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Papel Escena es una revista de antigua
tradicion en el pais, en el campo de las artes es-
cénicas, lo que le ha significado ser flexible para
adaptarse alos diferentes tiempos y alos, cada vez,
mads exigentes estaindares de calidad, en cuanto
a la produccion intelectual. Al pertenecer a una
institucion universitaria, se ve abocada a generar
procesos acordes con la generacidn y transferen-
cia de nuevos conocimientos. Por tanto, las deci-
siones editoriales asumidas en los ultimos afios se
han encaminado al, cada vez mas cercano, pro-
ceso de indexacidn; entre estas decisiones se en-
cuentra el arbitraje de pares ciegos, para la sesiéon
de escena investigativa, y una rigurosa revision
de estilo de las demas sesiones, llevada a cabo por
el maestro Victor Hugo Enriquez.



Como es costumbre, la revista publica
textos académicos, de distintas modalidades, en
las secciones habituales: Memoria de Papel, Es-
cena Investigativa, Galeria de Papel, Estreno de
Papel y Escena en proyeccion. Para esta edicion
Papel Escena incluye la seccién Tras Escena, en
la que se presentan los trabajos de investigacion
o investigacidn—creacion de los estudiantes de la
Licenciatura en Artes Escénicas, que pueden ser
postulados por docentes del programa, o por los
propios estudiantes. En este numero, la revista
continda con la divulgacién de temas que abor-
dan la relacion entre las artes escénicas, la edu-

cacién y la reconciliacién, en la construccion de
identidad.

En la secciéon Memoria de Papel se con-
tinda el recorrido por las salas de teatro, calefias,
que permanecen en el tiempo y se han consti-
tuido en referentes y agentes del movimiento cre-
ativo y cultural en la ciudad; en esta ocasion, la
protagonista es Esquina Latina: la adquisicion y
las reformas de la sala, asi como la consolidacion
del grupo, son algunos de los temas que se abor-
dan en esta conversacion, sostenida entre el de-
cano de la Facultad de Artes Escénicas, Oswaldo
Hernandez, y el director de dicho teatro, Orlando
Cajamarca.

En la seccién de Escena Investigativa se
publican tres articulos: el primero de ellos, His-
torias de heridas, caminos de sanacion: el Teatro
Testimonial con victimas de violencia sexual en el
conflicto armado colombiano, de Angelo Mira-
monti, se presentan los resultados de un taller de
investigacion—creacién realizado con mujeres
afrodescendientes e indigenas, victimas de vio-

lencia sexual en el contexto del conflicto armado
en Colombia, que derivé en la construccion de es-
pacios rituales, a partir de relatos autobiograficos.
El segundo texto, La transferencia, viaje y juego:
La pedagogia de Jacques Lecoq y su utilidad para
el trabajo del animador 2D, de Sergio Hernan Sie-
rra Monsalve y Sergio Fernando Ceballos Tobon,
es una investigacion en la que los autores poten-
ciar potenciar el desarrollo de habilidades para el
disefio y la construcciéon de personajes animados,
de caracter no humano, a partir del transito por
metodologias de creacién para las técnicas de
dibujo secuencial 2D, asociadas a la pedagogia de
creacion teatral de Jacques Lecoq. El tercero—y
ultimo material de esta seccion—es Experiencias
artistico formativas e identidad magisterial de un
docente destacado, de John Saul Gil, Jessica Flor
y Carlos Cardenas, que describe el proceso que
permitio, a una comunidad educativa, el recono-
cimiento del proyecto artistico cultural Escenar-
te como mediador de los procesos formativos en
la escuela, en tanto espacio de didlogo entre los
problemas sociales y la experiencia de los parti-
cipantes.

En la nueva seccién, denominada Tras
Escena, este numero presenta un videoarte y
tres articulos de nuestros estudiantes—investi-
gadores: Inflexion es un videoarte de Ana Isabella
Saldarriaga Ramirez, Zirech Colorado, Valeria
Garcia Molina y Maria Alejandra Mejia, estudi-
antes de Lic. en Artes Escénicas de Bellas Artes,
realizado en una de las asignaturas del Enfasis en
voz y cuerpo, dentro del marco del paro nacional
colombiano 2021, y basado en uno de los frag-
mentos de la obra Escrituras Nomadas de Lucia
Amaya, publicado también en este numero. Aho-



ra bien, el primero de los articulos, Ensefianza de
expresiones culturales tradicionales a través de la
creacion escénica, de Lady Andrea Marin Bece-
rra, la autora propone reflexionar sobre la impor-
tancia y funcion de la ensefianza de Expresiones
Culturales Tradicionales (ECT) para el curriculo
oficial, las metodologias, el perfil docente y el rol
de la universidad. El segundo texto, Los principes
de la mediocridad: un legado mds grande que el
de Jaime Garzon, de Valentina Sarria Ospina, ob-
serva e indaga los valores sociales y funcionales
puestos a consideracion en la serie animada co-
lombiana El siguiente programa. Y, para finalizar
esta seccion, tenemos Andlisis y reflexiones para el
teatro de titeres— Vivir para el Teatro se Puede, de
Jorge Eliécer Rojas, quien profundiza en el con-
cepto de la «ruptura» como método de creacion
colectiva, tomando como referente algunos mon-
tajes de teatro de titeres de la Corporacion Artes
Gato Negro.

La Galeria de Papel le abre espacio a la
fotografia, a través de la publicacién de una se-
lecciéon de diez obras de la actriz y fotégrafa It
a-thosara Cabrera Velazquez: en ellas, la autora
propone un universo fantastico poblado, tanto
por los personajes que la contienen, como por
sus miedos.

Escrituras Nomadas, de Lucia Amaya, es
el Estreno de Papel que se presenta en este nime-
ro. Una obra que recorre la ciudad de Santiago
de Cali durante el estallido social ocurrido en el
2021; a modo de diario, la autora nos presenta
cuatro fragmentos de realidad: Inflexién, Liber-
tad, Resistencia y Voces de resistencia.

En Escena en Proyeccidn, como es cos-
tumbre, se documentan los procesos de Investi-
gacion—creacion realizados al interior de la Fa-
cultad durante el afio 2020: Alicia en el Pais de los
maravillosos adultos, basada en la obra Alicia en
el pais de las maravillas de Lewis Carroll, dirigida
por Leonelia Gonzalez. El Club de las Flores Rotas
(en la ciudad de los pobres corazones), de drama-
turgia colaborativa, dirigida por Jackeline Gémez
Romero. Las Maestras y La Autopsia, del Maestro
Enrique Buenaventura, dirigida por Luis Ariel
Martinez Silva. La excepcién y la regla, de Ber-
tolt Brecht, dirigida por Mavim Mercedes San-
chez Melo. Toc, Toc..., de Elba Cortez, dirigida
por Lucia Amaya. Aquelarre del tedio y una flor,
de dramaturgia colaborativa, dirigida por Jesus
Maria Mina. Y, finalmente, Landri, asesino de
mujeres, de Roberto Perinelli, dirigida por Pedro
Alcézar Florez.

Papel Escena respeta el derecho a la li-
bre expresion, razén por la cual los articulos, y
demads trabajos publicados, solo comprometen el
pensamiento de los autores y autoras.

El comité editorial de la revista Papel
Escena confia en que la selecciéon de articulos y
materiales sea de su total agrado, y espera que
contribuyan a poner sobre la escena los temas de
discusién abordados, asi como a abrir caminos
para transitar por otras disciplinas.

Luz Elena Mu#ioz Salazar
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LA HISTORIA DEL TEATRO

ESQUINA LATINA ENTREVISTA
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Resumen

Esta entrevista es la segunda de una serie de con-
versaciones que la Facultad de Artes Escénicas
de Bellas Artes, Institucion Universitaria del Va-
lle entabla con las salas de Teatro de la ciudad de
Cali, para reconocer sus trayectorias y aportes en
el desarrollo del sector cultural y académico de
la ciudad. Esta serie esta organizada desde la sala
mas antigua hasta la mas reciente. En este caso, se
continuda, con la sala del Teatro Esquina Latina,
ubicada, CI. 4 Oe. No. 35-30, Cali, Valle del Cau-
ca, fundada en 1973.

Palabras Clave: Historia del teatro, Teatro Es-
quina Latina, Gestion cultural.

Abstract

This interview is the second of a series of con-
versations that the Faculty de Artes Escénicas of
Bellas Artes, Institucién Universitaria del Valle,
establishes with the theater centers of the city of
Cali, to recognize their trajectories and contri-
butions in the development of the cultural and
academic sector from the city. This series is orga-
nized from the oldest to the newest room. In this
case, it continues with Esquina Latina Theater,
located Cl. 4 Oe. No. 35-30, Cali, Valle del Cauca,
founded in 1973.

Key Words: History of theater, Esquina Latina
Theater, Cultural management.
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OH: Orlando, muchas gracias, nueva-
mente, por recibirme, por tu hospitalidad y por
el carifio de siempre. La idea es conversar: esta
es una entrevista muy atipica, porque la inten-
cién nuestra es hablar de las salas de teatro que
hay en Cali y, por supuesto, que mas alld o de-
lante de toda la trayectoria y la importancia del
trabajo del Teatro Esquina Latina, estd la sede
del Teatro Esquina Latina o la sala, que no es
la primera sala de Esquina Latina, y yo quisie-
ra que empezaramos hablando de ;cémo es que
ustedes, como colectivo, como grupo de perso-
nas, se plantean el tema de tener un espacio? Tal
vez, ese primer espacio [que ya no tienen]... y,
;cémo se da, y con qué propositos ustedes ges-
tionan ese primer espacio que ocupa el Teatro
Esquina Latina?

OC: Cuando empezamos, en la Universi-
dad del Valle, como grupo estudiantil, y cuando
a mi, a nivel personal, el bicho de la teatralidad
ya me habia abordado, me habia contaminado,
la idea de tener un espacio de representacién, no
una sala de ensayos, sino de presentacion [para
presentar al publico], era como una preocupa-
cién, queriamos eso. La Universidad del Valle,
en ese entonces, no tenia salas de teatro; la Es-
cuela de Teatro no habia empezado a funcionar,
porque la Escuela de Teatro empieza unos anos
después de que nosotros ya somos el grupo re-
presentativo de la Universidad del Valle, y esa
idea de tener un espacio, a raiz de que nosotros
fuimos como colonizando y como expropian-
do, —por llamarlo de alguna manera—, y en el
mejor sentido de la palabra, unos espacios bal-
dios que tenia la universidad. Cuando nos di-

mos cuenta, teniamos un salén viejo que habia
dejado el DANE, con unos archivos viejos [del
DANE]. Habia un viejo saloncito, que habia sido
del sindicato; espacios que estaban como aban-
donados, y fuimos metiéndoles la mano, con
ayuda de los amigos de la universidad que tenia-
mos, que eran los obreros del mantenimiento de
San Fernando... algunos amigos, gente que nos
ayudaba.

Entonces, comenzamos el proceso de
hacer un espacio de representacién: [en aquel]
entonces habia un salén grande, que fue nues-
tra primera sala y ahi hicimos una campafia:
fuimos a la Universidad del Valle. En ese [tiem-
po] era mas folclorica la cosa, y no habia tanto
problema con Bienestar Universitario, ellos nos
daban dotacion: que una guitarra, que unas col-
chonetas, que un tambor, que una platita para
una cosa y que una platita para otra. Nosotros
ya estdbamos caminando.

Un dia, se me ocurrio: hablé con un in-
geniero de ahi, de la parte administrativa, y me
dijo que «por qué no le pediamos ayuda a los pro-
veedores de la universidad»... y me dieron la lista
[de los proveedores de la universidad]: el que les
vendia los bombillos, el que les vendia los cables
eléctricos. Hicimos una primera seleccién, un
algoritmo manual; entonces, escogimos al que
vendia cable, al que vendia pintura, al que ven-
dia madera, al que vendia tornillos. [Entonces]
nos pusimos en la tarea de visitar a los provee-
dores, y pediamos cita, y todo. Aqui habia una
cosa y que yo siempre he dicho, es que la gente
de teatro, desde siempre, generamos una mez-
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cla de lastima y admiracidn; [asi] encontramos
gente que nos tiraba la puerta, porque la univer-
sidad era mala paga, otros «que muy bien».

Bueno, en sintesis, ahi nos regalaron
tarros de pintura... una entidad nos regalé un
montén de machimbre que tenia ahi, almacena-
do; otro nos regald unas cajas de baldosas; otros
nos regalaron cuarenta metros de cable; otros
nos regalaron veinte bombillos; otros nos re-
galaron una caja de herramientas; nos hicieron
una serie de donaciones de cositas y, con eso,
nosotros comenzamos a hacer un espacio.

OH: ;Era un espacio destinado a ensa-
yar, o solo para presentaciones?

OC: Ya pensando en tener publico: eso
fue en el afio —m4s 0 menos— en el 79; el es-
pacio de trabajo lo tenifamos ya hacia rato. Ya
estabamos pensando en el espacio para tener
publico, para tener una sala de teatro. Entonces,
comenzamos: ya tenfamos el sal6n, hicimos una
estructura de madera, en [forma de] escalera
para hacer una graderia; hicimos la graderia,
usamos la misma baldosa, conseguimos unos
tubos y aforamos.

Entonces, ya con un afore, logramos que
la universidad nos autorizara a tumbar una pa-
red; nosotros querfamos tumbar una gran pa-
red, pero los ingenieros dijeron «que no, que
habia que hacerle un tratamiento»... y, por fortu-
na [para nosotros], porque éramos muy arries-
gados en ese entonces, haciamos lo que se nos
ocurria. Menos mal que esa ocurrencia nos la
frenaron, pero como teniamos amigos ahi aden-

tro nos dijeron: «Pueden tumbar hasta aqui no
mds, y tienen que reforzar esto, para que no se les
vaya a caer la casa encima».

Entonces hicimos un teatro con una pe-
quefia tras escena y con piso de baldosa  anti-
gua que teniamos; al lado teniamos una oficini-
ta. Nosotros habiamos recuperado ese espacio,
porque la inundacién de la montafia habia in-
vadido todo eso: esa «invasion» de la montafa
hizo que el DANE y la misma universidad deja-
ran abandonados esos espacios, que nosotros
recuperamos. Pero la naturaleza también nos
paso la cuenta de cobro a nosotros, porque ella
no tiene consideracion ni lastima con los artis-
tas (risas): un dia a nosotros también se nos me-
tié el agua y nos inundo, entonces después de
eso pusimos muritos y tal.

Ahf ya hicimos nuestra primera salita
de teatro, que inauguramos en 1980, con una
programacién muy amplia: conferencias, [por
ejemplo], Estanislao Zuleta estuvo aproximada-
mente durante tres meses dando conferencias
que hoy, y siempre digo, qué lastima que los ca-
setes de grabacidn en el trasteo se embolataron;
hubiéramos tenido unas conferencias de Jean
Paul Margot, Fernando Cruz Kronfly, Colme-
nares... bueno, mucha gente [importante]. Vino
Francisco Jarauta, personajes de la Universidad
del Valle con las que hicimos un ciclo de con-
ferencias. [Ademads,] hicimos un ciclo de cine
de 16 mm, en su momento, con las peliculas de
Chaplin. [Luego] comenzamos a hacer las obras
de teatro.



Entonces comenzamos a tener una vida,
ya teatral, en una salita con unas escalitas de
madera, con triplex, un salén plano y unos ta-
rros de galletas, con los que haciamos las luces.
Después, un ingeniero de mantenimiento de la
universidad, un obrero que estaba estudiando
ingenieria eléctrica, Aquilino Solano, dijo que él
nos disefiaba un equipo de luces; se gasté como
dos afios haciendo esa vaina, y eso era un sis-
tema de conmutadores, de chuzos, de chuzar
y de meter cables, pero ese fue nuestro primer
equipo de luces. Después vinieron unos rectores
interinos que tuvo la universidad, muy buenos
amigos nuestros: Orlando Marquez, también
Padilla, un rector en propiedad. Ya ellos iban al
teatro a ver las obras, y un dia, cuando estre-
namos El enmaletado, ya llevibamos como dos
afios con la salita, yo no sé si fue Padilla u otro
rector, y rompid una botella de cristal en el piso,
que quedo astillada; entonces, gracias al rector
que habia ido a ver la funcién, nos dijeron que
nos iban a regalar el entablado porque «cémo
era posible eso». Asi lo comenzamos a hacer;
fue una vaina muy exitosa, porque era la pri-
mera sala de teatro que tenia la universidad y
la segunda sala de la ciudad: el TEC y nosotros.
Haciamos pefas y haciamos de todo, y progra-
macion infantil nuestra era muy buena.

OH: Cuando me empiezas a contar el
tema de las conferencias con los maestros como
Zuleta, el maestro Colmenares, en fin, la progra-
macién infantil, las pefias culturales, uno em-
pieza a deducir que, con la conquista de ese es-
pacio, la recuperacion de ese espacio, se empieza
a fraguar un modelo de gestién, de operacién
ya de una organizacion. Hablame de eso, ;cdmo

empieza el equipo a consolidarse, precisamente,
en funcién de ese modelo organizativo de esas
propuestas?

OC: Si claro, no habia una ruta: habia un
interés de querer hacer y habia un interés mio
personal de querer hacer un proyecto estable.
Yo ya me habia graduado como médico y habia
decidido dedicarme solamente al teatro. Estoy
hablando ya de la década de los 80, porque no-
sotros inauguramos la sala ocho meses después
de haber terminado [mis estudios en] la uni-
versidad, porque ya estaba de tiempo comple-
to y de dedicacion exclusiva. Yo terminé clases
en diciembre del 79 y me gradué en marzo del
80; la sala se inaugurdé en septiembre de ese afio.
Entonces ya me dediqué y, a los ocho meses, ya
tenfamos la primera salita, y ahi empezamos a
hacer eso.

Rodrigo Guerrero, que habia sido rector
de la universidad, fue muy importante para no-
sotros: en ese momento nos dijo que el modelo
de nosotros era muy interesante, porque era un
modelo de co-gestion, una iniciativa que nacia
en la universidad, que era de la universidad y
que comenzaba a gestionar, es decir, que era un
modelo puiblico-privado interesante, a su modo
de ver, y a él le sond. Por eso siempre nos apoyo.
Nos expresd que «era muy bueno que estuvié-
ramos dentro de la universidad y que fuéramos
auténomos». Eso fue la salvacién y al mismo
tiempo la muerte: la salvacion, porque eso es lo
que nos tiene [vivos] como entidad y la muerte
porque, en su momento, se pegaron de ahi los
enemigos ocultos del Teatro Esquina Latina,
dentro de la universidad (que siempre los ha te-
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nido y sigue teniendo), para decir: «Estos no son
de aqui, porque, como no son profesores ni son
estudiantes, entonces son bdrbaros, son ajenos,
son extrafios». Desde ese momento, ya cuando
nosotros comenzamos a tener la sala, fuimos
una entidad juridica auténoma, pero dentro
de la universidad. Eramos una ONG que se lla-
maba Teatro Esquina Latina. Danilo Tenorio,
en su momento, fue muy clave porque siempre
se opuso a que el teatro se llamara TEUVA o,
algo asi, [como el teatro] de la universidad, sino
que fuera un teatro independiente, dentro de la
universidad y, finalmente, fue quien nos dio las
pautas para que fuéramos auténomos dentro de
ella.

OH: Claro, no tener una dependencia,
incluso en la denominacion.

OC: Por eso nosotros no nos asociaba-
mos con nada de la Universidad del Valle; eso
también nos lo cobraron mds adelante, pero
vuelvo y te digo, eso fue la bendicion y la muer-
te.

Comenzamos a trabajar, a hacer proyec-
tos, a trabajar en comunidad. La década de los
80 fue muy importante, porque nos metimos a
trabajar de lleno en el trabajo comunitario. Yo
habia logrado —a través de un profesor de salud
publica con el que habia tenido buena relaciéon
en la facultad, un tipo muy chévere, que tenia
una fundacién con recursos suizos, con los que
hacia desarrollo social y comunitario, a través
de la recreacion—, una invitacidon para que hi-
ciéramos un proyecto, y terminé haciendo uno
para trabajar con jovenes en las comunidades.
Como era, al mismo tiempo, con la medicina



rural, comencé a hablar sobre la salud mental
y el arte, y también a organizar los botiquines
comunitarios y cosas asi, hasta que, finalmente,

terminé fue haciendo grupos de teatro en los ba-
rrios donde funcionaba esa fundacién.

Los barrios comenzaron a pedir mas:
la fundacidén se agoto, se acabod, como se acaba
todo. Nosotros quedamos en el aire, sin ese vin-
culo, pero ya teniamos una cantidad de gente
que nos apoyaba y que queria trabajar con no-
sotros. De alli arranca el trabajo en comunidad.

Al mismo tiempo, la sala estaba funcio-
nado: tenfamos el trabajo comunitario que lo
comenzamos a consolidar desde la década del
80, y la sala de teatro, que comenzo a tener una
programacion permanente desde ese momento.
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Habia dos salas, como lo dije antes, des-
pués aparecié Cali Teatro, mas adelantico apare-
ce La Mascara, que ya habia tenido formatos de
sala en Jamundi y que, finalmente, obtuvieron
la sala que tienen acd [en el Barrio San Anto-
nio]. Nosotros haciamos funcién jueves, vier-
nes, sabado y domingo: al comienzo muy bien.
Después el entusiasmo se fue bajando los jueves.
Terminamos haciendo [funciones] viernes, sé-
bado y domingo, alld en Univalle, y la progra-
macion infantil de la época era lo méas maravi-
lloso, alla se fortalecié mucho el Pequefio Teatro
de Muiiecos, ellos dicen que «los que se fortale-
cieron fuimos nosotros», con ellos (risas).

OH: Claro, era entonces un espacio que
también se abria para otras agrupaciones.




OC: Claro, nosotros no haciamos tea-
tro infantil, ni titeres. Después decidi hacerlo,
porque me parece que esa franja estaba muy
descuidada, pero ahi se presenté por ejemplo
Alfredo Valderrama, que tenia el Cali-Cuento y
una cantidad de cosas; todo un combo de gente
del IPC y el Pequeiio Teatro de Muiiecos, que
se consolidé ahi con sus obras, porque eran los
que hacfan mds programaciones los domingos.
Teniamos un publico ni el ‘hijuemadre’, a mi me
parecia mentira, subia mucha gente, y muchos
venian los domingos.

OH: Si, era muy agradable caminar hasta
Esquina Latina.

OC: Y la gente venia en carro: eso se lle-
naba. Los Domingos Infantiles nuestros eran
exitosisimos.

OH: ;Qué otros espacios tenian? Aparte
de la oficinita y la sala, ¢fueron desarrollando
otros espacios?

OC: Nosotros colonizamos medio edifi-
cio, porque teniamos el respaldo. La universidad
era mas tranquila. Después fue que se llenaron
de rencores y de vainas, pero, bueno; nosotros
llegamos a tener la sala, la parte de atrds, don-
de teniamos los camerinos, una oficina atras,
una seccién de bafios, una bodeguita vy, luego,
nos ganamos el espacio siguiente, que estaba
abandonado. Le tumbamos una pared por den-
tro, y nadie sabia que estdbamos ahi. Adentro
era el taller, ya tenfamos taller de escenografia,
de mdscaras, ya lo teniamos con maquinas. Esas
mdquinas siguen, hoy en dia, alli.

Teniamos un salén de unos 10 o 15 m
de largo por 6 m de fondo y como con 6 m de
altura y, adelante, teniamos la cafeteria, que fue
a pérdida porque, al comienzo, solo éramos no-
sotros, pero luego se la entregamos en concesion
a alguien, para que nos pagara algo de arrien-
do. Nosotros habiamos comprado el enfriador
y todas esas vainas, pero eso no daba resultado,
porque «el que tenga tienda que la atienda».

Sin embargo, para la gente de arquitec-
tura, el habernos ganado el espacio, el haber co-
menzado un trabajo de embellecimiento, porque
sembramos matas, hicimos un jardin, pusimos
una bateria de bafios y no le pediamos permiso a
nadie, nos ibamos instalando... eso generé6 mu-
cha «roncha» con la Facultad de Arquitectura y
Artes, que de artes «no tiene un culo». También
tuvimos muchos amigos en arquitectura, pero
algunos sectores nos comenzaron a ver como
invasores.

Entonces comenzé ya la guerra fria:
«;Esos quiénes son, que se estin enriqueciendo
con esa cafeteria?» y la intriga, y la intriga, y la
guerra fria mas tenaz. Algunos rectores paraban
bolas, otros no; algunos sostenian la cafia, pero
ibamos perdiendo cosas. El Ultimo rector que
nos sostuvo, a pesar de todo, fue Harold Rizo.
Hasta que ya lleg6 la rectoria de Galarza, amigo
nuestro, defensor nuestro; pero cuando se vol-
vio rector, las fuerzas internas de la universidad
le dijeron: «O usted estd con esos invasores, esos
ladrones, o estd con la institucionalidad». Eso
es lo que yo deduzco, después de todo. Galarza
me declard la guerra, y hasta ahi llegé la luna de
miel con la universidad.



Ya después de eso, en el aiio 1993, hubo
un escandalo muy grande, cuando mandaron a
tumbar el teatro, con nosotros adentro. Un dia
llegd la maquinaria, pero la constructora paro,
porque ya era un atentado, pues nosotros esta-
bamos ahi, dentro. Entonces ya hubo la movida
de opinion publica, y de ahi salimos a la casa que
tenemos ahora, y ahi otra vez a empezar, otra
pelea.

OH: Pero ustedes habian consolidado, a
lo largo de todos estos afos, un trabajo en co-
munidades, estaban todos los grupos de teatro
popular, en fin. ;Cudl era el soporte de esa sede?
Porque ustedes, también hacian, ademas, tem-
poradas en los municipios... era un centro de
operaciones.

OC: Desde esa época también comenz6
el «recambio» de nosotros, de ser un grupo de
pseudo—intelectuales y pequefia burguesia, de
la que somos de origen, a ir a los barrios, a co-
menzar a permitir que, gente que ibamos for-
mando, se fuera apropiando también del teatro.
Ya habia talleres, a los que venia la gente de la
comunidad. Los sdbados, como ha sido costum-
bre desde hace mds de treinta afios, hacemos los
talleres para jovenes particularizados, que lla-
mabamos lideres y hoy llamamos animadores:
vienen al teatro para una formacién especial,
desde esa época. Eso también generaba urtica-
ria, porque muchos decian que llegaba gente
«zarrapastrosa» como dice nuestro amigo An-
gelino Garzén, gente muy rara.

OH: Pues [llegaban] a un espacio donde
el tema de la marginalidad, de alguna manera,
estd marcado en el cuerpo de las personas.

OC: Ahi se hizo mucho trabajo comuni-
tario también. La pelea con Galarza fue frontal
y cuando, finalmente, logramos un arreglo, con
negociacion, fue cuando la universidad compré
esa casa para nosotros y, nosotros, otra vez a
empezar.

OH: Ese recomenzar, ;qué retos trajo?

OC: Para empezar, no era la casa que
nosotros querfamos comprar, esa fue la primera
casa que yo vi, por pudor, porque quedaba en
San Fernando. Nosotros queriamos una casita
que se pareciera al TEC, que tuviera un [arbol
de] mango, un patio para hacerle una ramada
(nosotros haciamos todo), y no fue posible con-
seguirla, porque no encontrabamos la forma
de que la universidad la comprara al precio en
el que nos la habian ofrecido, ni la gente que-
ria negociar con la universidad. Eso es un rollo
largo; después de sufrir y tal, encontramos que
la dnica casa que se podia comprar era esta, y
la universidad ya dijo: «O la compran o la com-
pran, jcudnto vale?», porque ya tenian el lio de
un contrato firmado de demolicién y de arreglar
ese edificio y ya la constructora les habia adverti-
do: «Hermano, o construimos o construimos». A
la universidad le salia mucho mads caro incum-
plir ese contrato que sacar la plata, entonces nos
tuvieron que comprar la casa al ciento por cien-
to. Aunque no era la que nosotros queriamos,
era muy bonita, porque teniamos el prejuicio de
que no era la imagen de tener una ramadita, con
un palo de mango, porque nosotros queriamos
tener una casa parecida al TEC; entonces nos
tocd esa casa, que tenia la virtud de estar muy
bien ubicada, con zona verde y todo eso; el gran




problema de que era una «casa»; entonces diji-
mos: «Bueno, quedémonos un tiempo, hasta que
podamos hacer sala». A mi me picé el bicho de
tener una sala: el patio de ropas estaba al lado,
con una escalera y tal, lo habilitamos y ahi hici-
mos la sala hechiza mads rara del mundo, que era
un cajoncito con una escalera que le bajaba, que
utilizamos, inclusive, en un par de obras, una
cosa rarisima. Era el patio de ropas: tumbamos
el lavadero, ese patio de ropas es donde funciona
la salita actual. Ahi hicimos la primera sala, al
afio y medio de estar ahi, vinieron los proble-
mas, con el vecindario, influido por [la] gente
de arquitectura, eran amigos, gente profesional
en arquitectura, que nos odiaba —y nos seguira
odiando hasta la muerte—y que vivia por ahi.

OH: Dificil creer que un grupo como
Esquina Latina, una organizaciéon como Esqui-
na Latina, con tanta trayectoria, que tiene tanta
reciprocidad en la comunidad cultural y todo,
tuviera que sufrir ese rechazo.

OC: Esto es contado a la carrera, la his-
toria es muy larga, como para escribir un libro.
La pelea [fue] después contra el sector, contra
la comunidad de ahi, fue muy fuerte porque es-
taban agrupados por algunos que envenenan:
«Ellos vienen de la Universidad del Valle, se roba-
ron un edificio». Nosotros no éramos nada: éra-
mos unos ladrones de la universidad. Ese fue un
pleito muy pesado, [pues] el vecindario se nos
vino encima, no querian que estuviéramos [alli]
por las malas costumbres: «...que le clavaron el
Parque del Perro, y que se putio todo el barrio, y
no dijeron nada, que nosotros itbamos a traer las

malas costumbres». Nos mandaban al DAGMA'
para que nos midieran el sonido, a ver si esta-
bamos haciendo mucha bulla; nos bloquearon,
no nos querian dar el uso del suelo para que ahi
funcionara un teatro. La universidad ya comen-
z6 a decir: «Bueno, esto ya se estd complicando»,
y nosotros ibamos a tener que cerrar la sala...
Hasta que, como siempre, porque es una mezcla
de admiracidn y lastima, la admiracién también
llega: encontramos amigos concejales, porque
siempre hemos tenido gente que nos aprecia y
que estan instalados en el espacio publico, en el
poder; entonces, paradodjicamente, y tengo que
decirlo aqui, si yo hago el balance de quiénes nos
han ayudado mas y les miro el traje politico, ha
sido el «conservador»; mira la paradoja y se los
nombro: Rodrigo Guerrero, Alvaro, el presiden-
te del Concejo; el mismo Carlos Dulcey cuando
fue rector; Luis Alberto Tafur de la Fundacién
para una Vida Mejor; Murgueitio, el senador;
el bailarin Alvaro Restrepo...mire la paradoja,
ellos han sido nuestro respaldo, decididamente.

Después de miles de vueltas, de un no-
velén con todos los enemigos del barrio (que
porque las malas costumbres, que porque el tea-
tro no sé qué), logramos el uso del suelo. Ahi ya
volvimos a empezar, e hicimos otra sala hechiza,
con una graderia —mal disefiada— por un ami-
go, que no sabia de eso, pero con muy buena vo-
luntad: « Mire que ahi hay un piso, entonces pon-
gale una graderia»; pero sin calcular los niveles.
Cuando hicimos las bancas, el que estaba en la
ultima fila no veia, porque la cabeza del primero
le tapaba la mitad del escenario; pero con eso

1 Departamento Administrativo de Gestién del Medio Ambiente de
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funciondbamos; si usted venia a Esquina Latina,
se tenfa que sentar y recoger los pies, como un
fuelle, mientras, al que estaba en la ultima ban-
ca, le quedaban las piernas volando.

OH: No se habian calculado las propor-
ciones...

OC: No: [fue] hecho por amigos, con
muy buenas intenciones, pero no. Ahi comen-
zamos a hacerle arreglitos, clandestinamente,
porque ya, en ese momento, la universidad era
la duefia en comodato; los enemigos que tenia-
mos adentro no paraban con la intriga, no nos
permitian hacer nada.

Nosotros presentdbamos el proyecto a la
universidad, para financiarnos nosotros, [para]
que la universidad autorizara; y, en la univer-
sidad, comenzaron cada vez mds a no autori-
zarnos nada nada: a duras penas cambiar los
bombillos. Nosotros, clandestinamente, medio
arreglamos la sala, hicimos una cantidad de co-
sas. Estaban era esperando que se cumplieran
los veinte aflos y, efectivamente, faltando tres,
empezd la segunda arremetida, con cartas de la
rectoria, pidiéndonos que «como ya se les va a
acabar, que por favor que se vayan, que se vayan,
que busquen quién los arregle». La pelea sigui6
y se estimuld los dltimos meses. Ya faltando un
afo, habia la advertencia de que nos iban a sacar
era con expulsidon, el «lanza—miedo». Ya esta-
ban preparados, con todos los fierros, y apare-
cieron enemigos nuevos, porque siempre hay,
entonces eso ya estaba listo. Volvieron otra vez
los amigos que teniamos, conservadores.
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OH: Y es paraddjico que fuera, desde el
interior de la Universidad del Valle, que hubiera
oposicién a la consolidacién de un espacio cul-
tural tan importante.

OC: Solamente veian que ahi habia un
edificio y, seguramente, para algunas personas
eso «como que iba a salvar a la universidad de
la crisis econémica». Durante muchisimos afos
fue asi, y el rector de ese momento estaba em-
pecinado en que tenia que devolvérselo a san-
gre o a fuego, y no nos la querian ni siquiera
vender. Argumentaban que no la podian vender
«porque una universidad no le podia vender a
un privado»... unos argumentos tenaces; hasta
que nos tocd decirle una vez, al «rectorzuelo»
ese de la época, si «;n0 acababan de venderle a
la empresa privada un lote regalado en Buena-
ventura que tenia la Universidad del Valle en su
momento y que lo acababan de vender a la So-
ciedad Portuaria?;La Sociedad Portuaria no era
entidad privada, y nosotros si?» Ahi, como que
se quedaron callados, porque nos tocé a noso-
tros encontrar argumentos, pues sabemos de de-
recho administrativo el que usted quiera: lo he-
mos aprendido, para defendernos. Finalmente,
Rodrigo Guerrero, alcalde nuevamente, nuestro
defensor de oficio, practicamente cogié al rector
de la universidad y le dijo: «Bueno, tampoco es
para tanto, véndanle esa vaina a ellos». Pero la
universidad no la vendia, ;entonces qué? Pues
que la comprara la Alcaldia. Pero la Alcaldia
[respondia]: «;Uy!, pero no podemos comprar ca-
sas, ademds eso tiene que ir es al Concejo». En-
tonces era «que si la compraba la Alcaldia si la
vendian, pero que, si la comprdbamos nosotros,
no». Hasta que, por fin, el Consejo Superior

aprobd que nos la vendieran. No nos ofrecieron
ningun tipo de financiacion, era: «Bueno, a ver
donde estd la plata», sin plazo y sin nada. Por
fortuna, en ese momento llegd un nuevo rector
y el tipo no podia hacer ya nada, eran hechos
cumplidos y tampoco se iba a radicalizar. Nos
dijo que «tranquilos». Fue Edgar Varela: él en-
tré en un tono mds conciliador, ya sabia de la
opinién publica; ademas, yo ya conocia a Ed-
gar Varela desde tiempo atras. El nos facilit6 la
negociacién, que habia caminado. Nosotros ya
habiamos [pedido] prestado y puesto la prime-
ra cuota inicial, teniamos que pagar el resto en
diciembre. Por fortuna, Edgar Varela dijo: «No,
tranquilos, podemos pactar un plazo, eso es legal,
en cualquier parte le pactan plazo a la gente», y
nos pacté un plazo mas a largo plazo, nos faci-
lit6 el camino, se porté muy bien, con nosotros,
y ya quedé finiquitado el caso de Univalle. Y esa
es la sala que tenemos, ahora.

OH: Bueno, y es que es un reto muy
grande haber podido soportar, sobre todo esas
contradicciones y esa oposicién, para que el
espacio pudiera existir. Uno no se imagina, in-
sisto, que hubiera al interior de la Universidad
del Valle esas posturas, pero, entonces, solo fue
hasta ese momento en que ya el Teatro Esquina
Latina comprd la casa, que pudo empezar a in-
tervenirla.

OC: Hace cuatro afios. pero también
esas son las cosas de la vida. Para mi fue muy
duro, yo empecé teatro en la universidad, yo me
formé en [ella], para mi la universidad era mi
mama. Lo que pasa es que después comenzaron
a darme trato como el hijo bastardo, cuando



aparecieron los hijos legitimos, porque la uni-
versidad comenzd a tener hijos legitimos (que
era la escuela de teatro). Ahi empez6 otra con-
tradiccioncita, que se sumo a la anterior, y co-
menzd la crisis. Nosotros, para esa época, no
podiamos hacer nada, estibamos con las manos
amarradas. Yo tenia un rayén profundo, con ese
dolor de la vaina, al final me di cuenta que ese
rayén también fue un problema, porque si hu-
biera superado ese problema antes, hubiera sido
mas habil.

Porque ese rayon, ese apego no me deja-
ba pensar en otra alternativa. Yo aspiraba que en
veinte afos eso ya se les hubiera olvidado, pero
no: a los veinte afios estaba mas viva la llaga, se
revivieron todos esos odios, otra vez, terrible.
Finalmente la logramos comprar, quedamos in-
dependientes y, al tener casa propia (que esta-
mos pagando todavia), aparecid la Ley Mariana
Garcés, la vaina de la Ley del Espectaculo Publi-
co. Ya nosotros pudimos aplicar a esa Ley, apli-
car a recursos con una Fundacién Romero Mo-
reno, porque ya tenfamos sede y, después de eso
le hemos invertido a esa casa el doble [del valor
con que] la compramos, la universidad no le iba
a meter un peso, porque la universidad estaba
esperando a que nosotros nos fuéramos: venian
a «echarle ojo» los bancos, las entidades, y de-
clan que «la gente por alld sufriendo y nosotros
disfrutando del palacio que teniamos, que nos lo
habian regalado».

Bueno, en estos cuatro afios hemos arre-
glado ese teatro, tenemos la sala que estamos
remodelando al cien... ahoritica, vamos a tener
sala practicamente nueva. La oficina que tene-

mos, con la dotacién técnica y contable de pri-
mera linea; los equipos de iluminacién, sonido
y tal, de las mejores condiciones; el estudio de
radio con toda la tecnologia de punta, para edi-
cion de material; el taller de recursos escénicos
con las méquinas que se necesitan para eso; una
sala de danza, arriba, con un tablado hecho es-
pecialmente para el entrenamiento dancistico;
una sala como de ochenta [metros] mas.

OH: Finalmente, se demuestra que el
problema no es como tener, por ejemplo, la pro-
piedad que ellos tanto reclamaban, sino, qué se
hace con los espacios, porque me parece muy
hermoso siempre, de Esquina Latina, eso, el ha-
ber tomado unos espacios, que eran la nada; que,
finalmente, estaban ahi, en el abandono, y con-
vertirlos en unos espacios productivos, el centro
de una actividad que, ademads, irradia a muchas
comunidades de la ciudad y del departamento.
Por mas que alguien diga que es el duefio, pero
no hace nada o lo ha tenido ahi abandonado, ;de
qué le sirve eso?

OC: La envidia: es que, en estos contex-
tos de mediocridad, si usted saca la cabeza, se la
cortan, se la quieren mochar.

OH: Finalmente, con todas estas dificul-
tades, Esquina Latina termina teniendo espacios
especializados, de mejor capacidad, o digamos,
calidad; esa sala de ballet, o los talleres de traba-
jo escenografico, o un estudio de grabacion que
nadie tiene. Ahora hablemos de la actividad de
la sala durante esta pandemia, que se traslado
a la nube, a los podcasts y a los programas de
radio. Entonces el tema de poder ir haciendo los
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espacios, ya de acuerdo a las necesidades, como
deciamos: una cosa es el que cree que es el due-
flo, pero no lo usa, ni lo posee, ni lo transforma.
Ahora Esquina no solo lo posee, y es su duefio,
sino que lo ha transformado y lo sigue transfor-
mando. Orlando, cuéntame del estudio de radio
y de ese proyecto.

OC: Dentro de las cosas que hacemos, el
proyecto en comunidad es la columna vertebral,
integral a nosotros, todo el trabajo que hacemos
en comunidad. De hecho, la gente que hace par-
te del proyecto integral viene del trabajo comu-
nitario, y va al teatro comunitario.

Se nos juntaron dos cosas, hace algu-
nos afos: una nostalgia que tenia yo con el ra-
dio-teatro porque yo soy hijo del radio-teatro,
escuchando novelas en mi casa y en la finca de
mis abuelos. Esa era como mi compaiiia, esa vi-
sién imaginaria que te daba la radio. Y, por otro
lado, que cuando haciamos las obras en los mu-
nicipios, sobre todo, cuando empezamos a ha-
cer el trabajo, que lo veniamos haciendo de afios
atras, enfocados en hacer culturas de paz, para
que, a través del teatro, se pueden generar com-
portamientos, que conduzcan al buen vivir y a
tener una relaciéon armoniosa con la sociedad y
la naturaleza y tal.

Sentiamos que, la gran virtud del tea-
tro, es esa presencia viva, que es y sera su gran
potencia, y eso nunca se acabara (porque nun-
ca sera algo mejor que el estar juntos). Sin em-
bargo, [nos parecié que] muchos de esos temas,
esas discusiones que se daban, que suscitaban
nuestras obras, pues qué chévere que pudieran



llegar a otras zonas, entonces me surgio la idea
del radio-teatro.

Esa idea fue madurando y, por esas leyes
del azar y la necesidad, presentamos una pro-
puesta a las TIC y nos ganamos un proyecto,
muy importante, a nivel nacional: con eso hici-
mos las primeras obras de radio-teatro, conse-
guimos la primera plata y creamos un estudio,
que era como un «embeleco», como dicen.

Y eso, no nos varamos: yo recuerdo que,
cuando yo di unas clases de radio-teatro en Be-
llas Artes, dije a los muchachos: «Bueno, les voy
a hablar del radio-teatro»... Eso me miraban,
como troglodita, me preguntaron: «Bueno pro-
fe, sy eso qué, para qué? ;A la gente si le intere-
sa eso?». Lo que [advertia] el muchacho, con la
pregunta, es que a él no le interesaba eso, y me
vi a gatas, pero yo lo sustentaba con la nostalgia.

Cuando llegé la pandemia, nos cogié
a nosotros ya con un mundo de programas de
radio: ya habiamos comenzado a tener una ex-
periencia —muy bonita— con la radio, que era
hacer audiciones en los territorios donde traba-
jabamos. Comenzamos a ver que, esas audicio-
nes, eran una loquera de muchachitos, que en su
vida sabian que también podian ser «perturba-
dos» por el oido; los Gnicos que se dan cuenta
que son perturbados por el oido son los ciegos,
porque les toca, si o si; entonces esa fue la pri-
mera sorpresa, ver que los muchachos estaban
callados, que estaban embelesados, con sus au-
difonos, oyendo eso; cerraban los ojos y des-
pués hablaban. La novedad que significaba para
muchos fue muy chévere, fue un ejercicio de

imaginacién, como un despertar. Cuando llega
la pandemia, decidimos hacer unos programas
de radio: los primeros fueron terribles (a mi me
da hasta pena); los haciamos desde el Facebook
Live, y lo sacabamos de los celulares y los po-
niamos ahi, en el micr6fono. Ya, ahoritica, nos
damos otros lujos: ecualizamos el sonido, lo lan-
zamos de mejor calidad. En los primeros habia
invitados, siempre tenfamos uno, incluso creo
que estuviste en uno.

OH: Si, claro.

OC: Entonces invitamos mucha gente,
con la que tuvimos conversaciones sobre temas
sociales y, al mismo tiempo, hablando del ra-
dio-teatro; asi hicimos [durante] todo el afio pa-
sado. Este afio [2021] no lo hemos hecho, pero
ya, ahoritica, empezaremos nuevamente. Vamos
a volver, estamos publicitando, porque tenemos
nuestra plataforma radio teatral, que esta en la
pagina web, pero decidimos migrar toda la pro-
gramacion, a los Podcasts (como hay un auge de
los podcast, como llaman ahora a los programas
radiales, a los pregrabados); las grandes cadenas
tienen sus acciones de podcasts, y son gratuitas,
porque a ellos —como Spotify y Apple Music—
les interesa que les pongan mucho contenido,
para ofertar muchas cosas, y entonces, «Si usted
se pone ahi y viene mucha gente a oirlo, pues le
pago, y, si no viene gente, pues déjelo ahi». Noso-
tros, al comienzo nos preguntabamos: «;Cudn-
to valdrda que nos pongan?». Y no, [respondian]
«Eso los ponemos» y ya. Entonces tenemos los
podcasts instalados en todas las plataformas
como Spotify, Apple Music, Google Music; todo
esta ahi, y tienen muy buena acogida. En las
emisoras comunitarias de todo el pais, hay al-




gunas que tienen una parrilla especial con nues-
tros programas.

OH: Lo cual quiere decir que la sala se
extiende a la nube.

OC: Mis o menos. Ahi nos escuchan
en la costa, en Centro América, en México, en
muchas partes escuchan nuestros programas de
radio, y el que quiera ponerlo, que nos informe
—pues eso no cuesta nada— y lo monta y lo
difunde; lo que nosotros queremos es eso, que
se difunda. Ya hemos soltado, estos programas,
con temas socialmente relevantes, y ya hicimos
una primera version de Maria, la novela de [Jor-
ge] Isaacs. Acabo de terminar una version de
narraciones y cuentos del Pacifico colombiano,
y vamos a seguir haciendo cositas. Tenemos un
estudio de radio, que hemos ido dotando con
las mejores condiciones técnicas, actsticas y de
equipo; los chicos y chicas del teatro, los actores,
han aprendido mucho all4, ya son «cancheros».

OH: Es una labor de un teatro distinto,
pero también es un trabajo de actores y de ima-
ginacidén, como tu dices, porque el primero que
tiene que imaginar es el actor, para poder gene-
rar eso en el oyente.

OC: Y eso ha afinado muchisimo la in-
terpretacion verbal para la actuacion, ya estos
muchachos ya hablan con muchas vainas, por-
que la radio-actuacién es muy importante.

OH: ;Como organizan el tiempo para,
por un lado, mantener repertorio de teatro vy,
[por otro] grabar podcasts y radio-teatro?

OC: Pues, hermano: como nosotros te-
nemos un equipo de planta, de tiempo completo
y de dedicacién exclusiva, y como la gente que
estd vinculada a Esquina Latina vive por y para
el teatro, entonces eso es una garantia de poder
hacer todo, porque las personas que estan vin-
culadas a Esquina Latina saben que tienen sa-
lario, que tienen prestaciones sociales, tienen
seguridad social, tienen todas las condiciones
basicas, tienen los sueldos que podemos pagar,
que son basicos, que cumplen las normas socia-
les. Saben que, lo que se les ofrece, se les paga:
que el primero de cada mes tiene en su cuenta
su salario, y que, si va a la seguridad social, lo
atienden... si se enferma, se puede quedar en su
casa (...) hubo alguien que dur6 hasta un afo
y medio [incapacitado], y nosotros le mantuvi-
mos su salario.

Por esa razén nos alcanza el tiempo y
porque, ademas, somos implacables, en el sen-
tido de que la principal norma de disciplina es
el manejo del tiempo, el cumplimiento. Todavia
es muy dificil —en este contexto— que la gente
lo entienda, porque la gente tiene la tendencia
a burlar el tiempo: «Es que a las 8 [a.m.] me da
pereza, mejor llego a las 8:30 [a.m.] y, si me dan
papaya llego a las 9 [a.m.] (...)»; es una cultu-
ra instalada, en América Latina, todos se creen
duenos de esa famosa frase: «Hora ecuatoriana/
Hora colombianay. (...) somos asi, somos lati-
nos, libres y tropicales. Por esa razén nos rinde
el tiempo y nos alcanza para todo (...)

OH: Orlando, me estabas contando de
todas las adecuaciones, la remodelacién que le
estdn haciendo a la sala como tal, ;qué tienen



proyectado? ;Cudndo sera, empezando el afio
[2022]?

OC: Si, creemos que, si todo marcha
bien, terminando este afio, el quince de diciem-
bre, tendremos la sala ya remodelada, con sille-
teria nueva, con espacios sociales nuevos, con
bafios nuevos para el publico, con una cabina
de luces y un pequeiio palco nuevo... y con una
fachada nueva.

OH: Es decir que, [quienes] no han ve-
nido a Esquina Latina, durante la pandemia, ;se
van a encontrar con una nueva sala, en enero
del 2022.

OC: Si, claro, van a encontrar una nueva
sala, seguro que si. Ya tenemos eso: es un pro-
yecto que ya esta caminando. Ya la sala, en estos
momentos, estd completamente desbaratada, es-
tamos en plena obra.

OH: Querido Orlando, muchisimas gra-
cias.

OC: Gracias a ti, Oswaldo.
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HISTORIAS DE HERIDAS,
GAMINOS DE SANAGION:

TEATRO TESTIMONIAL GON VIGTIMAS
DEL CONFLICTO ARMADC
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Resumen

El articulo presenta los resultados de un taller
de investigacion—creacién con mujeres afro-
descendientes e indigenas, victimas de violen-
cia sexual en el conflicto armado colombiano .
El método utilizado fue la investigacion-accidn,
donde el autor disend y facilité un taller que in-
cluia la construccion de espacios rituales para
compartir relatos autobiograficos, y una puesta
en escena, en la cual actuaron las mismas per-
sonas que habian vivido la historia. El proceso
dio dos tipos de resultados. El primero (de tipo
creativo) fue un ritual, diseiado por las mujeres,
y una obra teatral donde cada participante inter-
pretaba su propia historia. El segundo resultado
(psicosocial) fue que el taller contribuy6 a sanar
las heridas de las participantes y a visibilizar sus
historias; la puesta en escena y la presentacion a
un publico externo, les permitié a las protago-
nistas pasar de sentirse victimas a identificarse
como testigos del conflicto armado, y a redefinir
suidentidad como constructoras de memoria co-
lectiva y actrices de convivencia y no repeticion.
En conclusién, el autor recomienda la inclusién
intencional y sistematica de métodos artisticos,
performativos y testimoniales, en todos proce-
sos de construccion de paz y de promocién de la
convivencia y de la no repeticion.

Palabras clave: Teatro del Testigo, conflicto ar-
mado colombiano, victimas, violencia sexual, re-
conciliacion

Abstract

The article presents the results of an art-based re-
search workshop with afro descendant and indi-
genous women victims of sexual violence in the
Colombian armed conflict. The method used was
art-based action-research, where the researcher
designed and facilitated a testimonial theatre
workshop that included the creation of ritual spa-
ces to share autobiographical stories, and a play,
in which the same people who had experienced
the stories performed them on stage. The process
gave two main results. The first (creative) was a
ritual, designed by the women, and a theatrical
play where each participant enacted her own
story. The second (psychosocial) was that the
workshop contributed to heal the wounds of the
participants and make their stories visible. The
enactment and presentation of their stories to an
external audience allowed the protagonists to go
from feeling like “victims” to identifying them-
selves as “witnesses” of the armed conflict, and to
redefining their identity as builders of collective
memory and actresses of coexistence. In conclu-
sion, the author recommends the intentional and
systematic inclusion of art based, performative
and testimonial methods in all processes aiming
at building peace and promoting coexistence and
non-repetition.

Keywords: Testimonial Theatre, Colombian ar-
med conflict, War Victims, Sexual Violence, Re-
conciliation

35



Fotografia 1
Obra: Historias de heridas, caminos de sanacion.

Nota. Foto: Angelo Miramonti



Introduccion

Hablar de nuestras heridas como parte
de una historia mds grande

les da sentido y las hace mds aceptables.
Hannah Arendt

En mayo 2018, el Instituto Departamen-
tal de Bellas Artes de Cali estableci6 el Semillero
Artes para la Reconciliacién, con el objetivo de
experimentar y sistematizar métodos creativos
para acompaiiar procesos de reconciliaciéon en
poblaciones afectadas por el conflicto armado.
El método, que dicho semillero ha venido utili-
zando, se basa en pilotear diferentes técnicas de
teatro participativo y comunitario, con dichas
poblaciones, analizar los resultados y reflexion-
ar desde estas experiencias, para sistematizar los
procesos que demostraron ser mas eficaces. Los
presupuestos tedricos y los antecedentes practi-
cos del semillero son presentados en Sanacién y
trasformacion a través del arte: el teatro para la
Reconciliacion (Miramonti, 2018).

En octubre de 2018, el Colectivo Mujer
Violeta, de Cali, que retine mujeres victimas de
violencia sexual y desplazamiento del Cauca,
Narifio y Valle del Cauca, se articulé con el Se-
millero Artes para la Reconciliacion, con el fin
de construir un espacio de creacién y sanacién
interior, para las mujeres del Colectivo, y per-
mitir visibilizar las vivencias de las mujeres, a
través del teatro. Durante las reuniones preli-
minares, las integrantes del Colectivo Mujer
Violeta (que de aqui en adelante llamaremos
el Colectivo) expresaron su deseo de utilizar el
teatro para compartir sus heridas y buscar, a

través del arte y de la interaccion grupal, cami-
nos de sanacion. A la luz de estos deseos, el Se-
millero propuso al Colectivo experimentar una
adaptacion de la técnica del «Teatro del Testigo»
a su contexto.

El objetivo de este articulo es doble. En
primer lugar, se pretende presentar el caso de
aplicacién de una técnica especifica del teatro
testimonial, el Teatro del Testigo de Teya Sepi-
nuk (Sepinuk, 2013)!, a un grupo de mujeres
victimas de violencia sexual y desplazadas por
el conflicto armado colombiano. En segundo
lugar, se proponen unas reflexiones sobre el im-
pacto psicosocial de esta experiencia en las mu-
jeres victimas, los estudiantes del Semillero y el
publico que particip6 en la obra.

Metodologia de investigacion-creacion

El taller se bas6 en la metodologia
de investigacion—creacion, definida por Sil-
va-Canaveral (2016), Daza Cuartas (2009),
McIntyre (2008) y Grierson y Brearley (2009).
El proceso tuvo tres pasos. El primero, fueron
juegos de activacidn y confianza® para establecer
un clima de escucha y «no juicio» en el grupo.
El segundo paso fue la creacién de espacios ri-
tuales, en los cuales, las mujeres que lo desea-
ban, podian contar la historia de un ancestro o
ancestra que las inspiraba; el tercer paso fue la

I Para una presentacion del nacimiento del Teatro del Testigo,
remito a Miramonti (2021, pp. 53-55), Grant y Jennings
(2013), y Grant (2016). Para unos ejemplos de las diferentes
formas de Teatro Testimonial, relacionadas con el conflicto

‘armado en Colombia, remito a Vivas (2012).

2 Estas técnicas son presentadas en detalle en Miramonti
(2017, Cap. 1).




presentacién de una muestra del trabajo de creacién desarrollado. El Teatro del Testigo incluye
varios métodos para compartir relatos autobiograficos, incluyendo narrar relatos de ancestros, es-
cribir cartas, utilizar objetos personales y animarlos, etc. Teniendo en cuenta el tiempo limitado, el
facilitador decidié enfocarse, exclusivamente, en relatos de ancestros, con el fin de que las mujeres
compartieran historias personales, sin entrar directamente en relatos de su vida. En este ejercicio,
un ancestro no significa una persona viva, ni una persona mayor que la mujer, necesariamente,
ni tampoco una persona ya fallecida: un ancestro significa una persona que inspira a la mujer,
con respecto al como estd viviendo o vivi6 su vida. Esta técnica implica un distanciamiento del
relato netamente autobiografico, pero también una reconexidn con la existencia de otra persona,
significativa para la participante. En las tres historias de ancestras que el grupo puso en escena, las
narraciones empiezan con el relato de la ancestra, en conexioén con el papel que tuvo aquella, con la
protagonista, en su experiencia como victimas del conflicto y de desplazamiento forzoso. El punto
de partida de la narracién fue el relato de la ancestra, pero el punto de llegada fue siempre la mujer/
testigo y como la ancestra la inspiraba en su camino en el presente.

Fotografia 2
Grupo de mujeres y estudiantes de Bellas Artes, durante el taller.

Nota. Foto: Angelo Miramonti.



El proceso de creacion represento, al
mismo tiempo, un momento de autobiografia
y de reconexién con personas significativas e
inspiradoras para las participantes. Esta fase de
narracién oral no se enfocd en el pasado, ex-
clusivamente, sino también en el presente: en
donde estda ahora la persona, en su busqueda
de sanacién y en sus suefios, en como ella se
proyecta hacia el futuro. Durante esta fase, la so-
licitud del facilitador: «Cuéntanos lo que te ha
pasado», se complementaba con: «Cuéntanos
cémo y donde estas hoy buscando sanacién»,
¥, finalmente: «Cuéntanos los suefios que tienes
hoy para ti y para tus seres queridos».

El tercer paso del proceso fue identificar
tres mujeres, voluntarias, que se sintieron listas
para presentar sus historias ante un publico ex-
terno, y dividir las participantes en tres grupos,
para que trabajaran en la puesta en escena de
las tres historias ancestrales. Cada uno de los es-
tudiantes del Semillero participd en uno los tres
grupos, y brindé su aporte técnico a las puestas
en escena. Cada mujer/testigo actud el personaje
de su ancestra y, en algunos momentos, ejercia
el rol de si misma, como narradora. Al final de
cada monodlogo, la testigo interpretaba su propio
rol, en el momento presente, para conectar la
experiencia de la ancestra con su propia experi-
encia de violencia y desplazamiento.

El cuarto paso del proceso fue el disefio
de un «ritual de reconciliaciéon», que tuviera la
funcién de «contenedor simbolico» al interior
del cual presentar la obra de Teatro del Testigo.
El ritual fue disefiado y facilitado por las mu-
jeres mismas, tomando en cuenta sus multiples

lenguajes simbolicos (de indigenas Nasa, de
afrodescendientes, etc.). El ultimo paso del pro-
ceso fue la presentacién del ritual y de la obra a
un publico externo.

Resultados: el ritual, 1a obra y el foro

El ritual y la obra y fueron presentados
en el centro del Museo de Memoria Historia
(hoy Casa de las Memorias, del Conflicto y de
la Reconciliacién) en Santiago de Cali, el 5 de
diciembre de 2018, durante la noche, en el patio
del Museo y al aire libre. El publico, que las mu-
jeres decidieron invitar para su estreno, estaba
restringido a ochenta personas: se componia,
principalmente, de otras victimas de despla-
zamiento y violencia sexual, y unas psicélogas
de la Unidad de Victimas de Cali, que habian
acompainado a muchas de las actrices después
de su llegada a la ciudad. Cada espectador fue
invitado a participar del ritual, llevando ropa
blanca, para resignificar la participacion en la
obra, como entrada a un espacio separado de
lo ordinario: un circulo sagrado de memoria y
sanacion.

El ritual

Las mujeres del Colectivo y los estudi-
antes del Semillero disefiaron, conjuntamente,
un «ritual de entrada» en el espacio sagrado de
los testimonios, donde se presentaria la obra.
A su llegada al Museo, el director de la obra les
daba la bienvenida a los espectadores, en una
sala separada del patio interno y los invitaba a
quitarse los zapatos y dejarlos en la sala.




Una vez descalzos, el director invitaba a
los espectadores a formar una fila y a cerrar los
ojos. Un estudiante del Semillero, o una mujer
del colectivo, acompafiaban de la mano, un es-
pectador a la vez, a entrar en el espacio ritual,
descalzos y con ojos cerrados. Cuando el espec-
tador llegaba a tocar, con sus pies, el pasto del
patio, el director le pedia que abriera los ojos y
mirara en frente de si: el espacio ubicado antes
del escenario tenia un mandala, disefiado con
pétalos de rosas al piso, y era iluminado por vel-
as que marcaban un camino en la oscuridad. Lu-
ego, el director esparcia al espectador con humo
de palo santo, diciéndole: «Estas entrando en un
espacio sagrado de memoria y sanacion; te in-
vito a que escuches con los oidos del corazén y
que hables desde tu corazén». Luego, el direc-
tor le entregaba una vela al espectador y le pedia
que la prendiera de un velén encendido, ubica-
do a la entrada del patio, que representaba «el
fuego comun» de la ceremonia, que multiplica-
ba su luz y calor en las velas de los espectadores.

Cada espectador caminaba descalzo por
el pasto, con su vela prendida en la mano, daba
una vuelta en torno al mandala y llegaba al es-
pacio de los espectadores, en frente de la tarima,
donde podia ubicarse en una silla, y dejaba su
vela prendida, a sus pies, durante toda la obra.

Cuando todos los espectadores estuvieron ubi-
cados en su sitio, el director dio la bienvenida
al publico, explicé que estaban participando en
una obra que se monté durante un taller con
mujeres victimas de violencia y que todo lo que
iban a ver estaba, exclusivamente, basado en
hechos reales, actuados y narrados por las mis-

mas personas que los vivieron. Luego, las luces
eléctricas que iluminaban al publico se apaga-
ban, y el publico se iluminaba, exclusivamente,
con las luces de las velas encendidas a sus pies:
la obra habia iniciado.

La obra

La obra presenta las historias ancestrales
de tres mujeres del Colectivo: Sara, Gabriela y
Helena, actuadas por ellas mismas, con el apoyo
de las otras integrantes del Colectivo y de los es-
tudiantes del Semillero, que representaron roles
secundarios y apoyaron la puesta en escena.

Fotografia 3
Carolina Cadavid, integrante del Semillero, invitando a las tres
testigos a entrar a escena.

Nota. Foto: Angelo Miramonti.

La primera testigo que subi6 a la escena fue
Sara (mujer de origen afrodescendiente de la costa
Pacifica), quien presento la historia de su mama.



Cuando Sara era nifa, la madre decidio
confiarla a una seflora de la ciudad. Sara ayu-
daba en los trabajos domésticos, a cambio de la
posibilidad de asistir a la escuela. La sefiora no
respeto el trato; Sara fue explotada y, durante
toda su adolescencia, no pudo asistir a clases.
Solo, al llegar a la adultez, aprendi6 a leer y es-
cribir. Aflos después, Sara fue forzada a dejar la
casa donde trabajaba como empleada, debido a
las amenazas de un grupo armado, en la zona
donde habitaba; viajoé y llegé a Cali, a donde ya
habian sido desplazadas su mama y sus dos her-
manas. A su llegada, Sara no quiso tener ningun
contacto con su madre y tuvo acercamientos,
muy esporadicos, con sus dos hermanas. Afos
después, su mama enfermd y murié. Sara no
quiso participar en el entierro y se alejo de sus
dos hermanas.

Unos meses después del entierro, las dos
hermanas se acercaron a Sara y le preguntaron
por qué ella le tenia tanto odio a su madre. Ella
contestd que la razén era porque su mama la
habia «regalado» a otra familia, exponiéndola a
los abusos que ella tuvo que aguantar, durante
afnos.

Sus hermanas le explicaron que su madre
no tuvo otra opcion: que ella esperaba que, al
confiarla a una familia con méds recursos, podria
estudiar y tener mejores opciones en su vida.

Ahora que la madre habia muerto, las
dos hermanas invitaron a Sara a dejar ir el re-
sentimiento y reconciliarse con el espiritu de la
muerta. En ese instante, Sara tiene sentimientos
contradictorios: por un lado, la odia, porque la

considera responsable de todos los abusos que
ella sufri6 cuando fue entregada a otra perso-
na; del otro lado, desea descargarse del peso del
pasado y reconectarse con la persona que le dio
la vida.

Después de unos dias de incertidumbre,
Sara acepta reconciliarse con el espiritu de su
mamd, y las dos hermanas la invitan a celebrar
juntas un alabado, para su madre: asi, las her-
manas terminan por entonar un canto, las tres
juntas.

Durante el canto, el alma de la madre
muerta aparece en el fondo de la escena, vestida
de blanco, completamente. Camina, lentamente,
y se acerca a las espaldas de las tres hijas. El alma
de la madre abraza a sus hijas y las cuatro mu-
jeres terminan la escena, cantando, juntas.

Fotografia 4
Sara y sus dos hermanas cantando un alabado mientas que el
espiritu de la madre las abraza.

Nota. Foto: Angelo Miramonti.




La segunda testigo que subid a la es-
cena fue Gabriela (mujer de origen indigena)
quien conto la historia de su hermano, asesina-
do por un grupo armado en el Cauca. En la esce-
na intervienen Gabriela, sus hermanas (Matilde
y Graciela) y Pedro, el hermano que encontr¢ al
cuerpo del otro hermano asesinado.

Gabriela abre la escena con el rol narra-
dora y cuenta la historia de su familia.

Hace unos afios, uno de sus hermanos,
que vivia en una vereda del Cauca, desaparecié,
y su otro hermano encontré el cadaver en un
bolso de plastico, al lado de un rio. En esa épo-
ca Gabriela y su hermana Matilde vivian muy
lejos de esta vereda. El hermano las llam¢é para
informarlas del asesinato del hermano y ellas tu-
vieron que viajar, durante varios dias, para llegar
a la vereda donde se encontraba el cadaver. A su
llegada, se esforzaron en organizar el entierro,
ya que, en el cementerio, no habia espacios y en
la vereda no habia material para construir una
tumba. Gabriela, Matilde, Graciela y Pedro tu-
vieron que arreglar la tumba del hermano, con
pedazos de madera que encontraron en el lugar,
y organizaron el entierro, simplemente, con unas
flores del campo y unas velas prendidas, cantan-
do y rezando, sin que ningunos de los vecinos se
acercara, por miedo al grupo armado que habia
asesinado al fallecido.

Después del entierro, Gabriela y Matilde
regresaron a la ciudad donde vivian. Unas se-
manas después, las tres hermanas empezaron a
sofar con el hermano asesinado, y a compartir
sus suefos con los demas: Gabriela suefia que su

hermano se tira en un rio cristalino y ella lo saca
del agua; Matilde suefia que el difunto la llama
por teléfono y le expresa que él ahora estd muy
bien, que no se preocupe. Graciela suefia que,
sentado en una casa muy grande, su hermano le
dice que no tiene ropa.

Al cierre de la escena, las tres hermanas,
Pedro y los otros personajes se retinen y realizan
un canto funebre para el hermano asesinado.

Fotografia 5
Pedro narrando la historia del hermano asesinado.

Nota. Foto: Angelo Miramonti.



Fotografia 6
Matilde narrando la historia del hermano asesinado..

Nota. Foto: Angelo Miramonti.

Fotografia 7
Gabriela actuando la escena del entierro del hermano.

Nota. Foto: Angelo Miramonti.

Fotografia 8
Gabriela actuando la escena del entierro del hermano con la
hermana Gabriela.

\i

Nota. Foto: Angelo Miramonti.

La tercera testigo que subi6 al escenario
fue Helena (mujer de origen afrodescendiente
de la costa Pacifica), que empezd, como narra-
dora, contando la historia de su abuela.

Cuando era nifia, Helena vivia con la
abuela a la orilla de un rio de la costa Pacifica y
la abuela la llevaba en su canalete, muy a menu-
do, a recorrer las veredas, a la orilla del rio. He-
lena recuerda, muy bien, que la abuela siempre
cantaba, mientras remaba en su canalete.




Fotografia 9
Helena nifia y su abuela que canta mientras recorre, en su
canalete, los rios de la costa Pacifica.

o, z

Nota. Foto: Angelo Miramonti.

Cuando tuvo diez afios, Helena le pre-
gunt6 a su abuela porqué cantaba siempre, y la
abuela le contest6 que ella habia tenido que su-
frir mucho en su vida, y el canto siempre habia
sido su forma de dejar ir el dolor y de seguir
adelante, con amor y confianza. Afios después,
cuando ya la abuela habia muerto, Helena fue
victima de violencia sexual, generada por un
grupo armado, y tuvo que desplazarse hacia
Cali. Ella no pudo traer nada material consigo v,
en sus primeras semanas en Cali, sinti6 un pro-
fundo desespero. Un dia, de repente, Helena se
acordd de su abuela, de su canalete, de sus can-
tos, y de ellas dos vagando en los rios de la costa.
Comprendio6 que ella pudo haber dejado todo lo

que tenia, pero todo lo que ella era permanecia
con ella, en Cali: tenia la herencia de su abuela
en su cuerpo, sus cantos de duelo y de renacer,
que la acompafiaban desde que era una nifa, y la
acompanaran a lo largo de toda su vida.

Helena empieza una cancion del Pacifico,
que agradece a su abuela por la herencia inmate-
rial de los cantos que la siguieron durante el de-
splazamiento y siguen inspirando su busqueda
de justicia y reconciliacién. Durante el canto, la
imagen de la abuela y de Helena nifa, sentadas
en el canalete, aparece en el fondo del escenario:
estan recorriendo los rios de la costa Pacifica,
cantando, y todo el publico se une al canto de
Helena mientras que el grupo entero de actrices
suben al escenario y bailan con Helena.

Fotografia 10

Helena contando su historia (foto a la izquierda) y Linda,
integrante del Semillero (foto a la derecha), actuando en la escena
de Helena.

Nota. Foto: Angelo Miramonti.



El foro

Después de la obra, el director invité a las personas del publico, que lo quisieran, a
ponerse de pie, con su vela prendida en las manos, y compartir las emociones que les habia susci-
tado participar en el ritual y en la obra. Varias personas pidieron la palabra. Un espectador destacé
que admiraba el coraje de las mujeres que subieron al escenario, por primera vez, en su vida y
contaron sus heridas mas dolorosas a personas a quienes no conocian. Unas actrices del Colectivo
también pidieron la palabra y agradecieron al publico por haber participado en aquel espacio ritual,
porque en este espacio «extra—ordinario» ellas se habian sentido seguras y escuchadas, mientras
relataban sus historias de dolor, y percibian la empatia y la concentracién del publico. Para finalizar
el foro, una de las tres testigos destaco que ella sentia que, a través de este proceso, habia podido
sanar sus heridas y visibilizar su historia.

Después del foro, el director invito los espectadores y las actrices a formar un unico circulo
alrededor del mandala de pétalos de rosas, con sus velas prendidas en la mano. Recordé que, para las
mujeres, habia sido un ritual de reconciliacién, a través del arte, pero que no eran solo ellas quienes
necesitaban reconciliarse. Cada persona necesita reconciliacion en muchos aspectos de su vida. El
director invitd, entonces, a cada persona presente, fuera del Colectivo, del Semillero o del publico,
a pensar a una situacion o una persona con quien necesitaba reconciliarse y, cuando la encontrara,
apagara su vela soplando y formulando, en silencio, un propdsito muy especifico de reconciliacién
con esta persona o situacion. Lentamente, las velas del circulo se apagaron, una a una, en silencio,
hasta que el circulo se qued¢ en la oscuridad, alrededor del mandala de pétalos de rosa.

Fotografia 11
Las mujeres del Colectivo Mujer Violeta y los estudiantes del Semillero Artes para la Reconciliacién, después de la presentacion de la
obra, Cali, 5 diciembre 2018.

Nota. Foto: Angelo Miramonti.




Tres historias, miles de historias

Las tres historias de la puesta en escena
tienen unos elementos en comun.

El primero el desplazamiento, provoca-
do por grupos armados, desde las zonas rurales
hacia Cali, como horizonte comun de experien-
cia.

Otro tema comun, en el relato de varias
mujeres (incluso hubo algunas que narraron sus
historias durante el taller, pero no las llevaron
a la escena), es la busqueda de los restos de los
seres queridos asesinados y de la lucha para
darle sepultura. Gabriela conté la historia del
cuerpo de su hermano, encontrado en una bol-
sa de plastico; otras de cuerpos desaparecidos,
de prendas de vestidos como tnicos recuerdos
de un ser querido asesinado. Este tema es habi-
tual en muchas épocas y culturas: por ejemplo,
se encuentra en la tragedia Antigona de Séfocles,
del Siglo V, a.C., asi como en la obra Donde se
descomponen las colas de los burros, de Carolina
Vivas en el Siglo XXI, y aparece también en el
monologo autobiografico de Gabriela, que lucha
para sepultar al hermano asesinado.

El tema del abuso doméstico de nifios,
separados de su familia en temprana edad, que
aparece en la historia de Sara, enfatiza como la
violencia del conflicto afect6 méas duramente a
las personas que ya habian sido vulneradas, por
estructuras sociales excluyentes, que existian
antes del conflicto, como la discriminacion de
los individuos basada en de la raza, del género y
de la clase social. Se puede resaltar, igualmente,

que las tres historias elegidas por las mujeres
no tocan directamente las circunstancias de
la violencia sexual: las tres testigos escogieron
concentrar sus puestas en escena en otras his-
torias de dolor y reconciliacion, para mostrar la
complejidad de su experiencia, y evitar estigma-
tizarse en el rol de «victimas de violencia sexu-
al». Aunque se trat6 de un proceso con perso-
nas que tienen el estatuto juridico de «victimas»
del conflicto, seguin la Ley de Victimas 1448 de
2011, el proceso no se enfocd en un solo hecho
victimizante, y cada testigo escogio las historias
que queria narrar.

Al analizar los caminos de sanacion que
las mujeres presentaron, se destaca la centra-
lidad del canto y de la musica, como préctica
para elaborar el duelo y fortalecer la resiliencia
personal y comunitaria, sobre todo en los rela-
tos de las dos mujeres afrodescendientes (He-
lena y Sara). Otro tema central, en la bisqueda
de sanacion, es la reconexién de la testigo con
los vivos y los muertos de la familia de origen,
a través de simbolos inmateriales (UNESCO
2003) como el alabado, que Sara y sus herma-
nas cantan para evocar el espiritu de la madre
muerta.

Aparece, como central, igualmente, el
tema de la transmisién de saberes (Magni, 2017;
Singh, 2013 y Ohmagari y Berkes, 1997) al in-
terior de la familia extendida, como en el caso
de Helena que, desde nifia, aprende de su abuela
los cantos que le perimirdn recuperar sus me-
morias ancestrales y el sentido de su identidad,
en el momento de mdas profundo desespero.
Este es un proceso de relacidon con la nocién de



«construcciéon de memoria colectiva», como la
define Halbwachs (2004). Durante su monolo-
go, Helena dice: «Cuando llegué en la ciudad,
me di cuenta que todo lo que tenia lo habia per-
dido, pero todo lo que yo era lo habia llevado
conmigo, me di cuenta que llevaba en mi la he-
rencia de mi abuela y de sus cantos». Ademas,
el canto, que conecta a la nieta con la abuela y a
Helena con las otras personas afrodescendien-
tes desplazadas en la ciudad, se convierte en un
momento de resistencia y de conexién comu-
nitaria con personas de su misma cultura. Un
ultimo tema, que surge en el relato de Gabriela,
es el enlace entre el mundo histérico y el mun-
do onirico: frente al asesinato del hermano, las
tres hermanas logran reconectarse entre ellas y
con el muerto, compartiendo las apariciones del
hermano en sus suefios.

De victima a testigo: resignificar la violencia

Al reflexionar, desde la experiencia, se
puede resaltar que este piloto de Teatro del Tes-
tigo, realizado con victimas, tuvo la capacidad
de acompaiiar procesos de sanacion segun los
tres niveles de sanacién definidos por Miramon-
ti (2017, p. 136): interior (el proceso favorecid la
elaboracion de los duelos personales, a través del
arte y de la incorporacion en escena de eventos
dolorosos); interpersonal (el grupo de mujeres
victimas se fortalecié en su rol de colectivo de
apoyo psicosocial); y social (la obra logro6 esta-
blecer un didlogo profundo entre el grupo de las
victimas y la sociedad colombiana, en general,
representada por el publico de la obra y, ahora,
con los lectores de este articulo).

Ademas, el taller fue una oportunidad
para re—significar la condicién de «victima» y
«desplazada», pasando de una narrativa «vic-
timizante» a una narrativa «de testimonio», el
proceso acompano las personas, desde un relato
enfocado en su pasado y sus heridas, hacia una
narrativa que conecta el pasado con el presente
y el futuro.

Este proceso de re—significacién de
la experiencia busca la sanacidn, en medio de
la herida, transformando historias personales
como teselas del mosaico de la memoria colec-
tiva, y comunicandolas, a través del arte. Los re-
latos de las mujeres hablan al mismo tiempo de
su victimizacién y de su valentia, volviéndolas
historias de heroinas que tuvieron que enfrentar
pruebas arduas y que, al contar estas pruebas,
pasan de sentirse victimas a reconocerse como
testigos.

El trabajo de puesta en escena, ante un
publico externo, se configura, entonces, como
un ritual de paso, que acompaia a las mujeres
a adquirir otra identidad, ya no de victima, sino
también de testigo y de heroina, que ha recibido
un tragico llamado a vivir, en su cuerpo, un mo-
mento doloroso de la historia de su pais y que
ahora, regresando de su ritual de iniciacién, usa
el arte para testimoniar como este viaje la trans-
formé para siempre, y su testimonio publico se
vuelve parte de la lucha de todas las victimas,
para la justicia y la reconciliacion.




Conclusion: una historia mas grande

Al reflexionar sobre los resultados del
proceso, a mas de un afio de distancia de su
socializacién, surge una pregunta, mas general,
sobreel testimonio publico dehistorias dolorosas:
spor qué contar dichas situaciones personales se
convierte en un acto sanador? ;Por qué actuar
sus propios relatos es sanador para la persona
que los vivié y para su comunidad? ;Qué hay
de sanador en el hecho de contar las heridas de
alguien a los demds? Podriamos contestar con
el famoso dicho: «Contar es sanador, porque lo
que no se esconde, no duele», pero podemos
también formular unas reflexiones adicionales.
Este proceso no se basé en una victima que
contaba individualmente su herida a otra
persona, ni ha sido uUnicamente un proceso
de contar la historia. El proceso ha permitido
contar historias personales y dolorosas, en un
espacio ritual, a todo el colectivo y al Semillero,
y, eventualmente, actuarlas ante un publico
externo. Ademas de contar lo que paso, se pudo
expresar el sentido que cada mujer le atribuia
a su experiencia, movilizando sus recursos
culturales y familiares. Como lo afirma Sepinuk,
el Teatro del Testigo no intenta Unicamente
«contar la historia de alguien», sino «contar la
historia de esta persona, contando su historia»,
mostrar el sentido que, al contar su historia, la
persona atribuye a sus memorias dolorosas.

Queremos concluir este articulo retor-
nando a su epigrafe, escrito por Hannah Arendt,
«Hablar de nuestras heridas, como parte de una
historia mds grande, les da sentido y las hace
mas aceptables» (Arendt, 1970, p. 5). Esta es la

esencia del Teatro del Testigo. Es la busqueda de
una «historia mds grande», de un relato coral,
de un nivel mds elevado de consciencia, que les
da sentido a miles de historias de sufrimiento,
entretejiéndolas y creando una colcha de his-
torias, una «historia mas grande», que abarca
todas las historias no contadas, establece nue-
vos enlaces entre los que vivieron el conflic-
to y permite reconciliarse. Lo que es sanador,
entonces, es transformar los sentimientos y
narrativas propios, como victimas de una vio-
lencia sin sentido, a presentarse y sentirse testi-
gos de un conflicto y convertirse en protagonis-
tas de la reconciliacién.

Durante una reunién que siguié a la pre-
sentacion de la obra, una integrante del semi-
llero, Carolina Rivas, compartid esta reflexion:
«Mientras las mujeres contaban sus historias de
violencia, yo solo queria escapar de la sala, dejar
todo este dolor atrds, tuve que hacerme fuerte
para seguir ahi escuchdndolas. Ahora siento que
haberme forzado a quedarme sirvié para que el
las supieran que estdbamos cargando juntas el
peso de sus memorias, y siento que eso fue im-
portante para ellas». Las palabras de Carolina
parecen completar aquellas de Hannah Arendt:
escuchar las historias dolorosas que las victimas
narran es «cargarlas juntas», es «volverse el con-
tenedor de las historias» y «enamorarse de las
historias», segtin los principios guia de Sepinuk.
Creemos que «contar sus heridas como parte de
una historia mas grande» y «cargar juntas» las
historias de cada mujer, fue lo que, regresando a
las palabras de Hannah Arendt, «les dio sentido
y las hizo mads soportables».
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Resumen

El presente articulo analiza el disefio de persona-
jes animados, de caracter no humano, por me-
dio de la interaccion de técnicas entre el dibujo
secuencial 2D y la pedagogia de creacion teatral
propuesta por el Maestro francés Jacques Lecoq.
El objetivo principal es potenciar el desarrollo de
habilidades y competencias en el disefio y la cons-
truccion de personajes animados con un alto ni-
vel de empatia. La metodologia de investigacion
empleada fue de cardcter mixto, al vincular he-
rramientas de la investigacion cualitativa, como
la conformacién de un grupo focal de trabajo y
de la investigacion—creacion, con el desarrollo
de pequenas obras animadas. Con la evaluacién
de los resultados y los testimonios, a modo de re-
flexiones de los animadores involucrados en los
ejercicios, podran plantearse diversas aplicacio-
nes de los ejercicios desarrollados, como conte-
nidos de cursos o asignaturas, en las que se pue-
dan poner de manifiesto las inquietudes sobre el
movimiento y las transferencias, para llevarlas a
la practica como proceso interdisciplinario entre
las técnicas teatrales y los principios basicos de la
animacion.

Palabras Clave: Animacion, interdisciplinarie-
dad, movimiento, organicidad, teatro

Abstract

This article analyzes the design of non-human
animated characters through the interaction of
techniques between 2D sequential drawing and
the theatrical creation pedagogy proposed by the
French Master Jacques Lecoq. The main objec-
tive is to promote the development of skills and
competences in the design and construction of
animated characters with a high level of empa-
thy with the animator. The research methodology
used was of a mixed nature, linking qualitative
research tools such as the formation of a wor-
king focus group and research creation with the
development of small animated works. With the
evaluation of the results and the testimonies, by
way of reflections of the animators involved in
the exercises, they will be able to propose various
applications of the exercises developed, such as
course content or subjects, in which concerns
about movement and transfers, to put them into
practice as an interdisciplinary process between
theatrical techniques and the basic principles of
animation.

Keywords: Animation, interdisciplinarity, move-
ment, organicity, theatre
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Introduccion

La inquietud por desarrollar un tema de
esta naturaleza, parte del «problema» encontra-
do en el marco de la investigacion del disefiador
Sergio Ceballos Tobdn, durante su Maestria en
Disefio y Creacion Interactiva de la Universidad
de Caldas. En su practica profesional, como do-
cente, detecta un vacio importante en la forma-
cién de los animadores y sus capacidades para
plasmar personajes empaticos, con ellos mismos
y con el espectador, especialmente desde el pun-
to de vista emocional.

Durante el desarrollo de su Maestria,
bajo la direccidn del Doctor Sergio Sierra Mon-
salve, comienza a analizar y realizar aproxima-
ciones creativas, con algunos elementos de la
técnica teatral de Jacques Lecoq, que pueden ser
utiles para dar solucion al problema identificado
y que se describiran a lo largo del presente texto.

Una vez se realiza el andlisis teérico de
la obra de Lecoq, se disefia una estrategia me-
todologica, que combina la conformacién de un
grupo focal con seis estudiantes de la Institucion
Universitaria Salazar y Herrera y una estudiante
de Licenciatura en Artes Escénicas de la Univer-
sidad de Caldas. A los estudiantes de animacién
se les presentan y socializan los conceptos tedri-
cos que sustentan las técnicas de Lecoq y se hace
un repaso de los principios basicos que podrian
ser aplicados en los ejercicios.

Cabe anotar que, para desarrollar las
validaciones con las transferencias y el concep-
to del viaje (términos que se explicardn en este
articulo), se realiz6 un intercambio de ideas y

explicaciones a través del correo electrénico,
puesto que el confinamiento por la pandemia ya
habia comenzado.

Cada miembro del grupo focal interpre-
t6 los conceptos de las transferencias, a partir de
ejercicios propuestos por ellos mismos, tenien-
do en cuenta las distintas variaciones de las téc-
nicas teatrales.

Posteriormente se llevd a cabo un pro-
ceso de retroalimentacién, con entrevistas en
video, bajo la plataforma TEAMS -a modo de
rubrica evaluativa- con la mayoria de los inte-
grantes que desarrollaron las distintas anima-
ciones’.

El grupo focal trabaj6 en dos momentos:
el primero, en el que la estudiante de Licencia-
tura en Artes Escénicas demostrd la compren-
sioén practica de la pedagogia de Jacques Lecoq,
con el disefio y creacion de su ejercicio final del
curso Dramaturgia moderna del cuerpo, cuarto
semestre del plan de estudios de la Licenciatura
en Artes Escénicas de la Universidad de Caldas,
que sirvié de base a la actividad del segundo
momento, para que los estudiantes de segundo
semestre del programa de animacion de la Ins-
tituciéon Universitaria Salazar y Herrera, a través
de la técnica del dibujo a mano (en la mesa de
dibujo tradicional) y utilizando la mediacién de
dispositivos digitales, como tabletas o pantallas,
con sus respectivos lapices electrénicos o Stylus,
disefiaran pequefias secuencias animadas que

1 Todas las animaciones, sesiones en video y entrevistas ‘/"zwmn
subidas al canal de Youtube del autor (Sergio Ceballos Canal ), a
las cuales se puede acceder, haciendo Ctrl+Clic en las respectivas

figuras, a lo largo del documento.



dieran cuenta de su comprension y transposi-
cién de una técnica de creacién de personajes
del teatro a la animacion.

Los doce principios bdsicos de animacion

Es importante resaltar que los estudian-
tes de animacion, en su proceso formativo, ad-
quirieron habilidades y destrezas en relacién
con el dominio técnico y aplicacién de las técni-
cas de Dibujo 2D, y de los doce principios basi-
cos de la animacion.

Los principios basicos desarrollados por
los Estudios de Disney, fueron la respuesta a las
inquietudes de los animadores, con respecto a
los factores que hacian que sus personajes fue-
ran creibles, dindmicos, flexibles y transmitieran
ciertas emociones al publico y que éste en ulti-
ma instancia, se identificara con ellos.

Para la animacién realizada en los es-
tudios cinematograficos, los aflos treinta signi-
ficaron una época de experimentaciéon con la
imagen, el movimiento y las acciones, que per-
mitio, de manera elegante y practica, darles vida
a los personajes salidos de sus prolificas mentes
y manos. A medida que los animadores de Dis-
ney exploraban nuevas maneras de abordar los
aspectos de la fisica y las emociones, compar-
tian los conocimientos a sus aprendices y estos,
a su vez, incorporaban nuevas «reglas» y formas
de mejorar los principios bésicos, hasta que se
pudieron agrupar en una lista que pasaria a la
historia como Los doce principios basicos de la
animacion’.

2 Se recomienda ver:  https://www.youtube.com
watch?v=hiS6LcfnmEY &feature=youtu.be

Se han escrito innumerables tratados, li-
bros y articulos sobre los doce principios origi-
nales y sus aplicaciones en la animacién’. Cabe
anotar que, estos principios, son las herramien-
tas basicas y una de las bases fundamentales de
la disciplina del animador (o del aspirante a ser-
lo) y, sin duda, uno de sus principales aliados, a
la hora de enfrentar la hoja de papel en blanco.

Los doce principios basicos de la anima-
cién surgieron de [...] «nuevas formas de pen-
samiento, nuevas maneras de hacer un dibujo
y de relacionar estos dibujos unos con otros a
través de todos los refinamientos del lenguaje de
las imagenes [...]» (Thomas y Johnston 1995, p.
25).

Los doce principios basicos originales
planteados entre los aflos 1930 y 1940 por los
animadores de los Estudios Walt Disney (reto-
mados y traducidos de The Illusion of Life, 1995,
p. 47), se resumen en:

- Aplastar y estirar.

- Anticipar.

- Puesta en escena.

- Accidn directa y paso a paso.

- Accidén continuada y accién de sobrepo-
ner.

- Salida lenta y llegada lenta.

3 Se destaca la aproximacién a los Doce principios bdsicos desde la
animacion 3D, en el libro The art of 3D computer animation and
effects, del autor Isaac Kerlow; el libro The animator’s survival kit,
del animador Richard Williams, y el libro Timing for animation de
Harold Whitaker y John Halas, que exponen, especificamente, como
manejar los tiempos y el sentido del ritmo en la animacion.


https://www.youtube.com/watch?v=hiS6LcfnmEY&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=hiS6LcfnmEY&feature=youtu.be

- Arcos.

- Accidn secundaria.

- Sincronia ritmo o cadencia.
- Exageracion.

- Dibujo soélido.

- Atractivo.

Fundamentacion epistemologica y aplicacion
creativa de la pedagogia de Jacques Lecoq:
transferencia, viaje y juego

El concepto de la humanizacién de di-
ferentes formas de movimiento no humanas,
visto desde la pedagogia de Jacques Lecoq, se
fundamenta en el método de las transferencias o
transposicion teatral, que se realiza en dos sen-
tidos: humanizando un animal, materia o ele-
mento Y, en el otro nivel, invirtiendo el orden de
los factores, es decir, se parte de un «personaje
humano en el que se buscan dinamicas identifi-
cables en la naturaleza y que viven en el fondo
del personaje» (Salvatierra, 2006, p. 193). Para
el animador, es muy importante el concepto de
la transposicion vy, por supuesto, de la ludica al
animar, ya que, en gran medida, lo que dibuja,
tal vez, termine siendo parte de un producto
audiovisual en la industria del entretenimien-
to. Ademas, el proceso de hacer las secuencias,
por el propio gusto de animar, de «dar vida» a
esos dibujos, deberia ser un trabajo entreteni-
do y ladico, sin dejar de lado los aspectos como
la concentracién, la organicidad, el disefio y el
enfoque preciso de las acciones consignadas en
un guion narrativo o un storyboard, que luego
seran llevados a la pantalla y a otros medios de
difusién audiovisual.

El concepto del juego es de vital impor-
tancia para trasladar ciertas emociones y sensa-
ciones al espectador, y que este las experimente
en un nivel similar a como las sintio, cred y di-
bujé el animador y a su vez, pueda tener una
experiencia lddica propia.

El juego es el compaiiero inseparable del
espiritu de diversion de la humanidad.
Desde tiempos remotos, el juego, como
actividad recreativa, ha sido usual en
los hombres. Por definicién psicolégica,
puede decirse que corresponde a toda
actividad fisica o espiritual que no po-
see una aplicacién inmediatamente util o
determinada (Soriano, 2010, p. 83).

La pedagogia ladica teatral, creada por
Lecogq, aborda dos aspectos principales: «El Jue-
go» y «El Viaje». Ambos potencian la experi-
mentacion y la creatividad, lo cual se relaciona
con el aspecto motriz, las dindmicas del cuerpo
y también con la improvisacion, que puede ex-
tender el rango de las actuaciones hacia resulta-
dos imprevisibles, pero creativos y visualmente
interesantes.

Las primeras improvisaciones estan con-
cebidas como una introduccién a las reglas de
juego del teatro. Para este proposito, el concepto
de la méscara neutra* dard inicio a lo que se co-
noce como estado de disponibilidad.

4 Los fundadores del Thedtre de Complicité (exalumnos de Lecoq)
explican su percepcion sobre el trabajo de la mdscara neutra de la
siguiente manera: «Jacques nos lleva hacia una idea de mdscara
neutra y como es imposible ser totalmente neutro, cuando nos
acercamos a la neutralidad, nos vemos a nosotros mismos en lo
particular. Al intentar ser neutros, expresamos con mds precision
lo que queremos, lo que tenemos». Simon Mac Burney, Théatre de
Complicité. (Lecoq et al., 2006)



Los elementos, las materias, los anima-
les, los colores, las luces, las palabras,
los sonidos son recreados por el cuerpo
mimador con el objetivo de reconocer
las dindmicas de la naturaleza y de todo
aquello que puede ser traducido en mo-
vimiento a través de la improvisacién.
(Salvatierra, 2006, p. 192)

Uno de los aportes principales de esta
perspectiva, al trabajo del animador, es evitar la
creacién de secuencias de dibujos con ideas pre-
concebidas, permitirle explorar el mundo que lo
rodea, salir un poco de su propio universo in-
terior y ver con nuevos ojos la naturaleza a su
alrededor; ser testigo, en primera persona, de
lo que lo mueve, de las dindmicas tan exquisi-
tas que tiene a su alcance. El animador debe ser,
ante todo, un observador activo, creativo de su
realidad y su entorno.

Este uso de las méscaras (méscara neu-
tra), ayudard a que el animador construya sus
animaciones de manera realista, y logre, gra-
dualmente, llegar a la abstraccion.

La mascara neutra es un objeto especial.
Es un rostro, llamado neutro, en equili-
brio, que sugiere la sensacion fisica de la
calma. Cuando el alumno haya sentido
ese estado neutro inicial, su cuerpo es-
tara disponible, como una pagina en
blanco en la que podrd imprimirse la
escritura del drama. La mascara neutra
acrecienta, esencialmente, la presencia
del actor en el espacio que lo circunda.
Lo sitia en un estado de descubrimiento,

de apertura, de disponibilidad para reci-
bir. (Lecoq, 2004, p. 61)

Cabe anotar que estos procesos se deben
afincar en un juicioso disefio de las secuencias y,
desde el punto de vista técnico, en los principios
basicos, asi como en la preparacion fisica y cor-
poral del animador. Todo esto, parafraseando a
Lecogq, prepararan al cuerpo —y la mente—para
recibir y expresar mejor (Idem). El juego con la
mascara estructura y simplifica la actuacion. La
mascara obliga al actor y al animador a sentir
la necesidad de expresar con el cuerpo, de ha-
cer que se deshaga de «movimientos parasitos»
(Avidosis, 2012). Lecoq, en su libro El cuerpo
poético, se vale de lo que élllama los «mimajes»”,
para apelar a la realizacién de improvisaciones
extremas, con movimientos muy dificiles, que
nunca se han hecho, para que el cuerpo reaccio-
ne al limite de sus posibilidades en la urgencia y
en lo imaginario (p. 69). Ante esto, surge la pre-
gunta: ;Coémo se combinan las situaciones fisi-
cas extremas con la concentracién, sensibilidad
y emotividad, sin que se pierda la objetividad
del proceso que se estd animando, o tratando de
dilucidar, en términos de movimiento, a partir
de los doce principios basicos®?

5 Mimajes: es un neologismo inventado por Lecoq para denominar
los gestos que, en un rdapido movimiento, expresan la dindmica
interna de un objeto, una situacioén, o un estado de dnimo.

6 Los Doce principios bdsicos son una serie de técnicas de animacion,
desarrolladas por los animadores de Disney, Ollie Johnston y Frank
Thomas, que aparecieron, por primera vez, en la primera edicion
del libro The Illusion of Life (1981).



Articular los movimientos propios, esa
cinestesia interna de esos vestigios atavicos’, con
la traduccién dindmica y ritmica que pretende
una animacién, a través de algunos principios
basicos de movimiento produce, en ocasiones,
resultados que no son bien vistos por el obser-
vador casual o el conocedor experto, ya que se
alejan de los principios fisicos y mecanicos, de
la manera con que nos movemos y actuamos
en el mundo real. También surge, entonces, la
pregunta de cémo enlazar el aspecto motriz, y
sus dindmicas, con el aspecto emotivo, sensible,
que habita en la mente del animador al entrar en
movimiento, pensando en una situacion donde
la expresividad es la meta, para poder hablar de
la adquisicidn de ciertas «sutilezas» de los ma-
tices, en donde, como se menciona mads arriba,
los colores, las luces, las palabras, los ritmos y
los espacios se involucran en su proceso de crea-
cién, y que Lecoq denomina «Fondo poético co-
mun»(p. 71). Para él, ese fondo comun tiene que
ver con la escritura, que se compone de palabras
y gestos, que hay que saber combinar; hay que
describir los gestos en el espacio, y esa actitud es
la que une a los creadores, pues dota de sentido
a esa poderosa presencia dindmica de la palabra
y el gesto: «El animador, quien estd en el proce-
so de aprender el oficio, debe actuar con respec-
to al espacio, a sus fuerzas, a sus conflictos in-
ternos y a sus propios ritmos y valerse también
del “método de las transferencias”» (p. 72), que
consiste en apoyarse en las dindmicas de la na-
turaleza, de los gestos de accion de los animales,
de los materiales, para desentrafarlos con fines

7 Lo «atavicoy como los rasgos ancestrales, en las costumbres o en
la genética de los seres humanos, que pueden influenciar ciertos
comportamientos desde la inmanencia. (2020, 2 de septiembre).
https://www.lexico.com/es/definicion/atavico

expresivos y lidicos e interpretar mejor la na-
turaleza humana...si fuera el caso que enfrenta
dicho animador.

En las Figuras 1-7 se pone de manifies-
to la importancia del método de transferencias
en el trabajo de los animadores con el fuego, y
se muestran algunos ejemplos de grandes pro-
ducciones animadas, actuales y del pasado, en
las que éste adquiere importancia, al incorpo-
rar rasgos emocionales que, por medio de las
transferencias, lo convierten en un personaje de
mayor nivel de empatia con el espectador, que
interactia en dichas secuencias con emocio-
nes, sentimientos y dindmicas propias del ser
humano.

El fuego tiene relaciéon ontoldgica con el
ser humano; cuando lo descubre, le posibilita
desarrollar otras habilidades, no solo lo utili-
za para ahuyentar y huir de los animales, sino
para construir el concepto del hogar (la hogue-
ra). Alrededor del fuego se contaban las histo-
rias del dia a dia, se narraba la vida, se tejian y
entrelazaban las verdaderas hazafias del hombre
primitivo, cuya impronta quedaria grabada en
las retinas de quienes se reunian en torno a este
calor abrigador, y abriria un portal de invencion
y descubrimiento en la imaginacion de aquellos
habitantes, que, con el tiempo, aprenderian a
plasmar en las paredes rocosas de sus hébitats
las narraciones que, atentamente, escuchaban
de sus mayores, o que vivian en carne propia
al ir de caceria o al explorar el mundo que los
rodeaba.



Asi, con la ayuda del fuego, el hombre se volvié un narrador de historias visuales y tuvo
la necesidad, no solo de contar sus hazaas, al calor de una hoguera, sino de expresarlas con sus
propias manos, en las superficies a su alrededor, que pudo iluminar con esta nueva herramienta,
dejando una rubrica indeleble, que ha perdurado por miles de afios en las pinturas rupestres.

El ser humano, antes del fuego, era primitivo y animal, pero con su descubrimiento adquiere
poder. Entonces, el fuego, a través de las transferencias de Lecoq, se convierte en un medio de ex-
presion, versétil y dinamico, con el que el animador puede atreverse a desarrollar multiples perso-
najes y situaciones ficcionales, que le otorgaran un nuevo sentido al hecho de darle vida, emocién y
sentimiento a un fenémeno natural tan incontrolable, peligroso, destructivo, pero que la vez pode-
roso, luminoso y, hasta cierto punto, maleable, tanto asi, que ha permitido construir civilizaciones
enteras.

Figura 1
Ejercicio con transferencias.

Transferencias

FUEGO 1

Nota. Un buen ejemplo de un ejercicio con transferencias, es pedirle al animador que le dé «vida» al fuego y lo dibuje segtin su estilo
visual. se aprecia aqui la interpretacion visual, en donde las dindmicas aleatorias del fuego se convierten en una sinuosa secuencia de
dibujos con cierta simetria, que le aportan «personalidad» al fenomeno natural. Animadora: Yarley Gomez (mostrada aqui, en pleno
trabajo de animacion, utilizando una tableta electrénica y ldpiz digitalizador como herramientas de dibujo). Foto: Yarley Gomez. Ver
la secuencia haciendo Ctrl+clic sobre la Figura.



https://youtu.be/g36kTncRbAo

Transferencias
FUEGO 2

Tranasferencias

FUEGO 3
“EN GALMA"



https://youtu.be/tTgwlEfoYAU
https://youtu.be/00jrAukXqJg

Figura 4
Transferencias Fuego 2

Tranaferencias

FUEGO 3
"WIVALZ"

Figura 5

Transferencias Fuego 3

Transferencias

FUEGOD 4
APLICACION

Nota. En las Figuras 3-5 se puede observar cémo el animador transfiere ciertas sensaciones y comportamientos al fuego y lo anima, con
diferentes intenciones y manifestaciones; logra mostrar la llama «en calma», como se veria en una vela (Figura 3); en una fogata, en
donde es mds «vivaz» (Figura 4) y, posteriormente, aplica esos conceptos (Figura 5) en una secuencia en la que el fuego es controlado
y manipulado por el personaje humano; es aqui cuando las transferencias logran su cometido, al imprimir las emociones y dindmicas
propias del ser que lo controla y, en este caso, que lo emite. Crédito animador: Alejandro Ruiz. (Ver las secuencias haciendo Ctrl+clic
sobre las Figuras).



https://youtu.be/eByMzGCO5OQ
https://youtu.be/vbMjTNaxdts

Figura 6
El Castillo Vagabundo

Transferencias
Fuego

Castillo
vagabundo
Estudio Ghibli

Nota. En esta seleccion de fotogramas, extraidos de la pelicula de animacion del Estudio Ghibli El Castillo Vagabundo (Howl’s Castle,
2004) dirigida por Hayao Miyazaki, se puede apreciar como se realiza la transferencia de las emociones humanas al fuego de la hoguera,
para que el cardcter aleatorio e incontrolable del fenomeno natural adquiera una personalidad y permita que se entable un didlogo con
el personaje humano en la escena. (Para ver el fragmento de la secuencia del fuego, hacer Ctrl+clic sobre la Figura).

Figura 7
Flowers and Trees

Transferencias
Fuego

Flowers
and trees
Estudios Disney

Nota. Esta secuencia llamada Flowers and Trees, extraida de la serie de 1932 Silly Simphonies de los Estudios de Disney, muestra c6mo
el fuego adquiere una personalidad antropomorfa y se convierte en el personaje antagonista, como resultado de la transferencia de las
caracteristicas aleatorias del fendmeno y las emociones y movimientos propios de un ser humano (Para ver el fragmento de la secuencia
del fuego, hacer Ctrl+clic sobre la Figura).


https://youtu.be/7Ul_Jy4oxu8
https://youtu.be/rVA2w3U6RBk

Figura 8
Rotoscopia 1
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Figura 9
Rotoscopia 2
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Nota. Esta técnica se denomina Rotoscopia, en donde el animador replica una secuencia de imagen real, cuadro por cuadro (Figura 9),
y le aporta su propia linea y estilo visual. La linea roja muestra la progresion de la ondulacion y como se va haciendo mds compleja y
dindmica. Aqui, el personaje estd interpretando a través de las transferencias, el concepto de la ondulacién de un elemento, como las
olas del mar. El animador explica este proceso en sus propias palabras: «Al realizar este test me di cuenta de la importancia qué hay que
tener en las proporciones, también fue un reto al trabajar con una linea sélida ya que siempre cuesta un poco de trabajo definir éstas.
Hice la unién de algunos espacios en blanco para que conectaran con la silueta, ya que esta genera movimiento y se acopla mds con la
temdtica de las ‘olas”; tampoco quise entrar en detalles sino mds bien capturar el movimiento que generaba el video original». Video:
Angie Puentes. Animador: Santiago Florez. (Para ver se puede hacer Ctrl+clic sobre las Figuras).



https://youtu.be/1h4GspX2d1U
https://youtu.be/maaH-GuiNxM

Figura 10
Cangrejo
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Nota. Al igual que en las Figuras precedentes, la técnica de la rotoscopia se utiliza acd una vez mds como medio expresivo del animador.
En este ejemplo, la transferencia tiene que ver con replicar el movimiento animal, especificamente los movimientos de traslacion del
cangrejo. El artista da rienda suelta a su imaginacion y combina cada dibujo proporcional de los fotogramas del video (Figura 11) con
su propia interpretacion de las tenazas del crustdceo, que reemplazan las manos de la intérprete. Video: Angie Puentes, Universidad de
Caldas. Animador: Santiago Florez (Ver las secuencias haciendo Ctrl+clic sobre las Figuras).


https://youtu.be/XRjkQ2Eg2ls
https://youtu.be/YDLU0E-6ZbQ

Figura 12
Ondulacién

<

ONDULACION

Figura 13
Locomocién ondulatoria

LOCOMOCION ONDULATORIA

Nota. Las Figuras 12 y 13 son ilustraciones intervenidas y extraidas del libro «El cuerpo poético» (2004, p.112). Lecoq explica la
ondulacion como parte de uno de los movimientos naturales de la vida. Los otros son la «ondulacién inversa» y la «eclosion» 8.

La ondulacion es el primer movimiento del cuerpo humano, el de todas las locomociones
(...) Toda ondulacién parte de un punto de apoyo, para llegar a un punto de aplicacién. La
ondulacién toma apoyo sobre el suelo y transmite progresivamente el esfuerzo a todas las
partes del cuerpo (...). (Lecoq, 2004, p. 113)

8 La ondulacién inversa, es igual que la ondulacion, pero realizada al revés; se inicia en la cabeza, que comienza el movimiento, apoydndose
sobre un punto del espacio y da pie a una reaccion dramdtica, pues «todo drama invierte las técnicas de la acciony (2004, p. 114). La eclosién
corresponde a la mdscara neutra y estd en equilibro entre los dos movimientos precedentes. Consiste en pasar de una actitud a la otra, sin
ruptura; todas las partes del cuerpo se activan al mismo tiempo.




En resumidas cuentas, su gran impor-
tancia para los procesos de animacién dinamica
y orgénica del animador, radica en que la ondu-
lacién es el motor de todos los esfuerzos fisicos
del ser humano.

Lecoq (2004) agrupa la técnica del mo-
vimiento, en tres aspectos distintos: La prepara-
cion corporal y vocal, la acrobacia dramdtica y el
andlisis de los movimientos. Estos conceptos se
transforman, posteriormente, en técnicas apli-
cadas a los diferentes territorios dramaticos. Por
esto, la ensefianza de la animacién, desde una
perspectiva del ser y no desde la practica de la
misma, deberia convertirse en parte de las es-
trategias para hacerla un poco mas humana y
concientizar al animador de que es su realidad
la que, finalmente, va a ser plasmada en ese re-
sultado dindmico y emocional, como imagen en
movimiento.

Seria interesante que ese hombre (el ac-
tor, el animador), ese ser «condicionado» por
las «cosas» que lo rodean, segiin Hanna Aren-
dt’, pudiera librarse de esas ataduras, de esas
«fuerzas condicionadoras», que también le im-
piden ser natural e impredecible, en el sentido
de la «asimetria» que debe darse en los procesos
de animacion, cuando pasa a ser consciente, a
través del cuerpo y sus limitaciones fisicas, y el
entorno se convierte en su oportunidad y no en
su obstaculo.

9 En su libro La condicién humana (2009), la autora habla de
aquel hombre que condiciona su existencia a las cosas producidas
por las actividades humanas, y que estas, a su vez, condicionan a
sus productores. «Cualquier cosa que toca o entra en mantenido
contacto con la vida humana asume de inmediato el cardcter de
condicion de la existencia humana» (p. 23).

El animador debe convertirse en un ex-
plorador, cuya busqueda lo llevara al camino
creativo que surge de la observacién y compren-
sién de las posibilidades de movimiento y ex-
presion del ser. En la animacién, asi como en
otros oficios que involucren el movimiento y la
actuacién (como las artes escénicas), ejecutar un
movimiento nunca debe ser un acto mecdanico,
sino una accion justificada.

El concepto del viaje de Lecoq

«El cuerpo recuerda...y solo el cuerpo sabe
como».

«Hay que crear el espacio silencioso donde nace-
rd la palabra».

Jacques Lecoq

En la estructura del movimiento del ac-
tor y del animador, viajan sentimientos. Todos
los gestos se vuelven medios de expresion. Las
actitudes expresan cosas, necesariamente, y
también deben revelar un drama, y la palabra
vendrd como consecuencia de estas acciones, en
donde la concentracién también juega un papel
importante. Se llega a generar una conversacion
a través de los gestos, un didlogo acompasado
con los movimientos del cuerpo, y su esfuerzo
por completar palabras con actos.

Como menciona Lecoq en el largome-
traje autobiografico Los dos viajes de Jacques
Lecog", «el cuerpo es el primer testigo de la ac-

10 Los dos viajes de Jacques Lecoq, (Lecoq et al., 2006) es un



tuacion, a través del movimiento»(Lecoq et al.,
2006). Cuando el cuerpo no estd preparado para
una accién determinada, obliga al actor y en este
caso al animador, a actuar de manera errénea y
es un acto de descubrimiento y no de invencion.
No hay gesto que, previamente, el cuerpo no
tenga en su memoria fisica, y lo importante sera
cdmo encontrarlo, cOmo descubrirlo y hacerlo
consciente en las dindmicas de los movimientos
del animador que, posteriormente, plasmara en
dibujos secuenciales en los cuales representara
esas acciones que, en parte, se logran escuchan-
do con el cuerpo.

Parafraseando a Lecoq, cuando se refie-
re al actor, éste padece primero, y luego actua,
algo que tiene que ver con las leyes universales
del teatro, que son muy antiguas (Lecoq et al.,
2006). Lecoq las utiliza todo el tiempo (estas le-
yes) para hacer que las puestas en escena sean
genuinas y espontaneas, con el cuerpo como eje
fundamental de dicha ejecucién gestual.

La manera en que Lecoq determina la
ruta del viaje tiene que ver con los dos caminos
que se abren para el actor en sus cursos: uno tie-
ne que ver con la actuacion y con las técnicas y
las reglas de la improvisacion; el otro camino es
la técnica de los movimientos y su anadlisis. Al
comenzar este viaje, se empieza con el silencio,
con la actuacion psicoldgica, sin palabras; luego,

largometraje, dividido en dos partes, sobre la creacién de la Escuela
Internacional de Teatro de Jacques Lecoq. En la primera parte se
abordan los origenes profesionales del autor, asi como el primer afio
de estudios en la escuela. En la segunda parte se presenta su segundo
afio de formacion. En ambas se muestra una exploracion creativa en
la prdctica escénica de los principales conceptos que fundamentan
esta tradicion teatral.

tanto el animador como el actor, deberan tran-
sitar por un estado de calma y curiosidad, que
pretende la exploracién de las dindmicas de la
naturaleza (Lecoq, 2004).

Asi, el actor, y especialmente el anima-
dor, podran desarrollar diferentes niveles de
actuacion, experimentar con diferentes formas
evolutivas de la mascara, ya que la mascara neu-
tra es la base para el desarrollo de las mascaras
larvarias y expresivas''. Este viaje permite que
los trazos sobre el papel trasciendan la pala-
bra, —ya que ésta debe ser como el gesto— y
sean acogidos, por la corporeidad representada,
desde movimientos que puedan ser dibujados y
aplicados a los personajes u objetos que anima.

Las dindmicas de estos movimientos de-
ben pasar, primero, por la gestualidad ejecuta-
da en tiempo real por el animador, quien podra
dilucidar qué actitud deberd tener al enfrentar
la hoja en blanco, y cémo llevard esa energia
potencial corporal a la secuencia de dibujos.
Uno de los objetivos del concepto del viaje, vis-
to desde la perspectiva de la animacién, es que
el animador navegue por diferentes personajes
y pueda vivir esta experiencia, desde multiples
posibilidades, lo que le permitird ampliar su ba-
gaje creativo, ahondando en las caracteristicas
de las estrategias ficcionales.

11 A diferencia de la mdscara neutra, una mdscara expresiva «debe
poder cambiar, ser triste, jovial, sin estar nunca definitivamente
congelada en la expresion de un determinado instante» (Lecoq,
2004, p. 88). Las mdscaras larvarias, «son unas mdscaras grandes
y simples que todavia no han llegado a definirse en un verdadero

rostro humano» (Lecog, 2004, p. 90).




El viaje es la experiencia del movimiento y, como tal, el animador debe ser consciente del
cuerpo y su poder expresivo, a través de estrategias de juego y ludica que le permitirdn expandir
sus posibilidades, desde el punto de vista psicoldgico. A veces, el cuerpo actta sin permiso del ac-
tor, a veces no logra el gesto que desea. No obstante, en ocasiones sorprende con su organicidad,
su espontaneidad, y esos momentos de realidad y honestidad corporal contenida se manifiestan en
los movimientos. El animador, a diferencia del actor, debe canalizar toda esa expresividad corporal
a través de sus manos, sus dedos, la sutileza con la que utiliza sus instrumentos de dibujo: hace los
trazos, siguiendo las lineas de sus personajes, y les imprime ese halito de vida, en dos dimensiones.
Tener consciencia del cuerpo y la superacion de la simple reproduccién mecanica de una situacion,
son parte del objetivo del viaje que plantea Lecoq. Lo que permite el viaje, desde el movimiento,
es configurar un espacio para poder asumir, a través de las transferencias, la manera de «vivir» las
formas y objetos que estan alli.

En el siguiente ejemplo (Figuras 14, 15), el animador, utilizando nuevamente el recurso de
la rotoscopia, traza los movimientos que la actriz realiza, al simular una accién del vdley playa, en
una situacién que plantea, como viaje, ir a conocer el mar. El acto de ampliar y reducir los gestos, de
halar y empujar, consigue una dindmica corporal que describe Lecoq en su «Rosa de los Esfuerzos»
(Fig. 16), en donde los movimientos se desarrollan en multiples direcciones. En palabras de Lecogq:

Se trata de un espacio direccional adaptable a todos los movimientos del hombre, ya sean
fisicos o psicoldgicos, ya sea un simple movimiento del brazo o una pasién devoradora, un
gesto de cabeza o un deseo profundo, todo nos remite siempre a tirar de / empujar. (2004,
p. 123)

Figura 14
Video Véley-Playa
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https://youtu.be/u6BgOQFMdKI

Figura 15
Véley-Playa, inspirado en Rosa de los Esfuerzos de Lecoq
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Nota. La rotoscopia de la simulacion de un saque en Viley-playa, representa las acciones de halar/empujar, de ampliar/reducir los
gestos, de ir del centro a la periferia y viceversa, de la periferia al centro, acto que Lecoq explica en su grdfico sobre la Rosa de los
Esfuerzos. Como complemento a la rotoscopia de la secuencia, el animador imagina el balon y su recorrido, y lo incluye en la animacion.
Video: Angie Puentes, Universidad de Caldas. Animador: Santiago Florez. (Para ver las secuencias de video hacer haciendo Ctrl+clic
sobre las Figuras).

Figura 16
Direcciones de la Rosa de los Esfuerzos

ROSA DE LOS ESFUERZOS

AN E 4 —
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V.Y Verticales Horizontales Diagonales

Nota. En La Rosa de los Esfuerzos, hay tres direcciones principales: verticales, horizontales y diagonales. Ilustracion intervenida y
extraida del libro El Cuerpo Poético (Lecog, 2004, p.125).

En la Rosa de los Esfuerzos, hay tres direcciones principales: las verticales, las horizontales y
las diagonales. Los tres movimientos se relacionan con tres mundos dramaticos diferentes, que pue-
den servir de guia, al animador, para imprimir dindmicas corporales y de direccién a sus personajes
animados. El primero, «tirar de / empujar» de frente, corresponde al concepto del «td y yo»; aqui



https://youtu.be/cqMChcoW8fQ

se desarrolla un didlogo con el otro. Para el ani-
mador puede ser la relacién con otro personaje
en su secuencia, ya sea dibujado por él mismo o
por otro artista.

El movimiento vertical situa al hombre,
poéticamente, entre el cielo y la tierra; aqui, ci-
tando a Lecoq, se remite a la idea de que «la tra-
gedia siempre es vertical: sus dioses estan en el
Olimpo. Los bufones también, pero en sentido
opuesto: sus dioses son subterraneos». (2004, p.
125).

La diagonal, en cambio, es sentimental,
se desvanece, y no hay indicios de dénde volvera
a aparecer.

Todo movimiento se puede establecer y
relacionar con las dimensiones dramaticas aqui
expuestas y, si el animador las utiliza en conjun-
to con los doce principios basicos, puede lograr
secuencias de un poder dramatico, organico y
dindmico, que solo puede conseguir si conjuga
todas estas variables del viaje, su viaje hacia una
mejor expresion fisica en sus dibujos, y acciones
dindmicas que tienden a darle vida y sentido a
sus animaciones.

Para Simon Mac Burney, alumno de Le-
coq y fundador del Théatre de Complicité: « An-
tes de la estética, hay que observar la vida, y no
sencillamente en la calle sino la vida en su senti-
do profundo» (Lecoq et al., 2006).

La idea del viaje, del desplazamiento,
es algo que siempre me sensibilizé. Yo
soy un viajante maravillado de la vida y
de las cosas. El teatro es un viaje que se

hace con atencidn...estamos permanen-
temente rodeados de cosas y el conoci-
miento pasa por el descubrimiento de
esas cosas. (Lecoq et al., 2006)

El animador también emprende el viaje,
primero en su recorrido por el conocimiento
de las técnicas de ilustracion y dibujo, luego al
aprender a hilar estos dibujos en una secuencia
légica y dinamica. Posteriormente, realizara el
viaje mas importante de todos: migrara a su in-
terior, a sus pensamientos, para estudiar deteni-
damente como darle vida a esos trazos que salen
de sus manos entrenadas, a diario, con el lapiz;
para entender como exteriorizar, de manera di-
namica, flexible y orgénica, todas esas vivencias,
al estar en contacto con él mismo y con un ojo
atento al paisaje que lo rodea, sea este su espa-
cio de trabajo o, deliberadamente, algiin lugar
que lo inspire de sus alrededores al aire libre.
Ese viaje de exploracion es el mds importante, ya
que, como lo expresa Lecogq, el viaje en si mismo
es la tarea, es lo que se recoge, como fruto del
trabajo, con las acciones y con los pensamien-
tos que van surgiendo, a medida que el viaje se
convierte en la oportunidad para crear, disefiar
y dar rienda suelta a la imaginacién, teniendo
control y seguridad en cada uno de los trazos,
poses y escenas que van aflorando, a medida que
se recorre el camino.

Testimonio reflexivo de la experiencia creati-
va de los estudiantes participantes en el Grupo
Focal.

Como evidencia directa del trabajo con
el grupo focal, se hizo una entrevista a los ani-
madores. Aqui estdn algunas de sus respuestas



mas relevantes, con respecto a los resultados y
hallazgos de sus animaciones experimentales,
en la aplicacion del concepto «transferencias».

Pregunta:

;Como fue su experiencia en la creacion
de personajes, a partir de los conceptos de las
transferencias de Lecoq?

Respuesta animador 1 - Alejandro Ruiz:

Yo creo que las emociones son algo muy
involuntario...uno, normalmente, no
dice estoy triste, voy a hacer que mi cara
esté triste, o sea, uno simplemente esta
triste, o esta feliz, o es sorpresa...es algo
muy espontaneo. Yo creo que el fuego
expresa eso mejor que cualquier otro
elemento, y es que la espontaneidad...
es algo improvisado...es algo que nun-
ca va a ser igual; o sea, puede que, en la
animacion, sean ciclos, pero el fuego en
realidad siempre estd cambiando, siem-
pre es muy distinto, y es como las emo-
ciones, siempre cambiando, siempre ex-
plotando, siempre...revolcandose por asi
decirlo. Entonces darle emocién al fuego
es como algo muy versatil, algo con lo
que puedes jugar muchisimo, es genial.
Precisamente, ese tema de ejercitar la
creatividad y la técnica es, de hecho, la
dificultad, porque cuando tu realizas una
labor y a ti eso te cuesta, se te hace dificil,
es que realmente estds aprendiendo y es-
tas mejorando. Entonces hubo un par de
ejercicios, donde eran cosas muy senci-

llas, y yo decia como...bueno, no se sin-
ti6 como un gran reto. Cuando ya habia
otros en que yo me tomé mi tiempo en
pensar, revisar frame por frame, en ha-
cer el trabajo, y ahi si dije: «Bueno ahora
si me estoy esforzando y realmente estoy
aprendiendo algo». Entonces, digamos
que ese aprendizaje «extra» a uno le nu-
tre mucho, ya en la carrera, cuando vuel-
ve y ve que sus habilidades estan mejor”.
(Ruiz, comunicacion personal, diciem-
bre de 2019)

Respuesta animador 2 - Santiago Florez:

Es complejo, pero no imposible, pues,
de alguna manera, tenemos que poner-
nos en ese papel de tratar de comunicar
estas emociones...o lo que queremos co-
municar con el personaje; entonces creo
que es una experiencia muy llamativa,
precisamente, porque nos invita a reco-
nocer todo esto que nos rodea, de alguna
manera...entonces la actuacién es funda-
mental para esto. Como lo mencionaba
antes, creo que son nuevos retos y, para
uno como artista y animador, pues pen-
sar como en todo este tipo de problemas
y poder afrontarlos de esta manera, tan
artistica... entonces creo que si es bastan-
te dificil...porque hay que pensar, no es
solamente dibujar por dibujar, no...hay
que pensar y entender lo que estamos
haciendo, para poder comunicar lo que
queremos transmitir. (Flérez, comunica-
cién personal, diciembre de 2019)



https://youtu.be/pTtN-u0UteE
https://youtu.be/7cFOq9S5iu0

Respuesta animadora 3 - Cruz Yarley Gomez:

Fue muy dificil, porque era como un fue-
g0, que tenga una emocion, pero que no
sea completamente caricaturesco, o sea,
que se vea como natural, que se transfie-
ra la emocidn, pero sin tenerle que po-
ner ojos, bocas, manos, y que, sin que
te hable, sin que se ponga enojado, sino
que el mismo fuego, exprese como que
es un fuego enojado, o que es un fuego
que apenas se estd empezando, o que es
un fuego que esta como tranquilo, en un
ambiente, o que es un fuego que es de
un incendio o asi...Entonces, yo lo que
hice fue ver muchas referencias de ani-
maciones. Y ya como que ver, en cuanto
a los planos; porque los planos también
transmiten esas emociones, si es subje-
tivo, si es un contrapicado, si es un ce-
nital. Entonces vi muchos planos; tam-
bién les pregunté a los compaiieros de
como sentirian que un fuego expresara,
[la respuesta] creo que fue: ;cudl fue la
intencion? Creo que fue como mas agre-
sivo, como sentirfan eso... entonces, uno
de los compaiieros me dijo que lo hiciera
en un plano contrapicado, y asi...y vien-
do muchas referencias, y haciendo pues
la animacién [...]. Diria que el hecho
de ser en 2D si nos gusté6 mucho, por lo
menos a mi me gusté mucho hacer los
ejercicios en 2D, porque nosotros veni-
mos de la universidad de hacer muchos
ejercicios 3D y, aunque me gusté mucho,
si lo vi mas dificil, porque, cuando tienes
un modelado 3D ta puedes ver todo el

personaje y lo mueves; y muchas veces, si
mueves la mano, entonces se te mueve el
brazo también; si mueves la cadera, se te
mueve todo el cuerpo... pero en este caso
no: tenias que mover parte por parte...el
brazo, la mufeca, los dedos, y nos dimos
cuenta como que si querias rotar el per-
sonaje, porque muchas veces era como
esa intencion de «ve, ;cémo se vera por
el otro lado?», no lo podias rotar, porque
era 2D, entonces fue...como le diria...
como muy interesante vernos en esa si-
tuacidén, que veniamos acostumbrados
de un 3D a pasar a un 2D y que, aparte
de eso, era frame by frame. Aunque si hay
herramientas...como en Toon Boom, que
tu puedes hacer un frame inicial y un fra-
me segundo, que es cut-out; pero en este
caso era frame by frame... entonces era
ese detalle de que el personaje no se dis-
torsionara tan completamente, que no se
reconociera el movimiento, sino de man-
tener la linea. Entonces, era fijarte mu-
cho en el dibujo, fijarte en la linea, en el
movimiento, que —por ejemplo— cudn-
do acelera, cudndo desacelera, entonces
era tener en cuenta todos esos detalles,
para que la animacidén funcionara y no se
vieran solo garabatos ahi...en una linea
de tiempo. (Gémez, comunicacién per-
sonal, diciembre de 2019)

En relacion con el trabajo de las emocio-
nes, desde la perspectiva de Lecoq, se pretende
que, tanto los actores como los animadores, en
este caso, puedan llegar a ellas de una manera
ludica, sin forcejeos que condicionaran el sur-


https://youtu.be/5wtbRbb6BSs

gimiento natural de las emociones. Para ello, se
emplean estrategias de juego, tal como lo hacen
los nifios, pero con la consciencia del adulto. Es
natural que el primer abordaje creativo, sobre
cémo plasmar las emociones en las animacio-
nes, genere un grado de dificultad, debido al
desconocimiento de la técnica; sin embargo, a
medida que el animador desarrolla su trabajo,
desde la perspectiva de Lecoq, adquirird una
mayor fluidez para potenciar su creatividad v,
por ende, la relacién con las emociones; en el di-
sefio de los personajes, sera mucho mas util para
la construccidn integral de la vida del mismo, en
relacién con su credibilidad.

Conclusiones

Con los conceptos del juego y del viaje,
Lecoq lleva al actor y al animador por un ca-
mino de multiples bifurcaciones, cada una con
un recorrido fascinante desde la técnica, la im-
provisacién y las dinamicas propias del teatro,
que sirven, no obstante, como un eslabon en la
articulacion del arte del dibujo secuencial y la
dramatizacion escénica.

Como ingredientes amalgamados en un
solo propdsito, consolidaran al intérprete como
un artista integral, con la capacidad de dejar
volar su imaginacion sin limites, y de aplicar, a
medida que avanza por estos caminos, sus expe-
riencias personales y sus apuntes creativos en las
secuencias, escenas y caracterizaciones que lleve
a cabo, ya sea de un animal, una hoja llevada
por el viento o una actitud impetuosa o humil-
de, liderada por las pasiones humanas y todas
sus variables expresivas.

El animador, ademads de ahondar en esas
sensaciones, estara en capacidad de diseinar y
estructurar, organica y dindmicamente, movi-
mientos articulados, y convertirlos en dibujos
con sensacion de vida, con sentido dramatico,
apelando a los sentimientos propios, o, algunas
veces, observando los de otros, para lograr, de
esta manera, un asiento de primera clase en ese
viaje ludico y expresivo, que le permitira a su
trabajo artistico llegar cargado de emociones al
publico, quien en ultima instancia serd el que
juzgue si ese viaje, junto con su recorrido, ha va-
lido la pena.

Con la evaluacién de los resultados y los
testimonios, a modo de reflexiones, de los ani-
madores involucrados en los ejercicios, se po-
dran plantear diversas aplicaciones de este ejer-
cicio, como contenidos de cursos o asignaturas,
en las que se puedan poner de manifiesto las in-
quietudes sobre el movimiento y las transferen-
cias, para llevarlas a la practica como proceso
interdisciplinario entre las técnicas teatrales y
los principios bésicos de la animacién.

Asi, el animador, a través de una busque-
da desde su interior, podra exteriorizar las emo-
ciones con dinamicas y plasticidad corporales,
mas alla del resultado meramente técnico que
se plasma en una secuencia de dibujos, mediada
exclusivamente por dichos principios.

Finalmente, es importante destacar que,
la relacién interdisciplinar entre animacién y
teatro que se logrd en este ejercicio creativo, se
convierte en una base para desarrollar estrate-
gias colaborativas, entre ambas disciplinas, que




permitan fortalecer las capacidades técnicas y el
desarrollo de la creatividad de cada uno de los
participantes. Para los actores, la comprension
de un trabajo técnico y riguroso en el disefio de
personajes, tanto en su dimensién fisica como
psicolégica, les permitira trabajar, de forma mas
eficaz, sin abandonar el proceso de exploracidn,
experimentacion e improvisacion necesarios
para concretar el personaje a crear. Para los ani-
madores, la técnica de Lecoq es un insumo que
les permite ampliar, de forma holista e integral,
la comprensiéon de lo que implica diseflar un
personaje, proceso que excede los limites de la
técnica de dibujo y requiere de una compren-
sion amplia en sus dimensiones fisicas, psicolo-
gicas y emocionales.

Se espera el desarrollo de nuevos traba-
jos, que profundicen la relacion entre disciplinas
y puedan generar productos de investigacion/
creacién mas complejos, del orden de los corto
y largometrajes animados.

Por ultimo, exploramos la situacién mas
alld de los limites: llevar un movimiento
hasta mds alld del equilibrio es provocar
el desequilibrio, entrar en la caida, y para
evitar esa caida inventamos la locomo-
cién. jAvanzamos! Esta regla es valida
tanto para el movimiento fisico como
para el de los sentimientos.

Jacques Lecoq
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Resumen

El siguiente articulo propone documentar una
experiencia formativa en artes escénicas que per-
mita identificar algunos presupuestos pedago-
gico-educativos. A partir de un estudio de caso
cualitativo, con una muestra intencional confor-
mada por un maestro destacado y distintos ac-
tores de la comunidad educativa con quienes se
realizé un grupo focal, asi como una entrevista
en profundidad, se realiza el analisis, que recono-
ce un cambio en la percepcién en la comunidad
educativa sobre la presencia de un proyecto artis-
tico cultural y sobre la importancia de este en la
formacion integral de los estudiantes. Este docu-
mento se deriva del trabajo de investigacion «Ex-
periencias formativas e itinerarios situados. Una
aproximacion a las identidades magisteriales a
partir de la documentacién narrativa de préc-
ticas pedagogico-educativas y representaciones
sociales de maestros destacados», realizado en la
Universidad del Valle.

Palabras clave: ensefianza y formacion, practi-
ca pedagdgica, educacion alternativa, identidad,
arte

Abstract

The following article proposes to document a for-
mative experience in performing arts that allows
identifying some pedagogical-educational as-
sumptions. Based on a qualitative case study, with
an intentional sample made up of an outstanding
teacher and different actors from the educatio-
nal community with whom a focus group was
conducted, as well as an in-depth interview, the
analysis is carried out, which recognizes a chan-
ge in the perception in the educational com-
munity about the presence of a cultural artistic
project and about its importance in the integral
formation of students. This document is derived
from the research work “Training experiences
and situated itineraries. An approach to teaching
identities from the narrative documentation of
pedagogical-educational practices and social re-
presentations of outstanding teachers”, carried
out at the Universidad del Valle.

Keywords: teaching and training, pedagogical
practice, alternative education, identity, art
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Introduccion

La documentacién narrativa de experi-
encias formativas ha ganado importancia den-
tro del campo de la investigacion educativa, al
constituirse en una herramienta util para dar
cuenta de las practicas que circulan en la es-
cuela y mas alla de ella; practicas que se ven
reflejadas en relatos, desde la voz de los propios
maestros (Fajardo, 2014); practicas alternas de
lectura y escritura realizadas fuera del aula de
clase (Gil y Rincén, 2012), para convocar la ar-
ticulacién entre arte, cultura y pedagogia, y la
escuela como un espacio de didlogo que permi-
ta pensar y resolver situaciones que alteran, de
modo evidente, la eficacia de las estrategias y los
saberes propios de la instituciéon (Duschatzky y
Sztulwark, 2011); también, como una estrategia
de indagacién-accion orientada a reconstruir e
interpretar los sentidos y significaciones que
los docentes ponen en consideracién cuando
hablan o escriben sobre sus propias experien-
cias educativas (Sudrez, 2007), dado que es
importante indagar acerca de los relatos de
los maestros y de la propia comunidad edu-
cativa, como vehiculos a través de los cuales se
hacen evidentes las Representaciones Sociales
(en adelante RS) y las practicas formativas en
las instituciones educativas publicas en Colom-
bia, se propone de evidenciar una experiencia
pedagogico-educativa destacada, como punto
de referencia para los maestros, tanto en prac-
tica como en formacion.

Asi, el objetivo de la presente inves-
tigaciéon es reconocer, a través de un estudio
de caso, la constitucién de la identidad ma-

gisterial de un docente destacado en una insti-
tucién publica del oriente de Cali, a partir de
los rasgos que definen sus practicas pedagdgi-
co-educativas. La experiencia formativa docu-
mentada esta conformada por nifios y jovenes
entre los 9y 18 aflos que participan en un taller
teatral fundado en 1997, por iniciativa del do-
cente destacado.

Marco tedrico conceptual

La documentacién narrativa, como
modo de aproximacién a las RS, que tienen
los maestros de sus practicas formativas, resul-
ta pertinente cuando se trata de reconocer los
elementos (generalmente implicitos) en los
procesos pedagdgico-educativos de los cuales
ellos han hecho parte fundamental. Asi, los
relatos de experiencias pedagogicas aparecen
como un vehiculo excepcional para represen-
tar la dimension no formalizada y menos apa-
rente de los procesos formativos en la escuela,
los patrones intrinsecos y mas personales que
rigen su construccion (Suarez, 2004).

La razon principal para el uso de la na-
rrativa en la investigacion educativa es que los
seres humanos somos organismos contadores
de historias que individual y socialmente vivi-
mos vidas relatadas. «El estudio de la narrativa,
por lo tanto, es el estudio de la forma en que
los seres humanos experimentamos el mundo»
(Connelly y Clandinin, 1995, p.11), y por tanto
la simbiosis entre la naturaleza de la vida hu-
mana como vivida y la experiencia educativa
como experiencia vivida, se logran perfilar y
agrupar, de manera excepcional, en el hecho



narrativo, tanto en su formulacién lingtiistico
textual (la narrativa o lo narrativo como géne-
ro), como en su dimensién configurativa de
la realidad (como modo de organizacién del
mundo, como objetivacion de la realidad).

Las RS, por su parte, se asumen como
procesos mediadores entre concepto y percep-
cién (instancias psiquicas, una de orden pura-
mente intelectual y la otra predominantemente
sensorial) que permiten pasar de la esfera sen-
sorio-motriz a la esfera cognoscitiva, del objeto
percibido a distancia a una toma de conciencia
de sus dimensiones y formas (Moscovici, 1979,
p.37). Se asumen, ademds, como contenido (in-
formaciones, imdgenes, opiniones, actitudes),
que se relacionan con un objeto (un trabajo
a realizar, un acontecimiento econémico, un
personaje social), y por un sujeto (individuo,
familia, grupo, clase, etc.), en relacién con otro
sujeto. En sintesis, las RS constituyen:

Una manera de interpretar y de pen-
sar la realidad cotidiana, una forma de
conocimiento social. Y correlativamente,
la actitud mental desplegada por indi-
viduos y grupos a fin de fijar su posicién
en relacién con situaciones, aconteci-
mientos, objetos y comunicaciones que
les conciernen. Lo social interviene ahi
de varias maneras: a través del contexto
concreto en el que se sitdan los indivi-
duos y los grupos; a través de la comu-
nicacion que se establece entre ellos; a
través de los marcos de aprehension que
proporciona su bagaje cultural; a través
de los cédigos, valores e ideologias rela-

cionados con las posiciones y pertenen-
cias sociales especificas. (Jodelet, 1993,
p. 473)

En la presente investigacion tiene
prioridad la aproximacién cualitativo-inter-
pretativa a la teoria de las RS, lo que significa
que, en términos de los estudios del uso de las RS
y su uso en investigacién educativa se haga énfa-
sis en que «La interpretacion de la informacion
es mas de corte procesual que cognitivo (...)
en las condiciones sociales que llevan a la
construccion de las RS, mas que en la estructu-
ra de la RS (anclaje, nucleo figurativo)» (Pifia
y Cuevas, 2004, p.13), estas ultimas, centradas
mas en las condiciones de base cognitivista. En
este sentido, manteniendo la perspectiva pro-
cesual del andlisis de las RS, se acoge que:

Para afirmar que estamos en presencia
de una RS, se debe poder reconocer en
el fenémeno los siguientes atributos: 1)
ser una construccion social e histdrica;
2) basada en conocimientos y creen-
cias colectivas; 3) constituida como un
elemento interpretativo de la situaciéon
social; 4) impregnada del sistema de va-
lores sociales y culturales; 5) que con-
forma un modelo o contra- modelo de
comportamiento; y 6) que guia la practi-
ca. (Alasino, 2011, p. 2)

El punto es tratar de reconocer la mane-
ra como las RS se hacen presentes y definen,
de alguna manera, los itinerarios formativos y
las practicas pedagdgicas y educativas, en este
caso, de un maestro destacado (en adelante
MD).




En relacion con la «Enseflanza
situada», Diaz Barriga (2006) plantea cémo,
en nuestros sistemas educativos, la orientacién
de la enseflanza como transmisién-recepcién y
adquisiciéon de conocimientos, acabados y es-
pecificos, resulta insuficiente para la formacién
de niflos, jovenes y adultos, por lo cual, des-
de una perspectiva constructivista, sociocul-
tural y situada, el aprendizaje debe asumirse,
ante todo, como un proceso de construccién
de significados, cuyo atributo definitorio es su
caracter dialogico y social.

Para esta autora, la transicién
desde los modelos psicoeducativos (sur-
gidos a mediados de los afios setenta y
referidos al estudio e intervencion en
los procesos educativos escolarizados),
hasta el constructivismo de orientacién
sociocultural (propio de los afios no-
venta), con todo y las distintas reformas
educativas, no logré incidir de manera
contundente en mayores y mejores pro-
cesos de aprendizaje, que incluyeran una
reflexién critica y unas practicas innova-
doras en las concepciones de los actores
educativos:

Por lo anterior, la concepcion de en-
seflanza y aprendizaje situados, cuestio-
na el sentido y la relevancia social de un
conocimiento escolar descontextualiza-
do, (ubicado) al margen de las acciones o
practicas pertinentes para los grupos hu-
manos o comunidades donde se genera
y utiliza.

Desde la perspectiva situada, y en el
marco de un enfoque que se propone explicar
los contextos que determinan las condiciones
de construccién y realizacion-expresion del
conocimiento educativo, «el aprendizaje debe
comprenderse entonces como un proceso mul-
tidimensional de apropiacion cultural, pues
se trata de una experiencia que involucra el
pensamiento, la afectividad y la accién”» (Diaz,
2006, p. 19).

El principio articulador de este enfoque
consiste entonces en ubicar al aprendiz en el
contexto pertinente:

Esto implica que el individuo (en este
caso quien aprende, el alumno) deja
de ser la unidad de analisis de la expli-
cacion psicologica, en el sentido de que
sus posibilidades educativas no recaen
solo en su capacidad individual, sino que
se destaca la potencialidad de las situa-
ciones educativas en que participa, en
términos de las posibilidades y restric-
ciones que ofrecen para promover su
desarrollo. De esta manera, la unidad de
analisis se convierte en la actividad de las
personas en contextos de practica deter-
minados. (Diaz, 2006, p. 19).

Sin embargo, «para esta autora, no
debe creerse que al hablar de cognicién situada
solo se abarca el caso de aprendizajes concretos
en situaciones muy localizadas o que se excluye
el pensamiento complejo o la capacidad de
transferir lo aprendido» (Diaz, 2006, p. 19).



Metodologia

Se propuso un estudio de caso cualitativo multimétodo sobre experiencias formativas,
practicas y RS de dichas practicas, por parte de un MD. Se parte de la premisa de Stake (1998),
segun la cual el estudio de casos permite abordar el problema desde distintas perspectivas y cons-
tituye una aproximacién a su particularidad y complejidad, para llegar a comprender su actividad
en circunstancias importantes. Se realiz6 muestreo por conveniencia y la muestra estuvo consti-
tuida por un maestro caracterizado por la realizacion de practicas destacadas en su comunidad
educativa.

Se consideraron, como criterios de seleccidn, el liderazgo magisterial, en términos de su
participacién en eventos y programas de desarrollo pedagdgico y comunitario, el liderazgo social y
politico en el contexto de una comunidad educativa, su formacién y produccién intelectual, entre
otros rasgos. Los demas participantes de la comunidad educativa involucrada en el estudio fueron
6 docentes, 5 estudiantes, 3 egresados de la institucion y un padre de familia, que cumplieron el
criterio de participacion voluntaria.

Como instrumentos de recoleccion de informacién se utilizaron una entrevista en pro-
fundidad y el grupo focal (GF), asi como una caracterizacién sociodemogréfica de la Institucién
Educativa en la que se realiza el proyecto. Para la aplicacidn de la entrevista se disefié un protocolo
de reclutamiento, en el que se describié el procedimiento, y una guia de entrevista (Contreras,
2010) con dos nucleos tematicos, el primero referido a las practicas pedagdgicas y educativas del
maestro, y el segundo, sobre sus RS al respecto. Con el (GF), se reportd la experiencia formativa
a partir de los distintos actores y las distintas voces involucradas, acogiendo la epistemologia del
sujeto conocido. (Vasilachis, 2006).

Resultados y analisis
Andlisis de la entrevista

Se realiz¢ la entrevista en profundidad al MD y un grupo focal con él, junto al resto de los
participantes. La entrevista fue desarrollada en las instalaciones de la IE, el dia y la hora de eleccién
del participante, grabada en audio y video, previo consentimiento informado, el cual quedé re-
gistrado en la audiograbacién. La entrevista fue transcrita, codificada y categorizada segtn los ejes
tematicos considerados previamente en la guia de entrevista y analizada de acuerdo con el marco
de definiciones propuesto en la Tabla 1.




Tabla 1

Categorias, cddigos y sus definiciones en la entrevista

Categoria

Cddigos

Definicion de los cédigos

Historia del proyecto
Elementos que definen el
proyecto y lo posicionan
en el tiempo a partir de
sus origenes y desarrollo
inicial.

Antecedentes (A):

Momentos y situaciones previas de iniciacién y desa-
rrollo del proyecto.

Ascendencia del Trabajo Co-
munitario (ATC)

Manera como se vinculan elementos y protagonistas
propios de la comunidad.

Asuncion del Territorio (AT)

Lugar empirico y simbélico y que ocupa la nocién de
territorio.

Autoafirmacioén Personal, Fa-
miliar o Colectiva (APFC)

Modo como se ubica el MD, su familia y la comunidad
o comunidades referidas.

Contexto de realizacion
Elementos que definen el
proyecto y lo posicionan en
el espacio de su realizacién
a través de sus distintos
actores.

Cardcter Situado de la Experi-
encia (CSE)

Pertenencia intrinseca del desarrollo de la propuesta a
la logica de actuacion y a las representaciones sociales
de la comunidad.

Concepcidn Intercultural (CIC)

Integracion de elementos de distintos grupos étnicos y
culturales.

Concepcidn Interdisciplinaria
(CID)

Integracion de distintos elementos académicos o disci-
plinarios.

Pautas y orientaciones
Organizacion del proyecto
tanto en su concepciéon

y propdsitos formativos,
como en sus elementos
metodologicos y organiza-
tivos.

Concepcién Pedagogica (CP)

Filosofia del proyecto y su marco de realizacién con-
ceptual.

Orientacién Metodologica
(OM)

Formas de disponer y desarrollar la propuesta.

Experiencia Organizativa (EO)

Maneras de concebir y ordenar las actividades.

Influencias compartidas
Asuncidn de experiencias
externas y aportes a otros
proyectos e iniciativas co-
munitarias en el desarrollo
del proyecto.

Incidencia Externa (IE)

Efectos y acciones dirigidas a la comunidad y hacia
otros proyectos o desarrollos.

Logros y Alcances (LA)

Resultados e impactos tanto en la comunidad educativa
propia como en otros escenarios.

Otros Proyectos de Referencia
(OPR)

Manera como se han vinculado directa o indirecta-
mente experiencias externas a la concepcion y desarrol-
lo del proyecto.

Desarrollos posibles
Marco de acciones futuras
a partir del reconocimiento
de logros y dificultades pro-
pias y de otras experiencias.

Perspectivas de Desarrollo (PD)

Horizonte de trabajo previsto por el maestro destacado
y los participantes.

Referentes Empiricos / Concep-
tuales (REC)

Vinculo con otras experiencias y concepciones de tra-
bajo.

Resistencias y Conflictos (RC)

Dificultades y desacuerdos con actores sociales e insti-
tucionales.




A partir de la entrevista en profundi-
dad con el MD, realizada en dos sesiones el 17
de noviembre de 2018 y 1 de junio de 2020,
se encontraron los siguientes elementos rele-
vantes, en relacién con los cédigos y categorias
de analisis previstas.

Historia del proyecto

Se hacen notar por el MD los desa-
rrollos del proyecto desde sus inicios, las situ-
aciones que posibilitaron estos desarrollos y la
manera como se posicionan él y los demas pro-
tagonistas en el mismo.

Antecedentes. Se hace notar que la pa-
sién e iniciativa que tuvo el MD por el teatro
dio origen a una dindmica que logré6 cautivar,
en un principio, a algunos alumnos, a través de
su trabajo y la muestra de una puesta en esce-
na atractiva que favorecio la participacion de la
comunidad educativa de la institucion

MD: Recuerdo que me llegaron como 45
(estudiantes), yo me le meti a los 45 en
el proceso; poco a poco algunos chicos
se fueron quedando, pero, con los que
lograron quedarse en el taller, hice una
version propia de La cobija, un texto in-
fantil, y yo lo presenté aqui en un saldn,
luego lo presenté en el patio, y al dia
después de la presentacidn, al siguiente
sabado, me llegaron como 20 estudiantes
mas.

Asuncién del Territorio. E1 MD se
reconoce como alguien que esta intimamente
relacionado con lo que él denomina lo publico:

MD: (...) que el proyecto se reconozca
en un festival, no al director’, sino al proyecto,
como tal, porque es una manera de visibilizarlo
y darse cuenta de que en los colegios publicos
hay gente, tercos, que queremos aportarle algo
a la comunidad.

Autoafirmacioén personal, familiar y col-
ectiva. E1 MD reivindica su identidad magiste-
rial y personal a través de las experiencias que
lo han llevado a ampliar supropia vision sobre
la educacién y lo que esta implica como un
proceso de transformacion.

MD: (...) me he ido dando cuenta (de)
que nosotros, los profesores, somos muy
discursivos, pero... muy contradictorios
en la practica (...) Hoy pienso que un
profesor que no tenga pasién por lo que
hace, no ayuda a la transformacién y nos
quedamos simplemente en estar recla-
mando, en estar ... poniendo quejas. Pero
nos quedamos alli y no aportamos a una
practica. Yo creo que mi visién sobre eso
ha cambiado y por eso mi filosofia (es) el
compromiso con lo que uno hace.

Contexto de realizacién. Se refiere a los elemen-
tos desde la voz del MD que definen el proyecto
y lo posicionan en el espacio de su realizacion a
través de distintos actores.

Cardcter Situado de la Experiencia. El
docente toma un referente del teatro y lo adap-
ta a su logica de actuacion; es decir, considera
su actuacion como producto de todas las expe-

1 Se refiere a si mismo.




riencias significativas en su vida, en sus dife-
rentes etapas como gestor de cambio. También
se evidencia el proceso de transposicion de los
referentes artisticos, conceptuales y de su fi-
losofia de vida, dentro de un contexto escolar
muy particular, como un elemento fundamen-
tal en su propuesta formativa:

MD: Yo diria que, bajo esa influencia?
me identifico mucho con el teatro épico
scierto? Entonces, en este teatro é€pico,
que no es un teatro politiquero, como lo
han querido hacer ver, porque una cosa
es ser critico yotra cosa es ser politiquero,
yo diria que (en) el ultimo cuadro que se
hizo con Leonardo (pseudénimo de uno
de los actores de Escenarte, egresado del
colegio), se tom¢ el tema del IVA, que es
el tema vigente en el contexto nuestro, se
tomaron referentes de los pelaos: «bue-
no vamos a consultar con (los) “pelaos”
de bachillerato qué es el IVA» vy, a través
de esa conversacion, se construyeron los
personajes y se construyo una situacion.

Concepcion  Interdisciplinaria  del
proyecto. Se hacen evidentes distintos compo-
nentes que constituyen y se integran al proyec-
to y se enfocan en aspectos formativos a través
de la musica, la danza, la pintura, fotografia,
etc. Estos referentes, asi como las lecturas per-
sonales del maestro, convierten esta iniciativa
en un proyecto que se nutre de elementos que
le dan no sélo un caracter situado sino también
interdisciplinario:

2 Se refiere al Maestro Enrique Buenaventura.

MD: (...) el trabajo ha servido para que
nos acerquemos a la pintura, a la musica,
ala misma fotografia, porque los mucha-
chos cuando estan en el proceso de un
montaje deben ver pinturas, para encon-
trar rasgos de vestuarios, de color, cémo
nos acercamos a la musica, a través de
audiciones, la relaciéon que tenga esa
musica con la obra; entonces yo diria que
todos esos referentes... y en lo personal,
pues, mis lecturas personales, en la parte
de literatura, pedagogia y teatro (...) me
han alimentado para este proceso.

Pautas y orientaciones. En este punto, el MD
aborda la organizacién del proyecto tanto en su
concepcién y propositos formativos, como en
sus elementos metodoldgicos y organizativos.

Concepcion pedagdgica. El objetivo
principal de la iniciativa del docente fue la
creacion de un espacio en el que los estudi-
antes se pudieran conectar con sus emociones
a través del arte y el teatro. En otras palabras,
un espacio de autodescubrimiento en el que los
estudiantes reflexionan sobre sus acciones, de-
cisiones, y el lugar de estas en la construcciéon
de sus propios proyectos de vida:

MD: Yo diria que Escenarte es un espa-
cio de encuentro donde los estudiantes,
primero y antes que en lo académico,
son felices porque no existe el contrato
de una nota, y ese espacio de encuen-
tro sirve para desarrollar competencias
creativas que tiene dormidas (...), y, lo
mas importante, es que el estudiante se



estd dando cuenta que, lo que esté haci-
endo, tiene una relacidén directa con su
felicidad, a través de todo el trabajo que
se hace, (através) del juego, de improvisa-
ciones, delecturas de un texto en relaciéon
a una puesta en escena. Para mi eso es
Escenarte.

Orientacion Metodoldgica. La
motivacién y la sensibilizacién aparecen como
pautas metodolégicas, en las cuales se articulan
todos los momentos de preparaciéon y puesta
en escena de la propuesta teatral. Una practi-
ca que se integra a través de distintos lenguajes
que representan el entrenamiento actoral, dan-
do lugar a una dindmica en la que se aborda la
complementariedad con algo que no se hace en
la cotidianidad académica:

MD: (...) entonces, dentro de la meto-
dologia, se utiliza la motivacién a través
de la sensibilizacion, del juego dramiti-
co, luego se ven talleres pues de voz,
taller de expresién corporal, taller de
movimiento, el taller de actuacién, ta-
ller de improvisacion, y luego todos esos
lenguajes se articulan en una puesta en
escena (...) entonces, digamos que hay
un momento de entrenamiento, cémo lo
llamaba Grotowski, y luego hay un mo-
mento de articular los distintos lenguajes
que se han visto en el entrenamiento ac-
toral del estudiante.

Experiencia Organizativa. Se manifies-
ta la naturaleza propositiva del MD, al hacer
notar que esta iniciativa surgi6 de la necesidad

de cambiar la visiéon que tenia la institucion
llevando a cabo actividades denominadas «cul-
turales», pero que, en realidad, no aportaban
un valor significativo para los estudiantes y
mas bien los encasillaba en estereotipos:

MD: Entonces, yo aproveché las cir-
cunstancias [se refiere al reinado de
belleza que se estaba llevando a cabo
cuando lleg6 a la institucién] y presenté
un proyecto de teatro al Rector de ese
entonces. Y el proyecto fue aceptado.
Se empezd a trabajar talleres sobre el
cuerpo, talleres sobre la voz, sobre la im-
provisacion...(un) taller sobre narraciéon
oral y, con esos pocos elementos, se hizo
un primer acercamiento a un montaje. Y
eso fue lo que sirvi6 para que la gente se
motivara, para que se vincularan mas es-
tudiantes al teatro.

Influencias compartidas. E1 MD hace referencia
a la asuncién de experiencias externas y aportes
a otros proyectos, e iniciativas comunitarias, en
el desarrollo del proyecto.

Incidencia Externa. El proyecto ha in-
fluenciado otras instituciones, y a otros estudi-
antes de la instituciéon educativa a incursio-
nar en iniciativas similares, o a formar parte de
grupos artisticos ya existentes:

MD: Yo digo que la manera de convo-
car al estudiante tiene cierta influencia.
Cuando ellos se han dado cuenta que
vamos a participar en un festival, que
fueron al Teatro Municipal, al Teatro




Jorge Isaacs...luego la convocatoria au-
menta, entonces eso me ha llevado a mi
a concluir que el estudiante aprende a
reconocer cuando ve visibilizado un tra-
bajo. Aqui y en muchos colegios ha ha-
bido intentos coyunturales de proyectos,
pero cuando no son visibilizados, fraca-
san, porque nadie se inscribe en lo que
no ha sido visibilizado, eso lo he apren-
dido en la experiencia (...).

Logros y Alcances. Se destaca el
reconocimiento del proyecto, por parte de la
comunidad educativa, particularmente de los
padres de familia, quienes han sido testigos de
todo el proceso. El impacto se traduce en la con-
fianza y el agradecimiento de los familiares y el
aporte que hace el profesor por los estudiantes,
al brindarles una opcioén de proyecto de vida
di- ferente a la realidad en la que viven:

MD: (...) el padre de familia en su rol
como padre, y eso lo he vivido, es agra-
decido con todo docente que hace algo,
abro comillas, “por sus hijos” y hacer
teatro, ver a sus hijos en escena, ellos lo
consideran como que este maestro o
esta maestra estd haciendo algo por sus
hijos (...) Luego el profesor, dejandole ver
la importancia de las artes en general y
del teatro en particular, de como el teatro
permite desarrollar todos esos elementos
de comunicacion (...) Entonces el padre
de familia empieza a valorarle a uno que
esté sacrificando un tiempo con los pe-
laos (...).

Otros proyectos de referencia. E1 MD no
soOlo tiene en cuenta distintos referentes de la

puesta en escena del municipio y del pais, sino
que también ve su trabajo reflejado en las pro-
puestas de otros dramaturgos menores:

MD: (...) el acercarme, como especta-
dor, a ver grupos como La Candelaria, El
TEC, La Mama, El TICH de Manizales,
me han servido como referente para de-
cir que yo también puedo hacer eso que
ellos, profesionalmente, estan hacien-
do...y yo, desde mi visién como docen-
te de colegio de bachillerato, pienso que
esos grupos referentes del pais, para mi
han sido importantes.

Desarrollos posibles. E1 MD se pronuncia sobre
el marco de acciones futuras, a partir del reco-
nocimiento de logros y dificultades propias y de
otras experiencias, las posibilidades del proyecto
y las de sus participantes,asi como sobre las di-
ficultades y los desacuerdos institucionales con
otros actores sociales.

Perspectivas de desarrollo. Se destaca el
interés explicito yla disposicidn a recibir y com-
partir invitaciones a festivales y demas mani-
festaciones artisticas, a nivel regional y nacio-
nal. Del mismo modo, el proyecto se involucra
en dinamicas artisticas en diferentes colegios y
comunidades de la ciudad: MD: “(...) siempre
tenemos carta abierta para quien nos quiera
invitar. Nosotros siempre nos hemos presenta-
do en diferentes colegios y (a) los compaferos
que les ha interesado, yo les he compartido (la
propuesta)”.

Referentes Empiricos y Conceptuales.
Implican un grado de compromiso del docen-



te por mantenerse actualizado con propuestas
artisticas para seguir mejorando y nutriendo
aspectosmetodologicos y estéticos de sus pues-
tas en escena. Estos referentes provienen de las
experiencias de otras personas y grupos que
adapta a su iniciativa artistica:

MD: Si, pues a mi me gusta escuchar
(...) tratar de desarrollar esa competen-
cia de saber escuchar a los que saben y
de esas experiencias, influir sobre el tra-
bajo que yo hago. Me gusta capacitarme
en diferentes eventos, para poder seguir
mejorando. (...) todas estas personas
que tienen un recorrido, que tienen un
conocimiento, que han investigado, para
mi han sido importantes, porque es un
punto que me motiva o que me impulsa
a elevar el nivel del trabajo que yo hago.

Resistencias y Conflictos. El MD refiere
la dificultad para empoderar propuestas artisti-
cas en el ambito educativo y el dificil trasfondo
de intereses de los propios colegas, que suelen
distanciar a los docentes de los estudiantes:

MD: Creo que he insistido mucho, du-
rante la entrevista, (en) la indiferencia de
los mismos compaferos. Yo nunca veo
en las salas de teatro profesores, aunque
promulgan que vean teatro en las con-
ferencias que hay, incluso de literatura,
uno nunca ve maestros. Sin embargo, en
los salones pregonan mucho que hay que
ir y otras cosas, eso siempre ha sido para
mi la parte tensionante (...) El profesor
que no reconoce un trabajo (...) pero yo

nunca le escuché argumentos serios de
por qué no lo reconoce, sino que simple-
mente estd pensando en que si usted (el
estudiante que participa en este tipo de
proyectos) no viene, tiene una falta, si
usted no viene, perdio6 el examen, siem-
pre aprovechandose del poder.

Analisis del grupo focal (GF)

El GF se realizé el 9 de noviembre de
2019. Su estructura de interaccion present6 una
triada cuyos momentos se corresponden con la
dindmica basica de la manera como se moderd
y produjo la interaccién verbal, representada
por la intervencién inicial del investigador; la
discusidn/interacciéon entre los participantes
invitados; y el cierre, nuevamente, por parte del
investigador. Se hicieron preguntas para guiar
la discusion e identificar las RS sobre este espa-
cio formativo y sobre el propio MD.

En cuanto a la teméatica del GE
esta se centrd en reconocer las voces que
han construido y constituido el
proyecto en su historia y la identidad del MD,
a través de ella. Dado que se propuso explorar
los mismos nucleos tematicos del desarrollo
del proyecto formativo indagados en la entrev-
ista, se utilizé igual el marco de Categorias y
Cddigos (Tabla 1). Particip-
aron 6 docentes, 5 estudiantes, 3 egresados de
la Instituciéon Educativa y un padre de familia
de diferentes areas del saber. El GF dur6 132
minutos. Se inicié con un protocolo en el que
se pusieron en consideracion 4 ejes tematicos:
1) Introduccién y experiencias personales de




los diferentes participantes; 2) Aspectos me-
todologicos (pautas) del proyecto; 3) Influencia
del proyecto en otras instituciones de la ciudad;
y 4) Aspectos a mejorar.

En el apartado de Introduccion y expe-
riencias personales, se evidencié el impacto del
MD en las dinamicas del proyecto. La interac-
cién alumno/profesor, supone un cambio a la
manera tradicional de comunicarse y dirigirse
en un dmbito académico, lo cual genera em-
patia y sensibiliza al estudiantado con el docen-
te, con lo que este hace y representa.

En el apartado de Aspectos me-
todologicos, se observa como el MD les
brinda a los estudiantes un espacio alterno al
habitual, en el que se puede construir un am-
biente colectivo de toma de decisiones, y un
espacio de didlogo en torno a la solucién de
problemas, situaciones o conflictos comunes,
no solo desde esta experiencia, sino también en
el contexto de los estudiantes.

En el apartado sobre la Influencia del
proyecto en otras instituciones de la ciudad, los
participantes del proyecto refieren como pu-
dieron acercarse a diferentes instituciones y co-
munidades en zonas vulnerables que no suelen
ser muy tenidas en cuenta en procesos de em-
poderamiento desde las dindmicas educativas
ni el arte. En otras palabras, los actores de Es-
cenarte se convirtieron en mediadores sociales
respecto de las problematicas de estas comu-
nidades. Un participante, Licenciado en Arte
Dramatico, expone:

(...) lo mas valioso, digamos, de todo

esto, es el proceso que se pueda dar en los
territorios, con la gente, especificamente
con los que construyen teatro en los lu-
gares que sea necesario que se haga te-
atro. Y si nos vamos a que el teatro es una
herramienta de transformacion, porque
hace procesos auténomos, porque per-
mite la autogestion, porque permite me-
jorar el sentido de la humanidad, qué
es ser humano, cémo que nos volvemos
mas humanos, cdmo que nos entende-
mos.

En el apartado Aspectos a mejorar del
proyecto, los participantes aluden a una pro-
blematica que evidenciaron durante el proceso,
a decir, la falta de un mayor reconocimiento e
interés institucional para mantener estos espa-
cios formativos:

Ha sido un grupo generacional y duran-
te todo este tiempo el problema siempre
ha sido basicamente el mismo, o sea, di-
gamos que no sé si a nivel institucional,
porque no sé cémo lo reconozcan. En su
momento no tenia ese reconocimiento
dentro de la institucion al no darle la im-
portancia que (se) merece, pues no tenia
esa prioridad dentro de los lineamientos
de la Instituciéon (Intervencién de una
participante, egresada del colegio).

Triangulacion de los registros obtenidos

Se analizaron los registros sobre el
marco de las practicas pedagdgico-formativas
del MD, a partir de una aproximacién socio-
demografica al espacio de trabajo en la Insti-



tucion Educativa; el andlisis de las entrevistas
al MD; y el Grupo Focal. A continuacién, se
presentan los hallazgos de esta triangulacion,
correspondiente a cada una de las categorias de
andlisis previstas.

Antecedentes

Los Antecedentes, como momentos
y situaciones previas de iniciacién y desarro-
llo del proyecto, se orientan a partir de una
necesidad educativa-formativa por parte de
los estudiantes, la institucién y la comunidad
en la que se ubica el contexto de realizacion
de Escenarte, necesidad en la que se destaca la
creacion de un espacio alterno con un enfoque
artistico que les permitiera, tanto a los estudi-
antes como a la institucion y la comunidad, en-
contrar un lugar de ellos y para ellos; es decir,
un espacio creado por ellos mismos, nacido de
una carencia institucional y que pudiese apoyar
a estudiantes, de dife- rentes rangos de edad,
que quisieran hacer parte de un ambiente en
donde construir sus propios proyectos.

Ascendencia del trabajo comunitario

La manera como se vinculan elemen-
tos y protagonistas, propios de la comunidad,
coincide con la inclusién de las problematicas,
las resistencias y conflictos locales, dentro de
los montajes o puestas en escena. El MD apor-
ta, desde su perspectiva, un nivel micro que se
enfoca en su contexto inmediato; es decir, la
comunidad educativa, los estudiantes que ha-
cen parte del grupo de teatro y su contexto de
realizacion.

Asuncion del territorio

Se encontré, como elemento coinciden-
te, el lugar empirico y simbdlico y que ocupa
la nocidén de territorio. Entre las entrevistas al
MD vy al GE se comparte el espiritu de lucha y
la apropiacion del concepto de publico a una
nocién de territorio, como espacio simbolico
de construccién de conocimientos y conser-
vacion de las tradiciones propias de la comu-
nidad, y gestadas a lo largo de la trayectoria del
proyecto. Se entienden estos territorios como
lugares en los que destaca el principio de la au-
tonomia en la toma de decisiones de los parti-
cipantes sobre las dinamicas locales en las que

se hayan inscritos.
Autoafirmacion personal, familiar o colectiva

Se comparte la visiéon humanista y so-
lidaria en la conformacion y participaciéon de
grupos y proyectos artisticos, que buscan tener
un gran impacto en la comunidad en la que se
han llevado a cabo estas iniciativas, y en ulti-
mas, en la sociedad. En este caso, el MD decide
tomar este inmobiliario cultural como un ele-
mento significativo que aporta a la estructura-
cién de diversas obras relacionadas con el dia a
dia de los estudiantes, que se complementa con
sus experiencias y le permite crear una experi-
encia Unica para las personas de esta comuni-
dad.

Cardcter situado de la experiencia

La pertenencia y desarrollo de la pro-
puesta, en la logica de actuacion de la comu-




nidad, se relaciona con las acciones signifi-
cativas del MD y de los demds participantes.
En primera instancia, desde el punto de vista
del MD, se destaca el impacto del proyecto
en las concepciones pedagogicas, las dinami-
cas concernientes al curriculo y las bases que
constituyen el cuerpo de la institucion educa-
tiva. En segunda instancia, con referencia al
GE, el impacto del proyecto en la vida de los
estudiantes que participaron en esta iniciativa.
Estos recalcan que los aprendizajes y vivencias
en Escenarte les fueron de gran ayuda, tanto
para la conformacién de su proyecto de vida,
como para el desarrollo y construccién de su
identidad individual, colectiva, artistica y pro-
fesional.

Concepcion intercultural

Un elemento predominante del proyec-
to es su integracidon con diferentes grupos ju-
veniles amateur (como grupos de salsa, baile
moderno, etc.), por medio de talleres y trabajos
en conjunto, en los cuales no solo se com-
parten saberes tedricos y experiencias, sino
que también se gestionan procesos culturales
que han ampliado la visién de esta iniciativa
y le han brindado herramientas para desarro-
llar propuestas, cada vez mds acertadas, para
la comunidad. Asimismo, esta iniciativa se ha
encargado de promover e incentivar entre la
comunidad educativa espacios en los que se re-
fleja y construye la memoria histérica y cultu-
ral de esta comunidad, con el fin de preservar y
cuidar el patrimonio intangible que representa
a los habitantes y participantes que conforman
Escenarte.

Concepcion interdisciplinaria

Se destaca la incorporacién de distintos
elementos disciplinares como la musica, la pin-
tura, la fotografia, etc., intrinsecas ala dindmica
de trabajo. Ambas partes insisten en la impor-
tancia de nutrirse de otras disciplinas, que les
permitan desempeifiar un mejor trabajo para el
publico al que se dirigen. Por esta razén, los
participantes del grupo focal, destacan lo que
denominan su labor «polifuncional» dentro
de las dinamicas del proyecto teatral, donde no
solo se enriquecen las propuestas teatrales ini-
ciales, sino que se prepara a los estudiantes que
deciden seguir el sendero de esta formacion,
brindandoles las herramientas y conocimien-
tos necesarios para que se puedan desenvolver
en distintos campos.

Concepcion pedagigica

Se encontrd concordancia entre la fi-
losofia del proyecto y su marco de realizacién
contextual. Por ejemplo, en relacién con la
creacidn de un espacio para potenciar el teatro
como un elemento creador que integrara los sa-
beresacadémicos con practicas artisticas. Como
se pudo notar en el GF, los participantes hacen
énfasis en que Escenarte constituye un espacio
teatral en el que encuentran su propdsito, no
solo en términos artistico-formativos, sino en
relacién con su proyecto de vida.

Orientacion metodoldgica

Se destacan seis elementos metodologi-
cos recurrentes, que hacen parte de las préc-



ticas que constituyen el proyecto: los Juegos
dramaticos y talleres sensoriales; la Articu-
lacién y distincién de los diferentes lenguajes
del teatro (lenguaje verbal y corporal); el Com-
promiso y sentido de pertenencia con el contex-
to de realizacién; el Desarrollo del pensamien-
to critico; la Inclusién de diferentes niveles de
preparacion y conocimiento del teatro, y la For-
macion integral en diferentes roles dentro del
teatro. Este conjunto de elementos es constitu-
tivo de un grupo de manifestaciones, tipicas de
una metodologia formativa e integral, llevadas
a cabo porel MD, interiorizadas por los actores
involucrados y luego reestructuradas por estos
mismos, durante su proceso formativo.

Experiencia organizativa

Coincide la integracién y articulacién
con instituciones de educacién superior y gru-
pos teatrales. Esto se debe a la gestidn e interés
del MD por enriquecer las dindmicas ya exis-
tentes con propuestas similares que aportan
desde las diferentes perspectivas que tiene el
teatro. De esta manera, el MD establece inicia-
tivas que comparten el enfoque de Escenarte,
que es el de hacer teatro complementando los
saberes de la escuela con el arte.

Incidencias externas

Se destaca el impacto positivo que
ha tenido el proyecto en otras instituciones
educativas, y que lo ha convertido en modelo
a seguir, para que estos espacios puedan ges-
tionar su propia propuesta artistica formativa
extracurricular, adecuada a las caracteristicas

y contextos particulares de cada institucidn.
En suma, este proyecto supone un cambio de
paradigma entre instituciones que comparten
un contexto similar al de Escenarte, pero que
desconocen las artes como uno de los pilares,
para el desarrollo de habilidades especificas, que
no se encuentran directamente relacionadas
con lo académico.

Logros y alcances

Se destaca el impacto que ha tenido el
proyecto y el reconocimiento tanto por fuera
como dentro de la comunidad educativa. El
MD, como intelectual organico, no solo con-
sigui6 articular el discurso de esta comunidad,
para la construccion de una memoria colectiva
en la que todos participan y aportan, sino que
fundo el espacio fisico y abstracto en el que no
solo se va a hacer arte, sino que también se va a
hilvanar historias y destinos, que no necesitan
ser representados por otros que no sean ellos
mismos.

Otros proyectos de referencia

Se evidenciaron referentes ligados al
recorrido en el campo académico y profesio-
nal que marcaron y definieron el tipo de teatro
que el MD queria llevar a la comunidad. El MD
menciona, durante la entrevista, varios refe-
rentes puntuales que se caracterizan por com-
partir la misma visién de teatro experimental
que él queria implementar y promover en su
proyecto.




Perspectivas de desarrollo

Se destaca, como un objetivo a largo
plazo, la propuesta de creacién de un grupo
semiprofesional o de planta, que sea capaz de
organizar la alta demanda de participantes o as-
pirantes a Escenarte. Se propone realizar obras,
de mayor envergadura y espectaculos de mayor
nivel artistico, que comprometan actores for-
mados en esta iniciativa. Esto deja entrever que
las aspiraciones del MD, a mediano y largo pla-
zo, siempre han apuntado a generar dinamicas
de cooperacion entre todos los participantes de
diversas formaciones y edades, como elemento
potenciador que les ayude construir un espacio
de aprendizajes significativos con incidencia
en el facultamiento de los actores involucrados
para el trabajo colectivo.

Referentes empiricos y conceptuales

Sobresalen dos aspectos: el trabajo co-
operativo con otros proyectos, afines al arte,
y la exploracion del campo teatral a través de
literatura, y el analisis y observacién de otros
montajes teatrales, como referentes concep-
tuales. Estos elementos coincidentes, denotan
un gran interés por parte del MD de motivar
a los estudiantes, no solo a leer y mantenerse
informados, sino también a encontrar la forma
de asistir a distintas muestras teatrales que les
permitan desarrollar tanto su estilo como artis-
tas en desarrollo, como la pasion por el teatro y
las artes.

Resistencias y conflictos

Las dificultades y desacuerdos con ac-
tores sociales e institucionales evidencian un
conflicto hacia esta iniciativa desde sus inicios
que estd relacionada con una resistencia por
parte de la institucién y algunos docentes de
otras dreas, a reconocer la importancia que
tienen este tipo de propuestas artisticas para
la formacion de los estudiantes. Asi, es notorio
que, como manifiesta el MD, la mayoria de los
profesores apoyan estas propuestas artisticas y
entienden el trasfondo de las mismas; pero, en
realidad, este apoyo es superficial, pues sus pri-
oridades siguen siendo que se mantengan las
mismas dinamicas de saberes desarticulados
del contexto, lo que mantiene, de cierta forma,
las dindmicas jerarquicas establecidas, que dis-
tancian a los docentes de los estudiantes, y a
estos ultimos de los referentes vitales para for-
macion.

Conclusiones

El proyecto Escenarte se consolida y
posiciona como una practica formativa y como
un espacio alterno, en el cual se aprende desde el
arte y se crea un vinculo entre lo que se hace en
la escuela y lo que pasa por fuera de ella. Esta
iniciativa tiene en cuenta las voces de los par-
ticipantes, directos o indirectos, para construir
conocimiento a partir de la memoria colectiva
y de las experiencias de la comunidad.

Escenarte logré posicionarse, de una
manera particular, en la institucion educativa,
y les permitié a los participantes considerar



diferentes perspectivas, respecto a actividades
y contenidos que no se abordan en la escue-
la, més acordes a sus realidades e intereses. La
enseflanza situada, a través del teatro, facultd
a los estudiantes para apropiarse de un saber
mads ligado al contexto, mediante de una prac-
tica que, para algunos de ellos, se convirtié en
su proyecto de vida.

De otra parte, la constituciéon identita-
ria del MD fue un proceso gradual que se pudo
percibir en su recorrido por diferentes colecti-
VOs y experiencias artisticas, y permitidé reco-
nocer la importancia del arte en su papel me-
diador de los procesos formativos en la escuela,
como un motor de la comunicacién que pone
en didlogo los problemas sociales, la experien-
cia vivida y la existencia misma.

El MD refuerza sus principios, dedi-
cacion y sentido de pertenencia, al encontrarse
en un contexto educativo y sociocultural poco
alentador y, a veces, de resistencia, muy similar
al que ya habia experimentado en su juventud;
contexto que, lamentablemente, perdura en
muchos establecimientos educativos publicos
del pais.

Contrario a lo que se vive en la escuela
tradicional, el MD prefiere priorizar la voz de
los estudiantes y se ubica en el mismo plano
que ellos, para generar, asi, cercania y confi-
anza; esto lo practica con el objetivo de propi-
ciar un ambiente en el que los participantes se
puedan expresar libremente, sean escuchados
y se descubran asi mismos durante el proceso.
Del mismo modo, los estudiantes encuentran,

en este escenario, conocimientos mas utiles y
necesarios y la capacidad de transformar su
propia realidad.

Otra caracteristica meritoria de esta
propuesta es su integracién con el contexto, a
través de un espacio de trabajo que no existia, y
que recoge las problematicas de la comunidad
educativa y sus participantes. Es decir, les brin-
da las herramientas necesarias para entender
su realidad, desde una perspectiva que invita,
ademas, a reflexionar y cuestionar sobre pro-
blemas estructurales que han sido normaliza-
dos por la sociedad y por la misma escuela, y a
priorizar la toma de decisiones como gestores
de cambio en contextos similares.

Asimismo, el relato de esta experiencia
da cuenta de una manera particular de indagar
y reconstruir narrativamente el conocimiento,
las palabras, las perspectivas y emociones del
MD vy las personas que la han hecho posible. El
MD juega un papel fundamental en la docu-
mentacién del proceso, puesto que fueron sus
anécdotas, explicaciones, archivos y experien-
cias cargadas de significado y valor, las que nos
ayudaron a comprender el mundo escolar de
una Instituciéon Educativa y los saberes que se
producen y circulan en esta.

Desde el campo de las RS, la importan-
cia de identificar las visiones del mundo que
construyen todos los actores de la comunidad
educativa, para interpretar la multiplicidad de
sentidos y procesos que se dan en este tipo de
espacios de formacion, ubican al MD como un
intelectual local (Vich y Zavala, 2004), ya que, a




los ojos de la comunidad educativa, el docen-
te es un sujeto que produce conocimiento,
manifiesta una narrativa clara y enfatica sobre
la importancia del arte en la formacién de sus
estudiantes y es el gestor de la construccion de
una memoria colectiva, dentro de un contexto
particular.

Del mismo modo, es importante plan-
tear que, aunque las RS apuntan a una vision
conjunta de la realidad y de la naturaleza de
las experiencias compartidas, en el caso de
este proyecto formativo, no resultan nece-
sariamente homogéneas, y suponen un acer-
camiento desde una perspectiva propia de sus
elementos constituyentes en el imaginario de
lo colectivo. Es decir que, aunque no todos los
actores involucrados, maestros, estudiantes,
egresados y padres de familia, consideren que
el teatro sea su proyecto de vida, para muchos
de ellos representa un escenario fundamental
que les permite expresar todo lo que esta estre-
chamente relacionado con la naturaleza de su
ser, como actores sociales.

Se puede concluir finalmente que, a
pesar de los esfuerzos y resistencias para el de-
sarrollo de la propuesta documentada en este
caso, se logra constituir y mantener una op-
cién formativa situada donde, desde el mun-
do del arte, se posibilita la mejora del proce-
so pedagodgico educativo en una institucién
de educacion basica, de estrato popular, en la
ciudad de Cali. Ademas, se postula la necesi-
dad de reconocer este tipo de practicas como
referente, que permita integrar nuevas formas
y concepciones del trabajo docente.
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Resumen

Este videoarte fue desarrollado en el contexto de
la asignatura Teorias del Actor que se imparte
en el énfasis de voz y cuerpo de la Licenciatura
en Artes Escénicas de Bellas Artes Institucion
Universitaria del Valle, la realizacion del video
se dio en el marco del paro nacional colombiano
2021, y esta basado en el fragmento Inflexion de
la obra Escrituras Nomadas de la docente, direc-
tora y dramaturga Lucia Amaya, publicado tam-
bién en este nimero.

Palabras Claves: videoarte, paro nacional, teo-
rias del actor, artes escénicas.

Abstract

This video art was developed in the context of
the Actor Theories subject that is taught in the
emphasis on voice and body of the Bachelor of
Performing Arts of Fine Arts, Instituciéon Uni-
versitaria del Valle, the video was made within
the framework of the Colombian national strike
2021, and is based on the fragment Inflexion
from the work Escritura Nomada by the teacher,
director and playwright Lucia Amaya, also pub-
lished in this issue.

Keywords: video art, national strike, actor theo-
ries, performing arts.
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Ver videoarte completo en este link:
https://www.youtube.com/watch?v=KIEDwlovwAk

Papel
Escena °°


https://www.youtube.com/watch?v=KlEDwIovwAk
https://www.youtube.com/watch?v=KlEDwIovwAk

ENSENANZA DE
EXPRESIONES
CULTURALES

TRADICIONALES A TRAVES DE LA
CREACION ESCENICA.
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Resumen

Este articulo parte de la sistematizacion del even-
to Dia de la resistencia campesina, celebrado en el
Liceo Mi Refugio (Cali - Colombia) a proposito
de la Minga Nacional Agraria, Etnica y Popular
(2016). Es un proyecto que se gesto en la asigna-
tura Taller Folclérico, y permitio la ensefianza de
Expresiones Culturales Tradicionales asociadas al
laboreo campesino, a través de la creacion escéni-
ca, asi como una conversacion horizontal y peda-
gogica sobre la situacion politica con estudiantes
de preescolar y primaria. Su finalidad es analizar
la ensefianza de las Expresiones Culturales Tradi-
cionales, a través del arte. Para ello, se consulta a
sabedores y sabedoras del tema, a nivel regional,
con quien se conversan las reflexiones sobre tres
categorfas de andlisis: importancia y funcién de
la ensenianza de Expresiones Culturales Tradicio-
nales en el curriculo oficial, metodologias, perfil
docente y rol de la Universidad.

Palabras clave: ensefianza, expresiones cultura-
les tradicionales, taller folclorico,
creacion escénica, educacion artistica

Abstract

This article is based on the systematization of the
event: Day of Peasant Resistance, held at Liceo
Mi Refugio (Cali - Colombia) on the occasion of
the National Agrarian, Ethnic and Popular Minga
(2016). It is a project that was conceived in the
subject Folkloric Workshop and allowed the tea-
ching of Traditional Cultural Expressions associa-
ted with peasant labor, through scenic creation,
as well as a horizontal and pedagogical conversa-
tion about the political situation with preschool
and elementary school students. Its purpose is to
analyze the teaching of Traditional Cultural Ex-
pressions through art. For this purpose, we con-
sulted with experts on the subject at the regional
level, with whom we discussed reflections on
three categories of analysis: importance/function
of the teaching of Traditional Cultural Expres-
sions in the official curriculum, methodologies,
teaching profile and the role of the University.

Keywords: teaching, traditional cultural expres-
sions, folkloric workshop,
scenic creation, artistic education

101



102

Para que nunca olviden el arbol del que
son fruto.

Nunca mas «los nadies: los hijos de
nadie, los duefios de nada.

(Galeano, 1989, p. 52).

Introduccion

En la Institucion Educativa Liceo Mi
Refugio' ubicada en Cali, se lleva a cabo, desde
hace mas de una década, una apuesta curricular
denominada Taller Folclérico; esta asignatura se
trabaja con estudiantes de niveles preescolar y
primaria. Abarca el estudio de las Expresiones
Culturales Tradicionales (ECT), a través de la
creacion escénica, desde el area de educacién
artistica.

Con el fin de reflexionar sobre las prac-
ticas implementadas en este espacio y la ense-
nanza de las ECT, se realiza una sistematizacion
de experiencias® sobre el «Dia de la resistencia
campesina, uno de los eventos académicos-artis-
ticos realizado en el Liceo en el afio 2016.

Este analisis se conversd con sabedores
y sabedoras de la ensefianza de ECT, referentes

' El Liceo tiene un enfoque educativo de atencion y respeto a la
diversidad, por lo que en las aulas se encuentran estudiantes,
maestros y familias de distintas culturas, pensamientos, capacidades
y funcionalidades. Sus instalaciones estdn ubicadas en el Barrio
Meléndez, de Santiago de Cali (estrato 3) y colindan con la Tercera
Brigada del Batallon Pichincha y “Polvorines”, zona de ladera. La
comunidad educativa estd conformada por militares, habitantes del
barrio, indigenas, afros, campesinos y/o migrantes.

2 En el marco del Programa de Profesionalizacion de Artistas
Empiricos y Gestores Culturales de Santiago de Cali (Colombia) en
Bellas Artes, Institucion Universitaria del Valle (2019 - 2020).

a nivel regional, para llegar a las consideracio-
nes que se abordardn en este articulo, sobre tres
categorias de analisis: la importancia de la en-
sefianza de las ECT en el curriculo escolar, las
metodologias y el perfil del docente y el rol de la
educacién superior en su formacion.

Las expresiones culturales tradicionales (ETC)

Las ECT son definidas por la Organiza-
cién Mundial de Propiedad Intelectual (OMPI)
como las formas en que se ha manifestado
la cultura a través del arte en las comunida-
des, preservando la identidad, el patrimonio y
la transferencia de las mismas, de generacioén
en generacion (OMPI, 2006). Carvalho-Neto
(1965, citado por Marulanda, 1973) define estas
expresiones como los hechos culturales de los
pueblos, que se convierten en memoria colec-
tiva y son parte fundamental de la formacion,
organizacion y transformacién de las comuni-
dades. Dentro de ellas, se contemplan las expre-
siones narrativas, representativas, dancisticas,
demosdficas y musicales legadas en cada pueblo.

Abadia (1970) y Marulanda (1973) se re-
fieren a las ECT como hechos folcléricos/folklo-
re/folclore/folclor: «el saber del pueblo». Garcia
(2015) expone que las diferencias entre ECT y
folclor radican en que las primeras se mantie-
nen vivas y espontaneas en las comunidades,
mientras que las segundas han sido estructura-
das y sistematizadas desde puntos de vista esté-
ticos-documentales, a partir de la indagacién y
la perspectiva académica.



Taller Folclorico

Taller Folclorico es una asignatura del
area de educacion artistica, formalizada den-
tro del curriculo oficial del Liceo. Se basa en las
orientaciones y lineamientos estipulados para
el drea por el Ministerio de Educacién Nacio-
nal (MEN, 1996; 2010), y tiene, como objeto de
estudio, el reconocimiento del saber ancestral,
tradicional y popular, a través de las artes es-
cénicas. Alli, ademds de formar competencias,
habilidades y destrezas (cognitivas, sociales, fi-
sicas, técnicas, entre otras) propias del arte, se
desea promover un cambio educativo desde la
primera infancia en:

1) Formacién en interculturalidad critica. En-
tendida como un proceso politico-social que
promueve relaciones respetuosas, horizonta-
les y equitativas entre las culturas y las dife-
rentes formas de pensar, vivir y actuar (Wal-
sh, 2010).

2) Valoracion consciente de los saberes de los
territorios. Comprendiendo que Territorio
se refiere a la configuraciéon del contexto so-
cial-natural-cultural-identitario-espiritual de
las comunidades (Ascoba, 2005).

3) Empoderamiento social. Partiendo de las co-
rrientes decoloniales sobre el curriculo en la
educacion formal, en pro de deconstruir las
configuraciones impuestas hegeménicamen-
te sobre la sociedad que han ocasionado dis-
criminacion, rechazo, desigualdad e invisibi-
lizacion de otras formas de saber, de ser y de
vivir (Ortiz, Arias, y Pedroza, 2018).

Para el estudio de las ECT en el Taller
Folclérico se realiza un trabajo por Proyectos
Transversales Anuales, que buscan promover
procesos de practica artistica, estudio cultural y
creacion escénica, donde convergen los aprendi-
zajes obtenidos. Se implementan metodologias
como: Aula Taller (Vicenci, 2009), Asambleas
Pedagégicas (Ministerio de Educacién Nacio-
nal, 2012), Investigacion Creacion (Ballén, 2016;
Amaya, 2016) y Creacion colectiva (Buenaventu-
ra, 1979, citado en Cardona, 2009).

Esta idea nace en el afio 2007, con el
objeto de estudiar el «arbol folclérico», taxo-
nomia del folclor postulada por Abadia (1970),
de manera vivencial. Sin embargo, con el pasar
del tiempo, no solo se limita a referentes biblio-
graficos, sino que amplia sus indagaciones a las
fuentes vivas (personas de las comunidades, sa-
bedores, sabedoras, eventos y territorios). Para
ello, se implementan estrategias como los Dias
de escucha (invitaciones a mayores, mayoras,
sabedores de alguna practica tradicional, para
que enseflen y conversen con los nifios y las ni-
fias sobre alguin tema); la Investigacion de campo
(indagacién en diferentes fuentes sobre el saber
tradicional como entrevistas a familias, revision
de archivos, noticias, libros, documentales, sa-
lidas pedagégicas de contexto), y los Talleres
(espacios de ensefianza practica de las ECT o
conceptos asociados a ellas desde distintas ra-
mas del arte como talleres de percusién para cu-
rrulao, taller de palabreo campesino y taller de
cocina tradicional, entre otros).

Para resumir, la estructura metodoldgica
de los Proyectos Transversales Anuales se desa-
rrolla en los siguientes momentos, desde el ini-
cio del afio escolar:
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Primer Momento: Indagacion.

Fase 1. Seleccién de la temdtica, asambleas pedagogicas.
Fase 2. Seleccién del pueblo a estudiar e indagacion (toda la comunidad educativa).

Segundo Momento: Sensibilidad - Desarrollo de experiencias sensibles
Fase 3: Seleccidn y practica de talleres de ECT y Dias de escucha.
Reflexidn de los talleres (contemplacidn, percatacidn, reflexion, interrelacion).
Tercer Momento: Creacion escénica
Fase 4: Creacion escénica - Transformacion al lenguaje simbolico:
Ideaciones: ;Qué queremos mostrar y de qué manera?
Representaciones: Los estudiantes improvisan de manera libre sobre una idea.
Transformaciones: Juegos metafdricos sobre las representaciones.
Levantamiento de arte: ;Qué ramas del arte se involucraran en el montaje?
Ajustes: ;Alguien necesita un ajuste, o puede mostrar algo especial o diferente? (diversidad

funcional, religiosa, cultural, etc).

Fase 5. Produccion: Elaboracion de utileria (toda la comunidad educativa).
Fase 6. Ensayos y validaciones con la comunidad (toda la comunidad educativa).

Cuarto momento: Muestras

Fase 7. El dia del evento: la celebracion y la muestra (toda la comunidad educativa).
Fase 8. Después del evento: indagacion de percepciones, aprendizajes y reflexiones.

El evento: Dia de la resistencia campesina

En el afio 2016, Colombia vivié la Minga Nacional Agraria, Campesina, Etnica y Popular,
movimiento social donde diferentes sectores afines al campo unieron sus voces para denunciar el
incumplimiento en los acuerdos pactados con el gobierno, durante el Paro Agrario del afio 2013, en
la Revolucion de las ruanas, tras el Tratado de Libre Comercio (TLC) en Colombia (Mayor, 2016).



El Dia de la Resistencia Campesina se llevo a cabo en el Liceo, porque los nifios manifesta-
ron, durante una asamblea pedagdgica, su sentimiento de incertidumbre ante lo que sucedia en el
pais, referente a la Minga Nacional.

La preparacién del evento se basé en la enseflanza de las ECT asociadas a los procesos agri-
colas y el laboreo campesino: el cultivo de la papa, el arroz, el proceso de la panela y la importancia
de la semilla propia. Se presentaron a la comunidad, cuatro creaciones escénicas generadas por
los estudiantes tras el proceso de talleres, investigacion-creacién y creacion colectiva. Se abordaron,
especialmente, danzas de laboreo, tradicion oral, juegos escénicos, rituales, teatro popular y campe-
sino. El evento culminé en una jornada académica-artistica en la que, a modo de minga, la comuni-
dad educativa se unié para compartir alimentos, realizar cocina colectiva y observar los resultados
del proceso. En la Tabla 1 se detallan las creaciones escénicas realizadas.

Tabla 1
Creaciones escénicas del Dia de la resistencia campesina.

Grado Tema Talleres de E. C. T. Creacién escénica

P-E Arroz Puya las pilanderas. «Coma ‘e, Compa ‘e».
Ronda Maria Moiiitos. Juego escénico sonoro sobre cémo llega el
Juegos tradicionales: Caribe, Chocé. arroz hasta la mesa (siembra, cosecha, pila-
Preparaciones con arroz. da y coccidn) a través de un circuito motor.

1°y2° Semillas Elritual del Saakhelu (Nasa). «Semillas somos»
«Trueque de semillas » (cuento andino). La importancia de la semilla propia desde el
Danza de la espiral de la vida (Misak). pueblo Misak (Danza - teatro fisico).
Danza Salay (Bolivia).

3° Papa Danza (Torbellino): La papa de Pasca (Cundi- «Papita criolla »
namarca). Importancia del consumo de la papa nacio-
Carranga campesina: «Para papa con aji«. nal (Danza - teatro de animacién de obje-
Danza peruana Papa Tarpuy (la siembra de la tos).
papa).
Cuento el origen de la papa, Wiracocha (Pert).

4°y5° Panela  Danza ritmo andino: La Cafa (Tolima). «El camino del trapiche»
Teatro campesino: El trapiche y la mula (Sainete Proceso de la cafia y las desigualdades entre
Valle del Cauca). los campesinos trapicheros y los obreros de
Lectura: Historia de los corteros negros. las azucareras (Danza - teatro campesino).
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Ademas de responder preguntas de los
estudiantes sobre la Minga, cumplir con el pro-
posito de enseflanza artistico-cultural, propiciar
el reconocimiento de los diferentes pueblos (sa-
beres originarios, tradicionales y diasporicos) y
su importancia en el campo y en la ciudad, este
evento brind6 la oportunidad, a familias y es-
cuela, de tener una conversacion abierta, senci-
lla, coherente y concreta con las y los nifios sobre
una situacion sociopolitica compleja y, muchas
veces, dificil de abordar. En este punto, Markun
(2015, citado por Lunetas, 2018) indica que este
tipo de conversaciones incide en que las nuevas
generaciones sean mads participativas y menos
reacias a la discusién politica. En la infancia se
pueden experimentar angustia y confusién, du-
rante las situaciones de crisis social, si nadie ex-
plica lo que estd pasando. Tratar el tema en la
escuela es un compromiso ético-pedagdgico con
los estudiantes.

Conversacion con sabedores y sabedoras

En busqueda de una reflexién prudente
y respetuosa sobre las categorias de analisis, se
conversé con los siguientes maestros y maestras
de la ensefianza de ECT que son referentes a ni-
vel regional:

1. La maestra Aura Hurtado, nacida en
Chocé. Trabajadora Social de la Uni-
versidad Santiago de Cali y egresada de
la Escuela de Danzas en el Instituto Po-
pular de Cultura (IPC). Fue docente y
directora del Grupo Representativo de
la Escuela de Danzas Tradicionales del
IPC, Colombia Folclorica.

2. El Maestro Edgar Flérez, indigena Ay-
mara boliviano, radicado en Cali. Arte-
sano, gestor cultural y compositor de las
musicas andinas, étnicas y folcldricas de
Latinoamérica. Organizador del TADI,
Taller (masivo) de Danzas Indigenas,
que se realiza cada jueves en el Parque
de la Loma de la Cruz, en Cali.

3. El Maestro Rafael Aragén, oriundo de
Buenaventura. Fue estudiante, bailarin,
profesor y coordinador de la Escuela de
Danzas del IPC, estudioso del folclor. Di-
rector de la Asociacién Cultural el Chin-
chorro dedicada a la danza folcldrica.

4. El Maestro William Ruano, «cauca-
no-pastuso-calefio», indigena del pueblo
Yanacona y la maestra Carolina Forgioni
de Ocaiia, del Norte de Santander. Fun-
dadores del teatro de titeres El Grillote
y de Dyil Wala (La casa de los oficios
del goce del corazén) en Caloto, Cau-
ca. Docentes, artistas y gestores cultu-
rales en comunidades indigenas, negras
y afrodescendientes. Fueron docentes
del IPC: el maestro Ruano con anima-
cién de objetos y expresion corporal a
través del «Kwe Kwe Ki’Cunxi» (Kisu-
iif)*, y la maestra Forgioni en la Escue-
la Infantil y Juvenil de Artes Integradas.

* El Ki’Gunxi (Kisufii) es un entrenamiento corporal que nace
de la observacion de los movimientos cotidianos del campesino
(indigena, afro, mestizo). Es un entrenamiento para el titiritero y el
artista en general, encontrar formas de entrenar un cuerpo limitado
y decolonizar los entrenamientos corporales. Kwe Kwe Ki’Cunxi
(Kisufit) es un término en Nasa Yuwe que significa «cuerpo
&My
quebrado».



Categorias de andlisis

A. La importancia de la ensefianza de las
Expresiones Culturales Tradicionales
en el Curriculo Oficial.

De la educacién dependen, de manera
directa, las construcciones sociales, comunita-
rias e individuales de cada persona, el desarrollo
del pensamiento, el crecimiento personal, la va-
loracién y el empoderamiento en el ejercicio de
los derechos humanos, como lo expone Freire
(2006). Sin embargo, especialmente en los sec-
tores sociales mdas vulnerados, la educacién no
siempre ha sido utilizada con estos propositos.
Por el contrario, en muchas ocasiones ha sido
una herramienta para mantener el orden social y
las formas de exclusién, buscando formar mano
de obra eficiente, «cuerpos dociles» en palabras
de Foucault (1976).

Palermo (2014) expone que la educacién
es una estrategia de colonialidad, en la que, a
través de buenas intenciones, se han configu-
rado culturales, con imaginarios y formas de
comprender el mundo, desde una perspectiva
hegemonica. Esto genera en los estudiantes la
necesidad de aislarse de las minorias, no querer
ser parte de ellas, fomentando una visiéon em-
pobrecida y vergonzante de todo aquello que
tenga esencia nativa y popular. Esto no proviene
exclusivamente del sistema de educacidn, sino
de toda una historia de capitalismo, racismo y
exclusiéon en América Latina y el Caribe, como
lo describe Gomez Nadal (2017).

Esta situacién ha generado el manteni-
miento de grandes desigualdades sociales y la
preservacion de creencias y conceptos que mi-
nimizan lo propio, lo tradicional y lo empirico,
dando a las y los estudiantes un estatus de infe-
rioridad por ser quienes son, por pertenecer a
las familias donde nacieron y por tener la cultu-
ra que poseen.

Todo lo diverso es sefalado, todo lo di-
ferente es visto como reto (la discapacidad, la
capacidad, la critica, la cultura, la etnia, la pro-
cedencia, el género, la eleccion sexual, la pos-
tura politica, etc...), y constituye parte de una
problemadtica y no de una oportunidad, como
realmente es.
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La educacidn artistica no ha tenido una
via diferente. Pese a los ideales planteados en
los lineamientos y orientaciones nacionales
del MEN (1996; 2010), las practicas pedagogi-
cas-artisticas, en general, se implementan en las
Instituciones Educativas Formales para generar
espectaculos pasajeros y sin propositos pedago-
gicos conscientes, fomentando la practica meca-
nica y memoristica de un producto; son el resul-
tado de un estudio europeista de la historia del
arte y/o el aprendizaje univoco de una técnica,
desde modelos extranjeros, y aislados de la cul-
tura de los estudiantes que no contribuyen al re-
conocimiento de su acervo cultural.

En las clases de educacion artistica ain
se escuchan frases como: «El teatro nace en
Grecia y luego viene a América...»; «la danza en
Colombia la estructuran los criollos»; «la danza
clasica es sublime y elaborada, la popular es bur-
da, la indigena es basica y sin figuras compues-
tas;» «hay que conocer las teatralidades euro-
peas, para poder reconocer lo que se hace aqui».
Este tipo de miradas sobre el arte son ajenas a
las realidades sociales, y desconocen los secre-
tos mas virtuosos de los pueblos originarios,
diasporicos y tradicionales e ignoran los sabe-
res propios del Sur Global, tal como lo entiende
Boaventura De Sousa Santos (2009).

Esta es una situaciéon delicada, no sdlo
por el tiempo que pierden los estudiantes en el
desarrollo de su exploracién, sensibilizacion,
aprehension de los lenguajes artisticos y reco-
nocimiento del acervo cultural, sino porque ali-
menta una sociedad del entretenimiento en el
campo del consumo ligero (Lopez, 2011).

Ortiz, Arias y Pedroza (2018) indican
que, para configurar nuevas relaciones sociales,
resulta una «urgencia educativa» generar proce-
sos en la escuela, que estimulen el didlogo entre
culturas y la construccién de nuevos saberes;
que promuevan principios para la convivencia
en colectividad y que reconozcan a los otros y
a los diferentes acervos culturales. La calidad
educativa no s6lo depende de unos estandares
de calidad, sino de la configuracién de una co-
munidad a partir del reconocimiento mutuo, de
las experiencias compartidas, del didlogo y del
encuentro (Skliar y Larrosa, 2011).



Para la maestra Aura Hurtado (comuni-
cacion personal, 17 de noviembre de 2020), en-
seflar ECT en la escuela fortalece la identidad
y crea un vinculo de pertenencia con el origen,
el territorio, las raices y el reconocimiento del
acervo. Da resistencia, aceptacién de la diferen-
cia y, a su vez, unifica en diversidad. Tiene la
funcidon de cohesionar las comunidades, elimi-
nar las barreras y generar espacios sociales.

«Retornar al origen» significa involu-
crarse con la memoria colectiva y los saberes del
territorio, no quedarse repitiendo formulas pe-
dagdgicas o replicando maneras de ensefiar. En
palabras de la maestra Forgioni (comunicacién
personal, 27 de diciembre de 2020), el maestro
debe salir de «esto fue lo que aprendi y entonces
lo reproduzco, lo reproduzco y lo reproduzco»,
y comprender que «cuando se esta en la ciudad,
se olvida el origen afro o el origen indigena, en-
tonces, ya se pasa a ser el citadino. Ojo, también
somos de la parte del monte, de la parte donde
nacen las cosas, entonces, en esas metodologias
es importante que el maestro se apropie de esos
saberes, ;cdmo me apropio? Pues, acercindome
a ellos».

La configuracion de las poblaciones que
convergen en las Instituciones Educativas es
muy diversa. En el aula se encuentran estudian-
tes con multiples origenes étnicos y territoria-
les, asi como estudiantes que no saben a donde
pertenecen. Algunos han vivido todo el tiempo
en la ciudad y no conocen otros lugares, otros
han sido desplazados o han tenido que movili-
zarse de su territorio. Sin embargo, un punto en
comun, encontrado con frecuencia, es el bajo

contacto con el acervo cultural. Esto les deja en
riesgo de desarraigo, de no pertenecer a ningun
grupo social, cultural, del olvido de sus tradicio-
nes. No se configura y/o se pierde la nocién de
pertenencia e identidad, llevados por un mundo
globalizado y colonial que prioriza e insiste en
otros mensajes (Népoles y Cérdova, 2016).

En palabras de la mayora Maria Pastora
Sutes, de la comunidad Yanacona en Cali, quien
acompaiié a la comunidad educativa del Liceo
en un Dia de escucha (comunicacién personal,
12 de octubre de 2015), esta situaciéon vulnera a
las generaciones urbanas:

Las personas de la ciudad crecen en las
ramas, no saben dénde estdn sus raices,
dénde esta su tronco, no tienen fuego, ni
rio, ni agua, ni luna. No tienen abuelos
para que les hablen, no tienen padres que
les ensefien los secretos de la chagra, no
tienen madres que enciendan una tulpa,
no tienen tias que les siembren los om-
bligos, no saben donde estan. A ellos yo
los llamo «poblacién vulnerable», para
mi son los que merecen mas proteccion.
(Sutes, 2015)

La funcidén de la ensefianza de las ECT
es la de generar interés, reconocimiento y or-
gullo por las culturas. Pero, sobre todo, dar una
respuesta desde las cosmogonias tradicionales
y diasporicas a las crisis que se viven como so-
ciedad: crisis sociales, de identidad, ambientales
(Florez, comunicacién personal, 8 de noviembre
de 2020). Por medio de ellas se motiva a los es-
tudiantes a «al Buen Vivir en sociedad».
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Acudir a la memoria y recuperar la tradi-
cion es un derecho vital. Reconciliarse con la 16-
gica de identidad, de cultura, de expresién desde
las artes, «una memoria que tenemos derecho
hacer, a recordar, a mantener porque es a par-
tir de ella que construimos nuestra identidad,
es decir, nuestra educacion; lastimosamente
[nuestra educacion] desde las artes, sigue sien-
do igual, deformadora» (Ruano, comunicacién
personal, 27 de diciembre de 2020).

B. La metodologia de ensefianza.

Pese a que cada maestro define sus meto-
dologias, se detallaran diferentes principios que
podran orientar la ensefianza de las ECT:

Indagar en la fuente primaria.

Como principio metodolégico, pero
también por respeto hacia la comunidad. Nada
se pone, sblo por estética, en la escena, sino por-
que cumple, ademas, con la funcién de narrar
un suceso de la vida de determinada persona o
grupo. A la tradicion se le indaga su origen, su
significado, sus simbolos, sus movimientos, su
contexto. No se basa, exclusivamente, en consul-
tas bibliograficas, o sela inventa un creador-ar-
tista, simplemente porque se ve bonita, como lo
indica la maestra Aura Hurtado (comunicacion
personal, 17 de noviembre de 2020). Una meto-
dologia ideal, seria abordar las ECT y el desarro-
llo de los lenguajes escénicos sobre las mismas:
desde la tradicién oral, la literatura tradicional y
los cuentos de tios y abuelos.

«Persuadir el corazén» de las nuevas genera-
ciones.

Para los jovenes, la tradicién puede ser
aburrida e «incluso [los jovenes] discriminan la
cultura por desconocimiento». Sin embargo, a
través de las expresiones artisticas se logra lla-
mar su atencion, despertar el amor por la me-
moria, reconciliarse con ella y preguntarse, en
ese momento:

“sMi abuelo habia sido Nasa? ;Mi abuela
habia sido de alla de Silvia, del Cauca?
Ve, yo tengo un abuelo que es pijao, del
Tolima”...empiezan a mirar que todos
tenemos raices indigenas (o negras); ya
no lo ven como algo «que no, que eso pa’
qué, no, ya no», sino que lo ven como
valores, como algo grande y, muchos de
ellos, ya se sienten orgullosos. Todos te-
nemos un rol, todos valemos, porque to-
dos somos diferentes y, en la variedad de
saberes, en la interaccidn de esos saberes,
esta la armonia y el equilibrio para el vi-
vir bien legado por el Abya Yala®. (Flérez,
comunicacién personal, 8 de noviembre
de 2020)

Enserfiar desde la conciencia y no desde la re-
peticion.

Una de las partes mas debatidas, en la
ensefianza de las ECT, es la técnica. Muchos
de los referentes, tanto bibliograficos como de

' Abya Yala significa «Tierra Madura»: es el nombre que se le da
a América, desde la concepcién indigena, en contraposicion a la
etiqueta de «Nuevo Mundo» dada por la colonizacion.



fuente viva, coinciden en que el primer paso es
la imitacién. El maestro Aragén (comunicacion
personal, 8 de noviembre de 2020) la define des-
de el «<método mimético»: observar y replicar:
«yo hago y usted copia», «<hago el movimiento y
usted lo trata de hacer» para impulsar el apren-
dizaje organico, por observacion. Sin embargo,
aclara, se debe realizar un trabajo de campo con
los bailarines, sobre la realidad expresiva de la
comunidad: «hay que observar cdmo se mueve
el campesino, como mira, para poder ejecutar el
paso». Otro punto importante que resalta Ara-
gon (comunicacion personal, 8 de noviembre de
2020) es la relacion entre el desarrollo de los ni-
flos y las exigencias de la técnica o los montajes:
primero se montan rondas o juegos coreografi-
cos y, después, danzas mads estructuradas. Si el
maestro no es consciente de ello puede cometer
errores.

Para la maestra Hurtado (comunica-
cién personal, 17 de noviembre de 2020), mas
que una imitacion, se trata de una explicacion
corporal del movimiento: el mismo ritmo crea
una postura corporal, «para generar un movi-
miento de cadera, el pie se levanta un poco, da el
impulso». Se trata de activar la organicidad del
movimiento en cada cuerpo. El maestro Ruano
(comunicacion personal, 27 de diciembre de
2020) indica que la técnica se va desarrollando a
través de la conciencia corporal de lo cotidiano.
En el Ki’Cunxi (Kisu#ii), por ejemplo, es el movi-
miento natural y comun el que genera la tensién
y la energia, después se aprende a manejar esa
tension y esa energia para la necesidad del actor.
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Relacién con las comunidades

Ruano y Forgioni (comunicacién perso-
nal, 27 de diciembre de 2020) han desarrollado
una metodologia de trabajo con las comunida-
des, fundamentada en escucharlas, observarlas,
conocer sus pensamientos, cosmogonias, ori-
genes, y por encima de todo, respetarlas. Com-
prender que no son un «objetivo», sino unos
coequiperos en el montaje. S6lo después de eso,
se puede construir una propuesta escénica.

Trabajar con una comunidad, mas que
una intervencién social, es un didlogo de sa-
beres. Es un proceso de aprendizaje mutuo. La
clave esta en trabajar a partir de sus formas pro-
pias, sus pensamientos, sus procesos.

Las comunidades son espacios de apren-
dizaje reciprocos, donde se ensefia y se aprende
en horizontalidad. El maestro orienta el proce-
so, ensefia sobre la estética, la técnica y el arte,
pero aprende y enriquece su saber con los cono-
cimientos y las formas de sus estudiantes y/o las
comunidades con las que trabaja. Se alimentan
mutuamente para crecer en colectivo.

C. Elperfil del docente y el rol de la edu-
cacién superior

Este es uno de los puntos mas algidos de
este tema. Las practicas pedagogicas-artisticas se
implementan, regularmente, en las Instituciones
Educativas para generar espectdculos o comple-
tar horas del plan de estudio, con el agravante
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de que son asignadas a profesionales de diversos
campos del saber (diferentes al arte), como los
docentes de educacion fisica, lenguaje, literatura
o simplemente aficionados. Sin embargo, no es
solo un problema de formacion, sino de voca-
cién, de mirada, de enfoque metodolégico, de
comprender la magnitud del saber que esta en
sus manos y la importancia que este tiene para
sus estudiantes y la comunidad.

Flérez (comunicacién personal, 8 de no-
viembre de 2020) manifiesta que un perfil do-
cente idoneo se caracterizaria por la audacia,
por saber equiparse y seleccionar las estrategias
que persuadan el interés y el corazén de los es-
tudiantes, para que ellos «quieran conocer, se
sientan orgullosos, se sientan parte de toda la
riqueza cultural». Se trata de ser creativos y es-
tratégicos para reconciliar a la sociedad con su
memoria.

Para la maestra Hurtado (comunica-
cién personal, 17 de noviembre de 2020), el
docente-creador que ensefie ECT aprende de
las comunidades, conoce su historia y genera
creaciones escénicas con respeto. La educacion
superior es la encargada de ensefiar estas pautas.
Se pone algo en escena, no porque se ve bien,
sino porque tiene un significado, una funcién
en la historia y en la comunidad. Ademads, refi-
riéndose a la enseflanza de la técnica, indica que
el maestro, que es consciente, no sélo instruye,
sino que explica, contextualiza, concientiza.

Para Forgioni y Ruano (comunicacién
personal, 27 de diciembre de 2020) el «espiritu
de indagacién» es una caracteristica indiscuti-

ble del maestro. Significa ir mas alld, escudrifiar,
tener una postura critica que amplie las formas
y las estructuras preconcebidas por el sistema
educativo, «es una manera de no dejarse enaje-
nar por la academia ni por los eurocentrismos»
(Ruano, comunicacién personal, 27 de diciem-
bre de 2020). A su vez, permite a los estudiantes
tener una mirada mucho mas amplia y cons-
ciente de la realidad.

Los procesos de formacion docente
guian las miradas, las perspectivas, las técnicas
y las didécticas de los futuros maestros, es muy
importante reflexionar, de manera permanente,
sobre su contenido, dinamizarlo, contextuali-
zarlo y retroalimentarlo. En este mismo sentido,
desde la educacion superior se cuenta con dos
oportunidades de transformacién educativa: la
practica pedagégica que tienen los estudiantes
(docentes en formacion) y las indagaciones que
realizan para la creacion escénica (artistas-crea-
dores en formacién). Orientarla desde las pautas
mencionadas (la critica, la indagacion, el respe-
to, la conciencia) es un acierto inminente. Sin
embargo, no siempre se le da la orientacién per-
tinente. En palabras de la maestra Forgioni

No todas las universidades hacen ese
trabajo, real, que te lleve a vivir y a sen-
tir qué es una expresion, partiendo de
lo tradicional, partiendo de la oralidad,
partiendo de la danza propia, ;si?, eso
no se hace, sino que es todo a través del
documento escrito o el documento au-
diovisual, pero, no es lo mismo cuando
tu vas a la comunidad directamente y te
empapas con el tata, con el afro viejo...
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Alli es donde vamos a hacer cimientos
en lo politico, en lo organizativo, en lo
social, aun en lo productivo. (Forgioni,
comunicacién personal, 2020)

Analisis y consideraciones

Ensefiar ECT en la educacién formal es
un proyecto politico, una postura social y comu-
nitaria. Permite que se construya en la escuela
una valoracién de los saberes ancestrales, tra-
dicionales y populares. Un elemento clave en la
formacion académica de las nuevas generacio-
nes.

La educacién artistica estd llamada a tra-
bajar desde la sensibilizacion, reflexion y crea-
cién sobre las ECT para salvaguardarlas, para
formar a los estudiantes y para transformar la
escuela. También para propiciar un dialogo en-
tre saberes. El arte, la técnica, el pensamiento y
la cultura que se ha desarrollado en las comuni-
dades tradicionales es parte de la multiversali-
dad de la historia y debe reconocerse.

Una metodologia ideal para la ensefianza
de las ECT comprende la indagacion, la postura
critica, la vinculacion con el contexto, el espiritu
de aprendizaje, la co-creacién y validacién con
la misma comunidad.

El docente que trabaje y ensefie de mane-
ra idonea las ECT se caracteriza por ser un in-
dagador que busca informacion de contexto en
todas las fuentes, especialmente en las fuentes
primarias: los territorios y las comunidades. A
su vez, impulsa a sus estudiantes a hacerlo, inda-

gar en sus propias formas, sin repetir formulas o
«casarse» con estrategias académicas. Es un ser
sensible y perceptivo con el entorno, mantiene
vivo el conocimiento. Es un aprendiz y admi-
rador de la tradicion, dialoga con los saberes, en
lugar de compararlos o invisibilizarlos.

Su trabajo se centra en despertar el inte-
rés de los estudiantes e invitarlos al goce, con el
uso de herramientas que les enamoren, aellosya
la comunidad, de los saberes culturales tradicio-
nales. Instruir en la técnica de manera orgénica
y adecuada al contexto y a las particularidades
de desarrollo de sus estudiantes y concientizar
el reconocimiento de la historia y los saberes de
los pueblos a través de los lenguajes artisticos:
el movimiento, la palabra, el sonido, la imagen
y el ritmo.

Para permitir este perfil, el rol de la edu-
cacion superior tiene un factor determinante en
tres aspectos: En primer lugar la resignificacion
de las practicas pedagdgicas en la ensefianza
del arte y de las ECT, en segundo lugar el re-
conocimiento de los saberes tradicionales de los
territorios en los procesos de formacién y por
ultimo, el respeto por los procesos creativos po-
pulares y comunitarios que se encuentran en las
aulas y los territorios.

Esto implica, por ejemplo, que las prac-
ticas pedagdgicas que se orientan desde los
procesos de formacion superior se basen en un
principio indubitable: El aprendizaje mutuo.
Especialmente las practicas orientadas en co-
munidades étnicas, sociales o diversas, requie-
ren una conversacion horizontal de saberes, un
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proceso de reconocimiento, indagacion y crea-
cion colectiva donde se eviten a todo costo, las
intervenciones verticales, fugaces y ajenas que
no buscan procesos sino productos.

Una dinamica permanente de critica-re-
flexion-transformacién de la educacién permiti-
rd que se reconozcan nuevas didacticas del arte
en la escuela, otras historias, otras expresiones
escénicas, otras técnicas; otras formas de ser, de
hacer y de vivir en el mundo. En esta dindmica,
los saberes de los pueblos tradicionales, nativos
y diaspoéricos tendran cabida en el didlogo aca-
démico, permitiran procesos educativos cons-
cientes y respetuosos de las identidades cultu-
rales, asi como ampliardn la visién que se tiene
sobre el mundo y sobre las artes.
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Resumen

Las siguientes paginas contienen una reflexion,
de mediana extension, sobre la serie colombiana
de los 90, llamada El siguiente programa (1997-
2000), protagonizado por Martin Guillermo de
Francisco Baquero y Santiago José Moure Erazo,
dos presentadores colombianos que, a través del
humor, la sdtira y la burla, cuestionan los para-
digmas y referentes de la identidad nacional,
criticando los comportamientos comunes y mas
arraigados de la cultura popular y no popular.
Francisco y Moure arremeten contra la cultura
nacional en todas sus dimensiones, desde la vida
cotidiana, la moral, la sexualidad y el «arte», no
dejando ningun cabo suelto que pueda ser abor-
dado y replanteado. En la reflexién encontrare-
mos las razones puntuales del porqué este pro-
ducto nacional tiene diferentes valores, que van
desde lo social hasta lo funcional.

Palabras clave: El siguiente programa, satira,
animacion, irreverencia

Abstract

The following pages contain a reflection, of me-
dium length, on the Colombian series of the 90's
called El siguiente programa (1997-2000), sta-
rring Martin Guillermo de Francisco Baquero
and Santiago José Moure Erazo, two Colombian
presenters who, through humor, satire and moc-
kery, question the paradigms and referents of na-
tional identity, criticizing the most common and
deep-rooted behaviors of popular and non-po-
pular culture. Francisco and Moure attack natio-
nal culture in all its dimensions, from daily life,
morality, sexuality and "art", leaving no loose end
that can be addressed and reconsidered. In the re-
flection we will find the specific reasons why this
national product has different values, ranging
from the social to the functional.

Keywords: El siguiente programa, satire, anima-
tion, irreverence
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Introduccion

El presente texto es una reflexién sobre
la serie animada de television colombiana El
siguiente programa, cuyo primer episodio fue
emitido en el afio 1997. Protagonizada por dos
personajes, relativamente jovenes, cuya unica
gracia (dicen ellos mismos en su constante dis-
curso autorreferencial), es criticar todo lo que
sucede y conforma este territorio, que dice ser
un pais llamado Colombia.

Hlustracion 1.
El siguiente programa.

https://cartelurbano.com/historias/el-siguiente-programa-anima-
cion-colombia-santiago-moure-martin-de-francisco

El guién tiene un tono burlesco y sati-
rico: es inevitable que esto aflore cuando se ob-
serva el pais que habitamos, que poco o nada ha
cambiado con respecto a esa Colombia que De
Francisco y Moure nos retratan de forma dan-

tesca, pero acertada. Resulta comodo elaborar
una interpretacion, de dicho programa, como
un contenido realizado para el mero entreteni-
miento, que nos hace reir cuando nos dice que
«somos unos iguazos» y que «ojald nos coma el
marrano», pero el sentido del programa va mu-
cho mas alld del humor facil.

Culturalmente, y hablando de forma ge-
neral, tenemos una cosmovision de nuestro pais
que funciona como placebo para todo el horror
y barbarie que se vive, dia a dia. Todos hemos
escuchado alguna vez: «Somos el mejor vividero
del mundo»; «En Colombia vive la gente mads
alegre del mundo», etc. Y, aparte de eso, a las
ciudades principales se les apoda con términos
sosos como «La Ciudad de la Eterna Primave-
ra», «La Heroica», entre otros. A Santiago De
Cali la llaman «La Sucursal del Cielo» (;sera
porque, rapidito, te mandan pa’ alla?). La Ilus-
traciéon 2 muestra el nimero de homicidios en
las ciudades mas afectadas: la Sucursal del Cielo
estuvo en primer lugar en el 2019.

Ilustracion 2.
Tasas de homicidios en las principales ciudades colombianas.

RADIOGRAFIA DE LA TASA
DE HOMICIDIOS DEL PAIS
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19 de marzo de 2020. https://img.lalr.co/cms/2020/03/18172343/
Asuntos_Homicidios_720.jpg?size=sm
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Entonces, ;con qué moral se pronuncian
frases como las antes mencionadas, cuando en
realidad, podria decirse, que vivimos en un mo-
ridero?

Aqui es donde entra El siguiente progra-
ma que, sin filtros ni eufemismos, muestra una
Bogota en caos —se habla de Bogota porque es
la ciudad donde viven los personajes, aunque re-
presente al resto del pais—, donde el ciudadano
de a pie vive en un constante infierno, pero cuya
cultura y cosmovision, pasivas y conformes, le
conminan a ver su realidad como algo cotidiano
y normal, hasta el punto de vivir con alegria e
indiferencia. Los personajes interpretados por
De Francisco y Moure se muestran como pre-
cursores de una «contracultura colombiana»,
que no lloriquea cuando escucha Colombia Tie-
rra Querida; una cultura, sin dios ni patria, que
permite ver la realidad del pais desde un pun-
to de vista menos emotivo y mas racional. Esta
contracultura no es inexistente, pues somos un
numero considerable de personas que compar-
timos ideas similares.

Pais de «iguazos»: la cotidiana violencia en
Colombia

En la serie se usa el término «iguazo»
para referirse a hombres, de clases populares,
con actitudes violentas y pocos modales, que re-
ferencian el supuesto comportamiento agresivo
del hombre primitivo.

Este topico es uno de lo mas satirizados
por nuestros dos personajes pues, como bien
sabemos, Colombia no solo ha sido el lugar de

un conflicto armado que por mas de cincuenta
afios se ha llevado la vida de cientos de soldados,
guerrilleros y paramilitares, sino de otras pro-
blematicas como la violencia intrafamiliar y la
delincuencia comun, que son parte de los noti-
ciarios dia a dia. Y, sin embargo, la violencia co-
lombiana no solo esta presente en lo previamen-
te planteado, sino que también cuando se habla
de la resolucion de conflictos, o simples discu-
siones que surgen en determinados momentos.
Esto no responde, unicamente, al pasado, sino
también del presente, pues la intolerancia sigue
latente en nuestra cultura. Por ejemplo, el lunes
28 de enero del 2019, un conductor del Sistema
Integrado de Transporte de Bogota (SITP) arre-
metid contra otro conductor de una camioneta,
tras un pequenio choque entre los dos. De acuer-
do con cifras de medicina legal, en el 2018 se
reportaron 88 casos de lesiones interpersonales
que involucraron a conductores del transporte
publico.

No es una exageracion cuando encontra-
mos personajes de la serie, con actitudes violen-
tas y primitivas, que «ofrecen machete» a todo
aquel que se le atreviese. Pues, de hecho, es en
conductores de transporte publico en quienes
mas se evidencia este tipo de comportamientos.
Pero, ;por qué?

Segiin Maria Clara Arboleda, psicéloga
de la Universidad de los Andes (Redaccién El
Tiempo, 1995), este fendmeno se debe a la ten-
sién provocada por el trafico pesado y la actitud
de peatones y pasajeros.

121




122

Por su parte, el sic6logo Alfonso Sanchez
Quintero (Redacciéon El Tiempo, 1995), nos
brinda cinco razones:

1. Elsindrome de violencia que afecta
al pais desde hace varias décadas.

2. La falta de cultura y solidaridad.

La indisciplina social ciudadana.

4. Lainversion de valores, que conmi-
na a perder el respeto por el derecho
de los demas, inclusive a la vida.

5. El egoismo y la avidez por el dinero
y el poder para imponer a los demas
sus propias leyes.

w

Todas estas razones justifican el fenéme-
no que ocurre con los conductores, y también,
del fenémeno violento, en general.

;Serd, esta exacerbada violencia, una
expresion asociada a nuestra exacerbada ale-
gria?

Pan y circo

La fardndula colombiana y los chis-
mes son algunos de los tantos distractores del
colombiano promedio pues, constantemente,
somos bombardeados por informacién irrele-
vante, que, si bien no es productiva, si que es lla-
mativa. Y, por supuesto, «los idolos de barro»,
que son objetos de deseo y admiracién, no estan
exentos de la aguda critica de los comandantes
del «Fjército de la verdad». Es interesante cdmo,
personas aparentemente perfectas y glamurosas,
son burladas como unos colombianos mas, pues
reflejan nuestras carencias, idiosincrasia e inclu-

so ignorancia. En ese caso, ;por qué sera que las
personas se interesan tanto en semejantes per-
sonajes?

Probablemente porque, justamente, pa-
rece que nuestro es no pensar, en no ser cons-
cientes de las desgracias que, dia a dia, ocurren
en el pais. Es preferible estar en el plano de la
fantasia, del opio y la indiferencia.

Corrupcion

«jBuenos dias, pais corrupto!». Este es el
tipico saludo matutino del programa de radio
realizado por De Francisco y Moure; palabras,
para nada vacias, que revelan una dolorosa ver-
dad que puede ser el origen de todos nuestros
males. Nuestro pais ha sido gobernado por co-
rruptos hasta el sol de hoy. Basta encender la
television para conocer quince nuevos casos de
corrupcién que, aun siendo de altisima grave-
dad, no generan mas que una indignacién pa-
sajera que morira con la siguiente secciéon de
farandula. Nuestra cultura tiene fuertes raices
en el egoismo, la trampa y el «quite, que aqui
voy yo», pues no solo muchos de los dirigentes
del pais tienen este «mal hdbito»”, sino que gran
parte de nuestro entorno esta contaminado con
ideas que promueven la «viveza» y subestiman y
desvalorizan principios como la honestidad, la
rectitud y la honradez.

;Cuantas veces nos hemos colado en una
fila para no perder nuestro tiempo? ;Cudntas
veces hemos falsificado documentos y hemos
dado informacién incorrecta? ;Cudantas veces
hemos sido testigos y participes silenciosos de
la sobrefacturacion?



Sin embargo, estas cotidianidades pa-
san a ser irrelevantes, simplemente nimieda-
des, al lado de grandes desfalcos al Estado, de
robos millonarios del presupuesto de la nacidn,
de asesinatos extrajudiciales que conducen a
beneficios econdmicos y laborales. No solo los
gobernantes, sino el Estado, y cada institucion
que lo conforma, estdn corroidos por ese moho
infeccioso que es la corrupcion.

En el 2020 la Jurisdiccion Especial para
la Paz (JEP) desenterr6 71 cuerpos en el munici-
pio de Dabeiba, para confirmar, tiempo después,
que se trataba de «falsos positivos» (Romero,
2020). Entre los cuerpos hallados se encontraba
el de un menor de edad. No son pues, los falsos
positivos, hechos aislados de la corrupcion, pues
estas ejecuciones tenian como objetivo estadisti-
co aumentar el niumero de bajas de los enemigos
del Estado y obtener recompensas monetarias,
ademas de ciertos privilegios personales (como
permisos, etc.). Los falsos positivos no fueron
montajes directamente relacionados con los sol-
dados rasos (muchos de ellos aseguraron haber
sido presionados para cometer el acto final de
disparar), sino que involucran a los altos man-
dos militares que dieron las drdenes y que, se-
guramente, obtuvieron los premios mas gordos.

La pregunta, entonces, seria: jes tanta
nuestra plasticidad, moral y ética, que somos
capaces de, incluso, asesinar inocentes para ob-
tener lo que queremos, de la forma mas facil? En
teoria, las bajas eran las obtenidas en combate,
pero, con el fin de elevar la cifra, fueron capaces
de aprovechar las necesidades de jévenes humil-
des, y engafarlos para atraerlos a una trampa,

que los conduciria a una fosa, sin fondo, de la
que nunca saldrian.

Bueno, la fuerza publica ha demostrado
no ser la institucién mas idénea como paradig-
ma de transparencia, pero seguro nuestros mas
altos magistrados y la corte constitucional de
nuestro pais, al ser los encargados de la supre-
ma justicia, son organismos de distinto talante...
pensaria uno, ;no?

Pues no: la Fiscalia descubrid, tiempo
atras, que magistrados de alto nivel hacian parte
de una organizacién criminal: consistia en ha-
cer usos de sus facultades judiciales para alte-
rar procesos, de ciertos personajes, en la corte.
Dichos personajes pagaban cuantiosas sumas
de dinero a estos magistrados para retrasar sus
procesos, alterar evidencias, uso de medios de
comunicacién para manipular la opinién publi-
ca, etc. Dentro de los involucrados se encuentra
el fiscal «anticorrupcion» Luis Gustavo Moreno
Rivera, qué irénico, ;no?

Precisamente, de todo lo absurdo que
ocurre en nuestro pais se ocupa nuestro «Ejérci-
to de la verdad», que nos muestra a una Colom-
bia animada, pero sustancialmente igual al pais
que habitamos.

El par de ejemplos que han sido mencio-
nados hacen parte de los cientos y cientos que
hay en cada institucién, y demuestran que la éti-
ca y el honor no son parte de nuestra cultura
mas insigne.
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Segun el académico estadounidense Ro-
bert Klitgaard, en su articulo Contra la corrup-
cion, este flagelo tiende a sistematizarse y gene-
ralizarse en paises subdesarrollados por la falta
de oportunidades y la pobreza econémica que
los contiene. Esta problematica casi que empuja
—en algunos casos— a los ciudadanos a come-
ter actos no éticos, por la seguridad que brinda
los beneficios a obtener. La motivacion para ob-
tener ingresos es sumamente fuerte, exacerba-
da por la pobreza y los reducidos y decrecientes
sueldos de la administraciéon publica. Ademas,
en los paises en desarrollo hay riesgos de todo
tipo (enfermedades, accidentes y desempleo)
y la poblacion suele carecer de los numerosos
mecanismos de distribucién de los riesgos (in-
cluidos los seguros y un mercado laboral bien
desarrollado) que tienen los paises mas prospe-
ros (Klitgaard, 2000).

Por supuesto, hay razones de enorme
profundidad que explican el porqué de esta si-
tuacion y El siguiente programa no es indiferente
ante ello. En el capitulo Politicamente correcto, la
narrativa recorre diferentes situaciones, cuya ra-
z6n de ser es explicada por los dos locutores. En
este episodio se presentan distintos escenarios
que recrean desde un robo en las calles, hasta
un gran desfalco estatal, siendo De Francisco y
Moure testigos de la gran cadena criminal que
empieza, desde lo mas cotidiano y visible, hasta
lo mas oculto y voraz.

Por lo ya expuesto, principalmente, El
siguiente programa tiene un valor funcional de
gran magnitud, que va mds alld del entreteni-
miento, pues cada capitulo lleva a la reflexion

del espectador ante el acontecer nacional; con
su manera cruda, performativa y llena de satira,
no deja indiferente a nadie, esté o no de acuerdo
con la postura de los creadores. Propone temas
sensibles como las actividades de la guerrilla, de
los paramilitares, la delincuencia comun y me-
diocridad, entre otros.

Nuestra cosmovision puede ser notable-
mente ampliada por estos dos creadores, pues
va en contracorriente con la autoimagen que los
medios tradicionales y nacionales nos quieren
vender.

<Y qué tiene qué ver Jaime?

Cuando en Colombia se relacionan la
comedia con la conciencia social y politica, el
referente mas popular y celebrado es el ya falle-
cido Jaime Garzén quien, con su gran carismay
mordaz humor, expuso gran parte el lado oscu-
ro del pais. No obstante, considero importante
recordar y aplaudir aquel gran programa de ani-
macion, El siguiente programa, que hizo reir, du-
rante varios afios, a un publico que podia verse
reflejado en cada historia desarrollada durante
sus 113 capitulos.

El titulo de esta reflexion afirma que la
importancia del trabajo realizado por De Fran-
cisco y Moure (teatrero, entre otras cosas) es
superior a la del extinto Jaime Garzén. Sin em-
bargo, esta aseveracién no pretende sentar una
verdad, sino otorgarle el valor que merecen, tan-
to esta serie animada de television como sus dos
creadores, ya que, en cuanto a la importancia
que han tenido sus denuncias desde el forma-



to del humor audiovisual, ha sido subestimada
y poco evaluada. Desde lo personal pienso que
El siguiente programa se convirtié en un legado
que seguird vigente por muchos afios mas y, en
el peor de los casos, por siempre.

Sea como fuere, «El ejército de la ver-
dad», a diferencia de Jaime Garzon, sigue vivo,
y su voz aun se escucha, al menos dentro de esa
contracultura que piensa que el humor es un
instrumento de gran fuerza para evidenciar lo
que, en el fondo, no deseamos oir.

Consideracion final

Es necesario reevaluar la importancia de
El siguiente programa pues, aun siendo un pro-
grama creado hace muchos afios, se caracteriza
por su vigencia, pues la gran mayoria de las si-
tuaciones y acontecimientos de los capitulos si-
guen ocurriendo en la actualidad, siendo el afio
2021.

Reconocer los distintos valores de conte-
nidos audiovisuales como El siguiente programa
contribuye al fomento de la critica, y a no temer
de hablar de nuestro contexto y cultura. De he-
cho, la misidn del artista colombiano, desde el
teatrero hasta el animador, no puede estar exen-
ta de generar reflexion y conciencia de nuestro
propio entorno.
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Resumen

El presente documento pretende reflexionar sobre
los procesos creativos basados en el concepto de
la «ruptura» como método de creacion colectiva,
en el teatro de titeres de la Corporacion Artes
Gato Negro. Dentro de este documento también
se dara cuenta de las distintas etapas del proceso
de direccién y entrenamiento de los actores-
titiriteros a la hora de desarrollar un montaje de
teatro de titeres dentro de dicha Corporacion.

Palabras Clave: ruptura, creacién, teatro de
titeres, creacion colectiva

Abstract

This paper aims to reflect on the creative processes
based on the concept of «rupture» as a method
of collective creation in the puppet theater of
the Corporacion Artes Gato Negro. Within this
document, will also account the different stages
of the process of direction and training of the
actors-puppeteers when developing a puppet
theater production within the Corporation will
also be described.

Key Words: rupture, creation, puppet theater,
collective creation
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Introduccion

Esta reflexion «titiritera» nace del pro-
ceso de sistematizacion realizado para el traba-
jo de grado con miras a la obtencién del titulo
de Licenciado en Artes Escénicas, de la Beca de
profesionalizacion auspiciada por la Goberna-
cion del Valle del Cauca, en Bellas Artes, Insti-
tucién Universitaria del Valle, Cali, 2019. Hace
parte del quinto capitulo del trabajo de grado,
denominado La ruptura como método de crea-
cion en el teatro de titeres, que intenta mostrar y
exponer el concepto de «ruptura metodologica»,
que se entiende como un acto de retroalimenta-
cién constante, donde lo aprendido previamen-
te puede ser modificado vy, asi, ver las multiples
posibilidades para solucionar una pregunta o
problema.

Segun Cortez y Martinez (1995):

Las rupturas procedimentales surgen
como un proceso del conocimiento que
obliga a concebir el conocimiento mis-
mo no sélo como la historia del progreso
cientifico sino también como una suce-
sion de cortes o «saltos» (epistemologi-
cos), en los que la fase posterior supone
una negacion, critica o superacion de los
errores de la fase anterior (s.f.)

Por lo tanto, el concepto de «ruptura»
permite abrir puertas hacia lo que significa la
realizacion del teatro de titeres, y cémo un gru-
po de titiriteros puede abordar sus ideas y retos
teatrales; de ahi la importancia de consignar, no
solo una reflexidn, sino un punto de partida para

v

2018. El Abuelo, personaje de la obra de titeres de dedo.
Bajo la imagen: El Pastorcito Mentiroso.

Nota. Autor: UrbanArte Corporacion Cultural - Basar Cultural




la planeacién y creacion titiritera, permitiendo
aportar a los procesos investigativos de los dis-
tintos grupos de teatro de titeres de Palmira.

Esta reflexion, pretende exhortar e in-
centivar a los distintos grupos titiriteros de
Palmira, y de Colombia, a sistematizar sus me-
morias y experiencias, asi como sus formas de
hacer arte, ya que son tnicas y responden a un
contexto de formacién y de proceder sobre el
quehacer titiritero particular de cada grupo. En
ese sentido, esta sistematizacién se abordé des-
de una metodologia hermenéutica, enmarcada
dentro de la linea de creacidn teatral, teniendo
como enfoque la creacion en el teatro de titeres.

Para el desarrollo de este documento se
tuvieron en cuenta distintos autores, que forta-
lecieron los conceptos y temas como la ruptura,
la creacion colectiva y el teatro de titeres. Para
abordar el concepto de «ruptura» se citd a An-
tonio Martinez Riu y Jordi Cortés Moratd, y su
libro Diccionario de Filosofia (1996). Asimismo,
para el concepto de «creacion colectiva» se citd
al Enrique Buenaventura y el Teatro Experimen-
tal de Cali (TEC) con su libro Esquema general
del método de trabajo colectivo del Teatro Experi-
mental de Cali (2005); Santiago Garcia y el Tea-
tro La Candelaria, con su libro Teoria y Prdctica
del Teatro, vol. II (2002) y a Patrice Pavis y su
Diccionario del Teatro: Dramaturgia, Estética,
Semiologia, Tomo II (1996). Por ultimo, para el
concepto de «teatro de titeres» se citaron a Ra-
fael Cursi y su libro De los Objetos y Otras Mani-
pulaciones Titiriteras (2011); Valentina Raposo y
su tesis doctoral en artes escénicas Mds Alld del
Teatro de Titeres (2004), y la Revista Diplomado

en Direccion de Arte para Teatro de Titeres - Po-
nencias y memorias — (2016) de la agrupacion
Hilos Mdgicos de Bogotéd D.C.

Este proceso reflexivo brindd una se-
rie de aportes a los procesos de creacion de la
Corporacidn Artes Gato Negro y a Jorge Eliécer
Rojas, como sistematizador de la experiencia.
Los aportes, que fueron fundamentalmente tres,
permitiran ver los resultados logrados desde el
2009 hasta el 2021.

« Ruptura grupal.
« Ruptura personal.
o Rupturaprocedimental.

Ruptura grupal

Se podria decir que, cada encuentro en-
tre los integrantes de la Corporacion ha permiti-
do cambiar las formas de hacer e idear el teatro,
permitiendo generar un constante aprendizaje.
Sin duda alguna, se podria decir que la idea ini-
cial de grupo cambi6 sustancialmente; esta re-
flexién y sistematizacion evidencié tres de estos
cambios grupales:

Primera ruptura metodolégica grupal - Grupo
sin director

El grupo, en sus inicios, se planted no te-
ner un director de escena; esto respondia a unas
necesidades puntuales entre las que se destacan:

1. lainterpretacion, de aquel entonces, sobre
lo que significaba el Método de la creacién
colectiva para la Corporacioén Artes Gato
Negro;
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2. el acercamiento a las ideas de izquierda
partidista y social, y

3. la falta de conocimiento o de organizacién
de las ideas escénicas.

Estas tres causas lo llevaron a definirse
como un grupo que carecia de un rol de direc-
cion escénica, pero permitié encontrar respues-
tas sobre estas tres iniciativas o logicas grupales.

En ese sentido, la interpretacion de la
creacién colectiva revelé su importancia, en
primera medida, desde del estudio de los con-
textos y de las teorias o ideas que se pretendian
realizar, puesto que sin estas claridades no se
podrian llevar a cabo una idea o un proceso co-
lectivo; si no se juega con unas minimas reglas
o informacién no se puede generar una creaciéon

colectiva. Ademas de esto, el concepto de crea-
cién colectiva evidenci6 el concepto de ruptura
ya que, cada obra, cada ensayo, muestra otros
puntos de partida, otras oportunidades para
abordar los montajes o, como ya lo mencionaba
el maestro Santiago Garcia y el teatro La Can-
delaria en su libro Teoria y Practica del Teatro,
Volumen II, “El énfasis de nuestra reflexién no
se ocupa tanto de las piezas, como dramaturgia,
sino de los procesos en los cuales los métodos
cambian de una obra a otra” (Garcia, 2002, p.
111).

Desde una postura ideolédgica, se enten-
dié que una cosa es la vision politica de izquier-
da y sus compromisos, y otra la visién de grupo,
ya que algunos integrantes difieren sobre de-
terminadas posturas o ideas de organizaciones




lineales y jerarquicas; no obstante, la Corpora-
cién no ve con malos ojos los grupos o las ideas
que pretenden reivindicar un movimiento o una
situacion social o politica, mediante su organi-
zacion grupal, conceptual y artistica.

Por ultimo, se reflexiond sobre el estudio
y la constante formacién metodoldgica sobre
la direccién escénica, lo que llevé a replantear
dicho concepto, en la practica. Este abordaje
mostré que el director no es un dictador, que
lo hace y lo sabe todo; mas bien, funge como el
conciliador de conceptos e ideas escénicas; es el
primer espectador, es quien reflexiona y deba-
te sus ideas con las de los actores o titiriteros,
no por terquedad, sino por la necesidad de en-
contrar un acuerdo grupal para las conclusiones
derivadas de los trabajos de mesa y asi lograr la
mejor ruta para el montaje dentro del proceso
de creacidn.

No se debe olvidar que el teatro de titeres
se fundamenta, de igual forma, en el concepto
de «distanciamiento entre el titere y actor»: los
titeres son los protagonistas, ya que son a ellos a
quien el publico desea ver; si los titeres se dise-
flan e interpretan adecuadamente, el proceso de
direccién y actuacién tendra buenos frutos; por
ende, la importancia del entrenamiento titirite-
ro propicio y acertado, donde se trabajen las vir-
tudes escénicas y falencias emocionales de cada
integrante o participante de la puesta en escena,
desde una visioén general, permite a la direcciéon
la comunioén entre las ideas y la realizaciéon de
las ideas.

Segunda ruptura metodoldogica grupal: El actor
titere, el centro de todo

Esta segunda etapa, o momento metodo-
légico, condujo a los integrantes de la Corpora-
cién a ocuparse del asunto de la direccién, ya
que, al comprender que es en el titere en quien
se centran todas las miradas, se descubre la
magnitud del asunto y, como respuesta a estos
descubrimientos, nos centramos en el entrena-
miento fisico, intelectual y procedimental de los
integrantes vy titiriteros de la Corporacion.

Para lograr el proceso de direccién, se
considera importante que se brinden distintas
herramientas para permitir al actor o al titi-
ritero ser su propio director, de tal forma que
pueda generar secuencias en las que se pongan a
prueba sus ideas y conceptos, dentro de la crea-
cién de una obra. Estas acciones se han llevado
a cabo dentro de la Corporacién, teniendo como
objetivo central cuatro 6rbitas:

Orbita del entrenamiento fisico y filoséfico

En ella, se determinan los siguientes procesos:
Procesos fisicos

- Ejercicios fisicos y el juego escénico.

- Resistencia y fuerza fisica.

- Posturas para la animacion titiritera.
- Ejes corporales y segmentacién del cuerpo.
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Procesos filosoficos

- Fundamentos histdricos del trabajo con ti-
teres.

- Entendimiento de las técnicas titiriteras.

- Anilisis y aplicaciéon de los conceptos de
animacién y manipulacién.

- El actor titiritero, creador y gestor.

- Laimagen como detonador del proceso dra-
maturgico del teatro de titeres.

Orbita de la construccion

- Nociones y fundamentos de artes plésticas,
fotografia y cine.

- Entendimiento y transformacién de los ma-
teriales en titeres.

- Escultura titiritera.

- Atrezo y pulimiento de los materiales.

- Trabajo con la madera - cuerpos, articula-
ciones y mandos titiriteros.

- Pintura y embellecimientos de los titeres.

- Vestuarios y confesiones.

- Armado o hilado de los titeres.

Orbita de direccién escénica

- Trabajo de mesa.

- Trabajo dramaturgico.

- Elaboracién de escenas.

- Ritmo y tiempo.

- Fundamentos para la creacion del personaje.
- Cronograma de montaje.

Orbita de interpretacién y montaje

- Proceso de montaje.

- Interpretacién de simbolismos y metaforas titiri-
teras.

- Interpretacion de los textos y las acciones draméd-
ticas titiriteras.

- Relaciones entre personajes titiriteros.

- Ensayos especificos y generales.

- Ensayos con publico titiritero.

A grandes rasgos, se considera que este
es un proceso por el cual todo actor-titiritero
debe pasar dentro de la Corporacién, ya que
permite ampliar los multiples abordajes y visio-
nes de un discurso escénico, conllevando a la re-
troalimentacién entre todos los participantes, y
es posible, ya que todos han gozado de la misma
formacion.

Tercera ruptura metodologica grupal - El direc-
tor de escena son todos y uno

Al igual que en todos los grupos, la Cor-
poracién Artes Gato Negro ha tenido fracturas
grupales, que han llevado a rectificar y a recon-
siderar las formas de abordar cada proceso. En
la etapa actual del grupo (2021), aunque no se
cuenta aun con una estructura artistica precisa;
no obstante, se cuenta con una estructura admi-
nistrativa robustecida, que cuenta con aliados y
apoyo de personas, espacios y otros grupos, lo
cual conlleva a replantear la vision de director
de escena, ya que, al no haber un grupo artisti-
co de planta, se han creado estrategias flexibles
para posibilitar las actividades de direccién de
los artistas invitados, o los titiriteros que apoyan
algunos de los montajes de la Corporacion.



No obstante, lo que pudiera parecer ne-
gativo en un proceso normal de otra agrupacioén,
a nosotros nos ha permitido dar mas claridad y
enfoque a los procesos de direccion escénica o,
al menos, para las logicas de la Corporacion v,
mas puntualmente, sobre la direccién escénica
titiritera.

Asi pues, cada etapa ha traido sus frutos
y dificultades, pero también ha permitido desa-
rrollar dindmicas metodoldgicas para el entre-
namiento permanente del actor, asi como de los
actores invitados. Esta nueva metodologia de
direccidn ciclica genera puntos de encuentro o,
como se ha denominado, «drbitas de direccidén».
Cada orbita permite la realizacion de ejercicios
y micro-procesos formativos a los nuevos acto-
res e invitados a un montaje; se genera, de esta
forma, un mismo nivel escénico con todos los
que participan de un proceso de puesta en esce-
na. Estos puntos de encuentro se centran en el
manejo de la respiracion, el cuerpo, la tras esce-

nay la animacion titiritera, bajo estos preceptos
se generan los diferentes ejercicios.

La ruptura metodoldgica grupal ha lle-
vado a comprender la importancia de generar
un proceso directivo dentro de los grupos, neu-
tralizando las visiones del director dictador y la
del caos escénico, donde todos hablan sin tener
unidad conceptual, para lograr, en pocas pala-
bras, encontrar el «equilibrio de la escena».

Ruptura personal

Resulta, de gran complejidad, describir
en un documento todo lo relativo al universo
emocional que conlleva hacer teatro de titeres,
algo que, en muchos casos, no entiende de mé-
trica, de Normas APA o de conceptos técnicos,
y es la experiencia personal: cada evento vivido
es una ruptura, es un nuevo amanecer, cada vez
que un integrante inicia un nuevo ciclo; cada
obra provee nuevas ideas, cada titere construido
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es casi que un mundo, por ende, muy complejo.
La intencién de este apartado no es llenar hojas
detallando estas experiencias. No obstante, se
pueden resaltan dos momentos determinantes
en la creacion:

 Ruptura del no saber qué hacer.
e Vivir para crear.

Ruptura del No Saber Qué Hacer:
momento auto-etnogrdfico

Inicia al ingresar por primera vez al sitio
de ensayos (o ensayadero) del primer grupo al
que perteneci, llamado Incégnita; ese dia ocu-
rri6 una ruptura fortuita: ante mis ojos empe-
zaba un sueflo, pero también se generd la duda
constante de reconocer si era bueno para eso del
teatro. En este momento, podria responder que
no me considero un buen actor, no por modes-
tia, o algo asi, sino por la conexion con el asunto
de mostrarme a través de mi cuerpo y mi voz,
como si fuera otro. Muy pocas veces lo he logra-
do, por ello abandoné ese camino como centro
de mi quehacer artistico, con lo que renacid la
duda ;qué hago entonces? Fue en ese momento
en que aparecieron los titeres y, sin titubear, me
enamoré de ellos; han sido mi mejor director y
mi mejor compafiero de escena. Ellos me mos-
traron la ruptura metodoldgica que debia seguir.
Con ellos he aprendido, entre muchas cosas, a
no figurar, a «no ser» y, sobre todo, a «existir
detras de un objeto» en una relacién simbidtica
y simboélica, donde el objeto o llamémoslo «el
personaje titere» es el centro; donde mis manos
solo son un vehiculo para hacerme uno con el
objeto. En ese sentido, este sentir me transfor-

mo, me permitié reir y renacer como humano,
como hijo, como compaiiero.

Sin embargo, el encuentro con el titere
también me mostro el estudio minucioso de un
oficio, asi como las habilidades manuales, es-
téticas e imaginativas que poseo; es como sen-
tirse un nifio, pero con responsabilidades. Esta
ruptura metodoldgica, en mi vida, también me
permitié generar puentes de conocimiento con
otros seres humanos, como mi madre, que antes
solo me observaba, como espectadora, y ayu-
daba en lo que podia: ahora es la representante
legal del grupo, también es titiritera ocasional y
docente de la Corporacién y, a sus sesenta afios,
puede decir que logro parte del suefio que tuvo
de nifia, que era ser artista. También me ha per-
mitido devolver el conocimiento a otros artistas
y compaiieros de vida.

Vivir Para Crear

Uno de mis miedos, cuando hacia parte
del grupo Incdgnita, era saber si del arte se po-
dria vivir, méas cuando el panorama, como jo-
ven, era borroso, en un pais y en un mundo tan
complejo. Ahora, con el paso del tiempo, puedo
decir que no es una cosa imposible, es una locu-
ra: he llegado a lugares a los que solo veia por la
television, he podido escuchar otras formas de
hablar. Sin duda, el arte amplia la percepcién de
la vida y permite indagar mds dentro de ti; este
viaje entre hilos de titeres y papel me tienen hoy
escribiendo para ustedes, ;qué mas ruptura que
esta? No por el asunto del “conocimiento” sino,
mejor, porque nos ayuda a creer mas en lo que
hacemos.



Ruptura procedimental

En su trayectoria artistica y cultural, La
Corporacién Artes Gato Negro ha logrado ge-
nerar distintos procesos, tanto investigativos
como de gestion; en este caso quisiera com-
partir el desarrollo de El Ciclo Libro: mas que
ser un proyecto, es una idea circular, es decir,
un proceso que estd en constante movimiento
y permite reconocer las distintas acciones que
se pueden realizar a partir de una idea, es algo
que gira y gira, yendo de un lugar a otro. Asi
es El Ciclo Libro, una idea que circula. Sin duda
alguna, esta obra- proyecto le ha permitido, a la
Corporacién, ampliar las formas de comunicar-
se con el publico, ademas de permitirle poner en
practica los conceptos y dindmicas explicadas
anteriormente.

El Ciclo Libro es un concepto enmarca-
do en una metodologia totalmente distinta a las
anteriores, ya que trabaja sobre todas las ideas
antes mencionadas (como el asunto del director
y los entrenamientos), por ello permite realizar
distintas versiones de un proyecto, donde desde
la concepcidn artistica de la obra puede mutar:
le permite ser una obra de titeres, asi como ser
solo musica, o un acto formativo; por ello, cada
versién es una invitacién a romper con lo ya
creado, pero sin olvidar la ruta ya tomada.

Consideraciones finales

Cada idea genera una serie de rutas y ha-
llazgos que permiten dimensionar la investiga-
cién o la escritura del proceso que se aborda, en
pro de comunicar y dialogar con otros y, en este

Bajo la imagen: Jorge Eliécer Rojas en el personaje de
Chiguiro, obra El Ciclo Libro.
Nota. Autor o foto: Viviana Astaiza.
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caso, desde el concepto de ruptura procedimen-
tal, dentro de un grupo. Durante la recoleccién y
escritura de esta sistematizacidn se identificaron
hallazgos fundamentales para el investigador
y para la Corporacién Artes Gato Negro; estos
hallazgos permitiran, en un futuro, abordar de
forma mas clara los procesos, tanto sistémicos
como histéricos. Este documento se ha con-
vertido en un mapa, en una hoja de ruta para
la Corporacion, que conlleva, no solo a contar
como fueron los procesos creativos y de gestion
de la Corporacioén, sino a mostrar que el arte es
un vehiculo para el desarrollo de las ideas y los
suefios. Para ello, se destacan dos hallazgos: la
organizacion de las ideas investigativas y la rup-
tura procedimental.

La organizacion de las ideas investigativas

La escritura es un proceso de organiza-
cién de las ideas que permite comprender «so-
bre qué» se habla. Este fue el caso de la siste-
matizacidn de este proceso que, en un principio,
indagaba sobre la «duda» y cOmo esta permite
encontrar multiples respuestas respecto a un
tema; luego se comprendié que la duda no per-
mitia focalizar una posible respuesta, debido a
su caracter de subjetividad; esto, para nada, sig-
nificé algo negativo. No obstante, al ser una de
las finalidades de la pregunta investigativa dar
respuesta a un tema especifico, se decidié cam-
biar el concepto de duda. En andlisis conjunto
con el maestro Jesis Maria Mina, se decidio
transformar este concepto por el de «rupturan,
permitiendo, no solo abordar el concepto de
forma mas clara, sino entrar en sinergia con los
procesos metodologicos emprendidos dentro de

la Corporacioén, centrdandolos en la creacion de
la obra El Ciclo Libro. Este fue un momento de-
terminante en el proceso de escritura. Sin una
ruta y conceptos claros se puede divagar y dar
tumbos, por ello la importancia de la organiza-
cién de las ideas.

La ruptura procedimental

Este conjunto de reflexiones se centr6 en
el desarrollo de tres puntos vitales: la formacion,
la practica y la proyeccién de lo que se pretende.
Como aprendizaje, el grupo y los distintos inte-
grantes que han pasado y han hecho parte de la
Corporacién han comprendido la importancia
de tener una formacién, no solo tedrica, sino
practica; los cuerpos pesados, en escena, hacen
que los titeres se vean pesados o «falseados», lo
que desconecta al publico con la escena; por ello,
se hace necesario una constante préctica fisica,
acompanada de lecturas, no solo especializadas,
sino que permitan ampliar el conocimiento en
pro del oficio artistico. Consideramos, desde la
Corporacidn, que esto permite una practica mas
sensible, y centrada en la generacion de puestas
en escena sinceras y, sobre todo, claras, que per-
mitan el «convivio», como ya lo ha mencionado
Dubatti (2011):

Es un mirador en el que se ven aparecer
entes poéticos efimeros, de entidad com-
pleja. Asi, en tanto acontecimiento, el
teatro es complejo internamente, porque
el acontecimiento teatral se constituye
en tres subacontecimientos (por género
préximo y diferenciado de otros aconte-
cimientos): el convivio, la poiesis, la ex-
pectacion (p. 34).



Por ello, se debe procurar una practica
escénica titiritera sincera, que permita los sim-
bolos, las metaforas, la estética, el juego trascen-
dental del simple objeto en escena; esta practica
debe girar en pro de la poética y, asi, lograr acer-
carse al famoso convivio. Por ende, la formacién
y la préctica siempre deben de ir de la mano,
como hermanas gemelas. Esto es lo que hemos
aprendido desde el proceso de ruptura procedi-
mental, en donde una accién no puede vivir sin
la otra.

Finalmente, queda el asunto de la «pro-
yecciéon». Uno de los mayores miedos o tabues
que vivimos los artistas es todo lo concer-
niente a gestion; para estos tiempos y analisis
le hemos llamado proyeccion, al proceso que
inicia desde el montaje, presentacion y venta,
tanto de una obra como de un proyecto, y asi
generar dinamicas econémicas que permitan la

congregacion de diferentes artistas entorno a las
artes y la cultura.

Desde la Corporacion, las dindmicas
econémicas son una meta, vemos el ejemplo
de otros grupos que logran grandes hazafas y
procesos, invitando grandes artistas para que los
formen y acompafien en montajes y proyectos.
Estas dinamicas son vitales para el sostenimien-
to y mejoramiento de las condiciones econémi-
cas, ya que, durante muchos anos, hemos sido
testigos de las proezas que deben afrontar los
grupos, salas de teatro y todos los artistas, en
general, para subsistir.

Asi pues, el teatro de titeres, es todo un
mundo de conceptos, de estéticas, de sonidos,
de colores y de significados, donde se muestran
las acciones y procesos que se gestan para reali-
zar una simple obra de titeres, lo que lo convier-
te en un arte, en si mismo.
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El titiritero y el titere estan conectados
intrinsecamente, no pueden vivir separados. En
nuestro «oficio de mil leguas y de mil caminos»
esta la respuesta: los titeres nos muestran el va-
lor para enfrentar las peripecias de la vida; nos
enseflan que, con picaresca, trabajo en equipo y
la organizacion de nuestras ideas se pueden lo-
grar grandes cosas.

Asi que, ja abrir los telones, armar las
mesas y alistar los titeres!, porque el publico esta
en las calles, en los parques, en los barrios y en el
campo, esperando a reir y a soflar con un mun-
do mejor.
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ACTRIZ-FOTOGRAFA CREATIVA

ITAIHOSARACABRERA@GMAIL.COM
HTTPS://0RCID.0RG/0000-0002-0615-1356



“Estoy sola. Me encuentro a mi misma en una caja misteriosa.
;Quién es la mujer en el espejo? Me pregunto. A veces, tiene
una cara dura y, cuando parpadeo se desvanece, convertida en la
imagen de muchos otros. El tiempo, con esta caja magica, pasa
lento, maravilloso, como el aleteo de una mariposa que rompe el
aire. Este tiempo se convierte en una llave, una llave que abre la
puerta a la libertad.”

Itaihosara explora, a través de la fotografia, la exteriorizaciéon de
sus miedos, inseguridades y pensamientos, capturando momentos,
llenos de fantasia, en los que puede explorar su mundo interior para
compartir con el mundo en el que todos vivimos. Se fotografia, a
si misma, como los personajes que habitan lugares salidos de su
imaginacion. Al ser creadora y actriz de estas historias, puede
confrontar sus emociones y descubrir diferentes perspectivas en su
viaje personal de autoexploracién.

Mientras estudiaba la Licenciatura en Artes Escénicas, de la cual
es egresada, descubri6 que la fotografia era su mejor aliado para
combatir la depresion y luchar contra los estandares de belleza
toxicos. Con el tiempo, esta herramienta de autocuracién se
convirtié en el refugio y la salida de su creatividad. Su pasién y
experiencia como actriz influye en la creaciéon de personajes e
historias, que sirven para mejorar la forma en que puede expresar
su universo interior.

Aunque sus creaciones se derivan de la exploracion personal, los
temas que se presentan en ellas son universales. Sus fotografias
sirven de espejo para que otros puedan reflexionar sobre ellas.
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y la realizacién de obras alrededor del arte, el cuerpo, y el activismo politico. Alterna su actividad artistica con la docencia universitaria en Bellas
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Escrituras Nomadas
1. Inflexion
Cali, 30-04-21

Resuelta a marchar hasta el fin

ejerciendo el derecho a la protesta, a manifestar
malestares

alzar la voz, movilizar los afectos

poner el cuerpo, bloquear la ciudad

ser rio que fluye por las calles reclamando
libertad

avivar el fuego de la escucha, de la minga, del
pueblo

soy mujer de sangre roja y tejo mi digna rabia
me moviliza la tierra viva y floreciente

a entrar en terrenos hostiles

aqui esta mi cuerpo, Uinica arma para el
sacrificio

los hombres fueron golpeados y las mujeres
separadas

desaparezco en la roja arteria que grita
resistencia

abro los ojos estoy herida

mi cuerpo ultrajado mancillado

pellizcados los senos, los pezones
ensangrentados

escupo, vomito, lloro mi impotencia

no sé qué tanto me hicieron

tengo morados en la vagina, brazos, nariz

los ojos de negro morado rojo amarillo...

mi cuerpo es vuelto un territorio usurpado
para inscribir el poder

para ejercer autoridad

me resisto a ser un objeto a poseer y a violentar
uno del Smad abusé de mi

en presencia de todos sus compaifieros, incluida
una mujer

spor qué hay mujeres que permiten crimenes y
violencias hacia otras mujeres en su presencia?
me manoseo y metié su mano en mi zona
intima

spor qué permitir el uso desmedido de la fuerza
en una protesta pacifica?

emboscada y atrapada en los matorrales,
violentada

necesito un donante de sangre

spor qué este silenciamiento alrededor de la
violencia sexual?

shasta cuando se normaliza social y
culturalmente el abuso y la violacién?

Instauro una reverberacidén emancipatoria que
busca justicia

desapruebo la indolencia y la arrogancia de
dirigentes y hombres de bien

hago parte de un torrente de sangre guerrera
que expande el rechazo al sometimiento
explota el volcan de la indignacién

llueven golpes, trago saliva, estoy muerta...
soy mujer, ;por eso me agredes?

sigo de pie pidiendo justicia

he desafiado el virus y las balas

ahora yazco escondida bajo unos arbustos
cubierta en mi propia sangre

con la ropa zafada y el cabello hirsuto
irreconocible, olvidada, sigo renaciendo
scuantas victimas de violencia en Colombia
necesitamos para poner fin a esta ola de terror
y sangre?

;coémo los colombianos podemos estar juntos
respetando nuestras diferencias?

vivo para presenciar el cambio.



2. Resistencia
Cali, 06-05-21

Andando se dibuja el territorio

sobre la calle quinta estd la digna loma hay
juntanza

escrituras corporeas coreografian la protesta
las explosiones abren las madrugadas rojas
taponadas las entradas se vacian las despensas
la solidaridad sostenible no erradica la pobreza
se envilecen los ciudadanos de bien

en calles marchantes, policias y bandidos

han disparado la miseria de los excluidos

en fuego cruzado: sustento, territorio, techo...
ino lo disfracemos mas, no hay futuro!
resistir en la siembra, con economia familiar
y de autoabastecimiento, ensefian los pueblos
originarios

la verdad es un mar de mentiras

una medicina basada en la obediencia
viviendo en un estado de miedo

tapabocas, capuchas, cascos, cubren los rostros
y develan el alboroto

convocar al rechazo rotundo de herramientas
de sometimiento y control

seguir el camino, no dar pie atras, creer en la
fuerza masal

;qué nos pasa como sociedad que no
reaccionamos?

viajo en un vertedero de voces sin-verdadesa-
medias vivencio voragines

la libertad se mide en heridos y caidos por las
maquinas de guerra

un avion fantasma sobrevuela, llueven rafagas
que siegan vidas

infantes en estado de mendicidad mueren de

hambre, escasean las sobras

la exposicion al peligro llama como antorcha al
abraso

no tiene medidas el cuerpo revolucionario
sirenas, desangre, diagnostico: 27 impactos de
balas en los ojos

del arbol de la libertad penden las vistas,
renacen

resistir escribiendo en las pieles la protesta
estalla el conflicto en la metrépolis, se alza una
revoluciéon molecular

no les comemos cuento a los de Ciudad Jardin
ni a los del Oeste

somos mas, la linea es delgadita, salimos de
debajo de las piedras

la fraccién social levantada esta dispuesta a
poner en riesgo el ejercicio del monopolio

una bandera invertida unge el vertedero de
sangre, grito de libertad

sy como putas dormir después de ver como nos
borran uno a uno?

Univalle Mujica Puerto Resistencia Sameco

La luna Siloé La Loma de la dignidad

en la protesta social la molestia es contra

el gobierno nacional, no destruimos, no
saqueamos, plantamos fuerzas... ;como dormir
tranquilos si hay quienes ponen el pecho a las
balas?

buscamos una recuperacion colectiva, exigimos
una vida digna

scomo dormirnos en el suefio del mafiana si no
tomamos accidn en el presente?

resistimos sin violencia, marchamos
pacificamente sin fuerza publica armada

ilos soldados y los policias son el pueblo,
nuestros hermanos de lucha, colombianos
somos todos!
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que todo vandalo salga de la protesta

y que todo aquél que quiera sumarse sea
bienvenido

sigo la marcha, resisto hasta el fin, ;habra fin?
;quién para esta ola de fuego y emancipacién?
spor qué quieren que seamos pobres siendo tan
ricos?

sllegara la hora en que vandalos y tombos
puedan abrazarse?

3. Libertad
Cali, 17-05-21

Hay varias mujeres en mi

contengo la sabia de mayoras y lideresas
me visto con la piel guerrera

he sido violada cuatro veces

estuve guardada un afo

autodesaparecida autocuiddndome
remendando mis alas rotas

tejiendo sororidades y destejiendo ausencias
perdi espacios, amistades, familia, mas no
linaje

con los gritos, las balas, los aullidos de las
ambulancias

vida voz valia valentia vuelven

scomo conciliar el suefio en este estado
asesino?

ansiedad, desvelos, rabia e impotencia
salgo a la calle a unirme a la protesta
lanzo mi humanidad como escudo a la masacre
de jovenes

queda detenida dice la fuerza publica
;cémo demostrar quién soy desprovista de
identificacion?

me sujetan por la fuerza, resisto

no soy presa facil pero por ser mujer mas que
vulnerable

me tocan los senos, me hacen tornillo

horror fuerza bruta ansiedad digna rabia se
juntan

grito porque temia que no iba a volver

scomo desaparecer del mapa sin forcejear?
he sobrevivido a varios intentos de suicidio
soy invencible vocifero improperios

no me entrego me abusan los desestabilizo
terrorista patialzada vandala perra puta

si es de oriente es analfabeta

redoblo la lucha para hacerme visible para que
quede evidencia

cuatro veces violentado mi cuerpo, mis
entranas

varias veces he intentado suicidarme

vuelta al revés con la potencia de mi sangre
sublevada

soy volcan no renuncio

construyo mundo sacudo el pais

violencia violacién vandalos vergiienza
visionaria vuelco voces vacios vituperios

mi cuerpo es un campo de batalla

no somos las mismas después de un abuso
;como abrazar, mirarnos al espejo, tener sexo
en paz?

el cuerpo duele, duele el alma

me rompieron pero no me silenciaron

soy caracha corteza cicatriz

saco una fuerza feroz que les enfurece

;quién puede detener la brutalidad policiaca?
los manifestantes reclamamos garantia legitima
a la protesta social

diez millones de aves muertas y ;cuantos
jovenes desaparecidos, heridos, asesinados?
;coémo ser buena leche sino hay garantias para



proteger nuestras vidas?

pedimos sancién y judicializacién para los
paramilitares que nos borran

no mas seflalamientos para los lideres sociales
las tanquetas arrollan los jovenes

el smad impacta sus ojos

no podran cegar nuestras ansias de libertad
scuando podran calzar los zapatos de los
hambrientos?

nos defendemos con piedras papas bombas
arengas

iel pueblo no se rinde carajo!

no hay gasolina no dejamos pasar ambulancias
que transportan armas

desde helicopteros atacan la primera linea
nos gasean, lanzan bombas aturdidoras, nos
estdn matando

la comodidad de los hombres y mujeres de bien
nos agrede

su indolencia no nos somete

;de donde vienen las balas en un pais
paramilitar?

hay un mar de heridos por armas de fuego
pedimos corredor humanitario, caravana de
proteccioén, cordén humano ciudadano

es infame que las enfermedades sigan estando
huérfanas

no aceptamos mas discriminaciones

;cOémo dejar precarizar mas el servicio de
salud?

exigimos unificacién del régimen contributivo
y subsidiado de salud

no nos dejan atender los heridos

retomamos posicion ante los ataques

nos paramos en la raya, no nos rendimos
;quién amedranta al pueblo enardecido?
bombardean refugios de manifestantes

se levanta la mesa de didlogo ante las traiciones
del estado

no permitiremos mas la fragmentacién urbano
rural

ni la violencia simbolica en el lenguaje
resistimos al racismo estructural

no soportamos mas rechazos a pobres,
trabajadores, indigenas, afros, estudiantes,
campesinos, artistas, venezolanos,
manifestantes...

la policia quiebra destruye

al frente de mi casa sin hacer dafio a nadie, me
impactan

repito he sido violada cuatro veces

combato el patriarcado

artista feminista humanista protestante

;como armar civiles para sabotear la protesta
pacifica, para asesinar liderazgos, para justificar
la brutalidad, para avivar el miedo?

resistamos juntos, cuidemos la vida por la
libertad y en pro de la comunidad.

4. Voces de resistencia
Cali, 21-05-21

Juntanza muchedumbre gentio sonares cantares
palabreos jolgorios bullicio

anonymous desenmascara abre los hechos
cartografia de protestas milenarias

basuras escombros avisos plasticos territorio
politico demarcado por barricadas

violencia represion racismo rugir
revolucionario cuerpos insurrectos

;cOmo esta tu barrio? camina tu aldea los
policias no nos cuidan el smad nos viola
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persistir desobedeciendo sin hambre someter
a riesgo las ideas

asambleas de resistencia abrazo rebelde
disidente indisciplinado

alevosia irreverencia sostén siembra
dirigentes corruptos matadores

por qué estamos en paro? quién responde por
nuestro futuro?

imagenes directas gritan verdades somos
pequeiias antorchas desviando un gran fuego
gente de bien armada y sin mdscara
camionetas con placas falsas arrollan disparan
asesinan

masacran al equilibrista cafetero los parceros
nos encontramos en el corazén

scuantas veces comes al dia? tiempos de lucha
concentrada alteran la normalidad
testimonios en las redes delatan crimenes
homicidio en grado de tentativa abuso
violacion muertes

los infiltrados son capturados registrados
balas bajo cadena de custodia

svandalos custodiados por la policia quién esta
a salvo?

apocalipso territorio de paz el fin de una
dictadura mas realidad que utopia
protestantes marchantes pueblo indignado

sin distanciamiento social juntanza y conversa
marchando

cabildo abierto de voces testimoniantes
colombia en la mira vitrina de violencia
profundo panico resuelta valentia entre la
locura y la cordura resurgen fuerzas de vida
dilema ético a la luz publica sin mente gobierna
el presidente

a nadie le importa si vivo o muero no den like
que nos censuran compartan

tejemos con la minga indigena paz interior
denunciamos el silencio encubridor del abuso y
de la opresién

cacerolazos retumban desde las ventanas
sororan y bullen los comadreos en las calles
combatimos injusticias con digna rebeldia
fogones en primera linea avivan las ollas
comunitarias

las convicciones quedan en vilo se escribe la
historia del pueblo en el asfalto

;a quién beneficia este paro? la vida es
prioridad que cesen las balas no mas sangre
espacio asambleario y solidario siempre
estamos frente al fusil y también enfrentando la
libertad

squiénes son los que se estin mojando?
transito oscuro epicrisis no hay escucha
coscorron al escolta esclavitud disimulada
hagase a un costado no chiste pdngase la venda
del horror sale la unién vuelven con saboteo
chantaje y camuflaje

nadie pide perdén juntos derrotamos el miedo
espantamos las dguilas negras

prueba hablada respeto y dignidad ;quién
protege a los asesinos que nos estdn matando?
lesiones personales multiples golpes en
genitales ojos nariz quijada amputaciones

las vidas prevalecen persistimos

;qué mas hacer en esta lucha desigual?
desaparecidos torturados no vencidos

existir convocar confluir aguantar

;quiénes son los vandalos? destapa el juego
bélico la ciudad paramilitar

caminamos la palabra en los territorios
cocemos la sopa de la paz convidando a
protestar en calma

notas de enfermeria: mas de 3700 heridos



vanguardia: 60 muertos 1300 detenidos 500
desaparecidos

la violencia no es el camino coser pieles cabezas
brazos troncos piernas

puntos de concentracién en accién alzamos un
grito estético un gentio corea la protesta
puerto madera apocalipso la loma de la
dignidad

la luna siloé la glorieta de la lucha paso de la
resistencia unilucha el portal de la resistencia
nadie calla nuestro alarido libertario

iel pueblo no se rinde carajo!

edificamos la babel revolucionaria puerto
resistencia faro emancipatorio

buscamos un pacto de no agresién en el puente
de las mil luchas el poder es del pueblo

el cuerpo marchante avanza exige respeto

cos de santas pedradas en el parque de los
estudiantes

cooperamos con lenguaje incluyente unimos
fuerzas somos el pueblo en resistencia

madres de primera linea en relevo capuchos en
situacion de adopcidn nos cuidamos

lanzan fuegos en llamas ardemos morir de
hambre o chupar plomo en las barricadas?
grabar documentar viralizar las masacres  una
ciudad que cierra las puertas a los desesperados
nos fumigan desde helicépteros no toleramos
mas abusos sexuales normalizados

Vivos y sanos nos queremos infames ;por qué
violan nuestros derechos humanos?

somos mas ya lo ven ;como no reprochar la
fuerza armada sin identificacion?

en la debacle el escandalo internacional
angustia depresion trauma ansias de

libertad

;a donde me llevan? ;como proteger las

pruebas cuando las borran por omision?

a cinco dias del mes en resistencia un bullicio
murmurando mascullando libertades

snoches oscuras ronda la carniceria humana
cdmo creerle al paciente depresivo?

urge romper las amarras ;donde estén los
desaparecidos?

metronidazol clonazepam 2.5 dos
manifestantes hallados en el cauce del rio
Cauca

ellos tienen armas de fuego nosotros fuego en
el alma

abalear con sevicia ;por qué frenar la
implementacion del proceso de paz?

por maricas por estar bloqueando

avanderia limpieza social fumigacién
erradicacion

no nos reconocen como interlocutores
desconfianza miedo repudio insomnio abrimos
los ojos

la universidad al barrio a la plaza publica ;qué
no se tergiverse el sentir revolucionario!

no tragamos entero reivindicamos derechos
buscamos antidotos que curen esta sociedad
enferma

enorme cuerpo de voces transformamos
narrativas para devolver esperanzas
acuerpamos las resiliencias plantamos
bibliotecas en espacios de represion

seguridad alimentaria con huertas urbanas ser
soberanos de nuestros cuerpos no mercancias
cero indiferencia insistimos jovenes en accidon
desarticulando el poder arbitrario

primera linea escudos de aguante responder
con piedras consigna para la segunda linea

en tercera linea popurri de gases y pinturas en
la cuarta linea asisten con leche y bicarbonato
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en la quinta opera la cooperacién médica
activan laseres desorientan drones y se paran
en la raya

spor qué no nos han escuchado jamas?

todos somos comunidad la memoria resiste
reconstruimos horizontes claros cuando calla el
de afuera grita el adentro

diseiamos acciones colectivas con sentido
dispuestos a sentarnos en conversa con los
opresores

renacemos florecemos somos el paisaje
labramos nuestros caminos

agradeciendo a los guardianes andamos
mantenemos la juntaza activa el liderazgo de
afectos

construimos un nuevo pais un ejercicio de
traduccion vital y participativo

somos hermanos en el aguante resistimos
jsomos minga!

no mas chanchullos mentiras y odios salimos
del manoseo reconstruimos cordones humanos
decir la verdad es nuestra practica sesenta y
cinco lenguas nativas esperando nuestras voces
una franja pequefia con infulas de amos no nos
representan los discursos opresivos

mineral vegetal animal humano por todos los
jovenes asumimos el liderazgo de este pais
dejamos la comodidad del individuo la
colectividad es nuestra prioridad también
somos ubunta

escucha te escuchamos nos escuchamos nos
transformamos en un gran auditorio

andando hacia la paz conciliamos arropes
labramos un territorio libre

aqui cabemos todos unidos nos fortalecemos
nos cuidamos y germinamos.

5. Combate milenario
Protocolo de resistencia.

Cali, 18-06-21

En el juego de la pelota se traban rituales
donde los hombres enfrentan y vencen a los
sefiores del inframundo. Sobre arterias de mas
de 150 metros de largo por 30 de ancho, con
dos paredes laterales inclinadas de 8 metros

de altura, los jugadores movilizan la pelota-
sol, a través de codos, rodillas y caderas para
pasarla por un anillo de piedra que simboliza
el amanecer y la puesta de sol, los cuerpos son
dados al sacrificio en la batalla cosmica entre la
noche y el dia. De sangre se tifien los escenarios
tribales.

#ElPuebloUnidoJamasSeraVencido

Los mejores guerreros, los mas agiles y fuertes,
DESAFIANDO LA MUERTE, véstagos

de mayores, lideres de tribus urbanas, con
PIEDRAS, sosteniendo a sol y agua las
protestas. Exaltados por el estallido social,

en el asfalto, escenario liso y extenso, donde

se PONEN LOS MUERTOS, enfrentando el
terrorismo paramilitar armado de odio letal.
Combaten por la paz las subjetividades en
accién, un semillero de pieles que no sélo
aguantan sino que construyen algo nuevo,
desoyan dolores fantasmas, abiertos a la
escucha pluriétnica y transcultural. A través de
plataformas, por las redes, se suben las micro-
jugadas sangrientas con el Smad, la policia y
los ejércitos privados. Son observados en la
multitud, en la distancia, en vivo y en directo
o en eterno presente. El arte mural demarca



y documenta las hazafas en el territorio. Es
un mistico encuentro, festivo, ceremonial y
cultural. Las madres enlazadas como barrera
humana protectora y afectiva escudan a sus
hijos, los alimentan, los velan y los lloran.
Resuenan con sus suefios, custodian vidas,
abrazan en contacto directo de pieles, flamean
el cordén umbilical del estallido. Hacen
juntanza para sentirse a si mismos, crean
fortificaciones corporeas y armas afectivas para
combeatir la infeccion.

La Primera linea: en la DEFENSIVA, rechazan
el odio, se plantan como escuderos para la
proteccion de civiles y otras lineas.

La barraca traza una ache amplia, dibuja el
territorio, abre al infinito, conectando con
cerros tutelares y llanuras sembradas de caiia,
de miras al cosmos.

Del otro lado smad, policia, reservas de
inteligencia, francotiradores, paramilitares,
ejército, civiles armados. El uso de prendas
militares, escudos transparentes y protectores,
cascos y armamentos bélicos, les blinda,

se movilizan en camionetas equipadas

para reprimir y arremeten con tanquetas.
Dispositivos de guerra, con el objetivo de
borrar la protesta social, cumplen érdenes, no
activan el corazdn, son anestesiados para matar.

Los ciudadanos interpretan el porvenir

con arreglo al desarrollo de la contienda,
los insurrectos guerreros liles, hermanados
por el abraso del Sol se juegan la vida como

renaciente fuerza politica, con camisetas
encubriendo rostros y cabezas, con hechizos
escudos de laton, un arsenal de piedras

en bolsillos, y detonadores pensamientos
transformadores.

Recomendaciones: Escudo, Guantes de alto
grosor, Careta anti gases, Gafas aislantes.

La Segunda Linea: en la OFENSIVA,
Honderos, Lanzapiedras, apuntan las Molotov,
tiran rafagas de pintura, prueban todos los
lances cuerpo-artefacto. Refrescan de agentes
patégenos la friccion polarizada.

Las calles y los muros de la ciudad son lienzos
esperando intervenciones, narran, testimonian
los acontecimientos medulares, los mensajes
acuerpan la potencia del color y las formas,

son la voz del pueblo, hijos de varias décadas
de violencia; con sus ideas creativas tienen

el poder de generar didlogo y su potencial
como accioén politica sacude conciencias como
también el repudio de otros amantes de la
asepsia, su condicién de arte efimero permite la
transformacion permanente, es la mejor galeria
ante nuestros ojos. Robustecen la pulsién de
vida, hacen visible el conflicto.

“Si te sientes triste y desesperanzado,
descentrado, ansioso es porque te importa
y te duele el dolor del otro” “El Smad nos
viola” “El pueblo es superior a sus dirigentes”
“Queremos un pais con justicia social” “El
pueblo se cansé”.

Recomendaciones: Guantes de alto grosor,

Careta anti gases, Gafas aislantes.
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La Tercera Linea: es el APOYO, Neutralizan
los gases lacrimégenos, son RECOLECTORES
de piedras para la segunda linea y armadores
de barricadas. Fuera de la contienda derriban
camaras de fotomultas, avisos, sefiales, van
dejando esfuerzo, sudor, grafitis, rastros...
Recomendaciones: cubrimiento completo de
Rostro y Cuerpo, en Botella una cucharada de
Bicarbonato por litro de Agua, Tarro grande
con tapa, uso de Guantes de alto grosor,
Mascara anti gases y Gafas aislantes.

La Cuarta linea: COOPERA en el Equipo
paramédico y va al RESCATE de los heridos y
caidos.

Recomendaciones: Proporcionar primeros
Auxilios y elementos para solventar efectos

de los gases. Leche, Agua con Bicarbonato,
Vinagre. Atentos siempre a PREVENIR que
NO SE FROTEN LOS OJOS.

Auténtica fuerza vital, es el refuerzo del oxigeno
que nos contiene mas alld de la naturaleza,
expanden hacia la comunidad el secreto divino
del aliento para mantener en transformacion
los movimientos de contraccién,-relajacién,
agobio-libertad, inspirar e inspirar, siempre
respirar.

La Quinta Linea: los PROVEEDORES. Los
comadreos sororos se activan, no se quedan
atras los compadreos sonoros.

Recomendaciones: Recolectar PIEDRAS, palos,
armar FOGATAS, proveer COMIDA y agua a
las demas lineas.

El fuego, los fuegos diversos y cruzados, lanzan
preguntas: ;Por qué destruir el proyecto ético
de envejecer? ;Por qué no abrir espacios para
la escucha y la discusiéon? ;Por qué tener que
luchar por el derecho al alimento sano? ;Por
qué no nos dejan escribir sobre todas las
superficies?

Escribir sobre el agua y sobre el fuego pero no
encima del silencio. Reconstruir tejidos es el
proyecto de vida.

SON LA BASE MEDULAR DE LA
COMUNIDAD EN RESISTENCIA.

En los espacios de poder se alza la
contrarrevolucion, camionetas blancas,
hombres y mujeres de bien, escoltados

de fuerza armada que dispara, se asumen
amos, echan odios, falsedades, mala

leche, son la vergiienza publica, apoyan el
narcoparaterrorismo de estado, con orgullo se
muestran fascistas.

Voluntariado SOLIDARIO: Hombres y
mujeres que a la salida del trabajo se integran
a una gran familia revolucionaria, disidente,
constructora de nuevas realidades, suefian con
hacer monumentos, re nombrar los territorios
en la resistencia, edificar un pais incluyente

y participativo. La Minga indigena de los
pueblos Nasa Yube custodia a la distancia. Los
hackers, sacan evidencias a la luz publica en
redes sociales, responsables de hacer jugadas
maestras, dan en el blanco. Los artistas

ponen el cuerpo y el alma, entregan sus
afectos, comprometen sus talentos, cantan

la gesta, documentan los acontecimientos,



rayan los muros, el asfalto, visten los puntos
de resistencia con trapos que los nombran,
sefialan el camino apropiado, estampan,
despojan fatigas, debilidades, pesimismos,
infunden coraje, hacen menos larga la

espera. Cosen banderas invertidas, para que
se derramen ondeando de rojo. Ofrendan

la wiphala, gesto de agradecimiento a los
pueblos originarios, llamando a los guardianes
de estos territorios pidiendo su proteccién a
las cuatro direcciones. Dan luz y color a los
encuentros e intercambios. Ritualizan con su
presencia amorosamente los espacios porque
saben que sus hermanos guerreros pueden
ser las proximas victimas, son los que ponen
la sangre, tienen la valentia de intercambiar
piedras con proyectiles, blanden sus cuerpos
a las balas asesinas. Los periodistas de Canal
2 desafian la vacuidad de los medios oficiales,
asumen un periodismo ético, exponen la vida
participando en vivo con los manifestantes,

oidores permanentes, compaiiia y respaldo para

dar voz a la renovada fuerza politica. Permiten
una dosis de credibilidad para quienes no salen
de sus nichos y han ampliado el horizonte ante
las certezas estructurales. Instauran un espacio
liminal para que cada usuario derive sus
propias narrativas. Todos armados de celulares
y dispositivos electrénicos preparados para las
capturas y las reproducciones.

Nos tenian sin voz, hasta que salio la primera
linea y grito6 tan fuerte que el mundo entero
los escucho.

En 52 dias de protesta son mas de 3000
victimas de violencia policial, mas de

300 desaparecidos, mas de 70 muertos,

mas de 20 violaciones a mujeres, mas de
1000 allanamientos, mas de 40 abusos a
homosexuales, mas de 600 intervenciones
violentas a la poblacion civil... mas de 1500
detenciones arbitrarias, cerca de 40 jévenes
impactados directamente en sus ojos, mds de
160 civiles heridos con armas de fuego.

Una colosal mano, monumento construido por

la comunidad en Puerto Resistencia, se abre
paso para honrar los muertos.
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Alicia Ii.

Hombre Oscuro III, Verdugo, Loro, Paloma.
Padre De Alicia, Hombre Oscuro II.

Duquesa Madre De Alicia, Paciente Psiquidtrico,
Sombrerero, Pajarraco, Nifia Abusada.

REHESNGER O IETy e:Te

Rey Rojo Oscuro, Hombre Oscuro I, Pato.
Profesor Raton, Cocinera Del Reino Oscuro, Pato -

Hijo, Nifia Abusada.

Médico Psiquiatra, Abuela, Aguilucho, Gata.
Gato De Cheshire, Grifo Hombre Oscuro, Paciente

Psiquidtrico, Liebre.

Autora: Jackeline Gémez Romero
En la foto: Karen Arenas, Stefania Arango,
Emely Castillo, Sofia Rodriguez, Marlon David Angrino /
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Autora: Vanessa Gmt-1_ada "ﬁ
En la foto: Maria Aléj@ndra Mejia Spectra,
Nicoldas Gutiérrez Tiffany

‘ EL CLUB DE LAS
FLORES ROTAS

Dramaturgia colaborativa.
Género: Politidrag

RESENA DE LA 0BRA

The Broken Flowers Club es uno de los lugares mas distinguidos y exclusivos de Santiago,
ciudad de pobres corazones, a la vista de todos y con el beneplacito de las autoridades: un
lupanar, de alto turmequé, reservado para la complacencia y el disfrute de las perversiones
de hombres y mujeres. Las historias que transitan por este club son el sufrimiento puro,
vivo y delicioso, hecho espectaculo, cuyo propdsito es proporcionar a su distinguida clien-
tela un sentimiento de superioridad, por un par de horas, a cambio de $$$.

5




La obra EI Club de las Flores Rotas (en la ciudad de los pobres corazones), ltimo montaje de la fase de Aplicacion en el
plan de estudios Licenciatura en Artes Escénicas, es un ejercicio de dramaturgia colaborativa, cuyo proceso inicia en la
virtualidad del 2020, con el grupo de estudiantes de VII semestre (ahora IX).

Su tematica gira en torno a la estética drag, los crimenes de estado y la «pornomiseria» como estrategia narrativa, que
explota el lado melodramatico de las historias, cuyos protagonistas pertenecen a poblaciones minoritarias, marginadas y
vulneradas por los distintos actores, tanto legales como al margen de la legalidad, teniendo como comun denominador la
anuencia del Estado.

RESENA DE LA DIRECTORA

Jackeline Gomez Romero. Bachiller actriz y Licenciada en Arte Teatral de Bellas Artes, Institucion
Universitaria del Valle; Especialista en dramaturgia de la UdeA; Master en estudios avanzados en tea-
tro, con énfasis en direccion escénica de la UNIR. Estudiante de Doctorado en Educacién de la Uni-
versidad San Buenaventura. Ganadora del premio Mejor Actriz de Reparto, en la 72 Fiesta del Teatro
San Martin en Caracas, Venezuela; ganadora de los premios a mejor dramaturgia en los Festivales
Regionales de Teatro Universitario de ASCUN en el 2013 y 2015, con las obras El Vuelo y Expediente
Hamlet, respectivamente (en el 2013 también obtuvo el premio a mejor direccion); premio a Direccién
destacada, con la obra BAM de Carlos Lozano, Festival Nacional de Teatro Universitario ASCUN 2019.
Realizé la dramaturgia y direccién de la Compaiia de Teatro de la Fundacién Valle del Lili entre el
2014 y el 2018. Actualmente, se desempena como docente y Jefe de campo de artes escénicas, de la Li-
cenciatura en Artes Escénicas de Bellas Artes, Institucion Universitaria del Valle. Entre su dramaturgia
se cuenta: Helena de Troya, 2011; Sabores de Familia, 2014; Expediente Hamlet, 2015; La noche de las
camelias, 2016; Medea Liquida, 2019.

Jackeline Gomez Romero.
jgomez@bellasartes.edu.co

'3 ._ E LE N GU https://orcid.org/0000-0001-6872-
.y "

— Pandora Blumm Sebastian Cobo Moreno
s a‘ Estrellita Del Sarna Maria Camila Polo Sudrez
4 r Utopica Lady Eileen Tatiana Torres Portocarrero
La Puri Maria Lucero Henao Ospina
] White Angelus Nathalia Possu Candn
| Rubi Azul Nelly Jeaneth Ayala Sotelo
Tiffany Nicolds Gutiérrez Truque
Spectra Maria Alejandra Mejia Duque
Crystal Paradise Diana Camila Osorio Gaviria

Autora:Vanessa Granada
En la foto: Nicolds Gutiérrez Tiffany,
Maria Lucero Henao La Puri anel
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LAS MAESTRAS —
LA AUTOPSIA

V semestre de la Licenciatura en Artes Escé-
nicas de Bellas Artes, Institucion Universi-
taria del Valle

El equipo creativo, integrado por estudiantes de quinto semestre
de la Licenciatura en Artes Escénicas, se interesa y aborda la te-
mdtica de esta violencia generalizada, que ha venido desangran-
do nuestro pais desde hace varias décadas. Para este abordaje
se toman, como referentes teatrales, las piezas contenidas en la
gran obra Los Papeles del Infierno, creada por el grupo Teatro
Experimental de Cali, cuya dramaturgia pertenece al Maestro
Enrique Buenaventura. De este material se trabajan las piezas
La Maestra y La Autopsia.

Nos llama poderosamente la atencién el hecho de que, aun-
que son piezas escritas finalizando los afios 60, hoy tienen una
vigencia escalofriante. Como si la historia violenta tendiera a
repetirse, generacion tras generacién, como una especie de es-
piral, cuyo origen y llegada se tiile de sangre.

RESENA DEL DIRECTOR

Luis Ariel Martinez Silva: Es Licenciado en Arte Dramético
— Universidad del Valle (Cali), Especialista en Voz Escéni-
ca — Universidad Distrital (Bogota). Docente e Investigador
en la Licenciatura en Artes Escénicas de la Facultad de Artes
Escénicas. Coordinador del Grupo de Investigacion Interdis-
ciplinar en Creacién Escénica y Audiovisual. Fundador del
grupo de teatro Cualquiera Producciones. Actor y director
de cine y television.

Luis Ariel Martinez Silva.

luism@bellasartes.edu.co

https://orcid.org/0000-0003-4347-2254 Autor: Muchsin Pinzén
En la foto: de izq a der: (arriba) Vanessa Alejandra

eg Granada, Isabella Ortiz; (abajo) Nathalia Rojas




Entre sus obras dirigidas se encuentran: Lisistrata de Aris-
toéfanes, Caricias de Sergi Belbel, Nuestra Sefiora de las
Nubes, Danzon Park o la maravillosa historia del héroe y
el traidor de Aristides Vargas, La Extravagancia de Rafael
Spregelburd. La Gran Tirana de Carlos Padrén Montoya.
La Voz del Amo de Marco Antonio de la Parra. La Mucha-
cha de los libros usados de Aristides Vargas. Café Voyeur de
John Alex Castillo. El dulce sabor de lo prohibido (version
libre de la obra Locos de Amor de Sam Shepard. La Cena de
José Manuel Rodriguez Sterling. En proceso de montaje: Mi
Mugiequita — La Farsa de Gabriel Calderon.

En cine: Libro # 3 El enigma de la mercancia estrenado en
2020. Como actor protagonico y productor en el largome-
traje Via Crucis (estrenada en salas junio 7 de 2018) Perso-
naje Jesus Maria. Director Harold De Vasten.

ELENCO

Vanessa Alejandra Granada
Natalia Martinez

Karen Xiomara Bolafios
Isabella Ortiz

Nathalia Rojas

Karen Johana Sanchez
Valentina Vargas

David Benavides

Diego Mejia

Francisco Ospino

Julian Palencia

Juan Camilo Pefiuela
Efrain Solarte

James Valverde

Actriz invitada

Elizabeth Sanchez
Autor: Muchsin Pinzén= | Autor: Muchsin Pinzon ]
En la foto: de izq a der: (arriba) Natalia Martinez, En la foto: de arriba abajo: Isabella Ortiz,
Valentina Vargas; (abajo) Karen Sdnchez. Nathalia Martinez, Valentina Vargas
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Autora: Jackeline Gowez Romero
En la foto: (arriba) Simén Herndndez;
(abajo) Juan Pablo Vela

Autora: Jackeline Gémez Romero

En la foto: De izq a der: Johan Sebastian Jaramillo,
Kiara Julieth Murillo, Simén Herndndez, Isabella Torres,
Karen Julieth Mosquera

LA EXCEPCION Y LA REGLA

VII semestre Licenciatura en Artes Escénicas
Bellas Artes, Institucion Universitaria del Valle

RESENA DE LA OBRA

«Vamos a contarles la historia de un viaje...el de un explotador y
dos explotados».

La obra de Brecht muestra un escenario que, a fuerza de repetir-
se, ya pasa desapercibido: la explotacion de los recursos natura-
les y humanos. Un viaje en donde se abre paso, con total natu-
ralidad, la injusticia, la servidumbre, la ambicién y la pobreza, y
se revela que, en el mundo de la supervivencia, la lucha de clases
ataca con garras y dientes.

Veremos en escena cdmo, a medida que el opresor provoca dafio
al oprimido, aflora, también, su miedo y su desconfianza: por
ello instala la estrategia de atacar preventivamente, amparando-
se en la figura de la legitima defensa: «Si yo no lo hubiera mata-
do, él me hubiese matado a mi».



Por su parte, la justicia—una vez mds, la justicia— cumple
con el papel encomendado; asi pues, el amparo de institu-
ciones, creadas para su proteccion, garantiza el orden de la
clase dominante.

«(...) Pero nosotros les pedimos expresamente:
jno encuentren natural lo que sucede una y otra vez!».

RESENA DEL AUTOR

Bertolt Brecht (Augsburgo 1898 - Berlin 1956). Poeta,
dramaturgo, director alemdn mas destacado del siglo XX
por su apuesta dramaturgica y escénica, que da un nuevo
rumbo al teatro, replantedndolo estructuralmente. Brecht
hace una rotunda invitacién al compromiso social y politi-
co de los artistas de la época, invitacién que ha trascendido
el tiempo y el espacio geografico de origen y ha llegado a
varias generaciones.

A parte de su amplia produccién dramatdrgica, Brecht deja
un gran legado para el gremio teatral, con el Teatro Epico o
dialéctico, que se dinamiza a partir del Efecto de extrafa-
miento y el Gestus social: lejos de llevar a la enajenacion al
espectador, lo activan, en una relacién de didlogo entre lo
que le narra la escena y la vida real, y lo invita a tener una
postura critica frente a lo que estd presenciando.

La Opera de los tres centavos, La inevitable ascension de Ar-
turo Ui, Madre coraje y sus hijos, La vida de Galileo Gali-
lei, Un hombre es un hombre, Los siete pecados capitales y
la Boda de los pequefios burgueses son tan solo algunas de
sus obras mds reconocidas, traducidas y llevadas a escena,
alrededor del mundo.

RESENA DE LA DIRECTORA

Mavim Mercedes Sanchez Melo. Actriz, directora y do-
cente de teatro.

Nacida en Cumbitara, Narifio, de padres apasionados por
el teatro, la musica, la pintura y la docencia. Realiza sus
estudios iniciales en su ciudad, donde germina su amor
por las manifestaciones artisticas. Hacia el afio 2000 viaja
a Cali, con el propésito de enrutarse en los vericuetos de la
profesion de Actriz-Pedagoga en Bellas Artes, Institucion
Universitaria del Valle, en donde, actualmente, se desem-
pena como Jefe de Campo de Educacién Artistica, docente
de la Facultad de Artes Escénicas e integrante del grupo de
Investigacién en Dramaturgia “Kaly, tejido sin agujas”. Sus
intereses investigativos se inclinan hacia las dindmicas del
proceso creativo del actor, para llevar a escena textos no
teatrales.

ELENCO

Narradora Ana Maria Parra Sanchez
Comerciante Johan Sebastidn Jaramillo Navia
Natalia Hernandez Ortiz
Juan Pablo Vela Nifio
Changador Isabella Torres Del Castillo
Dayana Coronel Delgado
Johan Sebastidn Jaramillo Navia
Guia Isabella Torres Del Castillo
Kiara Julieth Murillo
Tabernero Johan Sebastidn Jaramillo Navia
Policias Kiara Julieth Murillo
Dayana Coronel Delgado
Juez Karen Yulieth Mosquera
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AQUELARRE DEL TEDIO Y
UNA FLOR

VIII semestre de la Licenciatura en Artes Escénicas
Bellas Artes, Institucion Universitaria del Valle

RESENA DE LA 0BRA!

Sociedad liquida, de las incertidumbres y la hiperrealidad, tiempo
de virtualidad y del no aqui, no ahora. Emergencias. Vivimos in-
umersos en los conjuros de premuras y ocupaciones que, con el re-
0j y el sindrome de la ocupacion, se forja un altar. Periodo de au-
ncias y presencias, del deseo por la ubicuidad ante las demandas
e prisa y de competitividad. Ante las premuras, los compromisos
e inciertan. Sociedad del aprendizaje que hace de la inseguridad
| U mayor tesoro.

~—sFragmentados u ocupados? Las prioridades tienen otras logicas.
. 7 . a .
os seres de la tnica tarea les abren paso a las multiples ventanas

Efbiertas, una sola cosa es nada e incierta, ya no alcanza. Multiver-

" Montada por cuadros que, como aforismos escénicos abiertos, se
preguntan por un mundo o una circunstancia: el afuera y el aden-
tro; lo privado y lo ptblico; por la boca muere el pez, a veces sin
importar la carnada; atados a los conflictos y al juego de autorida-
des, hacemos nuestra travesia. ;Quién es el otro? Y, el uno mis-
mo? ;La cocina? ;La oficina? Las repeticiones, la vida que trans-
curre como si fueran las mismas aguas en distintas circunstancias.
sA qué obedecemos? No se nombran los cuadros o los personajes

de la obra, puesto que se puede afirmar que, quiza, no hace falta.

/)

Por dltimo, anunciamos al publico que la obra tiene una agenda
igual de liquida: cada fecha se arma y desarma, ante posibles au-
sencias o presencias, aquelarre de agendas cruzadas, incertidum-
bres, enfermedades, afanes, miedos o pandemias. Se nombra en el
titulo a una flor, para que aparezca en su ausencia.

Autora: Jackeline Gémez Romero
En la foto: Julian Santana

1 Esta obra inicié como ejercicio
de dramaturgia colaborativa, en
la fase de apropiacion, durante el
sexto semestre del programa de
Licenciatura en Artes Escénicas.



RESENA DE UNA
EXPERIENCIA
COLABORATIVA TOGADA
POR EL CONFINAMIENTO

Dramaturgia colaborativa, con el grupo de estudiantes de
octavo semestre, cuya experiencia de escritura tiene, como
detonador creativo, la consulta y discusion del tema plan-
teado por Anna Arendt: «La banalidad del mal», lo que
conlleva a preguntarse por la obediencia, la autoridad y la
conciencia.

El primer semestre del laboratorio del actor, fue presencial,
no obstante, luego la declaracion de pandemia, marcé la es-
critura y la puesta en escena, ya que no habia sido prevista
la formacién virtual. Sin embargo, se realizaron ejercicios
dramaturgicos colectivos, en linea, explorando mundos
que libertaran el confinamiento obligatorio, y avanzaran
en ponerle imaginacién a lo inimaginable. Las tablas y el
proceso se advertian un poco esquivos y tediosos, lo que
entrega, como resultado, una escritura escénica con una
fluidez e ingredientes varios, un gramo de cansancio, otro
de debemos hacerlo, un poquito de desconcierto, uno mas
de fin de mundo. Y transcurre asi, para dar paso a una obra
cuya visién ha sido tocada por la actualidad de la incerti-
dumbre y la confusion.

Resultado: diferentes cuadros teatrales que, como aforis-
mos escénicos abiertos, pretenden dibujar una poética de
mundos normalizados, y cuya ilusién ha sido atravesada
por las vacunas y la incertidumbre. Por esto, el titulo nom-
bra al tedio en su aquelarre, y convoca a una flor, para que
aparezca en su ausencia.

En medio de estos no lugares, de virtualidades y presencia-
lidades negociadas, la obra fue hilvanada, a ritmo colabo-
rativo. Colaboracién que vibraba con la complejidad que
propicia lo convulso, el tedio, las confusiones. Competitivi-

dad de priorizacién que tensiona los deberes y las agendas
cruzadas, que van en busca de una oportunidad profesio-
nal, en grupos, eventos o empresas, pues es el momento
del Multiverso. Tensiones del sobrevivir, de las prisas y del
saberse y desearse existente.

Experiencia colaborativa vivida que brinda la oportunidad
de poder pensar y reflexionar sobre las subjetividades estu-
diantiles, o de un colectivo, tocado por unas circunstancias
que hace, de las vivencias del proceso, otro guion para ser
escrito.

RESENA DEL DIRECTOR

Jests Maria Mina. Docente de la Facultad de Artes Escé-
nicas. Ha publicado varios articulos y ponencias en arte,
pedagogia y ciudad. Actor en algunos grupos profesionales
de la ciudad de Cali (Teatro Esquina Latina; Teatro Expe-
rimental de Cali, TEC). Ha dirigido el montaje de varias
obras y ejercicios académicos de teatro. Ha participado en
festivales nacionales e internacionales de Teatro, Pedagogia
e investigacion.

ELENCO

Daniela Aguilar Rivas

Nicolas Asis Gutiérrez

Melissa Benavidez Lara

Martha Isabel Cerdn Zuiiga
Natalia Andrea Garcia Astaiza
Valeria Garcia Molina

Oriana Simone Garzon Ceballos
Stephania Lenis Tamayo

Brayan Hernan Lopez Bolaiios
Diana Camila Osorio Gaviria
Gina Marcela Pinzon Cordoba
Ana Isabella Saldarriaga Ramirez
Julian Andrés Santana Zambrano
Daniela Valdés Vergara

Autora: Jackeline Gémez Romero

En la foto: Diana Camila Osorio
- Papel
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Autor: Juan Pablo Vela
En la foto:(arriba) Natalia Gonzdlez;
(abajo) Juan David Ramirez

TOC, TOC...

X semestre de la Licenciatura en Artes Escénicas
Bellas Artes, Institucion Universitaria del Valle

RESENA DE LA OBRA

Toc, Toc... es la apertura, a publico, al proceso de investi-
gacion actoral y puesta en escena 2020-2021, del décimo
semestre de la Licenciatura en Artes Escénicas. Invita a
compartir un largo instante en la vida de dos hermanos:
Margarita, de doce afios y Martin, de seis, quienes, un dia
cualquiera, son castigados y obligados a permanecer ence-
rrados en una habitacién, hasta el regreso de la madre del
trabajo. Alli encuentran diferentes objetos, que han salido
del uso cotidiano, y que se vuelven poderosos en los juegos
y que, a su vez, amplian la historia familiar. La convivencia
con la madre, después de la separacion de sus padres, se ha
tornado violenta. Los personajes permanecen en el mismo
espacio, pasando de la hostilidad a la cooperacién, buscan-
do comprension y lazos afectivos de autocuidado y cuidado
hacia los otros, que permitan relaciones familiares pacificas
y edificantes.

En el no juego, y en el juego, descubrimos aspectos de las
vidas de los personajes, y de los actores, que conectan en la
labor tejedora y participativa del espectador, quienes, a lo
largo de la propuesta escénica, tienen la opcién de revisar
sus propias vivencias, detonadas por los acontecimientos
escénicos.




Autor: Juan Pablo Vela
En la foto: de izq a der: Natalia Gonzilez,
Yerson Javier Medina

RESENA DE LA AUTORA

Elba Cortez. Dramaturga, directora de teatro y narradora
i “\ originaria de Mexicali, Baja California. Ganadora del pre-

# = mio Dramaturgia para Nifios (UABC 2000) con la obra jNo
y apaguen la luz! Y de los premios estatales de Literatura de
‘ Baja California con Buscando a Abril (2000), y de cuento
f para nifios con Terror en la oscuridad (2004). Entre sus
m libros publicados destacan: Domind, UABC-Cecut, 1999,
- 5 Buscando a Abril, ICBC, 2001, asi como los libros interac-
tivos para nifos La tierra mia y Rayos y truenos (Editorial
Artificios, 1997 y 2001). Algunos de sus textos han sido
compilados en los libros Teatro, mujer y pais (Tablado Ibe-

o~
RESEN A DEL L A roamericano, 2000), El nuevo teatro II (Tierra Adentro,
2004), entre varias publicaciones mas. Su cuento Terror en
la oscuridad fue publicado en la coleccién Libros del Rin-
DI RECTU R A c6n 2008-2009, para ser parte de los acervos de las biblio-

tecas escolares de todas las escuelas primarias publicas de

Meéxico. Toc, Toc... se estreno en el IX Encuentro de Teatro
Tijuana, en octubre 2005, bajo la direccién de la autora.

Lucia Amaya. Caleiia, docente de la Facultad de Artes
Escénicas de Bellas Artes y Artista independiente. Es Li-
cenciada en Arte dramatico de la Universidad del Valle con
estudios de posgrado en dramaturgia, direccion, literatura,
artes vivas y pensamiento complejo. Esta dedicada a la in-
vestigacion y la creacién en las Artes Escénicas en los cam-

pos de la dramaturgia y la direccién. En Bellas Artes ha ELEN CU
estado liderando proyectos de formacion e investigacién en

artes, mediante los procesos de puesta en escena, a través de

las obras: La Penultima cena de Fabio Rubiano, Peer Gynt Margarita

de Ibsen y Paisajes, version libre de Postales Argentinas de
Ricardo Bartis y Toc, Toc... de Elba Cortez.

Tatiana Arias Salazar
Natalia Gonzalez Mostacilla

Zirech Colorado Morales
En la Creacidén y Direccién escénica profesional ha realiza-  ania Ocampo

do trabajos como Jardin Florido, creacion colectiva con el Marisol Angulo
Colectivo de Performance Acciones Periféricas; Fritzl Ago- \w
nista de Emilio Garcia Wehbi; 4:48 psicosis de Sarah Kane; Martin i

Noche Limite y Transmigracion (los lobos no van a la gue-
rra) de Carlos Enrique Lozano, obras de teatro expandido,
en alianzas interdisciplinarias. Reconociendo la herencia
dramatica, ha realizado trabajos realistas como Album de
familia, de su autorfa. Autor: Juan Pablo Vela

\ J_a
En la foto: (arriba) Natalia@onzdilez N Pan
(abajo) Juan David Ramire ; _i ‘
! : o) scena
i —

Sebastian Mostacilla
Juan David Ramirez Arc‘lps
Yerson Javier Medina Lopez !1
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LANDRU

Juvenil 6, Programa de formacion
temprana en teatro

Autor: Jackeline Gémez Romero
En la foto: Juvenil 6

Pedro Alcézar Florez.
palcazar@bellasartes.edu.co
https://orcid.org/0000-0001-5986-2535

5

RESENA DE LA OBRA

La obra Landrii, asesino de mujeres. Escrita por el argen-
tino Roberto Perinelli, estd inspirada en un hecho veridi-
co, ocurrido en Francia. Se trata de, Henri Désiré Landru,
quien aprovech¢ la generalizada soledad de las mujeres,
durante la Primera Guerra Mundial, para efectuar sus
estafas. Pero, llegé demasiado lejos, hasta convertirse en
un depredador, en serie, de mujeres, casi todas viudas o
solteras, y terminar decapitado en la guillotina, después
de un juicio publico.

Cada muerte que este oscuro personaje ejecuta es la fina-
lizacion de un juego de seduccion: «Les quito la vida, des-
pués de haberles quitado todo... mueren con una sonrisa.
Paz. La felicidad que nunca tuvieron. Landrii».

.
|




RESENA DE AUTOR

Roberto Perinelli. Autor teatral argentino, nacido en
1940. Participd del Teatro Abierto mitico, en 1981, y fue
el director de una Escuela Municipal de Arte Dramadtico,
que también entrd en la leyenda. Trabajé casi 10 afios en
el teatro San Martin. Se muestra muy orgulloso de haber

o~
estrenado casi todas las obras teatro que ha escrito, que RESEN A D EL DIREGTU R
no son pocas, casi 20. En su condicién de docente teatral,

tuvo a su cargo diversos talleres de Dramaturgia en Bue-

nos Aires, al interior de Argentina y en La Paz, Bolivia. Pedro Alcazar Flérez. Docente de la Facultad de Artes
Actualmente, estd a cargo del Area Pedagogica del Teatro Escénicas; investigador, o mejor, jugador apasionado por
General San Martin de Buenos Aires. las estructuras ludicas y competitivas, que habitan en el

ser humano, y que se reflejan en procesos educativos, a
través del arte. Su labor, como docente del programa de
Formacién temprana, le ha permitido explorar, semestre
a semestre, las bondades del teatro y la pedagogia, con
nifios, jévenes, y adultos.

ELENCO

LANDRU Rubén Perafan/ Isabela Jaimes.

Nogemi Daniela Valverde
Lucrgcia Valentina Gémez
ALVAREZ Yei Alejandro Muiioz
EsrosA DE LANDRU Valentina Torres.
Sosa Stefania Cifuentes.
LA SARGENTO MARTA Isabela Cifuentes.
LAURA Andrea Varela.
Lucrecia Stenany Arévalo.

Lora Isabela Hernandez/ Linda Chantre.
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