es fundamental para quienes
ensefiamos danza. No se trata unicamente
de transmitir pasos o coreografias, sino de

formar personas conscientes de su cultura.

La danza fortalece capacidades cognitivas,
emocionales, fisicas y sociales y se convierte
en un instrumento educativo poderoso que
trabaja transversalmente con valores como el
respeto, la solidaridad, la dignidad humana y
la empatia.

Cada grupo de estudiantes o bailarines tiene
caracteristicas unicas, lo que implica que la
metodologia debe adaptarse. El cuerpo del
estudiante es nuestro instrumento de trabajo
y debemos tener claridad en la forma de
ensenar: qué técnicas, qué pasos, qué historia

contamos y con qué respeto lo hacemos.

El maestro Manuel Acosta propuso una
estructura para entender la danza folklérica
boliviana desde varias dimensiones:

« Por su origen: precoloniales (rituales,
agricolas, espirituales) y postcoloniales
(mestizas, festivas, devocionales).

 Por su ejecucion: danzas individuales, en

pareja o colectivas.

90

e Por sus intérpretes: danzas solo de
varones, solo de mujeres o mixtas.

* Por regiones: altiplano, valles, oriente,
Chaco y Yungas, que deben considerarse mas

alla de los nueve departamentos.

La danza se relaciona ademas con los
pisos ecologicos, que definen la diversidad
cultural y geografica del pais. Por ejemplo,
la llamerada representa al altiplano, los
macheteros al tropico cochabambino y la
chacarera al Chaco.

Para que una expresion se considere parte del
folklore, debe cumplir ciertas caracteristicas:
e Tradicionalidad: al menos 100 anos de
existencia continua.

e Anonimato: su autor o creador original es
desconocido.

e Popularidad: debe estar al alcance de
todos, sin distincion social.

e Oralidad y plasticidad: transmitida de
generacion en generacion, adaptandose a los
tiempos.

* Vigencia: debe estar presente actualmente

en la vida de la comunidad.

¢El

caporal o el salay son tradicionales? éCual

Esto genera preguntas interesantes:

fue su contexto de creacion y su evolucion?
Por ejemplo, el salay nacié hace apenas unas
décadas y aun se esta definiendo su identidad
escénica y estética.

La danza folklorica escénica en Bolivia tiene
pioneros y pioneras fundamentales. Entre
ellos destacan:

1. Chella Urquidi, quien en 1950 puso en
escena por primera vez la obra Fantasia

Boliviana.



2.  El maestro Manuel Acosta, junto a su
esposa Margot Salas.

3. El maestro Eduardo Mazuelos y figuras
como Lila Arzabe, fundadora del Ballet
Folklorico de Cochabamba en 1954.
Personalidades Martha Torrico,
Walter Albarracin, Estela Pando, Hortensia

Salamanca, Eugenio “Gitano” Murillo y

como

Mario Leyes, que sentaron las bases del
ballet folklorico nacional.

Gracias a ellos, hoy existen ballets, elencos
y colectivos que se forman y presentan
en teatros nacionales e internacionales,
llevando la cultura boliviana maés alla de sus
fronteras.

Quienes nos dedicamos a la danza escénica
debemos enfrentar varios desafios:
 Respetar el contexto original de la danza,
incluso al proyectarla al escenario.

« Evitar la copia superficial o el plagio de
otras puestas sin estudio previo.

« Construir una identidad propia como

colectivo artistico.

o1

« Formar con paciencia y trabajo constante

una propuesta solida y genuina.

El escenario no es un lugar neutro: es un
espacio de comunicacion, de representacion
simboélica y de compromiso con la historia.
Cuando representamos una danza, un mito o
una leyenda, estamos siendo voceros de una
comunidad y eso exige respeto, investigacion

y ética artistica.

La danza folklorica escénica en Bolivia no
es solo un arte: es una forma de resistencia
cultural, de educacion y de identidad.
Es fruto del esfuerzo de generaciones
bailarines,

de maestros, coreografos e

investigadores que creyeron en el valor de
lo nuestro. A nosotros nos toca continuar
ese legado con profesionalismo, creatividad
y compromiso social. Porque detras de cada
coreografia, cada traje, cada musica, hay un

pueblo que vive, que recuerda y que suena.

I NAYRA



(Fue integrante del cuerpo de baile del Ballet
Folklorico Nacional de Bolivia, dirigido en ese
entonces por el Mtro. Manuel Acosta. Co-Fun-
dadora en 1993 de la Compaiiia Nacional de
Danza (CONADANZ), asumiendo el cargo
de directora y trabajo coreografico. Recibe
el Titulo de “Maestra de las Artes en Danza”,
otorgado por el Ministerio de Educacion. En
2018 ingresa a la Escuela Boliviana Intercul-
tural de Danza como docente de danzas boli-
vianas y posteriormente como Rectora desde
el ano 2021 hasta 2024).

Hablar de danza folklérica en Bolivia es, para
muchos, un motivo de orgullo, de identidad
y de herencia cultural. Sin embargo, mas alla
del despliegue escénico y festivo, es urgente
realizar una reflexion critica sobre qué enten-
demos realmente por folklore y qué implica-
ciones tiene su uso en la sociedad boliviana
contemporanea. ¢Estamos  preservando
nuestras culturas o estamos vaciandolas de
contenido? ¢Estamos honrando las tradicio-

nes o folklorizandolas?

Esta exposicion propone un analisis del
concepto de folklore desde su origen, su
uso en América Latina y particularmente en

Bolivia, para problematizar la folklorizacion
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como un mecanismo de apropiacion, descon-
textualizacion y, en muchos casos, banaliza-
cion de las culturas originarias.

Desde esta perspectiva, se hace un llamado a
repensar nuestras practicas culturales, espe-
cialmente desde el &mbito de la danza.
Etimologicamente, folklore proviene del
inglés: folk (pueblo) y lore (saber), es decir,
“el saber del pueblo”. Pero, écual pueblo?
¢Quién define ese saber? Segiin definicio-
nes ampliamente difundidas, el folklore es
el conjunto de practicas, tradiciones, saberes
y creencias populares que pertenecen a un
grupo humano, especialmente a culturas no

formalizadas académicamente.

Este concepto, aunque 1util en algunos
contextos, también establece una division
entre el conocimiento académico y el saber

popular, colocando al folklore como aquello
que no es ciencia, ni esta formalmente vali-

dado. Asi, se corre el riesgo de desvalorizar el
conocimiento de los pueblos originarios,
reduciéndolo a “expresion artistica”, sin pro-

fundidad ni derecho a la propiedad.

El uso del término folklore en Europa surge
tras la caida de las monarquias, cuando los

nuevos estados-nacion buscan construir



identidades nacionales. Los sectores domi-
nantes recurren entonces al pueblo, antes
marginado, para construir un simbolo
nacional a partir de sus cantos, sus danzas,
sus relatos. La cultura popular pasa a ser he-

rramienta de unificacién simbolica.

En América Latina, este proceso se da mas
tarde, especialmente en el siglo XX, con las
revoluciones y los procesos de construccion
estatal. En Bolivia, la Revolucién de 1952
marca un hito. Se incorpora al campesina-
do, se redistribuye la tierra y se establece la
educacion universal. Pero también se impone
el castellano como lengua comin, invisibili-

zando la diversidad lingiiistica y cultural.

El proyecto de Estado-nacion boliviano
fracasa en su intento de homogeneizacion,
pero el folklore se convierte en una herra-
mienta Util para consolidar una imagen
nacional unificada. Asi, las danzas, musicas y
vestimentas de los pueblos originarios pasan
a ser patrimonio nacional, muchas veces sin

su consentimiento ni participacion real.

El concepto de folklorizacion es clave para
entender el problema actual. Segun varios
sociologos y autores bolivianos, la folkloriza-
cion es el proceso mediante el cual se extraen
elementos culturales de su contexto original,
se modifican, se estetizan y se colocan en
escenarios o mercados, convirtiéndolos en

mercancia o espectaculo.

Este proceso fragmenta y desconecta las
practicas de sus raices histdricas, politicas

y espirituales, vaciandolas de contenido. La
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danza se convierte en un disfraz; el ritual
en coreografia; el simbolo en adorno. No
se respeta la musica original, ni el sentido
profundo de las vestimentas o movimientos.

”

Todo se hace “bonito”, “vistoso”, “vendible”.
David Mendoza y otros investigadores han
denunciado como muchas de las danzas em-
blematicas como la morenada, los caporales
o el salay han sido apropiadas, resignifica-
das y mercantilizadas sin el debido respeto
por su origen ni sus significados rituales o
comunitarios. En este proceso, los sectores
urbanos mestizos han “robado” expresiones
de los pueblos originarios sin reflexion ética.
La Constitucion Politica del Estado Pluri-
nacional de Bolivia reconoce en su articulo
30 los derechos de los pueblos indigena ori-
ginarios campesinos a conservar y proteger
sus saberes, rituales, simbolos, vestimen-
tas y conocimientos tradicionales. También
establece el derecho a la propiedad intelec-

tual colectiva.

Sin embargo, en la practica, estas normas
no se cumplen ni se garantizan. No existen
repositorios oficiales ni procesos de registro
fiables que respalden la autoria ola propiedad
cultural. E1 SENAPI (Servicio Nacional de
Propiedad Intelectual) permite registrar ex-
presiones sin verificar su autenticidad, lo que
deja a las comunidades vulnerables frente al

robo cultural.

Esta situacion ha generado conflictos por
declarar danzas como patrimonio, muchas
veces por temor a que otras comunidades las
registren primero, sin una base investigativa

solida, tal como sucede en la comunidad de



Taypi Ayca de Italaque, que teme perder la
propiedad simboélica de sus tradiciones frente

a comunidades vecinas.

Hoy en dia, Bolivia cuenta con mas fiestas que
dias del ano. Las universidades se preocupan
mas por sus entradas folkléricas que por la
formacion académica. La danza ha sido des-
politizada, desideologizada y comercializada.
El discurso del “rescate cultural” ha servido
muchas veces para justificar el vaciamiento

de contenidos y la apropiacion indebida.

¢Estamos mejor como sociedad porque
bailamos méas? é¢Nos hemos convertido en
consumidores de nuestra propia cultura, sin
comprenderla ni valorarla? Estas preguntas
nos obligan a revisar criticamente nuestras
practicas como artistas, docentes, investiga-
dores y ciudadanos.
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La danza folklérica, tal como la practicamos
hoy en Bolivia, debe entrar en cuestiona-
miento profundo. No se trata de eliminar el
folklore como concepto, sino de redefinir-
lo desde nuestras realidades, respetando el
origen, el contexto y los derechos de las co-
munidades que lo han creado y sostenido por

generaciones.

El folklore no debe seguir siendo un campo
simbolico sin duefio, donde cualquiera pueda
tomar, modificar y comercializar lo que desee.
Si queremos hablar de identidad cultural,
debemos hacerlo con ética, con historia, con
respeto. La danza, mas que un espectaculo,
debe ser un acto de memoria, justicia y reco-
nocimiento.

Solo asi podremos construir una sociedad
mas equitativa, donde todas las culturas sean
valoradas no solo por su estética, sino por su

profundidad, su historia y su dignidad.
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