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-UITORIAL

La revista Papel Escena es una de las mas
antiguas en el pais, lo que le ha significado
ser flexible para adaptarse a los diferentes
tiempos. Siendo una revista que pertenece
a una institucion universitaria se ve en la
necesidad de responder a las exigencias que
rodean la labor de publicaciones como esta
en el contexto académico, para esto la revista
ha tomado varias decisiones en via de ir
trazando el camino hacia la indexacidn.

La primera decision se encuentra en la
conformacion del equipo editorial de la
revista, que en busca de una mirada mas
objetiva incluye a investigadoras externas a
la institucidn, sea esta la oportunidad para
agradecer la disposiciéon y voluntad de las

maestras Irina Verdesoto y Olga Lucia Olaya,
quienes desde su quehacer y experticia
contribuyen a la calidad de nuestra revista.
La segunda decisién es la de implementar
la evaluacion por parte de pares externos a
los articulos que se presentan a la revista,
también en busca de una mayor objetividad
y calidad académica.

Otro aspecto importante es el medio de
divulgacion de Papel Escena, pasando del
medio fisico al digital, se espera que esta
decisiéon lleve a una mayor difusion de los
materiales que se encuentran en ella y que la
publicacion trascienda el contexto nacional
para llegar a mas lectores internacionales.
También que conforme pase el tiempo, la
virtualidad permita nuevos formatos de
presentacion de articulos y de materiales
resultados de investigacion.

La revista mantiene sus secciones habituales:
Memoria de Papel, Escena Investigativa,
Galeriade Papel, Estreno de Papel y Repertorios
que ahora se titula Escena en proyecccion.

En este nimero la revista pone sobre la
escena temas de discusidbn que a veces
parecen olvidados o relegados, en este caso,
la relacién entre las artes escénicas y los
procesos de educacién y de construccion de
identidad tan necesarios en un pais que se
encamina hacia la verdad y la reconciliacion.

En la seccién Memoria de Papel se inicia
un recorrido por las salas de Teatro de Cali
que han logrado permanecer en el tiempo y
que son referentes y agentes del movimiento
cultural en la ciudad. Inaugura este recorrido
la sala de teatro del Teatro Experimental de



Cali (TEC), indagando no solo por el pasado
del espacio y del grupo, sino sobre todo
preguntando por el relevo generacional que
se viene llevando a cabo desde hace algunos
anos.

En la seccién de Escena Investigativa se
publican cinco articulos. El primero de
ellos es “Teatro, educacidén y cuarentena:
un escrito mas” de Jackeline Gémez, en él
la autora plantea algunas reflexiones sobre
lo que el confinamiento como medida de
prevencion para el contagio del Covid-19,
significa para la educacién en artes en el
contexto colombiano. El segundo texto:
“Cuerpos, memoria, territorios. Una
experiencia de Teatro del Testigo con mujeres
afrodescendientes de la costa Pacifica” de
Angelo Miramonti presenta los resultados de
investigacion que arroja un taller de Teatro
del Testigo con integrantes de la comunidad
del rio Yurumangui en una busqueda
por elaborar la identidad afro a partir del
territorio. El tercer material es: “El Nuevo
Teatro en Colombia, un acercamiento a la
comprensién histdrica” de Carolina Grajales,
reflexiona sobre las posibilidades y alcances
de ensefiar Historia a través de la metodologia
de la creacion colectiva. El cuarto articulo es:
“Sensibilicemos nuestra voz. Ejercicios del
Entrenamiento Vocal aplicados a un grupo
de docentes en Cali” de Carolina Cadavid, el
texto es parte de la investigacién que la autora
asume como Trabajo de Grado para titularse
como licenciada en Artes Escénicas. Presenta
los resultados del taller sobre entrenamiento
e interpretacion vocal realizado con docentes
de basica primaria y basica secundaria de
la ciudad de Cali. El quinto trabajo es la

entrevista “Superando el miedo: El TdO
en Afganistan” realizada por Hjalmar
Jorge Joffre-Eichhorn a Saleem Rajabi. La
entrevista plantea los retos, dificultades y
pequefas victorias que el entrevistado ha
obtenido en la implementacion de talleres
de Teatro del Oprimido en Afganistdn como
un recurso propicio para comprender el
conflicto que afronta el pais y vislumbrar
posibles soluciones.

La Galeria de Papel le abre espacio al dibujo
a través de la publicaciéon de Off-Script, una
seleccidon de nueve obras del creador Juanete,
en ellas el autor le da una perspectiva distinta,
a veces literal, a los titulos y los afiches de
peliculas clasicas del cine de Hollywood.

Breve anotacion de amoramiento de Luz Elena
Muioz es el Estreno de Papel que se presenta
en este numero. Una obra de teatro breve que
explora las insatisfacciones de un hombre
con respecto a su companera.

En Escena en proyeccion como es costumbre,
se salvaguarda la memoria de los procesos de
Investigacién-creacidn realizados al interior
de las aulas de la Facultad, en este caso,
correspondiente a los montajes del afio 2019.

La revista respeta el derecho a la libre
expresion, por lo que los articulos y demas
trabajos publicados solo comprometen el
pensamiento de los autores y autoras.

El comité editorial de la revista Papel Escena,
espera y desea que la seleccidn de articulos y
materiales sea de su agrado y que ayuden a
poner sobre la escena los temas de discusion
abordados.
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Resumen

Esta entrevista es la primera de una serie de
conversaciones que la Facultad de Artes Escénicas
de Bellas Artes Institucion Universitaria del
Valle, 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
inaugura con la sala del Teatro Experimental
de Cali, ubicada en la Calle 7 No. 8 - 63, Cali,
Colombia desde 1970, celebrando en 2020 50
afos de sala.

Palabras Clave

Historia del teatro, Teatro Experimental de Cali,
Enrique Buenaventura, Gestion cultural.

Abstract

This interview is the first of a series of
conversations that the Faculty de Artes Escénicas
of Bellas Artes, Institucion Universitaria del
Valle, establishes with the theater centers of the
city of Cali, to recognize their trajectories and
contributions in the development of the cultural
and academic sector from the city.

This series is organized from the oldest to the
newest room. In this case, it is inaugurated with
the room of the Experimental Theater of Cali,
located at Calle 7 No. 8 - 63, Cali, Colombia since
1970, celebrating 50 years of the theater center in
2020.

Key Words

History of theater, Teatro Experimental de Cali,
Enrique Buenaventura, Cultural management.
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Oswaldo  Hernandez: Quiero iniciar
agradeciendo de nuevo este espacio que me
conceden, para poder conversar con ustedes,
para nosotros, insisto, como Facultad de Artes
Escénicas de Bellas Artes y también por supuesto
como revista Papel Escena son muy importantes
siempre los didlogos que podemos tener con el
TEC, y esperamos sea una conversacion muy
enriquecedora no solo para nosotros sino para
todos los lectores de la revista Papel Escena.

Laidea de este encuentro es que sea el primero de
una serie de encuentros que nosotros queremos
hacer con las salas de teatro de la ciudad, y por
supuesto nuestra consideracién inicial es que
la primera entrevista debia ser con el Teatro
Experimental de Cali, que es el primer grupo
independiente de la ciudad de Cali y la primera
sala de teatro independiente y en ese sentido

es para nosotros muy grato estar con ustedes
y también que hayan aceptado la invitacidon
y poder iniciar con esta serie con el Teatro
Experimental de Cali. Esta conversacion se
centrard en el TEC actual, en toda su actividad,
en lo que estan haciendo, en sus lineas de
trabajo y me parece que la primera pregunta va
en ese sentido ;Cudles son elementos distintivos
del Teatro Experimental de Cali como grupo de
Teatro y como sala de teatro de la ciudad de Cali?
;Cuales son las cosas que podrian prevalecer del
pasado del TEC, pero cuales son las cosas que
ustedes consideren son lo mas importante o lo
mas relevante que probablemente es una nueva
perspectiva o un nuevo enfoque del TEC?

Jacqueline Vidal: Lo que creo que hemos
ido aclarando es justamente lo que leimos
ultimamente que escribe Enrique, todos los



seres humanos tienen aptitud y deseo de tener
una actividad artistica, pero tiene que haber
alguien que lo inicie, que lo guie, tiene que
ser como lo que hablamos de lo del vudu, de
cuando (Enrique) se consagrd en el ritual vudu
y comparando eso con el momento en que
el actor es utilizado por la loa, por el espiritu
para expresarse y que después no sabe lo que
dijo ni lo que hizo pero la gente presente si, le
cuenta como fue. La iniciacién de uno debe
ser directamente con el teatro y no de lo que se
dice del teatro, de lo que se habla del teatro, de
pronto a mi me sirvié mucho la lectura de textos
de grandes como William Shakespeare, eso es lo
unico que lo acerca a uno al hacer teatro, porque
todo lo demas, lo que son los métodos que uno
no practica, que uno no ha inventado pues no
lo acerca, nosotros si tenemos un método que
inventamos en el camino y lo transformamos, a
lo largo de muchos afos, creo que por ahi es la
caracteristica.

Oswaldo Hernandez: Entiendo lo que planteas
y es importante decir que el método que es un
invento del TEC también se va transformando
en el recorrido, en el camino que ustedes estan
escribiendo y eso es muy importante y en esa
medida quisiera preguntar ;El TEC en este
momento como organizaciéon, como grupo en
qué actividades se concentra principalmente?
;Cuales son las actividades primordiales que
ustedes tienen, las lineas de trabajo, en qué
estan enfocados actualmente?

Maira Garcia: Durante la pandemia el TEC
no ha parado, las actividades siguen, con la
temporada volvimos a abrir la sala, con publico

limitado, pero, aun asi, nos dimos cuenta que
el publico necesitaba ver la obras del TEC.
Seguimos cumpliendo con los proyectos,
estamos ya en el montaje de La gran farsa de las
equivocaciones, paramos por lo de la pandemia,
pero eso sigue en pie muy fuerte, ya empezamos
una parte, hay una vision imaginaria y tenemos
la temporada a la que vienen los grupos
invitados y en diciembre que presentamos El
corregidor de arroyohondo que es la ultima que
se ha montado, el 31 de diciembre que sigue en
pie para conmemorar la muerte del maestro,
y cumpliendo también con lo de las charlas
virtuales, pues hay que cumplir con lo de la
virtualidad, pero es muy interesante, y se han
preparado unas charlas muy interesantes.

Mauricio Duran: Desde el Centro de
Investigacion Teatral Enrique Buenaventura, el
CITEB, el objetivo principal es tanto conservar
como difundir la obra del maestro y también
de la trayectoria del TEC, entonces este
aflo estamos celebrando los 65 afios de vida
artistica del TEC y por ende realizamos varias
exposiciones virtuales en torno a esos 65 anos,
hicimos, por ejemplo: exposiciones fotograficas
de obras antiguas del TEC, exposiciones con
manuscritos del maestro, con programas de
mano, con afiches también de obras antiguas,
un proceso bien interesante, continuamos con el
proceso de los conversatorios dialogando sobre
la vida y la obra del maestro, sobre la historia
del TEC, hicimos charlas muy interesantes que
tienen que ver con la censura que hubo frente
al teatro y frente al TEC también y en estos
momentos con la Sub Secretaria de Patrimonio
de la Alcaldia de Santiago de Cali estamos en




el proceso de montaje de una exposicion ya no
virtual sino que va a quedar en nuestro espacio
para presentarla el 31 de diciembre, sobre la obra
del maestro y también sobre la obra del TEC.
Continuamos con los procesos de catalogacion,
nos siguen llegando cosas, manuscritos del
maestro que Jacqueline encuentra a veces
en su casa y continuamos en ese proceso de
conservarlos, de digitalizarlos para que queden
preservados en el tiempo.

Daniel Gomez: Si, yo creo que artisticamente se
dan esos dos procesos, por un lado, como dice
Maira las creaciones como en el caso de Los
papeles del infierno, con obras que se montaron
en alguin momento, pero también con obras
que encuentran un nuevo camino, como por
ejemplo, el caso de Su vida pende de un hilo,
A buen entendedor, el mismo Corregidor, Los
dientes, y artisticamente también se encuentra
ese otro trabajo que ha mencionado Maira que
es mantener el repertorio, que es una tarea
bastante ardua y exigente, de parte de todos,
mantener un repertorio vivo con las once obras
que se han venido presentando desde un tiempo
para acd, son once ;no? Mantener un repertorio
de once obras creo que es realmente una hazana
por parte de un grupo de teatro en el mundo,
que justamente permite conocer esa historia
del grupo, asi como esas nuevas exploraciones,
como también esos encuentros con distintos
publicos van creando polémicas, van desatando
al mismo tiempo nuevas propuestas, por
ejemplo, en estos momentos nos encontramos
explorando esa relacién con la materia prima
del teatro, explorando y proponiendo ejercicios
que permitan ahondar justamente en esas

reflexiones que propone Enrique Buenaventura
acerca de ;Cual es la materia prima del teatro?
Entonces todo esto va alimentando justamente
todos esos procesos artisticos, que de una u otra
manera se ven reflejados en las obras del TEC.

Oswaldo Hernandez: Si, indudablemente
el trabajo del TEC en los ultimos afios es
sorprendente para todos, a propdsito de lo
que ya estaba mencionando Daniel, yo creo
que no hay ninguna agrupacién que en los
ultimos afos lleve tantas obras, tanto trabajo
puesto en escena, pero no solo en escena sino
todas estas otras actividades que estaban
mencionando, los conversatorios, los recitales,
los jueves Buenaventurescos, en fin muchas
cosas, entonces en ese sentido quisiera que
me cuenten ;Como se constituyen, como estd
conformado el equipo y como es su dia de
trabajo? ;Como se distribuyen todas estas tareas,
operativamente como lo logran? Pues ustedes
son un grupo reducido de personas, pero alli
hay grandes tareas que estan realizando ;Cémo
se conforman, en equipos, en comisiones? ;su
jornada de trabajo como la desarrollan?

Daniel Gomez: Lo interesante que ha ocurrido
en los ultimos anos es que las personas que
integramos el grupo, estamos de tiempo
completo y de dedicaciéon exclusiva y en ese
sentido, justamente la relacion con el tiempo se
da desde lo que hacemos ;cierto? O sea que no
estamos supeditados a un tiempo cronoldgico
que nos impida desarrollar las actividades como
se deben desarrollar porque estamos acosados
por cumplir horarios, no. No obstante, hay
una organizacion justamente en ese sentido en
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cuanto alas actividades que se desarrollan, como
decia Maira a cumplir con esas actividades,
también tener esos espacios donde se pueda
realizar lo que es lo mas importante que es el
teatro.

Jacqueline Vidal: Es decir, que se esta
cumpliendo lo que Buenaventura decia en el
teatro, el artista de colectivo, porque ademas en
este momento asume no solamente todo lo que
es actuar, la técnica, pero también la escritura
del texto literario, la puesta en escena y todo lo
que es alrededor de la actividad teatral, que es
todo.

Daniel Gomez: se llega bien temprano en la
mafiana, se van realizando esos ejercicios de
entrenamiento, calentamiento, de tal manera
que cuando ya estamos todos concentrados,
empezamos lo que es la relaciéon con los
remontajes, con las nuevas creaciones, la nuevas

exploraciones y se da ese espacio de tocar en
estos momentos esas relaciones virtuales que
estamos explorando a través de las charlas que
preparamos y a través también de actividades
que junto con el CITEB vamos desarrollando,
porque lo interesante del grupo es que en
conjunto con el CITEB desarrolla actividades,
por ejemplo, el hecho de que el CITEB sea casa

Obra: La Maestra (Los Papeles del Infierno) - Teatro Experimental de Cali. Fotégrafo: Leonardo Linares




editorial propone unas acciones particulares
en el colectivo, y que alimenta también tanto
el centro de investigaciéon como el colectivo
artistico.

Oswaldo Hernandez: Bien, si quisiera y de
hecho tengo en mi lista de preguntas, esa
pregunta clave, es admirable el trabajo editorial
que el CITEB y el TEC han hecho en los ultimos
afios, creo que no hay ninguna agrupacion
teatral, ningun colectivo de artistas que pueda
tener esa produccién tan amplia, tan prolifica
y tan constante, con todo lo que han venido
publicando que es muy importante, entonces
yo si quisiera que me hablaran un poco, bueno,
ya planteaste algo de la relacién importantisima
que tiene el CITEB, cémo se articula el trabajo
de investigacion y no solo de conservaciéon y
catalogaciéon con la actividad del grupo, pero
si me cuentan un poco del proyecto editorial
;Como configuran las propuesta editoriales,
la linea de trabajo y cdmo logran tener tantas
publicaciones con tanta frecuencia?

Mauricio Duran: yo creo que lo importante es
que nosotros lo que queremos es mostrar esa
obra tan compleja y diversa que es la del maestro,
es decir, hemos publicado parte de la narrativa,
los ultimos libros que publicamos fue la
correspondencia personal de él, también hemos
publicado obras de teatro, siempre buscamos
que esas obras de teatro se publiquen también
con dibujos, con pinturas alusivas a las obras
y de pronto textos tedricos que sirvieron en el
proceso de montaje de las obras. Para nosotros
publicar un libro es un proceso de investigacion
de por lo menos un afio, porque por ejemplo,

nos encontramos una obra, pero esa obra puede
tener diez versiones, y entonces nos toca revisar
los manuscritos, nos toca revisar cosa por cosa
para ver como lo articulamos y ademas, qué
otros textos pueden entrar hacer parte de esa
obra, por lo menos Los papeles del infierno que
fuela ultima publicacion la hicimos con una casa
editorial independiente La Fundacion Mulato y
alli colocamos un texto que encontrd Jacqueline
en su casa, un texto genial que tenia mucho
que ver con el proceso de escritura de la obra,
entonces digamos que antes de que esos libros
salgan hay un proceso de investigacion bastante
arduo, también una revision exhaustiva, lo
revisamos muchas veces, para que el texto trate
de salir lo mas limpio posible.

Daniel Gomez: también ha ayudado mucho
permitirnos ser fieles a la escritura, a la musica
de la palabra a través de la cual se expresa
Enrique porque siempre hemos tenido esas
peleas con las casas editoriales anteriormente,
por quererle cambiar el estilo, entonces hay una
pelea, y eso nos permite justamente que, desde
aqui desde el CITEB, desde el TEC publicar,
tener una exploracion directa con ese trabajo.

Jacqueline Vidal: Porque esa es una pelea que
él dio desde siempre, de que no le tocaran el
texto, por eso muchos que se proponian editar,
publicar lo de él, tropezaban porque él nunca...
y hoy en dia mas que antes hay una tirania de
los editores sobre los autores.

MauricioDuran:generalmentecuandohacemos
las revisiones, lo errores que encontramos es
cuando hacemos la transcripcion, es decir, los




errores son nuestros, en ocasiones, porque es
muy raro encontrar un error ortografico en el
maestro y es muy importante conservar el estilo
que ¢l tenia; y creo que el hecho de ser casa
editorial nos da la libertad para poder hacerlo.

Jacqueline Vidal: la unica forma de tener la
seguridad de que hay una fidelidad que no
depende de las personas sino de la misma
institucion, porque aqui estan los manuscritos,
es como una identidad que ya no depende de
nadie en particular sino de la Fundacién Teatro
Experimental de Cali Enrique Buenaventura,
TEC CITEB.

Oswaldo Hernandez: muy bien, yo tengo
otra pregunta, no creo que me aleje mucho
de la conversacién que llevamos a propdsito
de lo que han estado planteando, respecto de
la importancia del trabajo del colectivo, de
esa concentracion y el pensamiento puesto en
indagar sobre la materia prima del actor y del
teatro, a mi me surge una pregunta a proposito
de tantas cosas que pasan en el contexto, en el
medio sobre el teatro experimental, la pregunta
es ;el trabajo experimental ustedes como lo ven,
ustedes consideran que en la actualidad el teatro
experimental es vigente, que hay un trabajo
de teatro experimental en Colombia? el TEC
tiene aqui en lo que ustedes me presentan o me
plantean sus lineas obviamente de exploracion,
indagacion y experimentacion, pero ;Cémo ven
ustedes el panorama del teatro experimental
como tal?

Jacqueline Vidal: el termino experimental se
dio cuando todavia estibamos en Bellas Artes,

habia una ruptura en lo artistico, el momento en
que Enrique Buenaventura y la gente que trabaja
con él, deciden tomar un camino totalmente
diferente, Buenaventura lo expresa muy bien
en ese diario de trabajo, él dice nosotros
empezamos como un teatro tradicional burgués
y la aventura fue justamente cuando él empezd
a escribir textos que ya no venian ni siquiera de
Shakespeare.

Daniel GOmez: y también porque quiza
justamente esa relacién que se establece con
el publico, por ejemplo, permita que exista esa
relaciéon de exploracién, como mencionabas
Los Jueves Buenaventurescos donde tocamos
esa relacion que se esta dando en ese momento
y que queremos expresar al publico, en el
panorama nacional quiza hay grupos que estan
desarrollando o han desarrollado unos proceso
que tocan de una u otra manera esa linea
experimental, como el caso de Tropa Teatro de
Pereira o el del companero que tuvo que cerrar
;Como es que se llama? Agudelo, que estan
experimentando nuevos procesos, digamos
los procesos qué de alguna u otra manera van
relacionandose con un estilo, van creando un
estilo cada grupo ;cierto? Asi como el TEC
tiene un estilo para expresarse por medio de las
obras.

Oswaldo Hernandez: y el trabajo experimental,
a proposito de esto que estan planteando no
solo de las busquedas particulares en cuanto
a lo teatral, las formas teatrales, las estéticas y
también los métodos de trabajo, el camino del
trabajo y esto que es tan importante y que ya
lo habias planteado, que es la relacion con el



publico ;hay también tematicas o problematicas
que serfan las generadoras de ese trabajo
experimental? ;hay una preeminencia o asuntos
tematicos, problémicos o problematicos que le
interesa mas al TEC en este momento para su
trabajo colectivo experimental?

Jacqueline Vidal: yo entiendo que quiza lo que
mas se toca dentro de lo experimental, es en el
momento en el que ensayamos una obra que ya
lleva treinta afos, para presentarla en la proxima
temporada y de pronto en ese ensayo surge,
porque si no nace en el teatro ;Dénde va a nacer
de verdad algo? Tiene que ver, es un problema
de ideas; entonces de pronto surge algo que lo
obliga a transformar la escena y de pronto hasta
toda la obra, creo que eso es lo experimental,
que en el fondo es nutrirse de lo experimental.

Oswaldo Hernandez: respecto a ese tema que
es tan interesante quisiera plantear el dilema
del pensamiento en relacién con la realidad o
la actualidad, cuando uno ve Los papeles del
infierno pues se encuentra con eso que tu estas
planteando, que no hay nada que sea tan...
es tan absolutamente del pasado, pero es tan
absolutamente presente, vigente, alli hay también
un pensamiento que se construye alrededor, por
eso el montaje de las obras respecto de nuestra
realidad, de la realidad social, politica de un
pais como el que nos toca vivir, en el pasado o
no sé si en el pasado, o ha sido una constante,
ese calificativo que ahora lo usan con tanta safa
para descalificar a los demas, que es decirle
a uno que es de izquierda, y es muy probable
que hubiese en el pasado una abierta afinidad
con la izquierda, no sé si con la izquierda de

la militancia, pero no sé si en este momento el
pensamiento que se transmite, que se proyecta a
través de la obras ;ustedes como lo calificarian?
;Cual es como el enfoque, la preocupacion del
TEC desde ese punto de vista, del pensamiento
respeto de nuestra realidad social y politica?

Jacqueline Vidal: para mi no ha cambiado,
porque en el TEC siempre estuvo muy claro que
nuestra militancia es la artistica y en el momento
que uno expresa algo que esta ocurriendo, algo
del presente, de todas maneras, es una metafora
de algo que también ocurri6 en el pasado y de
lo que de pronto uno desea para el futuro, ese
es el momento en que el TEC cred eso, porque
Buenaventura dice que lo que diferencia a los
actores del TEC de los otros, es que los que
estamos en el TEC tenemos fe, tenemos fe en lo
que hacemos.

Daniel Gémez: y también la relaciéon que se
da es Gnicamente artistica, porque como decia
Enrique cuando le preguntaban por ejemplo
en relacién con La maestra, le preguntaban si
esta obra pertenecia a un teatro politico y él
decia que no, que era simplemente teatro, esa
es la esencia, porque el teatro no puede no ser
social, establece esa relacién social, de alguna
u otra manera todos esos conflictos, todos esos
temas que se abordan, porque esta sociedad
esta prefiada de ellos, y esa relacidn social que
establece el teatro solo existe entre el publico
y la escena, por eso el teatro solo puede ser
presencial.

Jacqueline Vidal: y ademas de social es
polémico, creo que cualquier teatro que se




respete en cualquier parte y en cualquier
tiempo es polémico, como minimo, cuando no
es ;Como es que se dice ahora? Subversivo.

Mauricio Duran: pues yo creo que obras como
Los Papeles del Infierno, precisamente contintuan
siendo muy vigentes es porque ese conflicto es
muy vigente, vivimos en un estado corrupto,
represor, donde estas formas de violencia
se siguen reproduciendo, pero lo que hace
digamos un poco este teatro es generar en el
publico una relacidn con lo que estd sucediendo
en el contexto, y pienso yo que también es muy
importante entender que los montajes, los
ultimos montajes que ha tenido el colectivo, por
ejemplo, me refiero a obras como EI corregidor
de arroyohondo, A buen entendedor, son obras
que surgen precisamente en el marco de un
estudio investigativo del contexto en el que
estamos, esas obras surgen en el marco de los
didlogos de paz, por ejemplo, y eso genera
una dinamica muy interesante, un texto muy
interesante, porque es un texto que refleja esa
realidad que vivimos en Colombia, una realidad
cruda, pero que continua siendo vigente porque
el conflicto en Colombia continua.

Jacqueline Vidal: el montaje de ahora de Los
papeles del infierno, aunque conserva el texto tal
cual, el texto literario, en la puesta en escena hay
un cambio grandisimo, porque en ese entonces,
hace cincuenta afos todavia éramos muy
romanticos, sobre todo la puesta en escena, hoy
en dia, sobre todo hemos desarrollado mucho
eso de la metafora, de la puesta en escena
metafdrica, creo que eso se ve en el espacio, por
ejemplo.

Daniel Gomez: Nos volvimos un poco mas
acidos como dice Esteban.

Oswaldo Hernandez: pero alejandose un
poco mas de las formalidades escenograficas y
espaciales ;a eso te refieres con abandonar ese
romanticismo de algo muy convencional, en
este caso el espacio es metaforico?

Jacqueline Vidal: pero mira que nosotros,
Buenaventura y yo cuando el montaje hace
cincuenta ailos propusimos lo de la reja, en ese
entonces eso no se pudo hacer porque el director
era otro y nosotros respetamos las autoridades,
pero la idea de la reja volvié y creo que fue un
acierto, que ademas permite la transformacion
del espacio, de un cuadro a otro.

Oswaldo Hernandez: quisiera pasar ahora
a tocar un tema que siempre nos preocupa a
todos los que tenemos roles diversos en el tema
de la actividad teatral, educativa o de las artes, y
es el tema de la politica publica justedes como
ven, qué lectura, qué mirada, no sé si critica,
propositiva, tienen sobre la politica, todos estos
sistemas de estimulos, concertaciones, ;qué
esperarian que se reformara o que fuera nuevo
o que se cambiara alli y como la perciben en este
momento como se implementa?

Jacqueline Vidal: siento que los intelectuales
colombianos no respetan su cultura, no
respetan a los escritores colombianos, no
respetan la creacion en lo que ocurre, hablan de
la economia naranja y un poco de cosas, pero
no son sensibles a lo que ocurre en Colombia,
en todas las artes, incluyendo la ceramica.



Foto del Grupo actual del TEC. Fotogr.a'lfa:. Caroli_ng Sarria

Oswaldo Hernandez: habria en lo que dice
Jacqueline un planteamiento de que mas alla
de que esto sea un tema de los politicos, de los
que administran los recursos del estado con
sus programas ;hay lineas de pensamiento,
hay intelectuales que estan detras de esa
implementaciéon de esas formas de politica?
;Qué tratan de negar lo nuestro, tratan de negar
a los autores colombianos?

Jacqueline Vidal: estoy segura, algunos
conscientemente, otros no, de pronto los que
hacen mas dafio son los inconscientes.

Mauricio Durdn: pienso que si estd muy
politizada la parte de la administracion cultural,
para nadie es un secreto que el Ministerio de
Cultura con estas cuestiones de la economia
naranja y el emprendimiento, es algo que nos
limita mucho en esos procesos que queremos
presentar, nos encierra en un formato ;si? Y
también es algo muy politico que ellos plantean,
porque practicamente este gobierno es una
extrema derecha también y eso se ve reflejado en
todos los aspectos administrativos, y entonces
creo que afecta mucho el hecho de que nosotros
presentemos ciertas propuestas, no van a ser




bien vistas, o sea, este aflo nos presentamos a
estimulos y de antemano yo ya me imaginaba
que no, no iban a quedar nuestras propuestas
porque, justamente porque esta muy politizado.

Lo otro es que también incluso a nivel regional,
a nivel local, esos estimulos que se proponen
a veces son un poco limitados frente a las
propuestas artisticas que se quieren hacer y
también consideramos que un grupo como
el TEC que tiene una trayectoria tan larga,
no deberia estan concursando en este tipo de
proyectos, sino que deberia recibir un estimulo
anual sin necesidad de entrar a concursar con
otros grupos, otros proyectos.

Daniel Gémez: por ejemplo, el solo hecho de
que se inventen leyes, de tal manera de que al
TEC se le impida justamente lo que ha realizado
toda su vida que es formar gente, formar actores,
formar artistas, y que se inventen leyes que
nieguen esa relacion que el TEC ha establecido,
es un reflejo de lo que dice Mauricio, de cémo
no permiten por el hecho de que necesitan un
sustento administrativo para, por ejemplo, en
este caso ensenar lo que ellos llaman La Catedra
Enrique Buenaventura.

Jacqueline Vidal: esa es la misma cuerda floja de
siempre, hoy en dia tenemos mas claridad, hubo
un momento en que el TEC estuvo dividido,
entre los que decian que las obras que haciamos
eran técnicas, que no atraian al publico, que
habia que cambiar, que no se podian hacer esas
obras, que habia que hacer obras que fueran mas
taquilleras, y de verdad quela tinica solucién que
encontramos fue de pronto volverse burdcratas,
volverse funcionarios, ocupar puestos en la

gobernacién o en la alcaldia, y es entonces alli
donde las cosas se vuelven complejas.

Oswaldo  Hernandez:  dos  preguntas
adicionales a proposito de la programacion
de las temporadas, nosotros felices y muy
contentos por la invitacion que nos hicieron
y la posibilidad de que los estudiantes de
programa de Artes Escénicas de Bellas Artes
tuvieran esa oportunidad de presentarse en
una sala como la del TEC, que en mi humilde
opinién es la sala mas maravillosa en que uno
se puede presentar. Entonces la pregunta que
queria hacerles a propdsito de agradecerles
nuevamente esa invitacion es ;El TEC tiene...
hay algin criterio, ustedes configuran un
criterio para qué grupos o qué obras? ;Qué tipo
de obras ustedes prefieren invitar en el marco
de las programaciones que tienen? Que son
pues obviamente todas sus temporadas, todas
las actividades que desarrollan ;hay un tipo de
mirada? ;Qué preferirian invitar? es lo que yo
digo, es la pregunta.

Jacqueline Vidal: En este caso nos llamo¢ la
atencion la obra de Ionesco, conocer esa obra,
que Ionesco de todas maneras jcierto? tiene su
gracia especial y ellos lograron hacernos reir.
Quiza fue eso lo que nos decidio, la obra ;no?
de teatro, el texto de teatro artistico.

Oswaldo Hernandez: si las personas, los
jovenes quieren ir al TEC, quieren entrar al
TEC ;qué tienen que hacer para acceder? ;Cual
es el camino para hacer parte del TEC de los
jovenes que asi lo quisieran? O de los viejos que
asi lo quisieran.



Daniela Rodriguez: pues todos nosotros nos
hemos formado en los talleres de los sabados
que se realizan acd en el TEC de 2:00 a 6:00 de la
tarde y luego entramos a los talleres de la semana
y pues cada uno tuvo como su proceso, pero,
por ejemplo, Carlos, que se vino de la Unidn,
él llegd aca con su maleta con sus cosas y dijo
que habia visto una convocatoria en Facebook
para la obra del Corregidor y nada, se quedo,
aunque él primero si habia visto una obra en la
temporada pasada como en agosto mds o menos
y llegd a los dias acd, que queria hacer teatro y
aqui ya lleva bastante ya, una afio largo o dos
anos ya.

Daniel Gémez: lo importante es tener en
cuenta la relacion que se da con esos tipos de
formacion, que es por un lado la de los sabados,
que es donde te toca lo que es lo esencial lo que
llamamos la dramaturgia del actor como tal,
donde participa incluso gente que no puede
venir entre semana porque esta trabajando, pero
que también les interesa junto con nosotros
tocar ese tema y realizamos ese taller como dice
Daniela los sabados, pero también y creo que es
lo importante los actores del TEC deben pasar
por ese proceso que se da entre semana y que es
la creacion de una obra nueva, llevar a cabo y
entender ese proceso le abre justamente mucho
el entendimiento para realizar y practicar el
teatro que se hace aqui, la relacion con el método
permite tanto entender el trabajo de mesa como
le llamamos, como entender el trabajo de la
practica, lo artistico.

Jacqueline Vidal: porque como dice el refran
africano “la fuerza sin objeto engendra pereza’

entonces uno tiene que hacer que la persona
entienda para qué es que lo pone a uno a hacer
esos ejercicios tan complicados y exigentes.
Motivar artisticamente a la persona y que la
personay sila persona no le gusta eso...ellos son
los que se van, nosotros nunca hemos echado a
nadie, eso es mentira...

Daniela Rodriguez: igualmente colocindome
un poco romantica o cursi siento que de alguna
forma los que estamos aca, estamos porque
queremos estar acd y de alguna forma siento
que lo que nos ha ensefiado Jacqueline es que si
queremos hacer una cosa pues hay que hacerla,
no hay que esperar, aqui todos queremos estar
y creo que eso es lo que condensa mucho mas
el equipo.

Oswaldo Hernandez: esta ultima pregunta, me
perdonan, pero pues es como...siento que me
fuerzo hacerla porque pues a mi no me gustaba
hablar de la coyuntura, la pandemia, todo eso,
pero siento que también es importante que
podamos tener minimamente en este articulo
que vamos a publicar, pues un testimonio de qué
lectura tenemos de esta experiencia que nos ha
pasado a todos. ;Qué resaltarian ustedes de esta
experiencia que tuvimos que atravesar todos?
;Qué se anotarian de este afio tan particular
que hemos tenido que vivir todos en medio de
las dificultades? ;Qué hay para resaltar, qué hay
para resenar de la forma como hemos tenido
que trabajar este aflo? En este caso el TEC.

Daniel Goémez: yo creo que tocar esa
problematica que ya habiamos tocado desde
el principio, cuando se empezaron a dar los




confinamientos y empezamos a tocar esas
relaciones virtuales y era que temiamos que el
publico se fuera a acostumbrar a esa relacion, y
parece que desgraciadamente se ha apoderado
gran parte justamente de esa relacion, que esa
virtualidad se ha apoderado de esa esencia
como tal, de esa esencia artistica en el caso
del teatro, como decimos es la relaciéon entre
el publico y la escena, entonces creo que por
ese lado es complejo, porque invita al publico
a desentenderse, porque a través de estos
medios realmente es imposible tener una
relacién directa que lo involucre a uno, sino
que uno tiene la posibilidad de desentenderse
en cualquier momento, no obstante destacamos
si como decia Maira, por ejemplo, en relacion
con las charlas, despertar el interés también de
nuevos publicos y han sido publicos variados,
de aqui mismo de la ciudad espectadores
fieles, de otras partes del pais, del territorio y
también internacionalmente, que se conectan,
que comparten, porque creo que eso si permite
conectarnos ;cierto? Desde la lejania para
establecer quiza esosencuentrosde pensamiento,
esas reflexiones que lo hacemos porque es lo
que nos interesa y porque nos ayuda también
en la practica, a ir comprendiendo todas esas
reflexiones, toda esa teoria, se va exponiendo,
pero que nos han llevado a entender todas
esas virtualidades que incluso para las mismas
relaciones con los proyectos ha llevado mucho
es a confundir a la gente.

Jacqueline Vidal: los que hacen el teatro virtual,
yo creo que nosotros logramos eso que dice
Daniel, creo que si, es importante que lo sigamos
haciendo, esos momentos en los que leemos los

textos de Enrique Buenaventura que nosotros
escogimos como tema, un tema que nos interesa
en este momento y los leemos y hacemos que
mucha gente de otras partes del mundo pueda
seguir con nosotros investigando, aclarando y
de pronto ahondando en lo que dice este texto,
partiendo de los textos de Buenaventura que
todavia nos descrestan.

Daniel Gomez: y creo que es muy importante
también y que quedamos en claro desde el
principio en estas actividades, que no vamos
a hacer teatro virtual porque al momento de
introducir el objeto que es la camara, el lenguaje
era otro totalmente diferente, daba justamente
una exploracién diferente, con los planos, con
las imdgenes que se van a ver a través de la
pantalla, como la camara no dice nada, esta
ahi fria, nada mas de voyerista, totalmente
nos toca inventar otra forma de explorar esos
compromisos, por ejemplo, hicimos toda la gira
virtual.

Jacqueline Vidal: nos inventamos un cuadro
que tenia que ver con la pantalla.

Oswaldo Hernandez: es un lenguaje particular.

Jacqueline Vidal: claro diferentisimo, nada
que ver con lo teatral... en todo lo que hemos
grabado siempre se ve la ausencia de publico.

Daniela Rodriguez: pero bueno, digamos que
también estuvieron las exposiciones a cargo
del Centro de Investigacién, donde la gente
digamos puede o pudo, bueno va a quedar
eso ya en la red, queda eso ya en la nube para
siempre, entonces es importante para el CITEB



todas estas exposiciones, porque también le
abre digamos las puertas a los investigadores
para que vengan aca al CITEB para que lo
conozcan, también digamos con las capsulas
poéticas, todos los recitales, todo lo que se
hizo fue también mostrar esta otra faceta del
maestro Enrique Buenaventura las exposiciones
pictoricas, pues de alguna forma no es que como
lo que queriamos hacer en este afo atipico, pero
pues tocd y creo que cumplimos con todos los
proyectos y también de alguna forma desde lo
que nos planteamos desde la virtualidad, que
esperamos que el 2021 sea también un poco
diferente a este afio.

Jacqueline Vidal: a mi lo que me preocupa
es el hecho de que el Centro de Investigacion,
el CITEB que es donde esta de verdad la obra,
los originales y hay una estructura y todo un
pensamiento que el archivo sea apoyado por
el archivo general de la nacién, me preocupa
mucho que no tenga una continuidad ni a nivel
econdémico, ni a nivel de su identidad, creo
que debe ser reconocido por el Ministerio de
Educacion, pero puede pasar por la gente de
Cali, que sean los encargados de reconocer la
importancia de lo que ensena la obra de Enrique
Buenaventura conservada aqui viva en el TEC.

Oswaldo Hernandez: estoy de acuerdo en
que hay que encontrar cual es la mejor figura
de reconocimiento que le permita tener su
autonomia al CITEB como ta dices con su linea
de pensamiento, con su trabajo vivo, pero que
asegure su sostenibilidad su permanencia, ese
es un reto no solo del Ministerio de Cultura
o del Ministerio de Educaciéon sino de la

institucionalidad calefia, hay que abordar esa
conversacion.

Jacqueline Vidal: creo que hay una nueva ley
que permite que se dé una colaboracion entre
lo privado y lo estatal, eso se dio justamente a
raiz de una solicitud que se dio aqui en Cali, en
todo caso hay una nueva legislacién, hay que
de pronto pensar como...por eso es importante
que la relacion entre la escuela de teatroy el TEC
cobren otro pensamiento, otra orientacion.

Oswaldo Herndndez: si, una orientacion
distinta, bueno, yo quiero agradecerles
realmente, pues que siempre es una alegria para
mi poder conversar con ustedes, encontrarlos,
verlos, espero que el proximo encuentro sea con
un tintico alld en el patio al pie del mango.

Daniel Gomez: y usted trae los pandebonos.

Oswaldo Hernandez: estoy muy agradecido
con ustedes pues de verdad quiero darles aqui
mi abrazo, mi abrazo con mucho afecto, carino
y admiracién por todo lo que ustedes estan
haciendo, por su trabajo constante. No me queda
mas que mandarles un beso de agradecimiento.
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TEATRO, EDUCACION Y CUARENTENA:

UN ESCRITO MAS.

THEATER, EDUCATION AND QUARANTINE:

ONE MORE WRITING

JACKELINE GOMEZ ROMERO™

B

Jade: Siempre es bueno tener un abogado y un
militar en casa... dicen.

Andrés: ;Y una artista!

Madre: ;Qué seria del mundo sin arte? ;Te has
preguntado? seguiria siendo lo mismo. Siempre
es bueno tener un abogado y un militar en casa.

Jade: También hay abogados vendiendo arepas y
militares corruptos y asesinos.

Lo que si somos los artistas es una piedra en el
zapato.

Madre: ;Para quién?

(Fragmento de la obra Sabores de Familia, de
Jackeline Gomez R.)



Resumen

Este articulo se escribe inicialmente como un
ejercicio dereflexion para el seminario Pedagogias
e Investigacion Criticas Latinoamericanas con
el Dr. Guillermo Londofio, en el marco del
Doctorado en Educacion de la Universidad San
Buenaventura Cali, realiza un paneo general desde
una perspectiva critica de la situacién generada
por la pandemia Sars-Cov-2, sus implicaciones
sociales, politicas, econdmicas, culturales; los
escenarios de la educacion, las artes escénicas y la
educacion artistica en lo que esta aconteciendo al
interior y lo que esta por venir, en el marco de la
realidad colombiana.
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educacion artistica.

Abstract

This article is initially written as a reflection
exercise for the seminar Latin American Critical
Pedagogies and Research with Dr. Guillermo
Londoio, within the framework of the Doctorate
in Education at the San Buenaventura Cali
University, performs a general overview from a
critical perspective of the situation generated by
the Sars-Cov-2 pandemic, its social, political,
economic and cultural implications; the scenarios
of education, performing arts and artistic
education in what is happening in the interior
and what is to come, within the framework of the
Colombian reality.
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A manera de presentacion

El siguiente articulo presenta una estructura de
caracter critico social, que tiene como propdsito
reflexionar sobre el panorama que existe en los
escenarios pedagdgicos y artisticos en la situacion
actual derivada por la COVID-19. El texto
comprende seis apartados: El Virus responde a la
configuraciéon de un imaginario sobre el mismo,
su comportamiento y las consecuencias en los
cuerpos humanos en sus distintas dimensiones;
Escenario proximo: una vision dramatica pone en
contexto el panorama socio-politico-econdémico
nacional y global, a la luz de la visién neoliberal
imperante desde los aftos 80 del siglo pasado y
sus efectos hasta la fecha; La educacion y el salto
cudntico revisa el paso magico dela presencialidad
enelaulaala presencialidad remota, los efectos en
las comunidades académicas y sus actores; El arte
no se escapa transita por los espacios artisticos
instalados y posteriormente configurados por
la pandemia; Educacién y pedagogia de las artes
escénicas durante y post covid pone los dos campos

en didlogo en el panorama pandémico actual y
proximo, la fragilidad de los mismos en cuanto
a su naturaleza colectiva y de dimensién social; y
por ultimo Cerrando, que no pretende cerrar un
tema sino abrir algunos cuestionamientos sobre
lo que viene en los desarrollos de los campos
de conocimiento y praxis en los que estamos
inmersos como comunidad educativa y escénica
ante la incertidumbre covid.

El gobierno nacional ha dictado medida de
confinamiento obligatorio a partir del 25 de
marzo y hasta nuevo aviso, como medida de
seguridad y salud publica ante la propagacion
de caracter global del virus SARS-Cov-2, mas
conocido como covid-19 o coronavirus. Medida
necesaria y de aplicacion tardia en el pais del
sagrado corazon, la virgen de chiquinquira, el
divino niftlo del pais veintejuliero, donde los
mandatarios le encomiendan el pais, con todos
sus habitantes dentro, a imagenes de santos, ante
la incapacidad de tomar decisiones atemperadas
en el principio de realidad, pero sobre todo sin la



capacidad de prospectiva que se debe tener ante
eventos futuros, eventos como este que veiamos
en el futuro. Aunque, todo hay que decirlo, el
futuro no existe, el futuro es hoy (Café Tacvba,
2017).

Lo que esta pasando es inédito para todos, para
abuelos y abuelas, madres y padres, hijas e hijos,
nietas y nietos de todas las latitudes y nos cogio6
con los calzones abajo, con la esperanza latente
de que fuera una Fake News en la era de las
conspiraciones paranoicas creadas para generar
panico colectivo. Las verdades y respuestas sobre
la aparicion del virus solo la tienen los chinos
(0 los norteamericanos?), pasaran anos para
determinar lo que realmente acontecié en este
revolucionario 2020, habremos personas que
moriremos sin saberlo, pero lo que si hay que
saber hoy, en el presente (cualquier presente que
este sea cuando esto se lea), es que esto no es
una noticia falsa, ni una conspiracion reptiliana-
illuminati-francmasdnica (puede ser, pero ya no
importa), es una realidad a la que hay que hacerle
frente y que puede estar en el antejardin de tu
casa, en el piso de tu habitacion, en la mano sin
proteccion que le diste a tu vecino y que luego
te llevaste a los ojos porque te cayé una gota de
sudor, que hace que la reaccion apenas logica sea
rascarte.

El virus

La comprension del virus ha ido mutando con el
paso del tiempo entre la configuracién primaria
deunaenfermedad respiratoria aguda que debilita
el sistema respiratorio, pero que con los cuidados
adecuados se puede salir de ella como se ha salido
del dengue, el dengue hemorragico o del casi

reciente chikungufia con algunas consecuencias
de segundo orden, hasta problemas en sangre,
trombos, erupciones dérmicas, afecciones
cerebrales y asi iran apareciendo otras cosas. Sin
embargo, hay elementos igualmente preocupantes
en lo que ala configuracion social que establece el
virus se refiere, que se impone por via del control
social como tecnologia de control escudada en la
salud y que hace la diferencia entre quién vive y
quién muere, entre quien sigue empleado y quien
engrosa las filas del desempleo, quien permanece
cuerdo ante el encierro y el control y quien se
enloquece o quien se revela y termina por huir
del sistema.

Hay varios elementos para revisar este fendmeno
viralizado. El primero obedece a la comorbilidad,
enfermedades o patologias previas presentadas
por un paciente contagiado con covid-19 como
hipertension, obesidad, tabaquismo, historial
de consumo sistematico de alcohol al igual que
drogas, enfermedades coronarias, diabetes,
algunas  enfermedades  congénitas, mala
alimentacién, enfermedades y deficiencias en el
sistemainmunoldgico, o simplemente ancianidad,
que haran que la lucha contra el virus sea dificil
de sobrellevar. Siendo asi jel virus te corona!
Esto nos pone a pensar, salvo las enfermedades
congénitas, en los habitos de vida que estamos
teniendo como sociedad dedicada al consumo
desmedido, a preocuparse de ultimo por la salud,
no propendiendo por un cuidado preventivo y
mas por solucionar la enfermedad en el momento
en que ya es un poco tarde, cualquiera que esta
enfermedad sea. En ese sentido, el virus gana.




El segundo elemento refiere a la desfinanciacién
progresiva por parte del Estado en ciencia,
educacion, tecnologia, sistemas de salud
competentes, los cuales el Estado mismo ha
entregado a manos privadas, restringiendo asi
el acceso de la gran mayoria; acceder a estos
recursos se convierte en la competencia por
quien ofrece lo mejor al precio que sea, pero
sobre todo quien tiene la capacidad para pagar
por ello, abriendo la brecha social y dejando por
fuera a quienes no pueden pagarlo; el estado y
los gobiernos con sus altas tasas de corrupcion se
ponen al descubierto en su inoperancia, falta de
ética y empatia (sociopatia) con la sociedad que
reclama del Estado las medidas necesarias para
tener educacion, ciencia, tecnologia, sistemas
de salud dignos y competentes, gracias a los
impuestos que pagamos todos, mas los que estan
en la mitad del saindwich de la piramide social.
En Colombia es el pan nuestro de todos los dias
y en ese orden de ideas, el virus nos gana en este
ordenamiento del servicio vinculado al ejercicio
de poder.

Un tercer aspecto es la forma y la facil
propagacion del virus, el poco cuidado en las
medidas de prevencion e higiene basica, sumado
al descreimiento sobre un fendémeno invisible,
pero latente que hace que aun no creamos del
todo como sociedad en la realidad plausible y que
se puede ver abiertamente en las personas que
salen a pasear a sus perros sin ningin control,
mercando y tocando los alimentos sin ninguna
precaucion, haciendo fiestas clandestinas,
orgias y demas como si todos estuviéramos de
vacaciones colectivas, caravanas de vehiculos
(seguro con algun portador del virus dentro) en

éxodo a poblaciones vecinas de vaca-cuarentena.
En ese sentido el virus nos gana terreno por la
indisciplina social que nos caracteriza como
latinos, como sociedad occidental exigente de
“libertades” El cuarto elemento, que ha sido
invisible desde casi siempre, son los efectos
sicolégicos y emocionales en la salud mental de la
poblacion, no solo por lo que el encierro produce
sino por el panico que genera estar presenciando
un evento sin precedentes a nivel mundial. En
esto el virus, pero sobre todo los medios, tiene la
sartén por el mango.

Y por ultimo, la falta de conciencia sobre el
colectivo, lo que nos construye como sociedad,
la poca conciencia sobre los cambios que se
avecinan en las dindmicas sociales de interaccion
del sujeto consigo mismo en su propia alteridad,
en la relacion con el otro y con los otros; abrazar,
tocar, decirse un secreto al oido, besar, cortejar,
dar la mano para saludar, ir a comerse una
hamburguesa en la esquina, en este momento
no son considerados actos deliberados del
ser en su autonomia, los actos que involucran
la corporalidad son peligrosos y por ende
restringidos, regulados, vigilados, controlados,
con terrorismo Foucaultiano. Y es aqui donde el
virus, de todos los otros elementos mencionados,
no debe ganar como dispositivo de control
generado, es necesario dar pelea por eso ;0 no?
Estanovaaserlaultima pandemia, nila pandemia
que acabe la especie humana, ni el apocalipsis
con los cuatros jinetes biblicos, pero si nos esta
obligando a hacernos cargo de nosotros como
sociedad y de reconocer los errores sistematicos
de los cuales no nos hemos querido hacer cargo.



Escenario proximo: una vision dramética.

Las garantias no estan dadas hasta que la
vacuna sea inventada. La comunidad cientifica
y los analistas auguran que aproximadamente 18
meses puede tardar encontrar el medicamento o
la vacuna, probarse en humanos, aprobarse por
la OMS para su fabricacion en serie y establecer
los mecanismos para acceder a ella (que en
manos de las farmacetticas no da muchas
esperanzas), mientras tanto podemos rezar a los
dioses del olimpo, a los maestros ascendidos, a
las divinidades de todas las corrientes religiosas y
espirituales, para que los humanos nos hagamos
inmunes al virus de forma natural hasta que
aparezca la medicina; por lo tanto no hay
garantias de regularizar la situacién en un futuro
de, digamos el proximo afo. Existe sila seguridad
de una “nueva normalidad” que estamos tratando
de entender para donde va y bajo qué parametros
nos la van a instalar.

Las consecuencias de la pandemia no se haran
esperar en los proximos dias, semanas, meses;
el estallido social en paises en vias de desarrollo
y del tercer mundo estaran a la orden del dia:
despidos masivos, hambre sin mitigar, saqueos a
supermercados y grandes almacenes, ampliacion
de la brecha social, morgues colapsadas, hornos
de cremacién improvisados y cadaveres en las
aceras que ya estamos viendo por television.
Ya el gobierno colombiano ha invertido un
dinero importante ($9.515 millones para ser
exactos) en equipamiento para el EScuadrén
Movil AntiDisturbios (ESMAD) en medio
de la pandemia. Los estados cuyos gobiernos
no implementen politicas de mitigaciéon con
transparencia, reduciendo los margenes de

corrupcidnenlaasignacion derecursos parasalvar
laeconomiay porendeasurecurso humano como
fuerza laboral para levantar a la nacién de una
crisis, no fortaleciendo sus instituciones publicas
y cuya ciudadania no esté dispuesta a realizar una
veeduria mas alla de colores y corrientes politicas
e ideoldgicas; cuyos grupos econdmicos no estén
dispuestos a poner a disposicion sus recursos y
pagar impuestos, estan condenados al descalabro
en todos los niveles que nos construyen como
naciones. Pensando de manera escabrosa, lo que
maquinan los gobiernos es que ojala la mayor
cantidad de fallecidos por el SARS-Cov-2 sean
los adultos mayores pensionados con el objetivo
que el pasivo pensional tome un respiro antes
del descalabro de las pensiones, sobre todo en
sociedades envejecidas por el control excesivo
de la natalidad (por restriccion estatal o por
ampliacion del nivel educativo), para la muestra
estan Italia y Japon.

La corriente ideoldgica neoliberal que nos ha
regido globalmente y en forma desde la década
del 80, cuyo modelo econdmico capitalista es
responsable de la globalizaciéon en todo sentido,
que ha enarbolado las banderas de las libertades
individuales por encima del bien colectivo en
detrimento de pensarnos la sociedad como un
ecosistema interrelacionado, estd presenciando
sin enrojecerse las consecuencias del libre
comercio, la libre inversion, la libre empresa;
los gobiernos presencian sin sonrojarse las
consecuencias politicas, sociales, econémicas y
culturales de disminuirse a la minima expresion
en la capacidad de operacion y de decision,
para entregarse en pleno a la privatizacion de
los bienes y servicios del Estado a favor de los




grandes capitales y en desventaja del ciudadano
de a pie. El modelo no solo estd en crisis, estamos
presenciando el colapso del sistema capitalista
neoliberal en todo el globo y el coronavirus lo
ha puesto en evidencia de forma inmediata. Sin
embargo, los grupos econémicos estdn sacando
clara ventaja de la situacion, no estan dispuestos
a dar el brazo a torcer en detrimento de sus
comodos estilos de vida, pelearan a dentelladas
desde sus bunkers, fincas y haciendas para
hacerse con los salvavidas econémicos lanzados
por los gobiernos, en aras de seguir ejerciendo
el control sobre los estados que hacen parte del
mismo circulo politico-social-econémico.

Mientras tanto, en las ciudades y en el campo, el
sistema sigue haciendo de las suyas, ahogando
a la gente con deudas disfrazadas de alivios
econdémicos temporales, créditos para pagos
de némina, extension de plazos en el tiempo y
crédito, mds y mas crédito. Endeudar a la mayor
cantidad de personas naturales con el velo de
“libertad para hacer tus suefos realidad” y
amarrarte la vida entera a un pago eterno que
termina por desgastar la vida para pagarlo. Los
bancos ganan, el sistema gana.

;Estd Colombia preparada para mitigar los efectos
de la pandemia? ;Esta el gobierno colombiano,
mas que preparado, dispuesto a asumir las
responsabilidades de las cuales debe hacerse
cargo, de manera colaborativa con todos los
actores publicos y privados y actores sociales? La
compra de camionetas blindadas, equipamiento
bélico para el ESMAD, la celebracién de contratos
en publicidad presidencial con una empresa que
se dedica a la realizacion de eventos y no a la

publicidad, esto en medio de la pandemia, dan
muestra de todo lo que esta dispuesto a hacer el
gobierno colombiano para mitigar socialmente
los efectos covid.

La educacion y el salto cuantico.

Un salto cudntico es el cambio brusco y repentino
de un sistema fisico a otro de forma instantdnea.
Un dia estdbamos en una realidad y de repente se
abri6 un agujero de gusano y fuimos a dar a otra
realidad. Abriendo y cerrando los ojos, asi.

La educacion como agenciador de las dinamicas
sociales actuales en muchos niveles no es ajena a
este fendmeno. Escuelas, colegios, universidades,
instituciones técnicas, docentes, estudiantes,
administrativos, personal de servicios generales
y demas actores del sistema educativo en todo el
mundo estamos atendiendo las directrices de la
OMS, de los ministerios de educacion, pero sobre
todo atendiendo los principios éticos del cuidado
de si, el cuidado a los demas, y del derecho a
educar y ser educados como se consagra en
distintas constituciones y cartas politicas en el
globo. A pesar de estar confinados, seguimos
ensenando, seguimos aprendiendo, seguimos
compartiendo el saber.

La educacion tal y como la conocemos esta
cambiando, los sistemas educativos ya no se
pueden hacer los de la “oreja mocha” ante las
demandas que el virus ha puesto como necesidad
en lo que respecta a qué se ensefa y aprende,
como se ensefla y aprende, por qué y para qué
se ensefa lo que se ensefia y se aprende lo que se
aprende, cudl es el tipo de sociedad que estamos
construyendo y la que estd llamada a reinventarse
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una vez mas. Nos obliga a revisar los modelos
educativos implementados, su pertinencia
en los diversos contextos sociales, culturales,
econdmicos, nos invita a pensarnos como
estamento de cara a una nueva configuracion
de la geopolitica mundial; nos invita a repensar
una vez mas las practicas educativas a todo nivel,
a mirar con detenimiento el tiempo, el lugar y
las acciones en el ejercicio de educar-ensefar-
aprender-formar-pedagogizar-epistemologizar la
construccion de los saberes.

Del lado de los profes nos ha tocado en tiempo
récord transferirnos de un modelo presencial,
establecido desde la creacion del primer claustro

universitario en el 1088, a un entorno virtual, un
saltocudnticosisetieneencuentaquesucediodeun
dia para otro, literalmente. Algunos ya usabamos
herramientas tecnologicas e implementacion de
entornos virtuales, unos mas timidos que otros
en su uso, como complemento a nuestra actividad
docente del dia a dia; otros profes, algunos de
la “vieja guardia” a los que la tecnologia se les
hace confusa y problemadtica y otros mas bien
resistidos a integrar estas herramientas por el
temor latente de que la virtualidad nos quitara el
terreno y sobre todo el valor que tiene el aula de
clase como escenario donde ocurre la educacion,
no se atrevian a dar el paso tanto por principio
ético como por desventaja en un saber hacer, si




se puede nombrar asi y con todo respeto. Pero,
ni siquiera los que ya usiabamos este tipo de
herramientas, estabamos preparados para esta
contingencia educativa, ahora qué decir delos que
no. Tenemos una mezcla de sensaciones, entre el
miedo, la zozobra, la apatia, la impotencia y la
curiosidad. Han pasado un par de meses en estas
practicas mediadas por tecnologia y sin embargo,
algunos pretendemos seguir replicando de forma
virtual lo que sucedia en el aula fisica. Son dos
escenarios completamente distintos. Lo que si no
se puede negar es que el convivio inmerso en el
acto educativo con la presencia de los cuerpos
es irremplazable, la interaccion es su razén de
ser mas alla de controlar y forjar socialmente a
la poblacidn... en eso no ha cambiado mucho
desde sus inicios.

Desde la otra orilla, los estudiantes nunca
imaginaron que esos “no lugares” anclados en la
internet, a un clic de iPhone, Samsung, Huawei o
Xiaomi, donde la informacion es “libre”, podian
jugar a ser otros, a mostrar lo que son y lo que
no son, a mostrar pedazos de sus vidas perfectas
o imperfectas, a buscar gente para hacer amigos;
para ligar, tener citas y cuadrar encuentros
casuales, para tener sexo sin compromiso y
aséptico, mediado por una webcam; para cazar
peleas y cascarse con machetes, palos y armas en
los parques de las ciudades, para reirse de bobadas
en Youtube, para quejarse del sistema que nos
oprime como sociedad y convocar marchas
multitudinarias para pelear por una educaciéon
mas justa y mejores sistemas de salud, para poner
historias y selfies en instagram, facebook, twitter
y whatsapp, para buscar informacién de todo
tipo e informarse y desinformarse y pasar horas

conectados por pura diversion; esa virtualidad
que servia para fugarse de cualquier lugar fisico
con conexion wifi, de cualquier conversacion
incomoda o aburrida, se iba a convertir de la
noche al dia en su unica ventana al mundo para
acceder a su sistema de educacion, a sus amigos,
a su familia, a todo, literalmente.

Aunque se creyé que, los que se denominan
“nativos digitales” tendrian las mayores ventajas
al migrar a sistemas digitales-virtuales, la
realidad es que se estan viendo a gatas para llevar
a cabo sus vidas académicas; el multitasking,



entre todas la windows abiertas que permite una
pantalla, hacen de este ejercicio de virtualizacién
de la educacién, en comunién con la vida y
obligaciones del hogar, algo tedioso de manejar y
a veces insoportable. Ni qué decir de los jovenes
que esta pandemia ha dejado por fuera del acceso
a esta otra forma de educacion...

Ahora el lugar llamado “la casa” se ha convertido
en una suerte de prision domiciliaria de la cual
necesitamos huir y las preguntas que surgen son
;de qué queremos escapar? ;de qué escapamos
cuando vamos al colegio, a la universidad,

al trabajo? ;huimos de nosotros mismos, de
nuestras familias, de las relaciones poco sanas
que hemos venido construyendo a lo largo de
los anos? ;por qué ahora queremos huir de la
virtualidad que nos permitia “escapar”? ;cuando
lo virtual nos permite escapar, de qué escapamos?
Seguramente no nos hemos hecho cargo de
nosotros mismos, no nos hemos hecho cargo
de nosotros en la sociedad, ni de la sociedad, ni
del contrato social, ni del contacto social, ni del
deber de tomar decisiones en colectivo de forma
consciente. Los Estados no se hacen cargo de lo
que les corresponde como estamento regidor, los
gobiernos tampoco y la sociedad...

Y la educacién en todo esto ;qué tiene que ver?
Tiene que ver en que, al someterse a los modelos
educativos instaurados por los gobiernos, regidos
por politicas de orden mundial establecidas por
el capitalismo y las corrientes de pensamiento
neoliberales, donde las ciencias duras, la
tecnologia, las finanzas son los ejes rectores
de lo que se considera la educacion del futuro,
las competencias matematicas, lectoras vy
cientificas son la posta que enarbola la OCDE
como parametros medidores para construir a
la sociedad que se erige como fuerza laboral de
los grandes imperios pertenecientes al 1% de la
humanidad. Catedras como filosofia, geografia,
historia, artes, han sido eliminadas o si les va
bien relegadas a dar datos histéricos con poco
contexto, poca reflexiéon y nula produccién. Las
humanidades, las ciencias sociales, las artes son
las que nos permiten edificarnos como sociedad,
desde la capacidad de construir pensamiento,
analizar los fendmenos, problematizarlos vy
problematizarnos con ellos.



Los sistemas educativos actuales, en su gran
mayoria publicos, propenden por aplanar el
pensamiento, operar para tragar entero y ampliar
la brecha entre los que tienen y pueden pagar una
educacion “de calidad” y los que no pueden y se
conforman con lo que el Estado “buenamente”
puede ofrecer en su sistema de corrupcion
disfrazado de precariedad. Ahora si que es
cierto que el salto cuantico atravesado por la
humanidad en las tltimas semanas para llevarnos
a los entornos virtuales de aprendizaje, ha hecho
que las instituciones pongan en marcha planes de
contingencia para mejorar la conectividad, con
cuentas corporativas y correos institucionales
para sus comunidades académicas, sobre todo

en el sector privado, pero el lado oscuro deja
por fuera a estudiantes, docentes, e instituciones
educativas, en las cuales el Estado no se ha dejado
ver la mano que solo muestra a los medios de
comunicacion el dia que entrega las tablets al
colegio mas alejado de la zona, donde no hay
energia eléctrica, la conectividad es intermitente
0 no existe; entonces esas tablets solo sirven como
bandeja para poner el desayuno escolar, que llega
diezmado y cobrado al 500% por operadores
privados que desangran al Estado que se deja
desangrar. Solo por poner un ejemplo.

En todo este experimento social en el que
estamos, con el planeta como laboratorio, no se




pudo o no se quiso proponer soluciones, al menos
transitorias, de lo que esto implica para los que la
conectividad y la tecnologia no los asiste por falta
de recursos, porque hay hogares en los que ahora
se debaten entre el dilema de: o pagamos un mes
de internet o compramos el mercado o se pagan
los servicios y nos endeudamos para comprar
un computador para que todos los de la familia
podamos “teletrabajar”, “tele-estudiar”

El arte no se escapa

Pero, asi como el sistema educativo no es ajeno a
este fenomeno, el arte a nivel mundial tampoco
escapa a él. La musica, las artes plasticas, la
pintura, el disefio, hace ya un buen tiempo han
dado el salto a la encapsulacién en el tiempo y
el espacio de la obra de arte como producto de
consumo, a propdsito de los libros de pintura
y fotografia, visitas guiadas de forma digital a
museos y exposiciones, blogs de artistas plasticos
exponiendo su obra; grabaciones en acetatos,
cassettes, CD, DVD, plataformas de streaming
como Spotify, Deezer, Apple Music, Amazon
en la era de la World Wide Web, permiten a
los espectadores tener acceso a estas formas
de arte desde cualquier lugar del mundo y en
cualquier momento en el tiempo. Aun asi, estan
sintiendo los efectos del confinamiento y de la
no interaccion con ese otro que ve, que escucha,
que siente y quien es una de las razones por las
cuales se hace arte, conciertos multitudinarios y
pequenos, exposiciones y demas estan canceladas
hasta nuevo aviso y las pérdidas econémicas ain
estan por calcular.

El cine, derivado de las artes escénicas, hace mas
de un siglo encontré la manera de permanecer

en el tiempo-espacio a través del invento de
los hermanos Lumiere a finales del siglo XIX
y revoluciond la forma de actuar, de dirigir,
de componer, de crear en términos escénicos,
modificé la forma de ver y de interactuar con la
obra de arte. Con la aparicién en su momento de
las tecnologias como el BetaMax, el VHS, el DVD
y el Blu Ray, el cine como fenémeno de masas (y
también de culto), encontré la forma de llegar
cada vez mas a la intimidad de los seres humanos:
sala, habitacion, etc. La llegada del internet y las
plataformas streaming como Netflix, Amazon,
Apple TV, Disney TV, HBO, FOX y demas, se
volvieron indispensables en el consumo de
entretenimiento sin salir de casa, puedes verte
el capitulo 13 de la cuarta temporada de tu serie
favorita sentado en el sanitario de tu casa...
entretenimiento 24/7. Las grandes productoras
han sido las principales opositoras de este
fenomeno alegando que el espiritu original de
asistir a las salas de cine como fendémeno de
masas estaba siendo socavado por la aparicién
de dichas plataformas, pero ahora son las que
dan la mano en tiempos de confinamiento.
Habra que replantearse muchas cosas después
de este fendmeno, supongo. Dijeron que el teatro
se convertiria en un arte menor y terminaria
desapareciendo antelaaparicion del cine, asicomo
también dijeron que la pintura desapareceria con
lallegada de la camara fotografica... yaqui siguen
ambas, tuvieron que reinventarse y desmarcarse
del lugar que los unia, descolonizando las formas
preconcebidas por el establecimiento del arte.

A pesar de los vaticinios hechos con la aparicién
del cine, las artes vivas como la danza, el
performance, el teatro y todas las hibridaciones
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derivadas de las experiencias estéticas que
requieren de la interaccién en vivo, en tiempo
presente y presencia de actores, actrices,
bailarinas, bailarines, performers y espectadores,
han resistido con el pasar de los siglos y han
asegurado su permanencia, con mas o con menos
publico en las salas, justamente como acto de
resistencia ante formas sociales, economicas,
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politicas, que de manera critica son capaces como
disciplinas de transformar, poetizar y devolver
al contexto como voz que dice, que expresa...
su permanencia estaba asegurada, hasta ahora.
Todo estd puesto en duda, el confinamiento para
obligarnos a cuidar de nosotros mismos como
humanidad ha puesto a temblar las estructuras
que se crefan infinitas e inmanentes. Las artes



escénicas, dado su caracter presencial y el ejercicio
de convivio entre la obra y el publico tambalea
ante la cuarentena y las restricciones estatales,
la estructura que la ha acompanado desde la
aparicion del rito que da origen al teatro como arte
y alas distintas artes escénicas de forma posterior,
se puso en crisis, asi como cuando aparecié el
cine, como cuando se renunci6 a la estructura
aristotélica como manera unica de contar una
historia y aparecieron estructuras otras, cuando
se puso en jaque al personaje como entidad y al
actor como centro de la escena, como cuando
se intento (y se sigue intentando) desjerarquizar
los roles colonizantes y hegemonicos de hacer el
teatro y la danza, asi.

Todo acto que albergue a mas de tres personas en
un espacio publico esta restringido. Las salas de
teatro en todo el mundo estan cerradas al publico
y por lo tanto su actividad econémica en veremos.

El funcionamiento de grandes, medianos vy
pequeiios teatros, compaiiias y grupos de artes
escénicas, tienen un funcionamiento similar o
igual a una empresa: pago de alquileres, servicios,
personal técnico, elenco, compra de insumos
para el funcionamiento, pago de impuestos y sus
entradas econdmicas dependen de la venta de
funciones, boleteria, teatro empresarial, venta de
servicios educativos, alquiler de sala para ensayos
de grupos sin sala, algunos de las subvenciones
y becas que entidades del Estado y privados
otorgan como estimulos economicos. La paralisis
de actividades econdmicas no esenciales dictada
por la gran mayoria de los gobiernos en el mundo
determina que la actividad econdmica derivada
delarte no es posible durante el confinamiento por

la interaccion constante entre artistas y publico,
asi que la economia naranja esta en alerta roja,
contra las cuerdas y su existencia en ese modelo
economico es de revisar con urgencia. ;Qué se
puede decir entonces de los artistas freelance en
esta contingencia?

Los artistas estan buscando en la maleta de las
herramientas escénicas recogidas, ya sea en la
vida, ya sea en la academia, las estrategias para
seguir llegando al publico de forma remota,
con sus cuerpos mediados por las pantallas, las
mismas que de poco en poco habian empezado a
ganar un espacio en propuestas de video-danza,
hologramas, emisiones en vivo via streaming de
un actor interpretando a un personaje remoto en
una puesta en escena representada en un teatro
frente a una audiencia. Ahora las pantallas (de
toda indole) son la herramienta unica de los
hacedores de las artes escénicas para el acceso
a los otros, sus espectadores: radionovelas en
formato podcast, teatro en diferido, tele escenas,
teleteatro, monologos en vivo via youtube,
dramaturgia del whatsapp, dramafénicos. Las
salas, las habitaciones, los pasillos de casas,
apartamentos, apartaestudios, inquilinatos, se
han convertido en los nuevos escenarios de
representacion temporal mientras la humanidad
se acostumbra a vivir con el virus como lo
hemos hecho con la gripe, el dengue, el VIH. Sin
embargo, la nociéon de temporalidad para una
situacion de este tipo es de revisar, pues aunque
se levanten las cuarentenas, mas rapido en
unos lugares que en otros, el retorno a espacios
de concurrencia, salas de teatro, espectaculos
masivos, tomard un tiempo en “normalizarse”
o en establecer nuevos protocolos de asistencia,




los espectadores habituales les llevara tiempo
adaptarse a la nueva situaciéon y recobrar la
confianza para ingresar a los teatros por el temor
persistente de contagio, porque estornudar o
tener congestion nasal después de la pandemia
y en espacios concurridos puede generar una
estampida o hasta un linchamiento. Los picos de
contagios son inestables y dificiles de predecir
si no hay disciplina social (frase espeluznante),
entraremos y saldremos de cuarentenas durante
un tiempo y asi las actividades en masa tendran
que cambiar la perspectiva y el paradigma.

Entonces hacer artes escénicas bajo estas
circunstancias se convierte econdmicamente
en una actividad no rentable, potencialmente
peligrosa para la salud, desestabilizando vy
poniendo en tension las formas sobre las cuales
se esta generando, difundiendo y viviendo el arte.

En Colombia los artistas en general apenas si han
sido mencionados en las estadisticas estatales para
asignaciéon de auxilios econdmicos en la crisis
covid, al contrario, el presidente colombiano, el
mismo que ha sostenido la economia naranja
como uno de los bastiones de su gobierno, que a
futuro incrementara el PIB en Colombia, sanciona
el decreto 516 que de forma transitoria y porlo que
dure la crisis modifica los porcentajes minimos
de producciones nacionales en las parrillas de
programacion de la television nacional en canales
publicos y privados, quiere decir que las regalias
recibidas por actores, actrices, productores,
directores se veran diezmadas, ademas de ser
freelancer en su gran mayoria...(Pulzo, 2020)
Ya en los paises bajos la Asociacién de Teatros
y Salas de Conciertos pide auxilios econdmicos

por 55 millones de euros para mitigar la crisis,
el movimiento escénico espanol calcula pérdidas
superiores a los 130 millones de euros en lo que
va corrido del confinamiento, ya se ven algunas
fotos en internet de salas con aforos intercalados,
y en Colombia se enaltece la reinvencion del
sector, pero no se atreven a dar cifras oficiales
ni planes serios para paliar el momento, solo
anuncian préstamos con bajisimos intereses. ;Es
el fin de las artes vivas tal y como las conocemos
o el principio de una revolucién escénica?

Los planes de estudio en artes escénicas,
pedagogos-docentes con actividad profesional en
el escenario, estudiantes de teatro, danza y todas
sus derivaciones, nos encontramos en una orilla
particular en lo que a las practicas se refiere: la
practica escénica, la practica docente, las practicas
corporales, las practicas pedagdgicas en artes
escénicas. Hablamos del teatro y la educacion
como dos practicas en comunidad vinculadas
por la pedagogia que, en este salto cuantico que
se menciond anteriormente, la educacion tiene
una ligera ventaja en la implementaciéon (a la
fuerza o queriendo) de los entornos virtuales
de aprendizaje y herramientas digitales como
complemento de la accién ensefar-aprender,
mientras las artes escénicas apenas comienzan
a hacerse la pregunta por la virtualizacion de las
practicas tanto escénicas como pedagodgicas de la
escena y su campo de accion.

;COmo ensefar teatro a través de la pantalla?
;En el caso de las licenciaturas, como se ensefa
pedagogia de las artes escénicas por mediacion
tecnologica? ;Como se dirige, se actia, se
produce la puesta en escena de, digamos Edipo



Rey, en un entorno virtual de aprendizaje? ;No
vendria siendo esto television o cine? ;Coémo se
modifican los aspectos narrativos de los lenguajes
dramaturgicos de la escena a través de la internet
y como adaptar las metodologias de trabajo para
la ensenanza de la practica en estos aspectos?
;Siendo docente de artes escénicas de preescolar,
como voy a realizar mis practicas con nifos,
cuando es la experiencia corporal-emocional-

;En qué parte del tiempo sucedera el retorno de
la confianza por encontrarnos en comunidad?
y mientras eso ocurre ;a quién le mostramos lo
que hacemos? Es lo que la comunidad académica
de las artes performativas se estd preguntando
en este momento sobre el cambio de perspectiva
en las practicas escénicas, las pedagogias de la
escena, y sobre todo la praxis en comunidad.

mental, lo sentipensante en interaccion la que da
lugaralaprendizaje significativo? ; Cémo funciona
aplicar el método de la creacién colectiva bajo
parametros virtuales? ;Tiene sentido estudiar
una licenciatura en artes escénicas, en teatro,
en danza, bajo esta perspectiva? Cuando pase el
temblor ;volveran los espectadores a las salas?

Augusto Boal, dramaturgo, director y pedagogo
teatral brasilefio, en sus planteamientos
derivados de corrientes de pensamiento critico
latinoamericano en el estudio y aplicacion de
los postulados de la pedagogia del oprimido de
Paulo Freire, explord en el Teatro del Oprimido
una posibilidad estética y narrativa, pero sobre




todo una posibilidad pedagdgica para un
verdadero cambio social emergente del contexto
para el contexto, en interaccién directa con la
comunidad para la reflexion de la misma en sus
problematicas sociales, culturales, econdmicas.
Esta metodologia teatral, en profundo didlogo
con los planteamientos realizados anteriormente
desde Alemania por el dramaturgo y director
Bertold Brecht en cuanto al caracter pedagogico
del teatro; junto con el método de Creacion
Colectiva de la corriente del Nuevo Teatro
Colombiano para construir en colectivo,
desjerarquizando - descolonizando las formas
del teatro tradicionalmente eurocéntrico vy
hablando de las problematicas propias, fueron
para Latinoamérica las formas en que el teatro
se posiciona como una fuerza pedagégica. La
aplicacion de una perspectiva critica sobre las
formas de hacery ensefar teatro en Latinoamérica
instan a la comunidad de realizadores a
problematizar directamente al contexto, su
funcién social dentro del mismo y la capacidad
de cambio que puede generar el teatro desde su
propia pedagogia, que para algunos no deja de
ser incémoda, sobre todo para esos algunos que
se sienten expuestos y revelados ante el publico
en sus propias miserias y censuran y sefalan
a los creadores-pedagogos del arte. ;Estamos
dispuestos a que el teatro, las artes escénicas, asi
como la educaciéon misma, sucedan en cualquier
lugar y en cualquier momento, asi las garantias
no estan dadas?

Las perspectivas covid y post-covid comienzan a
instalar en el escenario de la pedagogia de las artes
escénicas maneras otras de seguir existiendo,
re-existiendo y persiguiendo otro tipo de

interacciones que contintien problematizando los
contextos en medio del confinamiento temporal
y de los cambios sociales que se avecinan. El aula
como escenario de aprendizaje y el escenario
como aula de representacion se encuentran en
un desafio doble: la construccion de sociedad y la
interaccion social mediada por lo virtual.

En ese sentido, docentes, estudiantes, equipos
directivos de las instituciones de artes escénicas,
de las artes y de la educacion en general, tenemos
la obligacién de preguntarnos por ello, aun
sin las garantfas de aulas y escenarios, hemos
de preguntarnos ;y si las garantias no estan
dadas aun después de pasadas las cuarentenas
decretadas por los gobiernos ;vamos a cancelar
semestres, a frenar la actividad que nos da
nuestra razén de ser en la sociedad? ;vamos
a cruzarnos de brazos para no pensar en los
cambios que nos invita a dar esta crisis global y
nos encerraremos a lamentarnos, a deprimirnos
por el fin de nuestra razén de ser? Entonces, creo
yo, que asi le damos mas fuerza a las maneras de
proceder de los gobiernos en desfinanciar cada
vez mas la educacion, estrangular hasta asfixiarla
y capitalizar definitivamente un negocio al que
puedan acceder los pocos que la van a poder
pagar. Las universidades privadas se veran a gatas
por la ola de estudiantes no matriculados quienes
buscaran que la tormenta pase o, algunos muy
a su pesar, un cupo en la universidad publica
ya desfinanciada por el Estado, para continuar
sus estudios. Lo sintieron cuando el programa
Ser Pilo Paga salié de circulacién, los recursos
estatales, que por ley deberian haber llegado al
sector publico, dejaron de llegarles, la cantidad
de matriculados se redujo exponencialmente
obligandolos a realizar recortes presupuestales. A



esto, sumemos la ola de despidos de docentes por
cuenta del covid que ya se dan en departamentos
como los bienestares universitarios justo con
las actividades no esenciales: arte y deportes,
pero que en su gran mayoria ofrecen procesos
y voces de aliento (mas que los psicélogos, con
todo respeto) haciendo que los estudiantes no
terminen enloquecidos con la carga académica
en sus carreras “que si daran $”.

El auge de programas académicos para la
reactivacion de la economia sera impulsado de
forma vehemente por el sector productivo y los
grupos economicos y programas y facultades de
humanidades tenderan a reducirse a su minima
expresion. Y el panorama en la educacidon en
artes no va a ser mejor si nos quedamos quietos,
ya que en crisis como esta las actividades no
esenciales para la supervivencia estan relegadas a
ser desfinanciadas ;buscamos eso cuando se dice
que no hay garantias para seguir estudiando y que
mejor se cancele el semestre académico porque
no tengo un escenario en donde ensayar mi obra?
Las instituciones especializadas en artes y las
facultades de artes en las universidades podrian
sufrir un golpe muy fuerte a expensas de lo que
dejemos de hacer y de lo que dejemos de pensar.

Cerrando

Pongo mds preguntas que certezas en estas paginas
porque no sé coOmo se resuelve esta situacion de
formaindividual, lo que el virus nos expuso no fue
mas que las consecuencias de afos de aplicacion
de politicas publicas de caracter nefasto; que el
planeta, por cuenta del virus, se esta sacudiendo
de nosotros, de la forma mas hermosa, como
sociedad consumista y depredadora, tanto que

el virus no ha atacado de manera invasiva los
ecosistemas en tanto reinos animal y vegetal, ni
siquiera la comunidad murciélaga ni pangolina
ha visto consecuencia mas alla de ser sefialados
como los “causantes” de la pandemia.

Laeducacién esta llamada a pensarse en contextos
particulares interconectados de multiples
maneras, para pensarnos quiénes somos cada
uno en el contexto y en nuestra relaciéon con él,
quiénes somos en relacidon con otros contextos,
qué nos particulariza y como dialogamos con
los otros en las diferencias. La virtualidad como
modelo educativo tiene sus ventajas y requiere
disciplina mental y fisica (jquién lo diria!), pero
también nos debe poner de forma critica a pensar
si realmente los “modelos pedagdgicos” de
nuestro “sistema educativo’, en el caso Colombia,
estan atemperados a las ldgicas geograficas-
territoriales, socioculturales, filosoficas sobre el
bienestar y el buen vivir, porque si en la realidad
fisica de la educacion presencial no estan siendo
funcionales, en la virtualidad se exponen ain
mas todas las deficiencias del sistema, un sistema
que no ha sido pensado por la academia para la
nacion, ha sido pensado por administradores,
economistas, que de pedagogia no tiene una
idea y de los territorios mucho menos, como si
pensarse un sistema educativo fuera solo cuestion
de administrar los recursos, se trata de analizar
de forma critica el contexto, trabajar con la
comunidad en didlogo permanente y descubrir-
construir a partir de lo que somos y la prospectiva
de lo que queremos ser como sociedad.

En este panorama pandémico, el teatro tiene la
ventaja, una de sus razones para existir es hacer
resistencia, ser persistente, insistente y resiliente,



asi como un virus; lleva siglos haciéndolo, no
veo por qué ahora sea diferente. “Actores somos
todos nosotros, y ciudadano no es aquel que vive
en sociedad jes aquel que la transforma!” (Boal,
2009). En palabras del maestro Alberto Ocampo:
El teatro es inmediato, es urgente, es presente. El
futuro es hoy.
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Resumen

El articulo presenta un taller piloto de Teatro
del Testigo llevado a cabo con mujeres
afrodescendientes de la costa Pacifica. El taller
constituye una de las primeras aplicaciones de
esta técnica teatral en Colombia y la primera
sobre la memoria e identidad de poblaciones
afrodescendientes en Latinoamérica.

El resultado fue una muestra que entreteje relatos
autobiograficos con objetos significativos que
las participantes escogieron para representar su
conexion con su vida, su historia y sus territorios.
En escena, cada participante narra la historia
de un ancestro e imagina que su objeto tenga
palabra, memorias y sentimientos, y lo hace
hablar en primera persona.

El articulo reflexiona sobre la relaciéon entre
los cuerpos de las participantes, sus memorias
y los territorios en los cuales se formaron estas
memorias. Recomienda el uso intencional del
teatro testimonial para acompanar
la construcciéon y constante re-invenciéon de
identidades basadas en una memoria compartida.
Este proceso tiene el potencial de acompanar a las
comunidades de la costa pacifica para enfrentar
creativamente uno de los desafios del tiempo
presente, como lo es la pérdida de la cultura
tradicional, la migraciéon hacia las ciudades y el
impacto del conflicto armado en su tejido social.

Palabras clave:

Teatro del Testigo; Afrodescendientes; Pacifico
colombiano; Memoria; Conflicto armado.

Abstract

The article presents a pilot Theatre of Witness
workshop delivered to a group of Afro-
descendant women from the Pacific coast. The
workshop was one of the first applications of this
theatrical technique in Colombia and the first
on the memory and identity of Afro-descendant
populations in Latin America.

The result was a sample that weaves
autobiographical stories with significant objects
that the participants chose to represent their
connection with their life, their history and their
territories. On stage, each participant tells the
story of an ancestor and imagines that her object
has words, memories and feelings, and makes her
speak in the first person.

The article reflects on the relationship between
the participants’ bodies, their memories and the
territories where they formed these memories,
and recommends the intentional use of Theater
of Witness to accompany the construction and
constant re-invention of identities based on a
shared memory. This process has the potential
to accompany the communities of the Pacific
Coast to creatively face some of the challenges of
the present time, such as the loss of traditional
culture, migration to the cities and the impact of
the armed conflict on their social fabric.

Key Words:

Theatre of Witness; Afro Colombian; Colombian
Pacific Coast; Memory; Armed Conflict.
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El proyecto “Mingar la Paz”

Alolargo delas tltimas décadas, los territorios de
las comunidades negras del Pacifico colombiano
hansido afectados porlasactividades de diferentes
grupos armados, a causa de los recursos naturales
de esta region y de su importancia geoestratégica.
A pesar de haber sido afectadas por muchos
episodios de violencia (Centro Nacional de
Memoria Histdrica, 2013), las comunidades
afrodescendientes de la regiéon han logrado
elaborar estrategias de resistencia a la violencia
y de construccion de paz, articulandose con los
gobiernos territoriales. El proyecto “Mingar la
paz: enseflanzas de Yurumangui para pensar
la reparacion territorial y la construccién de
paz en el Pacifico colombiano” es una iniciativa
de la Facultad de Derecho, Ciencias Politicas y
Sociales de la Universidad Nacional de Colombia
(sede Bogota) que busca fortalecer el proceso
de construccion de paz de las comunidades
negras del Pacifico, articulando un equipo de
investigadores de la Universidad Nacional con las
comunidades negras representadas en el Consejo
Comunitario del Rio Yurumangui (de aqui para
adelante simplemente llamado “el Rio”) en la area
rural de Buenaventura'. El objetivo general del
proyecto es consolidar una red de investigacion
y accién sobre la relacién de estas comunidades
con sus memorias y territorios, y ofrecerles
la posibilidad de una reparacidon colectiva. El
proyecto busca indagar cémo la concepcion
de mundo de las comunidades negras que
plantea una estrecha relacion de la vida con su
territorio puede articularse con las respuestas de

1 Para més informaciones sobre este proyecto:
http://lwww.hermes.unal.edu.co/pages/Consultas/Proyecto.xhtm-
I?idProyecto=40634&tipo=0

reparacion disefiadas por el Estado colombiano.
En especifico, el proyecto pretende aportar a
tres ejes relacionados con la integracion de las
representaciones del territorio delas comunidades
negras con los procesos de reparacion colectiva.

1) Narrar el conflicto para construir la paz.
Este eje consiste en un ejercicio de reflexion y
reconstruccion de las narrativas de la comunidad
sobre las afectaciones socio-territoriales del
conflicto armado como un recurso politico de
transformaciéon y un vehiculo simbdlico para
recuperar y valorar distintas formas de dar cuenta
del pasado violento y anclarlas en el presente,
con la intencién de contribuir a la reparacion
colectiva.

2) Yurumangui, territorio de paz y dignidad.
Este eje busca avanzar en una propuesta de
“reparacion territorial” que contribuya a la
restauracion de la dignidad de las victimas, de
acuerdo con sus construcciones de identidades,
sus formas de gobierno y cuidado del territorio.

3) La dignidad negra, elementos para pensar
la paz. Este eje esta orientado a comprender la
relacion entre las formas de organizacion social
que surgieron alrededor de la mineria artesanal,
otras actividades productivas tradicionales
y las formas de reparacién territorial para
las comunidades negras de la cuenca del
rio Yurumangui. El proyecto considera que
la generaciéon de conocimientos en torno
a las iniciativas de paz adelantadas por las
comunidades negras del Pacifico es una necesidad
vigente en cuanto permite generar aportes para
la construcciéon de paz desde la cultura local. A
partir de visibilizar las iniciativas, practicas y



experiencias de paz de estas comunidades, el
proyecto busca la construccién de un espacio
de interaccién entre academia y sociedad, que
sirve de base para la consolidacion de una red
de pensamiento para la paz que reconozca los
procesos organizativos existentes y, basandose
en los conocimientos generados por el proyecto,
proponga alternativas de reparacion territorial.

En el marco de este proyecto, en abril de
2019, unos integrantes del proyecto “Mingar
la Paz”, que forman parte del colectivo Guia
Nomada, contactaron al semillero “Artes para
la Reconciliacién” de Bellas Artes, Institucion
Universitaria del Valle, con el proposito de
organizar un taller de teatro testimonial para
un grupo de mujeres afrodescendientes del
rio Yurumangui. El semillero se articulé con
el colectivo Guia Némada en el marco de su
investigacion sobre técnicas creativas para facilitar
procesos de reconciliacion con poblaciones
afectadas por conflictos y sistematizar estas
experiencias. Los presupuestos tedricos de la
investigacion del semillero son presentados en
Miramonti (2018). El articulo se enmarca en esta
investigacion y pretende presentar la metodologia
y los resultados del taller asi como formular unas
reflexiones sobre el uso del teatro testimonial en
procesos de memorias y reparacion colectiva con
comunidades afectadas por conflictos armados.

El surgimiento del Teatro del Testigo

El Teatro del Testigo es un proceso teatral
sistematizado por la directora y dramaturga
estadounidense Teya Sepinuk a lo largo de
los ultimos treinta afios en Estados Unidos,
Irlanda del Norte y Polonia. El objetivo del

Teatro del Testigo es visibilizar historias de
heridas y caminos de sanacién de personas que
han vivido situaciones de violencia, conflictos
y desplazamiento forzado que trasformaron
radicalmente su vida. Esta técnica pretende
devolver la voz a los protagonistas de estos
eventos e inspirar al publico con testimonios
personales de resiliencia, valentia y reconciliacion.
Sepinuk y sus discipulos han estado trabajando
esta técnica con ex combatientes, familiares
de personas asesinadas, menores abusados,
refugiados, sobrevivientes a la tortura, presos en
cadena perpetua y familiares de pacientes con
enfermedades crénicas. Un aspecto que distingue
el Teatro del Testigo de otras experiencias de
teatro testimonial es que en el Teatro del Testigo
es siempre quien vivio la experiencia quien actta
en escena su proprio relato autobiografico. Por
esta razon, el Teatro del Testigo trabaja casi
siempre con actores naturales y la distancia entre
quien actia y su personaje es muy reducida.
Participando en una funcién de Teatro del
Testigo, el publico puede reconocer en la actriz
en escena la testigo de una historia que realmente
marco la vida de la persona. Ademads, Sepinuck
destaca que una obra de Teatro del Testigo no
se enfoca unilateralmente en historias de dolor.
La puesta en escena no es una “estetizacién”
del sufrimiento de las victimas, con el objetivo
de provocar una reacciéon de indignacion en el
espectador, ni es una forma de “periodismo del
dolor” teatralizado (Grant, 2016). Al contrario, el
Teatro del Testigo se enfoca en historias de heridas,
sanacion y trascendencia, y no se concentra
exclusivamente en el pasado del testigo, sino
también en su presente, sus talentos y sus suefios
para el futuro. Todo el proceso de creacion pone al




centro la o el testigo, sus historias, sus memorias
ancestrales, su interioridad y su proyeccién hacia
el futuro. Aunque muchas obras constituyen un
llamando fuerte a la trasformacion de situaciones
de injusticia y discriminacion, el Teatro del
Testigo no busca solo suscitar indignacion en el
publico, sino también inspirarlo con historias de
resiliencia, documentando, sin ninguna ficcién o
exageracion, historias verdaderas de violacién y
reconciliacion, relatadas por las mismas personas
que las vivieron en carne propia.

Al inicio del proceso, el facilitador del Teatro
del Testigo selecciona un grupo de personas
que hayan participado directamente en un
mismo evento histérico (por ejemplo: un
conflicto armado) o que compartan la misma
situacion o experiencia (por ejemplo: ser presos
en cadena perpetua, ser familiares de personas
con demencia, etc.). Una vez identificados los
candidatos, el facilitador los invita a compartir sus
historias durante unas entrevistas individuales.
En la base de estos encuentros preliminares el
facilitador identifica un grupo de entre cuatro
y ocho personas que considera estén listas e
interesadas a compartir sus historias a través del
teatro y las convoca a participar en un taller de
creacion. El facilitador lidera el taller creativo
con los testigos, y, basandose en los relatos de
cada uno de ellos, prepara el libreto de la obra
y sus acotaciones, en un constante proceso de
escucha y escritura, entretejiendo las historias
y los puntos de vista de cada testigo. El proceso
culmina con la presentacion de una obra actuada
por los testigos, ante un publico que en muchos
casos ha vivido experiencias similares (familiares
de pacientes crénicos, excombatientes etc.). Estas

obras crean espacios de empatia y reflexion
que invitan al publico a pasar de posiciones
ideoldgicas arraigadas a la comprension reciproca
y la reconciliacion.

Sepinuk empez6 a elaborar su metodologia en
1986 en Estados Unidos, inicialmente trabajé con
refugiados asidticos en un taller que culminé en
la obra Home sobre los multiples sentidos que la
palabra “casa” tiene para personas que habian
tenido que huir de sus paises. En el inicio de los
aflos noventa, Sepinuk estrena la obra Living
with Life en la que un grupo de presos en cadena
perpetua de Pensilvania cuenta las circunstancias
que los llevaron a la condena vy las relaciones con
sus familiares. Aunque Sepinuk haya trabajado
desde su primera obra con refugiados afectados
por conflictos armados, en sus primeras
creaciones, no se concentra explicitamente en
temas de conflictos armados. Un momento
importante en la trayectoria creativa de Sepinuk
es el 2009, cuando gana una beca de creacion para
crear unas obras con excombatientes y victimas
del conflicto armado en Derry, Irlanda del Norte.
Sepinuk deja los Estados Unidos y trabaja cinco
afios en Irlanda del Norte. En 2010, estrena I Once
Knew a Girl, una obra montada exclusivamente
con excombatientes y victimas del conflicto,
seguida por Release (2012), donde Sepinuk pone
en escena un exsoldado britanico, un director de
prision, un investigador de policia, dos presos
condenados por haber participado en el conflicto
y un hombre que fue victima de un atentado con
un auto bomba. Durante los cinco afos pasados
en Irlanda del norte, Sepinuk se vuelve mentora
de dos discipulos: Alessia Cartoni y Thomas
Spiers que facilitan dos talleres con victimas del



conflicto armado bajo su supervision. En 2013,
Cartoni estrena We carried your secrets, en la
cual seis familiares de las victimas de la masacre
de Ballymurphy (Belfast, 1971), comparten sus
historias poéticas de duelo, pérdida y sanacion.
En el mismo afno, Spiers estrena Unspoken
Love, donde dos parejas mixtas de catdlicos y
protestantes relatan como el conflicto en Irlanda
del Norte afectd su vida personal y familiar.

En 2014, Sepinuk termina su trabajo en Irlanda
del Norte y regresa a Estados Unidos, concentra
suinvestigacion en las victimas y victimarios dela
violenciaurbana en Filadelfiay enlos familiares de
personas con demencia. En 2019 Sepinuk estrena
Walk in My Shoes, donde entrelaza historias de
personas condenadas por asesinato en las calles
de Filadelfia, de policias y de madres de jovenes
asesinados. A finales de 2019, Sepinuk estrena su
ultima creacion: Tangles in Time donde presenta
las experiencias de familiares de personas con
demencia y de personal médico. La investigacion
de Sepinuk continua en 2020 con el montaje de
una obra donde actan jovenes afrodescendientes
de un barrio marginalizado de Filadelfia.

El teatro testimonial sobre el conflicto armado
en Colombia

Colombia tiene una amplia trayectoria de
teatro testimonial, que involucra en diferentes
niveles a los actores del conflicto armado. Solo
para citar unos ejemplos recientes, podemos
recordar la obra Victus de Alejandra Borrero
(2016), donde exguerrilleros, exparamilitares,
victimas y exmiembros del ejército entrelazan
sus historias. Otro ejemplo de teatro basado en
testimonios de victimas del conflicto es la obra

Donde se descomponen las colas de los burros de
Carolina Vivas (2012), basada en testimonios de
familiares de “falsos positivos” en el inicio de los
afios dos mil. También se encuentra el monologo
autobiografico El viento nocturno, de Héctor
Aristizabal (2009) de Medellin, que relata la
experiencia del autor, victima de tortura en 1982
y de su hermano que fue secuestrado y asesinado
por un grupo armado a finales de los afos
noventa. Recordamos también la obra de Patricia
Ariza, Antigonas tribunal de mujeres, creada con
mujeres victimas de cuatro diferentes casos de
violacion: unas madres de Soacha cuyos hijos
fueron victimas de ejecuciones extrajudiciales,
mujeres sobrevivientes de asesinatos politicos
contra la Union Patridtica; mujeres victimas de la
persecucion contra lideres de derechos humanos
y lideresas estudiantiles victimas de montajes
judiciales e injustos encarcelamientos. En esta
obra, las victimas, junto a actrices y bailarinas,
actian en escena y presentan sus historias.
Dos tltimos ejemplos que recordamos son las
obras Perdon y olvido y El solar, montadas por
el Teatro la Mascara en Cali, donde mujeres
afrodescendientes victimas de desplazamiento de
la costa Pacifica actian sus relatos autobiograficos.

El trabajo teatral del semillero “Artes para
la Reconciliacion” con el Colectivo “Mingar
la paz” representa la primera aplicacion del
Teatro del Testigo de Sepinuk con comunidades
afrodescendientes en  Latinoamérica. La
importancia de este piloto es también la de
propiciar la convergencia entre las experiencias
de Sepinuk con victimas del conflicto armado en
Irlanda del Norte y las numerosas y multiformes
experiencias colombianas de teatro testimonial
que acabamos de presentar.




La preparacion del taller

Los objetivos que el Colectivo Guia Noémada
y el semillero Artes para la Reconciliacion
concordaron para el taller fueron:

1. Ofrecer un taller creativo en el que un grupo
de mujeres del Rio pudieran compartir sus
relatos autobiograficos e indagar, desde el
arte, la relacion entre cuerpos, memoria y
territorios del Rio;

2. Brindar un espacio de sanacién y reparacion
simbdlicaaloshabitantes del Rio, quealolargo
de las tltimas décadas han sido afectados por
la violencia del conflicto armado;

3. Investigar  creativamente = cdmo las
transformaciones sociales en curso en las
comunidades afrodescendientes del Pacifico
colombiano se expresan a través de la musica
y el canto.

El taller era inicialmente dirigido a seis mujeres
del Rio. Después, el equipo organizador considero
apropiado agregar a una lideresa social de
Buenaventura, por su trabajo en la promocién de
la memoria de comunidades negras del Pacifico, y
a una profesora de disefio grafico de Bellas Artes,
por su experiencia de trabajo artistico con grupos
afrodescendientes en Buenaventura. Ademas, las
tres personas del equipo organizador de Bogota
decidieron participar activamente en el taller y
asumir un rol de observadores participantes. El
elemento unificador de la experiencia de todas
las participantes fue el haber estado en contacto,
en diferentes formas, con el territorio del Rio y
su cultura. En consecuencia, los participantes
fueron:

o Seis mujeres afrodescendientes del Rio
Yurumangui, seleccionadas por haber sido
activas en la promociéon de la memoria
histérica y de la convivencia pacifica en las
veredas del Rio. Entre ellas es importante
destacar una profesora de artes del colegio
del Rio y una estudiante de quince afos del
mismo colegio;

o Una lideresa social de Buenaventura, con
una larga militancia en el Proceso de
Comunidades Negras;

« Tres integrantes del colectivo Guia Nomada
que coordinaron el taller (dos mujeres y un
hombre);

o Una profesora Bellas Artes, Institucion
Universitaria del Valle, con una larga
experiencia en trabajo con comunidades
afrodescendientes en Buenaventura.

Esta composicion de los participantes, que
incluye a personas del Rio, de Buenaventura, Cali
y Bogota, permiti6 tener miradas muy variadas
sobre el tema del taller: la relacion entre cuerpos,
memoria y territorios del Rio. Especificamente, la
presencia de cinco personas externas al afluente
ha permitido investigar desde el arte la relacién
con el Rio de personas nacidas en contextos muy
distintos y, al mismo tiempo, indagar la definicién
de sus identidades, memorias y vinculos con otros
territorios significativos para ellos.

Una vez definidos objetivos y participantes, el
equipo organizador se pregunt6 cudles métodos
adoptar para investigar el tema del taller.
Tomando en cuenta los objetivos del proyecto, el



semillero propuso pilotear un taller de Teatro del
Testigo con el grupo de mujeres del Rio.

El proceso de creacion

El taller se realiz6 durante tres dias en los que se
trabajo ocho horas diarias en el patio de la casa de
una de las participantes, en Cali. La metodologia
del taller fue disefiada por el facilitador y autor
de este articulo, utilizando las técnicas del Teatro
del Testigo y algunos ejercicios preparatorios
del Teatro del Oprimido (Boal 2004, Miramonti
2017).

Durante las semanas precedentes al taller,
el facilitador y el equipo de Guia Noémada
formularon las siguientes preguntas, que fueron
el punto de partida del proceso de creacion:

;Como podemos co-crear juntas’ nuevas
identidades que sean al mismo tiempo enraizadas
en el territorio y la historia del Rio y capaces de
dialogar con el mundo externo?

;Cémo las memorias ancestrales del Rio pueden
conectarse con un presente marcado por la
migracion y la violencia del conflicto armado?

Unas semanas antes del inicio del taller, el
facilitador propuso a las participantes la “tarea”
de traer al espacio de creacion:

Una historia de un ancestro tuyo que te inspira
con la/el cual te sientes conectada. Puede ser una
persona viva o muerta, una persona de tu familia
bioldgica u otra persona que elijas (una vecina/o,
un amigo, un maestro de escuela cuando eras

2 Se utiliza el género femenino porque el grupo se con-
forma en su gran mayoria por mujeres.

nina, un hijo, etc.). No puede ser un personaje
inventado, literario o de una pelicula, debe ser
una persona que realmente ha vivido, que te
inspira y con quien te sientes conectada.

Un objeto que te conecta con tu vida en el Rio y/o
con la historia del Rio;

Una cancién, un alabado o una musicarelacionada
con el Rio que te hace sentir viva/o te llena de
energia y de fuerza.

En la manana del primer dia, el facilitador
propuso a las participantes juegos y ejercicios
para conocerse, creacion del grupo y confianza,
basados en los juegos-ejercicios de Augusto Boal,
una de las técnicas del Teatro del Oprimido. La
funciéon de estos ejercicios fue acompanar la
integracion de las participantes y la construccién
de un clima de no-juicio, diversién, creatividad
y escucha profunda. En la tarde, el facilitador
prepar6 un espacio ritual poniendo una manta
en el piso, contorneada por velas y olores de
palo santo e invit6 las participantes a sentarse
en semicirculo alrededor de la manta. Luego el
facilitador invité a cada participante a levantarse,
una a una, ponerse en frente al semicirculo y
contar un relato significativo del ancestro de su
eleccion. Después que el grupo escuché todos los
relatos, el facilitador invit6 al grupo a levantarse
y trabajar en pares. En cada par, una participante
actuaba como directora del mondlogo y la otra
como actriz. La directora ayudaba a su companera
a poner en escena el relato de la actriz en forma de
mondlogo; luego las dos participantes cambiaban
de roles.

En el segundo dia, el facilitador pidi6 que cada
participante presentara el objeto que la conectaba




con el Rio, imaginando que este objeto tuviera memorias y sentimientos y pudiera hablar en primera
persona. Al final del segundo dia, las participantes presentaron también los cantos y alabados que
habian escogido. La presentacion en detalle y el analisis de los once relatos, objetos y musicas va mas
alla de los objetivos de este articulo, que se limita a presentar el proceso de creacion, sus resultados y, a
formular algunas reflexiones sobre los temas que surgieron durante la creacion. Sin embargo, podemos
resaltar que los relatos de los ancestros elegidos por las participantes presentaban principalmente la
vida de los miembros femeninos y masculinos de su familia de origen (abuelas, padres, hermanos etc.).
En un caso, el relato se enfocd sobre la abuela de una participante que era partera y trasmitio a sus hijas
los saberes médicos tradicionales sobre plantas medicinales. Otra participante relatd la experiencia de
un miembro de su familia que sobrevivid a una masacre perpetrada por un grupo armado en una de

las veredas del Rio en el afio 2001.
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Puesta en escena de la masacre ocurrida en el Rio Yurumangui en 2001. Encima del bordado son
visibles unos objetos escogidos por las participantes: un canalete, un impermeable rojo y un rosario
construido por una participante durante el taller, utilizando una rama verde.

Foto: Angelo Miramonti - N
Personas que aparecen en la fote: :
Vilma Ca anga. Garefa;, Laura Berrio Florez Jennifer Parra s eno

Una participante del Rio presenta un episodio de la V1da de su ancestra, con la participacion de las
otras actrices

Los objetos escogidos por las participantes 5. Un plato en madera (mujer del Rio)

fueron: 3 ) )
6. Un pequefio tronco de arbol con nudos (mujer

1. Un canalete (mujer del Rio) del Rio)

2. Un guasa, instrumento musical del Pacifico 7. La bandera del Proceso de Comunidades
colombiano (mujer del Rio) Negras (lideresa de Buenaventura)

3. Un sombrero en fibras vegetales entretejidas 8. Unbordado blanco (profesora de disefio grafico
(mujer del Rio) de Cali)

4. Un rosario construido con fibras vegetales 9. Un cuaderno de campo (miembro del equipo
entretejidas (mujer del Rio) de la Universidad Nacional)




10. Una camara (miembro del equipo de la Universidad Nacional)

11. Un impermeable rojo (miembro del equipo de la Universidad Nacional)

P

Foto: Angelo Miramonti g
Persona que aparecen~en la foto:
Dulima Hernandez Laura BerrioFlorez

Foto: Carlos Orlando Arias Romero
Persona que aparece en la foto:

La participante de Cali presenta el monologo de Una participante de Bogotd presenta en un
su ancestro y su objeto: un bordado. mondlogo el objeto que mas la conecta con el Rio:
su cdmara.



Foto: AngelgViiramonts Fotoy Angelo Miramonti
Persona que“apatecentenda foto: Persopa que aparece en la foto®
Carlos Orlando Arias ROmiero Jasmine Munoz

Un participante de Bogota presenta su objeto: La participante de Buenaventura presenta su
una bitacora. objeto: la bandera del Proceso de Comunidades
Negras.
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Persona que apatece et latfota: Persona que aparece en la-foto:
Ligia Inés Cuero Garcia Lizet Renterjia-Aém

Una participante del Rio Yurumangui Una participante del Rio Yurumangui
presenta su objeto: un sombrero. presenta su objeto: un guasa (instrumento
musical).
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Foto: Angelo Miraraonts
Persona que apareeeenda foto;
Vilma Canga Garcia

Una participante del Rio
presenta su objeto: un plato.

Yurumangui

El analisis en profundidad de las caracteristicas
de los objetos elegidos y de las memorias que
los objetos expresaron también va mas alla del
objetivodeestearticulo;ademas, podemosresaltar
que la eleccion de los objetos de las seis mujeres
del Rio se concentra sobre objetos en madera y
fibras vegetales autoconstruidos localmente y
que son utilizados para fines practicos, como
comer (el plato), protegerse del sol (el sombrero),
acunar los recién nacidos (el canalete) o para la
musica y el culto. Los objetos escogidos por las
personas externas al Rio estan, por el contrario,
relacionados con su encuentro reciente con
el Rio (el impermeable), con la necesidad de
grabar datos en un ambiente desconocido (la
camara, el cuaderno), con la militancia politica
(la bandera del PCN) o con recuerdos personales
(el bordado). Podemos también destacar que los
objetos escogidos incluyen artefactos antiguos (el
canalete) y tecnoldgicos (la camara), naturales
(el rosario tejido con fibras vegetales), politicos
(Ia bandera del PCN), reflexivos (el cuaderno de
campo) y artisticos (el Guasa).

En el tercer dia, las participantes trabajaron en
parejas y combinaron sus historias de ancestros
con sus “objetos hablantes” y su alabado, para
crear un monologo a partir de estos elementos
generativos. La obra fue co-construida con las
participantesy no se basd en un texto previamente
escrito por un autor externo al grupo. El contenido
dramaturgico de la obra vino exclusivamente de
los relatos autobiograficos de las participantes y
del trabajo de rememoracién e imaginacion que
las participantes hicieron con sus objetos.



La muestra

El principal producto del taller fue una muestra’
actuada por las once participantes que mostraba
la interacciéon entre las memorias ancestrales
y la constante reinvencion de la identidad
afrodescendiente en el Rio. La intencién de las
participantes es presentar la muestra en el colegio
y en las veredas del Yurumangui para acompanar
la reflexion de los jovenes sobre sus raices
culturales y sus proyectos de vida, conectando la
memoria histérica con el territorio y la identidad
afrodescendiente con el contexto social del Rio,
marcado por el conflicto y la migracion.

El montaje final de la muestra presenta una
sucesion de once monologos sobre los ancestros
relacionandolos con los objetos significativos.
Cada participante aparecia en escena, actuaba
el relato de su ancestro, lo relacionaba con su
“objeto hablante”, dejaba el objeto en escena y
salia. El primer objeto que entrd en escena fue
el bordado blanco, que la actriz dejaba en el piso
antes de salir de escena. Este bordado se volvio
el espacio donde dejaban sus objetos las otras
nueve actrices y el actor que se sucedian en
escena. Cada entrada y salida era marcada por
un alabado que las participantes escogieron y
adaptaron para que el texto “llamara” el objeto a
aparecer y se presentara al pablico. Al final de la
obra, en escena estaban el bordado redondo con
diez objetos encima. Las diez actrices y el actor
entraban y se sentaban alrededor del bordado,
entrelazaban sus brazos construyendo un circulo
de cuerpos alrededor del circulo de los objetos,

3 La muestra fue grabada por el colectivo Guia N6ma-
da. El video puede servir de base para transcribir el libreto y
presentar la obra en las veredas del Rio y en otros lugares.

Fotos: Angelo Miramonti
Las participantes evaltian el proceso y celebran los logros hablando al grupo.

Personas que aparecen en la foto: Tatiana Mina Mosquera, Bernarda
Congo Canga,Arely Canga Garcia, Lizet Renteria Aom, Vilma Canga
Garcia, Ligia Inés Cuero Garcia.




y empezaban a cantar un alabado, representando metaféricamente la conexion entre sus cuerpos, su
memoria (el alabado) y su territorio (los objetos).

“El grupo' cantatduramte el circulo decierfe, donde
cuerpos, objetos ymusica se entretejen:

Personas que aparecen en la foto: Tatiana Mina Mosquera, Bernarda Congo Canga, Arely Canga Garcia, Lizet Renteria Aém, Vilma

Canga Garcia, Ligia Inés Cuero Garcia, Lucila Renteria Valencia, Laura Berrio Florez, Carlos Arias Romero, Jennifer Parra Moreno.

Después de la presentacion de la obra, las participantes se sentaron en circulo alrededor del bordado
y de los otros objetos, el facilitador prendié una vela e invito a las participantes que quisieran, a tomar
la vela y compartir como se habian sentido durante el taller y cudles consideraban que habian sido los
logros del proceso.

En relacién con el primer objetivo (ofrecer un taller creativo en el cual las participantes pudieran
compartir sus relatos autobiograficos e indagar, desde el arte, la relacion entre cuerpos, memorias y
territorios) las participantes destacaron que los ejercicios autobiograficos realizados habian brindado




un espacio donde ellas pudieron compartir sus
relatos personales y experimentar, a través de la
actuacion y laanimacion de objetos significativos,
su relaciéon corporal con sus memorias, y
relacionar estas memorias con el territorio a
través de la conexion con objetos que salian de
sus territorios nativos. Todas las participantes
destacaron en formas diferentes que el taller
habia sido una experiencia de profunda conexion
emocional entre ellas y de ellas con el territorio
y las memorias del Rio. Reflexionando desde su
punto de vista de facilitador, el autor considera
que este fue el objetivo que mas fue logrado, en los
limites del tiempo disponible, porque la mayoria
del tiempo del taller fue dedicado a explorar las
conexiones entre las memorias incorporadas
de los participantes (del Rio y de afuera) y sus
territorios de origen.

En relacion con el segundo objetivo (brindar
un espacio de sanacion y reparacion simbolica a
los habitantes del Rio, afectados por el conflicto
armado) las participantes sintieron que las heridas
por sanar con mas urgencia eran las relacionadas
con el conflicto armado en el momento presente:
sobre todo el reclutamiento forzado de jévenes, el
trauma colectivo de una masacre perpetrada por
un grupo armado en sus veredas en 2001 y las
agresiones al territorio llevadas a cabo por grupos
que apoyan la mineria ilegal y narcotrafico. A
este proposito las participantes destacaron que el
taller les brind6 un momento para compartir sus
vivencias relacionadas con el conflicto armado y
que estos momentos de narracién autobiografica
eran muy raramente encontrados en su vida
cotidiana, en la cual era muy dificil dejar sus
ocupaciones cotidianas y encontrar momentos de

escucha mutua y de empatia. El hecho de poder
narrar sus historias y de ser escuchadas fuera de su
contexto de vida, en un espacio sin juicio, y ver su
dolor reconocido por otras mujeres del Rio y por
otros participantes originarios de otros lugares
fue, para las seis participantes de Yurumanguli,
un momento para valorar sus memorias y
reconciliarse consusvivencias dolorosas. Ademas,
la puesta en escena de la masacre ocurrida en el
Rio fue una oportunidad para la mujer que vivio
en carne propia este evento para ser reconocida
no solo como victima, sino también como
persona valiente, que logré sobrevivir gracias
a sus capacidades y que ahora puede asumir el
rol de testigo de este evento histérico frente a las
comunidades de Yurumangui, especialmente
frente a los jovenes. Otras participantes
enfatizaron que, aunque algunas de ellas habian
sido mas directamente afectadas que otras por
el conflicto, el narcotrafico y el reclutamiento de
jovenes esta afectando a toda la poblacion del Rio;
entonces el compartir una historia directamente
relacionada con el conflicto y la posibilidad de
dialogar verbal y corporalmente sobre el tema
habia sido un momento de sanacién interior para
ellas. Desde el punto de vista del facilitador, el
autor destaca que este proceso, por enfocarse en la
memoria de eventos pasados, no pudo analizar en
profundidad la violencia en el momento presente
ni concentrarse especificamente sobre los temas
delnarcotraficoydel reclutamiento de jévenes que
constituyen unas de las mayores preocupaciones
de las participantes de Yurumangui. Podemos
entonces concluir que el segundo objetivo es
parcialmente cumplido, pero que los temas
relacionados con la situacion presente en el Rio



necesitan otro espacio y mds tiempo para ser
investigados creativamente. La continuacion de
este trabajo qued6 como una de las pistas para
futuros talleres con las comunidades del Rio*.

En relaciéon con el tercer objetivo (de investigar
creativamente como las transformaciones
sociales en las comunidades del Pacifico se
expresan a través de la musica y el canto) las
participantes destacaron que el taller les permitié
compartir sus musicas y cantos entre ellas y con
personas externas al Rio, modificar unos textos
y utilizarlos para tejer los relatos ancestrales y la
animacion de objetos significativos. Sin embargo,
el autor considera que la decision de concentrarse
sobre los relatos ancestrales y los objetos (primera
y segunda tarea) no dejo suficiente tiempo para
profundizar el trabajo creativo con las musicas. El
trabajo sobre las canciones se limité a modificar
el texto de una cancién para que el coro afuera
de la escena pudiera evocar a cada objeto y el
monologo de un ancestro. La creacién a partir
de las musicas fue entonces un objetivo que solo
se empez0 a perseguir y que se queda como pista
para futuros talleres.

En la evaluacion los participantes que no eran de
Yurumangui destacaron que esta experiencia les
habia permitido revisitar su relacién con el Rio
(principalmente mediada por el proyecto “Mingar
la Paz”) y entender mas profundamente muchas
dindmicas interiores y sociales de sus habitantes.

4 En septiembre 2019, el autor tuvo la oportunidad de
facilitar otro taller de teatro de memoria con los jovenes del
Yurumangui. Una parte de este proceso se enfocd especificamente
en el presente del conflicto armado en el Rio, con sus realidades
de violencia relacionada con el narcotrafico y el reclutamiento
de jévenes en grupos armados. Otro articulo en preparacion se
encargara de reflexionar sobre esta experiencia.

Es entonces importante destacar el cumplimiento,
por lo menos parcial, de dos objetivos que no
fueron establecidos desde el inicio: permitir
un acercamiento mas profundo y personal de
los integrantes del proyecto a las narrativas
de las mujeres de Yurumangui y permitir a los
participantes que no eran del Rio, conectarse
con sus relatos ancestrales y conectarlos con los
relatos de las seis participantes del Yurumangui.
En conclusion, podemos destacar que el taller
permitié que cada participante se conectara, en
forma corporal y artistica, con sus respectivas
memorias y sus territorios de origen.

Reflexiones sobre la experiencia de co-creacion

Reflexionando a partir la experiencia, podemos
destacar que el taller ha mostrado el potencial
del Teatro del Testigo en acompanar un dialogo
creativo y transformador en comunidades
afectadas por la violencia fisica, estructural y
simbodlica del conflicto armado. En particular el
autor quiere destacar los siguientes tres puntos.

1. Los “objetos hablantes™ memoria e

imaginacion

El trabajo de animacion de un “objeto hablante”
permitié trabajar sobre los componentes de la
vida material como referentes de identidad. Los
objetos eran atados con las memorias que las
participantes asumian como significativas en su
presente y les permitieron definir su identidad
presente, conectando durante la actuacién
estos elementos materiales del territorio con su
cuerpo. El ejercicio de los “objetos hablantes” fue
entonces al mismo tiempo un trabajo de memoria
y de proyecciéon/imaginacion, porque, de un




lado, permiti6 a las participantes conectarse con
memorias personales y, del otro, las estimul6 a
imaginar como estas mismas memorias serian
comunicadas desde un punto de vista externo a
su experiencia, como si el objeto tuviera su propia
subjetividad y entrara en dialogo con el publico
como personaje distinto. Esta “subjetivacién”
de un objeto, que infunde vida y discurso a
un elemento material significativo, permite
proyectar recuerdos y emociones de la actriz
en el objeto y expresarlos como si fueran de un
personaje enraizado en su historia personal y, al
mismo tiempo, producto de su imaginacion.

2. Memoria y presente

En los relatos de las participantes, la historia
politica del suroccidente colombiano se entreteje
con memorias intimas y familiares de ancestras
curanderas y de los rituales sincréticos de la
Semana Santa. Las dos mediaciones de los relatos
y de los objetos se combinan en un montaje que
conecta el presente con los ancestros de cada
actriz, y cada una de ellas con todas las otras. Los
dos circulos concéntricos de cuerpos y de objetos
que cierran la obra representan visualmente
el encuentro de cuerpos, memoria, territorio y
presente, mostrando que este ejercicio de memoria
no crea un “contenedor” de acontecimientos
pasados, sino se configura como un acto presente
y constantemente en evolucién de rememorar y
relatar experiencias pasadas que el sujeto siente
como significativas para su estar en el mundo
en este momento. Durante la conclusién del
taller, las actrices expresaron el deseo de que,
cuando la obra fuera presentada a un publico
externo, ellas puedan invitar a los espectadores

a continuar el cuento, a seguir entretejiendo, en
forma de relatos orales, otras memorias y otros
objetos. El suefio que el grupo expresé fue que la
obra se quedara constantemente abierta a como
el publico de cada territorio quisiera integrarla
con sus narrativas significativas. Por eso, el
proceso presentado en este articulo va mas alla
de una pura recopilacién de historias orales y
pretende experimentar una modalidad artistica
para establecer nuevas conexiones entre actores,
espectadores y territorios, en cualquier contexto
donde la obra sea presentada.

3. Presente y hegemonias

El taller produjo una obra que no es una
fotografia estatica de la cultura del Rio y presenta
sus habitantes como parte de un proceso de co-
creacion de identidades, en constante negociacion
con las narrativas del occidente. Aunque, las
mujeres no abordaron explicitamente el tema
de la hegemonia de los valores occidentales
en sus comunidades, ellas destacaron que la
falta de oportunidades econdmicas legales en
Yurumangui causaba la migracién masiva de
jovenes hacia las ciudades. En unos relatos, las
participantes mencionaron también la amenaza
que la mineria a gran escala y el narcotrifico
representan para la sobrevivencia cultural de sus
comunidades. La violencia fisica de los grupos
armados y la violencia estructural representada
por la falta de oportunidades fueron las
principales relaciones hegemonicas que se
evidenciaron en los relatos de las participantes en
el momento histérico presente y que constituyen
otro elemento de reflexién para articular las
acciones de restitucion colectiva del Estado a las
formas comunitarias de resistencia a la violencia.



Conclusion: co-creando interpretaciones

Reflexionando sobre todo el proceso, podemos
destacar que esta experiencia ha permitido a las
seis participantes del Rio ver a su propia cultura
a través de los ojos de personas externas, y a las
personas externas de conocer y valorar muchos
aspectos de su propia cultura y de la cultura de
Yurumangui. El constante didlogo entre estos
dos grupos de personas permitidé que cada
participante re-conociera y valorara su cultura
reflejandose en la cultura del otro. Este dialogo
también permitié evitar que la cultura del Rio
fuera percibida y presentada como un objeto
de analisis definido por una mirada externa y
evité que el rol de las mujeres de Yurumangui
fuera el de “informadoras” de una investigacion
etnografica. El método del taller de teatro, el uso
de la narracién oral de relatos autobiograficos, la
presentacion de objetos de la vida cotidiana y de
musicas del Rio permitié generar un proceso de
co-creacion de interpretaciones de la cultura del
Yurumangui, que surgié de un cruce de miradas,
representado por el encuentro entre el canalete,
el guasa, el sombrero en fibras vegetales, el
rosario, el plato y el tronco de arbol de un lado y,
la bandera del Proceso de Comunidades Negras,
el bordado, el cuaderno de campo, la cdmara y
el impermeable del otro. La obra logré también
presentar aspectos de la cultura del Rio como
partes de un sistema de creencias y practicas en
rapida trasformacion, impulsadas sobre todo
por el conflicto armado, las migraciones y las
modificaciones en los imaginarios producidos
por los medios de comunicaciéon. La muestra
no presenta entonces la cultura del Rio como
encerrada en un “presente etnografico” ficticio y

no histérico. Ademas, la constante articulacién
de esta obra abierta con otros cuerpos, otros
territorios y otras memorias que las actrices
encontraran en su camino, permitira profundizar
la consciencia de sus raices y la posibilidad de
abrirse a un encuentro con la cultura occidental
menos marcado por relaciones hegemonicas. Se
puede decir que en el proceso cada participante
se volvia espejo para la otra y le permitia verse
y descubrir aspectos desconocidos de si misma.
En conclusion, esta experiencia se configuro
para las participantes como una co-creacién de
interpretaciones sobre si mismas y sobre el otro, un
camino que sigue abierto a los nuevos aportes de
otros cuerpos, otras memorias y otros territorios.
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Resumen:

Elnuevo teatro en colombia como acontecimiento
histérico  trae consigo una revoluciéon de
pensamientos, nuevas formas de hacer teatro,
en las que se investiga cada situacién, accidn,
personaje, en el contexto, develando lo que
sucede en el hecho actual. Un medio que muestra
las inconformidades y nos encamina a una
identificacion, el arte escénico como posibilitador
de un cambio social, que comunica y transforma
pensamientos a través de su representacion,
su fin es la investigacidn-creacion a partir de
la metodologia de creacién colectiva que hace
visible la historia y memoria de un pais.

Palabras claves:

Teatro; historia; comprension; memoria; creacion
colectiva.

Abstract:

New theater in colombia as a historic event comes
up with a revolution of thoughts, new ways of
making theater, where one can research each
situation, character action in context; unveiling
what happens to the current fact. A means in
which we show disagreement and then, it takes
us down to find identification in it. Scenic art
as an enabler of social change that communicates
and transform thoughts throughout their
representation. Its goal is research and collective
creation that shows the history and memory of a
country.

Keywords:
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Teatro en Colombia

El nuevo teatro en Colombia surgié en la década
del sesentay reflej6 los cambios politicos y sociales
que vivia el pais y que se captaban en la vida
cultural. A pesar de ser el género “literario” que
mas tardd en tener un desarrollo independiente
de las corrientes culturales foraneas, aparecio
como un baluarte del patrimonio cultural y
multiétnico de Colombia.

El nuevo teatro es la concertacion de una cultura
popular que ha sabido resistir a través de los afos:
la discriminacion, la marginacién y la represion
ejercida por la cultura oficial dominante; que ha
controlado todos los medios de comunicacion,
que ha regulado los programas educativos y que
ha definido la politica cultural nacional.

De otra parte, la creacion colectiva, los talleres de
dramaturgia, las escuelas de teatro, los seminarios
e intercambios entre los diversos grupos de teatro,
los encuentros teatrales nacionales fomentaron
la dramaturgia en Colombia, con la produccién
de obras nacionales en forma colectiva, con la
formacion de dramaturgos y actores a través
de talleres y actividades experimentales y con
formulaciones tedricas que ayudaron a consolidar
la dramaturgia nacional.

Estas actividades han permitido el intercambio
de experiencias de los grupos en festivales
nacionales e internacionales que fortalecen esta
labor artistica.

El teatro colombiano recrea las peripecias del
hombre pero con cierta intencion politica, debido
a que presenta la realidad cambiable y al ser

humano con alternativas; proyectalaimaginacion
de un mundo mejor y con mayores posibilidades
para todos.

La utopia se traslada al futuro y su consecucion es
una responsabilidad colectiva. Es un teatro que
aboga porla comprension del pasado ydel presente
para posibilitar los cambios necesarios que nos
conduzcan a un mundo mejor. Al referirnos a la
historia encontramos que todo hecho y suceso
debe ser investigado para acercarnos a interpretar
lo que realmente sucedia en aquellas épocas, la
historia nos revela los acontecimientos. De esta
forma llegamos a comprender desde diferentes
autores el concepto de historia y navegamos por
las épocas del teatro para darle el sentido a lo que
queremos llegar a construir.

Gorki afirma que “el escritor debe poseer un
buen conocimiento de la historia del pasado y
de los fenémenos sociales de su época” (Gorki,
1987 citado por Garcia 2002, p. 37), de manera
que actor, director y dramaturgo son también
investigadores. Son pensadores que convierten la
realidad en una pequena caja de imaginacioén que
puede generar cambios en el espectador. La virtud
del arte escénico es su preocupacion, trabajo y
compromiso por elaborar una representacion
digna de los acontecimientos que se ponen en
escena. Cuando los espectadores se encuentran
con ese mundo maravilloso que es el mundo
real que puede verse y presentarse en vivo, en un
escenario donde en una hora ocurre todo lo que
podria pasar en sus vidas, entonces el teatro es
capaz de transformar pensamientos.

El artista se preocupa constantemente por los
cambios sociales y los hace realidad en la escena,



en la pintura, en la escultura, en la musica; es
un recreador de la esencia de la vida, facultad
vital para que se dé el aprendizaje. El actor
plasma en su interior, con fuerza vital, todas las
realidades que quiere comunicar. En el teatro se
recrean personajes, conflictos, y situaciones de
un acontecimiento cobrando su funcién en la
representacion ante un espectador que sin este
ultimo no tendria razén de ser, se perderia la
esencia del teatro ya que éste lo que pretende es
comunicar, cumpliendo asi su funcién social.
Conocemos la historia a partir de revivir los
acontecimientos pasados que de alguna forma
marcaron nuestro presente, lo que hace el arte
teatral es asumir a partir de una puesta en escena
los elementos ya sean histéricos o de otra indole
para activarlos en el presente.

Historia

La historia revela los acontecimientos, asi que es
necesario estudiar, ojala a partir de diferentes
perspectivas, todo hecho y suceso para poder
acercarse a interpretar lo que realmente sucedi6
en determinada época. Esta es la forma de llegar
a comprender lo que ha pasado.

La historia es la ciencia que estudia el pasado de
la humanidad, pasado que utiliza la narracién
como una de sus formas de lenguaje mas usuales
para relatar los hechos. En teatro, el propdsito
de la historia es la fijacién de los hechos y su
interpretacion mediante una sucesion de gestos o
imdgenes escénicas.

La historia, o historia narrada, para Pavis (1980),
estd conformada por un conjunto de episodios

narrados, sin importar su forma de presentacion.
Por su parte, el teatro muestra acciones humanas
intervenidas por la historia, “toda obra dramatica,
llamese o no obra histdrica, se refiere a una
temporalidad y representa un momento histérico
de la evolucién social” (Pavis, 1980, p.255), Es
decir que la historia es un elemento constante
en toda dramaturgia porque lo representado,
las acciones de los personajes, sus formas de
relacionarse, sus creencias, estan influenciadas
por el contexto, por su época.

Enuna obra histdrica siempre se siente la presencia
del narrador (Aristételes citado por Pavis, 1980).
En el drama lo esencial es dar la ilusion del
movimiento concentrando los conflictos sobre
los personajes, por lo tanto, la preparacién de
una obra historica implica una serie de estudios
previos: generalizar la accién, depurarla vy
simplificarla para que los protagonistas les sean
familiares al publico.

Brecht adopta y extiende esta concepcién
dramadtica de la historia como totalidad que
puede ser directamente “trasladable” de la
obra. Su posicidbn marxista explica también
su inclinacion hacia los procesos sociales, su
interés por presentar “héroes” producidos por los
movimientos de la sociedad y por restituir una
imagen completa de la evolucion humana (Pavis,
1980, p. 258).

En esta investigacion, para abordar el concepto de
historia desde el hecho teatral se estudia de forma
detallada el relato, entendido como el discurso de
un personaje que narra un acontecimiento (Pavis,
1980).




Para volverse historia, los acontecimientos deben
estar relacionados entre si, formar una cadena, un
continuo flujo. “No hay historia sin significado”
(Kahler, 1992, p. 189), la historia solo puede
producirse y desenvolverse en conexioén con la
conciencia, es vista como una realidad porque asi
es como se vuelve parte de ella. El animal no tiene
historia porque carece de memoria consciente,
nunca ha alcanzado una continuidad estable,
y las identidades comunales y colectivas son
requisitos previos de la historia. Esto indica que la
historia vive con el hombre, esta presente en cada
momento de la vida, se mueve continuamente.

Presuponiendo el encuentro con una identidad
comun que implica continuidad, coherencia
y forma, el desarrollo de la historia refleja el
desenvolvimiento de la conciencia humana.
En términos generales la historia presupone un
concepto de identidad comun de nacionalidad
o de humanidad. Dentro de las civilizaciones
occidentales, el primer pueblo para el que el
fenomeno del cambio fue una experiencia
decisiva, sumamente inquietante, fue el de los
griegos. Los dilemas patéticos derivados de la
direccién ambigua o hasta contradictoria de las
potencias divinas, se reflejan en la tragedia griega.

Heraclito expresa la experiencia del cambio
diciendo: “no es posible banarse dos veces en
el mismo rio” (Verneaux, 1982, p. 7). Con él,
los griegos introducen la historia, aunque en
un sentido restringido concerniente al destino
de un pueblo especifico. Ven al cambio y a la
transformacion como ciclos periddicos que
reflejan ritmicamente el orden circular del cosmos
y que han llamado tiempo. Los griegos expresan

el sentido de la historia como forma: el universo
es la creacion de un dios y esta comprendido en
él; el hombre es creado; todo tiene su peculiar
punto de partida. La vida en la tierra se centra en
la persona.

La historia como comprension del mundo
social

A partir de la reflexion de las ciencias sociales,
la convergencia de la historia radica en el
caracter interpretativo de cada conocimiento y
en el hecho que toda comprension de lo humano
se realiza sobre una comprensién previa, las
ciencias historicas comprenden el pasado como
una reelaboracion constante. Un hecho histdrico
es una comprension de lo que sucedié. La historia
revisa permanentemente las interpretaciones,
promueve el acceso a nuevas fuentes y busca la
ampliacion de lo que se considera significativo
para la exploracion histérica ya que no existen
verdades absolutas sobre la historia, el reto
esta en construir verdades parciales, locales y
temporales, razén por la que se considera como
narrativa lo que esta ciencia produce.

Los cientificos sociales son conscientes de que
toda descripcion es una interpretacion, razén
por la que las ciencias sociales se caracterizan
por la aparicién de multiples y variadas formas
de ver el mundo. La comprension debe asumirse
como una interpretacion a partir de la lectura
que las ciencias sociales hacen de su pasado, lo
que necesariamente es una mirada sobre las
posibilidades historicas en el presente. “En este
sentido puede verse que las ciencias sociales
encuentran su lugar en la transformacion de
pensamiento cientificista en pensamiento



hermenéutico” (Herreras, 2008, p. 106), ya
que el saber de lo humano es interpretativo
y se incorpora en las representaciones que la
cultura tiene de la vida social, asi como lo que
determinada sociedad establece como idea de la
vida en comun.

El hecho historico

La historia, para Michel de Certeau (1993), forma
parte de la realidad de la que trata. El teatro,
como ya se ha expuesto, puede ser captado
como realidad humana, como practica. Por eso
la escritura histérica se construye en funcién de
una institucién cuya organizacion obedece a las
reglas propias que se relacionan con la historia y
el teatro. Tanto el autor del texto como el actor
comienzan a darle vida a la obra a partir de los
antecedentes de hechos que tienen relacién con
los personajes y que exigen ser examinados en si
mismos en el contexto de donde parten.

Hacer historia es una practica constante, su
organizacion esta referida a unlugaryaun tiempo
que hacen parte del sentido histérico (Certeau,
1993). De igual forma ocurre con el teatro ya que
también se ubica en un tiempo y en un lugar y se
ubica histéricamente con los instrumentos que le
son propios.

Asi como la historia, el teatro trabaja a partir del
material que brindan las fuentes, de manera que
es necesario enfrentarlo de manera critica para
llegar a la versién que se quiere representar y asi
transformarlo en historia.

Certeau (1993) considera que durante el
positivismo la historia objetiva conserva la idea
de verdad, sin embargo, mas adelante se prueba

que toda interpretacion historica depende de un
sistema de referencias que remite a la subjetividad.
Al respecto, foucault niega la subjetividad del
pensamiento de un autor pues considera la
autonomia del lugar tedrico donde se desarrollan
en surelato las leyes, segtin las cuales los discursos
cientificos se forman y se combinan en sistemas
globales, la relacion de un sujeto individual con su
objeto es la institucion del saber, la cual marca el
origen de las ciencias modernas. “Hacer historia
es una practica, la organizacion de la historia se
refiere a un lugar y a un tiempo” (Certeau, 1993,

p- 3).

Esto nos permite ver el teatro en relacién con
la historia en la medida en que se acerca a la
construccion del relato a partir de la creacion de
un texto y del encuentro con el hecho histérico
presente en la obra que se va a montar.

De acuerdo con Certeau (1993), “la historiografia
es un relato que funciona como discurso” (p. 7).
Una primera aproximacion se refiere al modo
segun el cual se organiza cada discurso, a la
relaciéon entre su contenido y su expansion. En
la narracién, una y otra remiten a un orden de
sucesion. En el discurso histérico en si mismo
pretenden dar un contenido verdadero a la forma
de narracion, siendo ésta para Pavis (1980):

La manera en la que se relatan los hechos a
través de un sistema por lo general lingiiistico.
Al igual que el relato, la narracién apela a
uno o varios sistemas escénicos y orienta
linealmente el sentido seglin una légica de
acciones hacia un objetivo final, la narracién
muestra la fabula en su temporalidad. (Pavis,
1980, p. 328).




Las categorias historicas para Francoise Chatelet
(citado por Certeau, 1993, p. 8.) Estan unidas,
llenas de combinaciones estereotipadas ya que
cada codigo tiene su propia légica. La escritura
impone reglas diferentes y complementarias que
son las de un texto que organiza lugares con el
fin de llegar a una producciodn, el texto es el lugar
donde se deposita el contenido de la historia. “El
lugar del pasado acttia sobre dos operaciones, una
técnica y la otra escrituristica donde la diferencia
radica en la técnica de la investigacion y la
representacion del texto” (Certeau, 1993, p. 8).

Comprension del momento histdrico

La historia como punto de vista privilegiado para
comprender es la caracteristica del pensamiento
de Dilthey. Solo se comprende la historia si se
es capaz de revivirla, en cuanto todo saber es
historico. Dilthey establece la comprension y la
caracteriza como el modo de revivir la historia:
“comprendemos la vida desde la historia y
la historia desde la vida” (Dilthey citado por
Arregui, 1988, p. 181).

Se trata de encontrar en la historia la multiforme
expresion de la vida; tomar conciencia de la
historia no es saber solo que existe un pasado
y que ese pasado condiciona el presente, es
tomar conciencia de la historia para advertir la
diversidad humana, y para conocerla naturaleza
humana es preciso dirigir la atencién a la
diversidad manifestada en la historia. (Dilthey
citado por Arregui, 1988, p. 181).

El historiador debe librarse de su propia situacién
histérica para poder comprender determinado
momento de la historia.

Autor, texto, e intérprete entran de lleno en
un universo histdrico. Segun Dilthey (citado
por Arregui, 1988), el objeto de las ciencias del
espiritu puede ser explicado en aquello que en ¢l
hay de naturaleza. La comprension es un método
para llegar al conocimiento de las experiencias
humanas, “lacomprensionresultadel movimiento
que parte de la experiencia interna, exteriorizada
por la expresion, para llegar nuevamente al
interior del mundo histérico” (Lopez, 1972).

A partir de lo anterior, se entiende que cada
actor puede interpretar el pasado permitiendo
comprender el relato de la época historica mejor
delo que pudieron comprenderla quienes vivieron
en ella. Para Pavis (1980), relato es el discurso de
un personaje que narra un acontecimiento; para
Dilthey (citado por Arregui, 1988), narrar los
acontecimientos supone introducir un tiempo
implicado en la narracién pues “el relato es un
acto configurador que busca formas de tiempo
estructuradas” (Pavis, 1980, p. 418).

Vivir implica la interpretacion del mundo
interior y sus objetivaciones. Para Dilthey no
hay forma de conocimiento que no sea expresion
de una situacion histérica determinada, el texto
habla a través del intérprete, la hermenéutica
es el método de interpretacion (Dilthey citado
por Arregui,1988), de esta manera tiene como
proposito “hacer hablar a los signos y descubrir
sus sentidos” (Foucault, 1996, citado por Raffin,
2008, p. 44), por lo tanto, como lo manifiesta
Pavis (1980),“no existe un sentido definitivo y
terminal de la obra y de la puesta en escena, sino
una amplitud relativa de la interpretacion” (p. 44).



La relacion entre el drama y la historia siempre
ha estado presente, pues la historia es una
interpretacion que se asimila desde la narracién
y el ordenamiento de los acontecimientos del
pasado a través del relato de las actividades
memorables del comportamiento humano. La
historia vista desde el teatro es la forma de narrar
los sucesos y episodios de los seres humanos que
los protagonizaron, por ello puede equipararse
con la fabula, ya que ésta “designa la serie de
hechos que constituyen el elemento narrativo de
una obra” (Pavis, 1980, p. 210), y a menudo resulta
también de una nocion de estructura especifica
de la historia que narra la obra.

La fabula aparece desde el siglo XVIII como
un elemento de la estructura del drama que es
preciso distinguir de las fuentes de la historia
narrada. Construir la fibula es para Brecht, tener
al mismo tiempo una vision de la historia (relato)
y la historia (los acontecimientos considerados a
la luz del marxismo) (Pavis, 1980, p. 212) Y, para
el mismo autor, extraerla no es descubrir una
historia descifrable universalmente e inscrita en
su texto en forma definitiva.

En la basqueda de la fabula el grupo de trabajo
expone su propio punto de vista acerca de la
realidad que desea representar; cada fabulador y
cada época histdrica tienen una visién particular
de la fabula que se va a construir. Por ejemplo,
en teatro, Brecht (siglo XIX) lee Hamlet (finales
del siglo XVI) y lo adapta después de realizar un
analisis de la sociedad en la que vive, mientras
que la historia dirige su mirada a los documentos
escritos y muestra, a partir de ellos, hechos reales.
La dramaturgia presenta hechos que pueden ser

reales o inventados, se relaciona con la historia
cuando reconstruye un episodio pasado. En la
dramaturgia clasica toda obra representa un
momento historicoy serefiereaunatemporalidad.

Historia y memoria

Paul Ricoeur (2003) manifiesta que la
representacion del pasado presenta un problema
desde la memoria a la cual la historia esta ligada.
La memoria es un componente indispensable
de la identidad, de acuerdo con Aristoteles, es
tiempo. La investigacion en historia reemplaza
tener que recordar, la representacion del pasado
se problematiza cuando alguien se acuerda de
algo, lo cuenta y da testimonio de ello desde el
estadio declarativo y narrativo.

La memoria puede convertirse en un objeto
histérico, la historia es interpretaciéon, no
existe una memoria estrictamente individual
ni estrictamente colectiva. Paul Ricceur asume
la memoria colectiva como el relato que los
miembros de un grupo comparten sobre su
propio pasado y que constituye su identidad,
concediéndole a estos hechos lo que se asume
como memoria colectiva.

Memoria e historia se complementan en virtud
de reconstruir un pasado lo mas acertado posible.
Ricceur distingue una narrativa de primer orden,
propio de los testigos, y una de segundo orden,
de caracter critico, propia de los historiadores.
Argumenta que son la historia y la ficcién
entretejidaslas que danlugar alo que se denomina
tiempo humano, que no es otra cosa que el
tiempo narrado especificando que en la escritura
de la historia, tanto la capacidad de elaborar




explicaciones como la competencia narrativa son
factores esenciales y complementarios.

Dentro del proceso de creacion colectiva hay un
primer paso fundamental que es la obtencion de
informacidn, mediante el rastreo de archivos,
bibliografia, historias de vida, cuestionarios y
entrevistas. El desarrollo del proceso incluye
la recopilacion de informacién, el analisis, la
conceptualizacion, la planificacion, la ejecucion
y la evaluacion. En este proceso, los estudiantes
analizan su propiarealidad, a partir dela reflexion
sobre la obra basada en un hecho histdrico.

Metodologia de trabajo

Para llevar a cabo esta propuesta investigativa,
se trabaja con un grupo de 30 estudiantes, en la
clase de historia. A medida que se trabajan las
temadticas en pequefios grupos, se van planteando
en el aula de clase los compromisos para una
posible representacion y se selecciona un grupo
de estudiantes por su nivel de creatividad,
disponibilidad, entusiasmo y dinamismo para
que se encarguen de los personajes principales.
Ellos se enfrentan a contenidos historicos,
motivaciéon y acercamiento a los personajes,
incitacion a la indagacién en las fuentes a las
que se pudo acceder sobre el hecho histdrico, su
contexto, sus personajes y algunos datos curiosos,
ya que su tarea no sélo implicaba actuar, sino que
tienen la responsabilidad de mostrar al publico
una época, unos acontecimientos, ademas de
caracterizar los personajes que hacian parte
del hecho histérico. Otro grupo de estudiantes
realiza el acompafiamiento en la escena con
personajes secundarios y los demads trabajan
en la escenografia, el vestuario, el maquillaje

y la utileria, al mismo tiempo que aportan a la
creacion del texto en el aula de clase. Todos tienen
responsabilidades en esta creacion.

Se trabaja el hecho histérico mediante la accion,
entendiendo accién como lo que sucede, “se
considera que esta categoria es un fundamento
del teatro porque sin ella no se podria concebir
una representacion escénica” (Garcia, 1994, p.
209) y el personaje es quien ejecuta la accion,
encarnado en el actor que asume las veces de
avatar del personaje.

Conclusiones:

A partir de esta indagacion el estudiante-actor
es quien construye cada instante de la puesta
en escena y es consciente de su aprendizaje y
el de los demas compaiieros, ya que se deben
constituir como unidad de trabajo. De los tres
momentos, uno es la investigaciéon al recurrir
a fuentes primarias y segundarias para obtener
resultados y analizar la realidad existente; un
segundo momento es el analisis de los datos como
encuestas, entrevistas, memorias; y un tercer
momento sale de las improvisaciones donde se
traducen los datos obtenidos y se trabaja por
temas que se convierten en imagenes y se escriben
en el texto final. Este lo hemos denominado una
metodologia de trabajo que lleva al estudiante a la
exploracion de su aprendizaje a partir del trabajo
de creacién colectiva y en ella un momento
estético.
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Resumen

Este articulo presenta un proceso de investigacion
realizado en la ciudad de Cali con poblacion
docente, en el cual se busca analizar como se
pueden aplicar ejercicios del entrenamiento vocal
del actor con esta poblacion; para ello, se realiza
un taller de sensibilizaciéon acerca del uso de la
voz en el aula. La investigacion se desenvuelve en
cuatro fases, en las cuales plantea una forma de
aplicar dichos ejercicios con la poblacién docente
y como estos influyen en el uso de la voz en aula.

Palabras clave:

Voz; Entrenamiento Vocal; Docentes; Aula de
clase.

Abstract

This article presents a research process carried
out in the city of Cali with a teaching population,
in which it is sought to analyze how the actor’s
vocal training exercises can be applied with
this population; To do this, a workshop to raise
awareness about the use of the voice in the
classroom is carried out. The research unfolds in
four phases, in which it proposes a way to apply
these exercises with the teaching population
and how they influence the use of voice in the
classroom.

Key words:

Voice; Vocal Training; Teachers; Classroom.
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Introduccion

En el afio 2017, al cursar la materia de Practica
Social Pedagdgica!, se realiza un proceso de
inmersiéon en una institucién educativa de
Santiago de Cali, se observa que la voz hablada
del docente posee una carencia en el manejo de la
palabra expresiva que se conceptualiza como “la
manera en la que se expresa un mensaje” (Pazo
Quintana, Rojas Estévez, & Alvarez Arredondo,
2014, p.185) dentro de este concepto se enmarcan
temas como: acentuacion, entonacion, pausas,
velocidad oral, ritmo, tempo y las cualidades de
la voz (volumen, intensidad, tono, entonacién y
registro) los cuales han sido trabajados durante
las clases de entrenamiento vocal que se realizan
en la Licenciatura en Artes Escénicas. Por
ello, surge la necesidad de indagar ;Cémo los
ejercicios de la voz del actor son aplicables en una
sensibilizaciéon acerca del uso de la voz hablada
en el aula, con un grupo de la red de maestros de
educacion artistica y cultural de Cali?

Antecedentes

Al indagar acerca de cdmo los docentes utilizan la
voz en las aulas de clase, se encuentra un estudio
realizado en Colombia, en el que un grupo de
investigadores del drea de la salud ocupacional,
determinan la prevalencia de trastornos de la voz
en la poblacion docente, como resultado de la
investigacion se identifica que:

La prevalencia de los sintomas vocales
cuestionado en orden de mayor a menor fue:

1. Asignatura perteneciente al plan de estudios que ofrece la Li-
cenciatura en Artes Escénicas del Instituto Departamental de Be-
llas Artes Cali.

resequedad de la garganta del 71,4% (n=>50),
voz cansada del 50,0% (n=35), disfonia del
48,6% (n=34), tos seca persistente del 24,3%
(n=17), afonia del 21,4% (n=15), y sensacion
de nudo en la garganta del 14,3% (n=10).
En el colegio privado se observéd una alta
frecuencia (por encima del 40%) de disfonia,
voz cansada y resequedad de la garganta; en
el colegio publico los sintomas mds, la afonia
y la tos seca persistente. [...] Conclusiones:
Las variables que tienen relacion directa con la
actividad docente, son las que mas influyen a
la hora de la presentacion de trastornos de la
voz. Seria conveniente realizar educacion vocal
a los profesores antes de iniciar su vida laboral
activa. (Varela, 2009, p. 3).

Por este motivo se plantea indagar la aplicacién
de ejercicios del entrenamiento vocal del actor
con la poblacion docente.

Partiendo de lo anterior se inicia una busqueda
de referentes académicos en los cuales se trabaje
la aplicacion de ejercicios del entrenamiento
vocal con la poblacion docente, pero se identifica
que no hay investigaciones de este tipo, aun asi,
se plantean los siguientes trabajos académicos
que sirven para plasmar un antecedente de la
presente investigacion.

Maria Natalia Peldez y Maria Alejandra Segura,
en el aflo 2008, escriben una tesis titulada Las
técnicas escénicas y las técnicas corporales del actor
como herramientas metodoldgicas para cualificar
el desempefio comunicativo del docente en el aula
de clase de 12 en la cual se propone un posible
taller basado en técnicas escénicas y corporales



De izquierda a derecha: Gilberto Amaya, Jorge Humberto Ruiz,
OlgaiMaria Morales, Ruth Elena Polo Hernandez y

Martha Eucia Guampe Ballesteros

utilizadas en el teatro para ser aplicadas con
estudiantes de la Licenciatura en Literatura,
de esta forma los estudiantes enfrentan los
problemas comunicativos que poseen en cuanto
a, la expresion corporal y la interaccién con los
alumnos, identificando los lenguajes verbales y
no verbales de estos.

Nidia Marcela Hernandez y Marco Alejandro
Lara, en el afio 2013 realizaron una Propuesta
pedagogica de sensibilizacion para el manejo
adecuado de la voz que minimiza los riesgos de
enfermedad y mejora el desemperio laboral de los
docentes Institucion Educativa Distrital Veinte De
Julio, Para ello, los investigadores realizan talleres
de sensibilizacidn, los cuales, ofrecen diversas
recomendaciones acerca del manejo y cuidado
de la voz.

Esta propuesta busca sensibilizar al cuerpo
docentedelainstitucion, generandolanecesidad

de una educacién adecuada en la promocién y
prevencion de riesgos profesionales y de salud
ocupacional que eviten las enfermedades de la
voz y las secuelas incapacitantes e invalidantes
en el desempeno profesional. (Hernandez
Ladino & Lara Lozada, 2013, p. 12).

Metodologia

Se decide trabajar desde el método de
investigacion cualitativo debido a que busca
analizar la experiencia de como aplicar ejercicios
del Entrenamiento Vocal para el actor, con la
poblacién docente en un taller de sensibilizacién
acerca del uso de la voz en el aula. De acuerdo
con lo anterior, tiene un enfoque descriptivo, por
cuanto indaga como aplicar dichos ejercicios con
la poblacién seleccionada.

La investigacion se organiza por fases.




De izquierda a derecha:

Fase 1. Antes de la practica: En esta fase se
hace una recolecciéon y seleccion de ejercicios
pertenecientes al arte teatral en especial al
Entrenamiento Vocal.

Fase 2. La practica: Esta fase esta guiada hacia el
disefio y aplicacion del taller.

Fase 3. La entrevista final: Al culminar el taller,
luego de 6 meses se realiza una entrevista a los
participantes con el objetivo de conocer como los
ejercicios pertenecientes al Entrenamiento Vocal
para el actor influyeron en la sensibilizaciéon de
un grupo focal de docentes.

Fase 4. Analisis: Al final de la investigacion se
analizan los datos recolectados. En este proceso
se plasman los resultados de la investigacion y los
hallazgos.

Jorge Humberto Ruiz, Olga Maria® MoOralcss
Martha Lucia Guampe Ballesteros, Ruth Elena Polo Hernandez,
Elizabeth Sanchez, Gilberto Amaya y Carolina Cadavid Quiceno.

Contexto
Poblacién

La poblacion docente son profesionales de la
voz que presentan diversas afectaciones a nivel
vocal debido a las condiciones de trabajo y el
desconocimiento acerca del uso de la voz en el
aula; como lo expone la docente E “nos tocan
grupos muy grandes, los salones también son
grandes entonces toca proyectar la voz hasta el
ultimo” (Martinez, 2018).

Los docentes participantes del taller orientan
clases de educacion artistica a estudiantes de
secundaria y son docentes mayores de 40 afos,
por ende, han tenido una vida laboral de mas de
10 afos. La jornada laboral oscila entre 6 y 8 horas
de trabajo. Por otro lado, en el taller se cuenta con
la participacion de un docente universitario.



Lugar de la investigacion

El Centro cultural de Cali, es una edificaciéon
reconocida por ser premio nacional de
arquitectura, en la actualidad es la sede oficial
de la Secretaria de Cultura y Turismo Corfecali;
en las instalaciones se encuentra el Punto vive
digital, el cual es un espacio que garantiza el
acceso a las Tecnologias de la Informacién y
las Comunicaciones que permite integrar a la
comunidad en escenarios de acceso, capacitacion,
entretenimiento y otras alternativas de servicios
TIC, es por ello que se realiza la investigacion en
estas instalaciones, pues cuenta con un salon el
cual es un espacio donde los docentes se pueden
sentir como en un aula de clase.

Conceptos
La Voz.

El ser humano tiene muchas formas de
comunicarse, pero la mas comun es cuando hace
uso de la voz, ésta le permite expresar ideas,
sentimientos y transmitir un mensaje, “El uso
internacional del hablaylavozenlacomunicacién
oral ha adquirido relevancia extraordinaria
dentro de diferentes profesionales. [...] la
emision verbo-vocal que facilita las relaciones
sociales” (Pazo Quintana, Rojas Estévez, &
Alvarez Arredondo, 2014, p. 13). El proceso
comunicativo se da cuando hay un emisor que
transmite un mensaje al receptor, este responde
inmediatamente al mensaje que recibe haciendo
uso de un lenguaje verbal que va acompanado del
lenguaje corporal.

A nivel de estructural, la voz es una onda sonora
creada por medio de las cuerdas vocales. Estas

cuerdas vibran para modular el tono, que son
los sonidos mas agudos o graves y el timbre, el
color particular de cada voz; estas dos cualidades
se filtran por medio de los articuladores (tracto
vocal) que consisten en: lengua, paladar, labios,
entre otros. (Quiceno Cerinza, 2016)

Entrenamiento Vocal para el actor.

El Entrenamiento Vocal para el actor, es el
espacio en el que el actor se prepara, se entrenay
dispone el cuerpo y voz para el trabajo escénico,
realizando ejercicios de calentamiento, técnicos
de la voz, e interpretativos, que le ayudan
a adquirir herramientas con el fin de crear
personajes, manejar la voz ante un publico y
aprender a hacer uso de ella sin afectarse. En las
sesiones de Entrenamiento vocal el actor pasa
por tres etapas:

Calentamiento: Es el momento en que los actores
disponen el cuerpo para el trabajo, liberandolo de
tensiones; es un espacio en el que el cuerpo pasa
de un estado sedentario y frio a uno activo. “la
relajacion constituye el primer paso para lograr
una emision vocal idonea; es la clave de todos los
procesos que se verifica en dicha emision” (Pazo
Quintana, Rojas Estévez, & Alvarez Arredondo,
2014, p. 74),

Técnica Vocal: Es un espacio donde el actor puede
trabajar técnicamente el cuerpo teniendo en
cuenta los siguientes elementos que plantean las
autoras del libro El arte de educar el habla yla voz
teatral: relajacion, postura corporal, respiracion,
fonacidn, resonancia, proyeccion, pronunciacién
(en la cual se enmarcan conceptos como diccion,
articulacion y vocalizaciéon). Como lo expresa




Inés Bustos “La técnica no es el fin sino el medio
para poder expresar y comunicarse a través de ese
instrumento maravilloso que es la voz” (Bustos,
2003, p. 174).

Interpretacion de la voz: Esta direccionado hacia
el sentido o la intencién con que se dicen las
palabras, “El habla y la voz, es un vehiculo de
relacion entre los humanos, constituye medios
de expresién y, a la vez, son considerados
instrumentos de trabajo de los profesionales de
la voz” (Pazo Quintana, Rojas Estévez, & Alvarez
Arredondo, 2014, p. 34)

El espectador cuando escucha al actor evoca
imagenes y sentimientos que son transmitidos
por lavoz y el cuerpo de éste; en la mayoria de los
casos al interpretar un texto, “debe convencer a
su interlocutor en escena, conseguird conquistar
la atencion del espectador con sus visiones,
convicciones, creencias, con sus sentimientos.
De lo que hay depositado en la palabra” (Knébel,
2004, p. 30). Asi pues, la interpretacidon es el
sentido que el actor le da al texto, permitiéndole
al espectador identificar el estado animico o las
intenciones ocultas del personaje.

Sensibilizacion de la voz.

La sensibilizaciéon parte de la activaciéon de
los sentidos, los cuales perciben los mensajes
del exterior y los decodifican a partir de
sensaciones. Dentro del concepto Sensibilizar se
enmarcan conceptos como: reconocimiento y
concientizacion.

En un proceso de sensibilizacion se trabaja con
el ser a partir de experiencias que activen los
sentidos (tacto, olfato, escucha, gusto y vista) lo

que conlleva a un aprendizaje, como lo define el
psicologo Rafael Ramirez.

Consiste en el aumento de la respuesta de
un organismo a un estimulo por la mera
presentacion de este. [...] son estimulos
ambientales a los que las personas solemos
reaccionar de forma exagerada, por lo que
se dice que estamos sensibilizados a ellos”
(Ramirez, 2018)

Taller

Se decide realizar un taller, debido a que es un
sistema de enseflanza-aprendizaje, que se da de
manera practica donde el participante aprende
haciendo, a esto se le conoce como aprendizaje
por descubrimiento, en el que se maneja una
metodologia participativa; por medio de ésta, se
ensefia y se aprende conjuntamente. (Ander-Egg,
1991).

Un taller le permite al docente involucrarse
profesionalmente con el estudiante, este relaciona
la teoria con la practica y a partir de su propia
experiencia entiende el conocimiento que el
docente desea transmitir; en este caso al ser un
trabajo que se realiza con una poblacién que en
edad y experiencia docente supera a la tallerista,
se decide proyectar un ambiente colaborativo
donde el docente se sienta comodo de expresar
ideas, sentimientos y conocimientos, de esta
forma se propicia un espacio de aprendizaje
mutuo entre el docente y el estudiante “El taller
permite cambiar las relaciones, funciones y roles
de los educadores y educandos, introduce una
metodologia participativa y crea las condiciones
para desarrollar la creatividad y la capacidad de
investigacion.” (Ander-Egg, 1991. p. 1)



Desarrollo de la investigacion.
Fase 1: Antes de la prdctica

Este proceso inicia con una investigacion documental, en la que se recolectan ejercicios escritos en
las bitacoras de Entrenamiento Vocal y Actuacion, pertenecientes a la investigadora Carolina Cadavid
Quiceno; dichos cuadernos contienen ejercicios vistos en clases y talleres realizados durante la
formacion profesional. Ademas, se realizan entrevistas a varios estudiantes en la Facultad de Artes
Escénicas del Instituto Departamental de Bellas Artes Cali, en las que se indaga acerca de los ejercicios
que han realizado durante la formacion.

Estos datos se almacenan en un Banco de Ejercicios; Una Herramienta del Docente. Como herramienta
permite almacenar los ejercicios realizados durante los procesos de formacion académica y evidencia
las diferentes formas que existen al aplicar los ejercicios en diversos espacios, tiempo y poblaciones
como se muestra en la imagen 1 que se presenta a continuacion:
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Permitiendo que el ejercicio se retroalimente de acuerdo con la poblacion con la que el docente trabaje
y la forma de realizarlo.



A partir de esto se identifican los ejercicios
que hacen parte del disefio del taller, estos son
seleccionados de acuerdo con el tema, objetivo y
poblacién con la que se va a trabajar.

Fase 2: La prdctica.

Esta fase estd guiada hacia el disefio y aplicacion
del taller, el cual consta de 10 sesiones de 2 horas
por semana.

Disefio

Para el diseno del taller se responden una
serie de preguntas, las cuales permiten a la
investigadora programar lo que se va a realizar,
a este procedimiento el autor Anders- Egg (1991)
lo nombra Programa de Accién:

De izquierda a derecha:

Martha Lucia Guampe Ballesteros, Maria Eugenia Martinez, Gilberto Amaya,
Jorge Humberto Ruiz y Carolina Cadavid Quiceno.

Permite dar respuesta alas siguientes cuestiones:
;Qué se quiere hacer? ;Por qué se quiere hacer?
;Para qué se quiere hacer? ;Cuanto se quiere
hacer? ;Ddnde se quiere hacer? ;Como se va a
hacer? ;Cuando se va a hacer? ;Quiénes van a
hacer? ;Con que se va a hacer?” (p. 108).

Se prosigue al disefio del plan de trabajo, en el
cual se ordenan las actividades a realizar, esta
organizacién se efectua teniendo en cuenta:
el tema a trabajar, el tiempo de cada sesion, el
tiempo destinado para cada actividad y el orden
de importancia de cada tarea. Este taller se
disena pensando en la poblacion docente que
en la actualidad de la investigacion labora en un
espacio escolar publico, pues como investigadores
se considera que es la poblacién con mayor riesgo
vocal.

Olga Maria Morales, Ruth Elena Polo Hernandez,



Las sesiones se trabajan bajo cuatro lineas de
accion que son:

1. Disposicion: Se seleccionan ejercicios de
relajacion, calentamiento, trabajo en grupo,
concentracion y escucha. Al trabajar la voz, el
participante debe comprehender cdmo es, de
dénde nace y reconoce que la voz y el cuerpo
trabajan en conjunto.

2. Técnico: Son ejercicios tomados del area
de Entrenamiento Vocal direccionados
a: respiracion, proyeccion, vocalizacion y
articulacion.

3. Interpretativo: Esta es conocida como la dltima
fase del entrenamiento en la cual el actor aplica
con un texto lo que anteriormente ha trabajado.

4. Bitacora: Es un espacio en el que se les invita
a los docentes a escribir lo que se trabajo en el
dia y las experiencias con cada ejercicio, cada
uno tiene la libertad de escribirla.

Aplicacion

En el desarrollo del taller, se identifica que la
forma como son aplicados los ejercicios debe ser
diferente a como se realizan con actores, debido a
que los docentes llegan al taller con un alto nivel
de agotamiento, por este motivo a las sesiones
se le agregan ejercicios y se amplia el tiempo
de ejecucion a otros, como, los de disposiciéon
y relajacién, pues se reconoce la necesidad de
observar y escuchar lo que la poblacién trae al
taller.

De acuerdo con lo anterior cada ejercicio se
transforma para ser aplicado con la poblaciéon
docente, este proceso es conocido como

Transposicion diddctica 'y se define como la accién
en la que se pasa de un saber sabio a un saber
ensenado.

La transposicion diddctica, es un concepto que
deviene de la didactica de las matematicas, Michel
Verret en el afio de 1975, menciona que “No se
puede ensefiar un objeto sin transformacion: Toda
practica de ensefianza de un objeto presupone,
en efecto; la transformacion previa de su objeto
en objeto de ensefianza” (Ramirez, 2005, p. 84)
Dentro de toda practica pedagdgica, los ejercicios
se piensan para ser ejecutados con una poblacién.
De acuerdo con esto, la modificacién de dichos
ejercicios va ligada al objetivo y a la forma en que
son aplicados.

Chevallard, fue otro de los autores en
conceptualizar la transposicién diddctica como:

el saber, como signo, en el instante en que sale
a la luz publica ya no le pertenece al autor, sino
al lector de este, pues, es quien lo comprende,
lo interpreta y lo reconstruye pensando en
sus intereses o en los intereses del contexto de
analisis (Chevallard citado en Ramirez, 2005, p.
34)

En este proceso de transposicion diddctica, se
produce una relacion entre el profesor, el saber y el
estudiante, en el cual se relacionan los propdsitos
del profesor, los objetivos de los contenidos y
las expectativas del estudiante, dando como
resultado el tipo de contenidos adecuados para
ser enseflados y aprendidos en un contexto
especifico. (Ramirez, 2005)




Las modificaciones realizadas en los ejercicios
tuvieron las siguientes caracteristicas:

Estructura y manejo del espacio: debido a que en
algunas ocasiones se modifican o suprime una
parte del ejercicio, por ejemplo, en el ejercicio
Moviendo el cuerpo con la voz que originalmente
propone: Los estudiantes de segundo semestre de
la Licenciatura en Artes escénicas de Bellas Artes
se ubican en forma de rombo y quien esta en la
punta debe mover el cuerpo mientras que el resto
debe emitir sonidos para moverlo.

Lo que se suprime de este ejercicio es la figura
de rombo y quienes emiten los sonidos estan
sentados y no de pie.

Exigencia fisica: en esta modificacion se suprime
el hecho de ejercitar el cuerpo hasta provocar
que el ritmo cardiaco se incremente llevando al
participante al limite de la capacidad fisica, por
ejemplo, Ejercicio de proyeccion tomado de la
clase de Entrenamiento Vocal II (Enero - Junio
del 2014, Plan 2009-2) en el cual, el estudiante
tras haber pasado por una serie de ejercicios debe
utilizar la voz para decir un didlogo o un texto
que debe ser proyectado por el espacio.

En este caso con los docentes se trabaja el ejercicio
desde lo técnico y en una posiciéon comoda para
que la voz surja sin generar tensiones; ademas se
trabaja de esta forma debido a que el docente suele
ser sedentario en el aula de clase en comparacién
con un actor en una obra de teatro que esta
constantemente en movimiento.

Transformacion total del ejercicio, a excepcion del
objetivo con el que es realizado: Son ejercicios cuya

modificacion se da en el momento de ser extraido
del saber sabio, en este caso el entrenamiento
vocal que esta diseflado para estudiantes de
una Licenciatura en Artes escénicas; el objetivo
y dinamismo son direccionados a que el actor
adquiera un alto nivel de manejo vocal y corporal,
debido a que su campo de accidn tiene una
exigencia fisica semejante a la de un deportista de
alto rendimiento. Distinto pasa con la poblacion
docente que asiste a un taller de sensibilizacion,
pues esta poblaciéon no tiene como objetivo
formarse como actores sino adquirir conciencia
sobre el uso de la voz en el aula.

Fase 3: La Entrevista

Al culminar el taller, luego de 6 meses se realiza
una entrevista a los docentes participantes
con el objetivo de conocer como los ejercicios
pertenecientes al Entrenamiento Vocal para el
actor influyeron en la sensibilizacion acerca del
uso de la voz en el aula; del cual se analizan a
través de las respuestas los siguientes datos:

Ejercicios mds recordados por los docentes: Los
ejercicios mas recordados por los docentes son
los de respiracién y relajacién debido a que con
ellos logran reconocer la voz y hacer conciencia
del uso del cuerpo en funcién de la voz, al punto
de poner en practica estos ejercicios en la vida
cotidiana y profesional “Me acuerdo mucho de
lo que practicamos y lo pongo en practica, eso
me ha ayudado entre todo a no exaltarme con mi
voz, a manejar la voz y a tener una calma con los
mismos” (Morales, 2019). “yo antes de empezar
mis clases hago que los niflos respiren, pero que
hagan conciencia de todo el cuerpo internamente”
(Polo, 2019).



Ejercicios que les generaron mayor dificultad a
los docentes: Son los ejercicios en los cuales los
docentes se enfrentan con una forma de emitir
la voz distinta a la que ya estan acostumbrados,
aun asi, con estos ejercicios se logra identificar un
cambio en la forma de respirar y emitir la voz.

Ejercicios menos recordados por los docentes: Se
identifica que algunos ejercicios aplicados en el
taller han sido olvidados por los docentes debido
a que no causaron mayor impacto en ellos, por
ejemplo: Historia de los sonidos donde se debe
contar una historia haciendo uso solo de sonidos
y onomatopeyas.

En esta seccion de la entrevista se logra analizar
en el discurso que ellos son conscientes de los
factores que alteran y dafan la voz como las
inapropiadas condiciones laborales, aun asi,
hacen un mejor uso de la voz, “eso me sirvié para
hacerlo también en el saldn, fue fundamental la
proyeccion de la voz” (Polo, 2019).

Ejercicios que han aplicado en el aula de clase: Son
los ejercicios de proyeccion, respiracion y algunos
de interpretacion en los cuales los docentes leian
un texto a partir de una emocién o un verbo
que detona una forma de hablar, por ejemplo,
leer un texto llorando. Una de las docentes en la
entrevista, habla acerca de la aplicacion de este
ejercicio en el aula, dando como resultado que
los estudiantes le presten mas atencion en la
clase. “fuera de lo divertido, cuando uno aplica
ese tipo de actividades, el nifio se centra en lo que
realmente quiere la clase”. (Polo, 2019).

Ejercicios en los cuales sintieron que exploraron
diversas formas de emitirla voz: Los ejercicios de
interpretacion son recordados como una manera
de encontrar nuevas formas de emitir la voz, en
estos ejercicios se asocian emociones o verbos
a un texto dandole un sentido a lo que se esta
leyendo; de esta forma se enfoca todala capacidad
expresiva para transmitir un mensaje “A partir
de esa emocion se empiezan a estructurar todos

-3

De izquierda a derecha: Olga Maria Morales, Jorge Humberto Ruiz, Gilberto Amaya,
Martha Lucia Guampe Ballesteros y Ruth Elena Polo Hernandez
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los demas elementos de la comunicacién, esa
parte me parece que es clave y especifica porque
también es una forma de identificar qué es lo que
quiero decir en un momento dado” (Ruiz, 2019).

Fase: 4 Analisis

Al Analizar la aplicacion de los ejercicios
pertenecientes al Entrenamiento Vocal para el
actor en un taller de sensibilizacion acerca del
uso de la voz en el aula, con un grupo de la red de
maestros de educacion artistica y cultural de Cali,
se puede decir que:

1. El Banco de ejercicios; una herramienta
del docente es una forma de organizar,
recolectar y retroalimentar ejercicios que
se hayan realizado en el pasado. Para esta
investigacion, se recolectan 90 ejercicios entre
las dreas de Entrenamiento Vocal, Actuacién
y Entrenamiento corporal.

2. El hecho de responder las preguntas clave
propuestas por el autor Ander-Egg, permite
llegar a la creaciéon del nombre del taller,
objetivos, justificacion, descripcion del taller,
temas, cronograma y presupuesto.

3. En cuanto al proceso de aplicacion, se deben
tener en cuenta dos aspectos: en primer lugar,
escuchar a la poblacion con la que se trabaja
y, en segundo lugar, si es posible la aplicacion
de los ejercicios del Entrenamiento Vocal
para el actor con la poblacion docente, en la
medida que, el ejercicio pase por el proceso
expuesto en el concepto de Transposicion
Didactica, esto le permite adaptar el ejercicio
a la poblacion con la cual se va a trabajar.

Por otro lado, estos ejercicios para ser
aplicados con la poblacion docente
necesitaron de un tiempo de preparacion,
en el cual, los docentes pasan por la etapa
de Inicio: Reconocimiento vocal, debido a
que el cuerpo y la voz pasa por un proceso
de exploracidon que le permite identificar los
cambios en el momento de emitir la voz.

4. Al analizar los datos recolectados en la
investigacion se identifican palabras que se
repiten en el discurso de los participantes
de esta investigacion y la investigadora, son:
tension, relajacion, respiraciéon y energia,
de los cuales se puede decir que la primera
se asocia con la problematica en cuanto a la
emision de la voz en el aula que desencadenan
patologias vocales, las otras tres, son un
medio por el cual el grupo focal logra liberar
el cuerpo de dichas tensiones.

5. Se identifica que la sensibilizacién del
docente acerca del uso de la voz en el aula esta
guiada de acuerdo con la experiencia que éste
haya tenido al realizar el ejercicio. También,
depende del nivel de compromiso que él tenga
consigo mismo, pues al seguir practicando los
ejercicios va a poder, en un futuro, encontrar
nuevos cambios en la emisién que haga de la
voz.

Conclusiones

Se entiende que docencia y la actuacion son

dos profesiones las cuales al relacionarlas de
forma analoga poseen caracteristicas semejantes,
pues, el docente es un actor en el aula de clase

y los estudiantes son un publico atento a lo

que el docente diga o haga. A partir de esto



se identifica que el lazo conector mas fuerte que hay entre ambas profesiones tiene que ver con
el proceso comunicativo, ya que ambos pretenden transmitir un mensaje al publico que lo esta
escuchando.

Partiendo de lo anterior, se reconoce que el proceso comunicativo se ve interrumpido no solo por
un ambiente laboral inadecuado sino también por la falta de conocimiento de técnicas o ejercicios
que permitan trabajar y descansar la voz de una forma adecuada. Es asi como se identifica que la
poblaciéon docente posee un alto riesgo de obtener patologias vocales debido a los pocos espacios de
formacion vocal para docentes que en la actualidad estan laborando, cuando se trabaja en escuelas
publicas se deben enfrentar a salones con 30 o 40 estudiantes y las condiciones ambientales no son
las mas adecuadas, es por ello que se observa la importancia de aprender a manejar la voz en un
espacio de clase, pues de esta forma se evitan futuras afectaciones y se permite fortalecer el proceso
comunicativo que existe entre educador y educando.

Por ultimo, se recomienda que primero: al aplicar el taller, se deben anclar los ejercicios con la
profesion docente, haciendo comparaciones que le permitan al grupo a reflexionar acerca de lo que
se esta trabajando, pues se observa que en la sensibilizacion, el proceso que se realiza de conciencia
corporal permite despertar la atencién y la auto observaciéon acerca de qué pasa con el cuerpo al
realizar los ejercicios, Segundo, para la adaptacion de los ejercicios se debe tener en cuenta: el objetivo
del ejercicio base, los objetivos del taller, el contexto con el que se va a trabajar; ademas de, escuchar,
observar y analizar lo que diga y haga la poblacién en el desarrollo del taller.
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SUPERANDO EL MIEDO:

EL TDO EN AFGANISTAN'

OVERCOMING FEAR:

THE TDO IN AFGHANISTAN
HJALMAR JORGE JOFFRE-EICHHORN™

Resumen

La entrevista indaga sobre el trabajo que desde el Teatro del Oprimido se realiza en Afganistan.
Plantea los retos, las dificultades y también las pequenas victorias por las que el curinga entrevistado
ha pasado desde sus inicios en el TdO.

Palabras Clave
Teatro del oprimido; paz; justicia; victimas.
Abstract

The interview investigates the work carried out by the Theater of the Oppressed in Afghanistan. It raises
the challenges, the difficulties and also the small victories through which the curinga interviewed has
passed since its inception in the TdO.

Key words

Theater of the oppressed; peace; justice; victims.
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Saleem Rajabi (SR)* es curinga y cofundador de la Afghanistan Human Rights and Democracy
Organization (AHRDO), una organizacion sin fines de lucro con sede en Kabul, Afganistan. Trabaja
con el Teatro del Oprimido (Tdo) desde 2008. Las preguntas de esta entrevista fueron realizadas por
Hjalmar Jorge Joffre-Eichhorn.

Salam Aleykum Saleem, por favor cuéntanos un poco sobre cémo conociste al Teatro del Oprimido
y cdmo comenzaste a trabajar con el método.

SR: Es muy curioso porque no tenia absolutamente nada que ver con el teatro o el arte. Naci en
Afganistan, pero la guerra nos obligd, a mi familia y a mi, a refugiarnos en Quetta, Pakistdn, una
sociedad ultraconservadora donde estudié el islam chii en un colegio religioso apoyado por Iran.
Luego iba a proseguir mis estudios en Qom’, Iran, para convertirme en una autoridad religiosa y
volver a Afganistdn como muld*.

Lo que cambid mi destino fue la invasion de Afganistan por parte de los EE.UU. después de los ataques
del 11 de septiembre de 2001. Volvimos al pais y comencé a trabajar en diferentes campos para apoyar
a mi familia. Un dia, a inicios del afio 2008, un amigo me invité a trabajar como “técnico” en un
proyecto de teatro efectuado por una agencia de las Naciones Unidas y la Comisién Independiente
Afgana de Derechos Humanos (AIHRC, en su sigla en inglés). Acepté por razones econémicas mas
que por interés por el teatro.

2 Nacié en Afganistan, pero vivié6 como refugiado de guerra en Pakistan durante muchos afios. En Pakistan se gradué en Derecho
Islamico. Volvi6 a Afganistan después de la retirada de los Talibanes en 2001. En 2009, fue uno de los cofundadores de la plataforma de
Teatro del Oprimido y Teatro Playback, AHRDO (www.ahrdo.org). Desde entonces, trabaja como curinga en diferentes partes del pais.
Ha curingado mas de cien talleres y presentaciones, principalmente de Teatro Foro y Teatro Legislativo.

3 Nota del entrevistador: Qom es considerada una ciudad santa en el islamismo chiita.

4 Muld, mullah o mollah (del persa molla y este del arabe mawla, «sefor») es la denominacion que en algunas comunidades
musulmanas recibe la persona versada en el Coran, los hadices y la jurisprudencia islamica o figh.
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El proyecto tenia dos componentes: 1. La
adaptacion de una pieza de teatro convencional
escrita sobre el proceso de paz en Irlanda del
Norte, AH6905 de Dave Duggan, y 2. Un taller
de Teatro del Oprimido con un grupo de victimas
de guerra. Durante los ensayos de la pieza
convencional, el director, es decir td, me pidio
participar en algunos juegos teatrales. Y como
bien sabes, no me gusté para nada participar en
ellos. No me senti comodo. Tenia vergiienza y
ademdas me preguntaba cudl era el beneficio de
este tipo de actividad para un pueblo tan sufrido
como el afgano. O sea, tenia muchisimas dudas.
No obstante, luego presentamos la pieza en
diferentes partes del pais y casi siempre el publico,
compuesto en su mayoria por victimas de guerra,
nos recibié con mucho entusiasmo y gratitud, lo
que hizo que paulatinamente me convenciera del
potencial liberador del teatro.

Después hubo un segundo momento clave que
fue cuando participé en la primera presentacion
de una pieza de Teatro Foro con enfoque
temadtico en la opresion de las victimas de la
guerra en Afganistin. Uno de los opresores fue
un llamado “hombre de guerra” que oprimia
a su comunidad en nombre de los supuestos
sacrificios que habia hecho durante la guerra
contra los comunistas. Me cabreé muchisimo su
actitud y grité “alto” para intervenir en la pieza y
confrontarlo en el escenario. Lamentablemente,
no logré convencerlo, pero en aquel momento
me di cuenta de la necesidad y posibilidad de
enfocarme mds en la solucién en vez de la critica
y que, por lo tanto, este Teatro del Oprimido
pudiera ser una herramienta muy poderosa para
la movilizacion de la gente marginada de mi pais.

Senti el cambio dentro de mi y estaba seguro que
mis compatriotas iban a pasar por algo similar si
tuvieran la oportunidad de conocer el TdO.

El afo siguiente, en 2009, establecimos la
Afghanistan Human Rights and Democracy
Organization (AHRDO) y comenzamos a
trabajar con el TdO en Kabul y otras partes del
pais. Pero antes organizamos una serie de talleres
de multiplicacién, invitando a Afganistin a
colegas curingas como Marc Weinblatt y Hector
Aristizabal. También tuve la oportunidad de
aprender de Brent Blair y Barbara Santos y de
leer las traducciones de algunas obras de Boal al
persa.

En fin, iba a ser un lider religioso, pero desde
hace casi 10 afios soy un practicante del Teatro del
Oprimido. Realmente nunca me lo imaginaba,
pero no me arrepiento para nada.

:Con qué grupos trabajan en Afganistan?
;Cudles son las técnicas mas utilizadas por
ustedes?

SR: La razon principal para la fundacién de
AHRDO fue la necesidad de luchar por la justicia
en mi pais. Estamos en guerra desde hace casi
40 afnos y en términos de justicia no se ha hecho
absolutamente nada. Al contrario, gracias al
apoyo recibido de la comunidad internacional,
los hombres de guerra mas sangrientos detentan
el poder politico y econémico y los que mas
han sufrido viven en la pobreza y marginacién
absoluta. Por lo tanto, nuestro compromiso
principal fue y continta siendo con las victimas
de la guerra, las viudas, los mutilados, etc.



A lo largo de los tltimos afos, hemos trabajado
mucho con grupos de victimas. Generalmente
comenzamos con un taller de aproximadamente
6-10 dias. Nos encontramos. Jugamos.
Dialogamos. Nos divertimos. Lloramos. O sea,
nos humanizamos mutuamente. Poco a poco
surgen historias personales y colectivas y las
convertimos en piezas o escenas de Teatro Foro
que luego presentamos a las comunidades. Desde
2009 ya hemos efectuado mas de cien talleres y
presentaciones solamente con y para las victimas
de guerra en todo el pais.

También trabajamos mucho el tema de la
opresion de la mujer afgana. Hemos tenido muy
poderosas curingas femeninas que hicieron
un trabajo excelente con el Teatro Legislativo.
Incluso llegamos a presentar el informe final
con mas de 20 recomendaciones legislativas al
parlamento nacional. Y este fue discutido en vivo
durante una hora en el canal de television mas
importante del pais.

Es decir, sobre todo trabajamos con el Teatro
Foro y el Teatro Legislativo, pero también
hemos utilizado ya el Teatro Invisible y algunos
ejercicios del Arco Iris del Deseo de Boal. Por
ultimo, hemos creado lo que llamamos “Las Cajas
de la Memoria” sobre la base de la Estética del
Oprimido’.

Con base en tu experiencia, ;por qué es
importante trabajar con el TdO en Afganistan?
:qué hace el TdO que otros métodos no pueden
hacer? ;Qué posibilita?

5 Vea un breve documental sobre la iniciativa de las Cajas de la
Memoria: https://www.youtube.com/watch?v=fMhShk4ROYo

SR: El método tiene muchisimos méritos
dependiendo del grupo con que trabajes. Pero
uno de los elementos mas importantes es que
acabe con la actitud condescendiente y autoritaria
de las élites afganas, con su arrogancia y su
forma vertical de concebir la vida y el cambio en
Afganistan.

Por ejemplo, los programas para el
fortalecimiento de los derechos de la mujer
generalmente se reducen a mesas redondas
donde la élite intelectual del pais habla sobre
los derechos de la mujer. Leen los convenios
internacionales. Compiten sobre quién es el/la
mas radical en términos de discurso, pero sin
ninguna conexién concreta y practica con la
vida cotidiana de la gran mayoria de las mujeres
en el pais. Después se produce un informe que
nadie lee y que usa vocablos que nadie entiende
y salen bonitas fotos en la tele o el internet y se
nos dice que las mujeres afganas estdn en cada
vez mejor situacion. Es una farsa. Y ademads hace
que la gente comun sea cada vez mas escéptica y
pesimista acerca de los verdaderos objetivos de
tales actividades. Parece que el objetivo principal
es implementar “proyectos’, hacerse sacar fotos
para las organizaciones donantes y ganarse un
buen sueldito.

En cambio, el Teatro del Oprimido trabaja de
arriba a abajo. Da voz y poder a los que nadie
escucha. Va mas alla del mero discurso y ofrece
a las participantes una posibilidad concreta de
empoderarse y luchar individual y colectivamente
por la transformacion de sus realidades. Ademas,
permite a los grupos llegar a una comprensién
mads profunda de su condicion de oprimidos o
victimas.
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Hace algunos afos, hubo un momento muy
fuerte durante un taller en el cual participaban
victimas de guerra de las diferentes etnias del
pais. Al comienzo de las actividades teatrales,
habia mucha desconfianza e incluso acusaciones
mutuas de ser los responsables por la muerte
de familiares, destruccién de casas, etc. Fueron
momentos muy tensos y como curinga tuve serios
problemas para manejar el proceso. Sin embargo,
a través de los juegos y ejercicios, poco a poco los
participantes se fueron acercando y conociendo.
Al final llegaron al acuerdo de unirse en contra
de los opresores actuales y a favor de una nueva
sociedad afgana que fuera mas alla de la violencia
interétnica y la dictadura de las élites de siempre.
Y, por increible que parezca, muchos de los que
participaron en aquel taller estan luchando juntos
hasta el dia de hoy. O sea, el TdO también es un
espacio de encuentro, un espacio de creacion de
alianzas, un espacio donde la gente toma control
de su propia vida.

Saleem, todos sabemos que la falta de seguridad
es uno de los problemas fundamentales en el
pais. ;Nos puedes contar algo sobre cdmo ésta
situacion impacta en su trabajo? ;Qué otros
desafios existen?

SR: Hjalmar, tu sabes que Afganistan es un pais
muy grande y muy diverso en términos étnicos,
culturales e incluso religiosos. Hay grupos
étnicos que son mas liberales y otros que son
mas conservadores. Algunos se oponen al arte
en general por, supuestamente, violar las leyes
religiosas. Otros no permiten que hombres y
mujeres trabajen en el mismo espacio. Hasta hay
voces que nos acusan de usar el TdO para traer
valores occidentales. Y también hay a los que

les gusta ver peliculas y asistir a obras de teatro,
pero que nunca participarian como actores por
considerarlo algo que afectaria su reputaciéon en
la comunidad. En otras palabras, existen muchas
razones “culturales” que a veces complican
nuestro trabajo.

Y luego existe la cuestion de la falta de seguridad.
Realmente es el mas grande problema que
enfrentamos en el dia a dia. Aunque muy pocas
veces nos amenazaron directamente®, es cierto
que a menudo tenemos que trabajar en la
clandestinidad porque al hacerlo publicamente
correrfamos el riesgo de convertirnos en
blanco de las fuerzas ultraconservadoras. De
hecho, organizar una funcién publica para 100
personas es muy peligroso porque atrae a los
hombres-bomba. Esto tiene que ver también con
que, siendo un evento publico, no tenemos la
posibilidad de controlar quién viene. Es siempre
posible que haya talibanes entre los espectadores,
aunque solo estén como “espias” para saber quién
participa en estas actividades “occidentales”.

Otro desafio relacionado con la falta de seguridad
son los viajes por tierra que tenemos que hacer
para llegar a los lugares donde trabajamos.
Muchas veces las carreteras estan controladas por
los talibanes y hubo momentos muy tensos en los
que temiamos ser asesinados o secuestrados. Son
experiencias muy pesadas, pero ;qué se puede
hacer? Si nos escondemos en nuestras casas
tampoco se van a resolver nuestros problemas.

6 Nota del entrevistador: En 2014, una de las curingas afganas
te]
fue amenazada e incluso atacada por hombres desconocidos.
Tuvo que salir del pais y se refugié en la India junto con sus dos
ijos. Luego volvié al pais y hoy es directora de una organizacién
hijos. L | ] hoy es directora d g
dedicada al empoderamiento de las mujeres afganas.



Para finalizar, me parece que a veces
nosotrxs Ixs curingas tenemos la tendencia a
problematizar demasiado olvidandonos un
poco de la importancia de celebrar nuestras
victorias. ;Nos puedes dar uno o dos ejemplos
de grandes o pequefas victorias que han
conseguido mediante el TdO?

SR: Victorias ha habido muchas. De hecho, son
estas victorias, aunque muchas veces efimeras o
aparentemente pirricas, las que me dan la energia
para continuar corriendo el riesgo de perder mi
vida trabajando con el Teatro del Oprimido en mi
pais.

Un primer ejemplo seria una funcién de Teatro
Foro en un colegio de mulds muy conservadores
en la ciudad de Mazar-e Sharif, en el norte del
pais. Desde el comienzo de la presentacion,
habia wuna tensién palpable y realmente
tuve miedo de que me expulsaran o incluso
me golpearan. Luego, una de las maximas
autoridades grit6 “alto”, pero se negd a sustituir
al protagonista porque actuar esta prohibido en
las interpretaciones mas conservadoras del islam.
Lo invité a hacer una intervencion verbal desde
su silla y, para la sorpresa de todos, cuando no
lo consiguié en un primer momento, se subid al
escenario y confront6 al opresor con palabras y
gestos de tal manera que desaté una avalancha
de intervenciones de otros espectadores-mulas.
Después de la funcion, el mismo sefior me
invitd a volver al colegio para trabajar con sus
alumnos y ayudarles a desempenar sus funciones
de autoridades religiosas de manera menos
autoritaria. Realmente fue un momento muy
especial porque las autoridades religiosas en mi

pais tienen muchisimo poder y, por lo tanto, hay
que encontrar las formas de que dejen de ser
obstaculos para la construccion de una nueva
sociedad afgana.

Una segunda victoria fue sin duda la inauguracion
de la primera calle dedicada a las victimas de
la guerra luego de tantos afos de impunidad y
falta de reconocimiento del sufrimiento de las
victimas por parte de la élite politica, econdmica
y militar. Todo comenzé con aquel primer taller
con victimas de guerra en 2008. A partir de alli,
fuimos trabajando con el tema de la justicia
en muchas partes del pais usando el Teatro del
Oprimido, el Teatro Documental y también el
Teatro Playback. Mas que todo, las actividades
de teatro nos permitieron crear conexiones
entre los diferentes grupos de victimas con el
resultado de que, paulatinamente y junto a otras
organizaciones de la sociedad civil afgana, se
fue creando una especie de movimiento social
que comenzé a manifestarse publicamente
para pedirles a las autoridades politicas mayor
protagonismo politico para las victimas de guerra
en Afganistan. Incluso conseguimos recolectar
30.000 firmas demandando la construccion del
primer museo nacional dedicado a la memoria de
guerray sus innumerables victimas. Infelizmente,
el (ahora ex-) presidente Karzai personalmente
rechazé nuestra peticidon por considerarla
demasiado peligrosa para la “estabilidad” de la
sociedad afgana.

No obstante, todas estas acciones directas,
sociales y continuadas “después del foro” hicieron
que nos volviéramos interlocutores directos ante
personas como el ministro de informacién y
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cultura, el ex-ministro de relaciones exteriores,
el alcalde de Kabul o la actual primera dama,
Rula Ghani. Y en el afio 2015, después de muchas
reuniones y negociaciones, logramos lo que
cuando comenzamos a trabajar en 2008 parecia
imposible: el nombramiento de una calle dedicada
alasvictimas de la guerra en plena capital (Kabul),
o sea logramos un reconocimiento publico desde
las mas altas esferas del poder politico, econémico
y militar del pais de personas que son responsables
de la muerte de miles de hombres y mujeres. Fue
un momento muy especial cuando inauguramos
la calle en presencia de cientos de personas, la
mayoria de ellas viudas, mutilados y ex-presos
politicos. Derramamos muchas ldgrimas de
alegria y de rabia: de alegria por la dignidad
recuperada y de rabia por la continuaciéon de la
guerra en nuestro pais’.

Como dice mi compafiero curinga, el Doctor
Sharif, quien fue encarcelado y torturado varias
veces a lo largo de los ultimos 40 afos: el Teatro
del Oprimido nos permite convertir nuestras
lagrimas de dolor y rabia en energia para luchar
por un Afganistan mas justo, bello y democratico.
Es esto lo que puede hacer el TdO en mi pais.

7 En febrero de 2019 se consiguié otro importante hito con la
abertura de un museo de la memoria a las victimas de la guerra, el
Afghanistan Centre for Memory and Dialogue (ACMD), lugar donde
se expone de manera permanente una seleccion de las Cajas de la
Memoria.
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1980. “NACI EN BOGOTA PERO SOY DE CALI

Ha sido creativo en diferentes agencias de publicidad de Colombia.
Enlaactualidad dirige comerciales de publicidad en una productora
audiovisual y desde hace mas de 8 afios se concentra en proyectos
artisticos que tienen que ver con el dibujo. Ha realizado exposiciones
en Bogotd, en Tokio (entre ellas un solo exhibition) y la dltima en
2019 en una galeria bajo el marco de Art Basel en Miami.

El proyecto que vengo realizando se propone darle continuidad
a personajes e historias que vienen particularmente del cine,
pienso que las historias de estos personajes no tienen que acabar
cuando aparece un letrero que dice “FIN” en la gran pantalla.
Con la informacién que tengo de ellos les doy continuidad, creo
conversaciones con personajes y contextos que aparentemente no
tienen relacion alguna. El ultimo proyecto, por ejemplo, se trata de
unas Scream Queens, personajes femeninos vulnerables que desde
hace muchos afos han sido atacados, asustados, asesinados por
diferentes monstruos, se trata de crear un mundo ideal para ellas,
entonces ya no tenemos que oir sus gritos de terror y miedo, ahora
estas chicas gritan por otras razones, alegria, placer, adrenalina y
otras emociones.
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Personajes:
Juego de Piernas

Negro

Una cocina impecable, la accién comienza
cuando Juego de Piernas entra con una
planta plastica de verdor reluciente.

Juego de Piernas: Esta es mi unica forma de
salir de ti: utilizaré Gnicamente agua caliente
para limpiar los residuos, secaré completamente
y aplicaré un poco de aceite en la unidad.
Colocaré la espiral dentro del cuerpo; uniré la
manija a la espiral usando el tornillo pequefio.
Colocaré la cuchilla en la parte cuadrada de la
espiral y luego colocaré la placa sobre la cuchilla
y la aseguraré con la tuerca de cierre. Tendré
precaucion al manipular la cuchilla, ajustando la
tuerca sobre la placa y la cuchilla sin que queden
demasiado apretadas. Observa: la manija puede
ser utilizada con facilidad. No dolera, te lo
aseguro. Colocaré trozos en la parte superior
de la unidad y comenzaré girando la manija.
Vamos, introduce tus dedos en el orificio del
embudo, mientras utilizas tu lengua en mi
abertura superior.

Negro: Sabes a salsa de ajo carino. Hoy es la
cena con los abuelos, te lo habia dicho antes.

Juego de Piernas: Pausa. Arregla tu chiquero.
Yo prepararé la cena.

Negro: Cuando éramos nifilos madrugabamos a
ver si los santos estaban voltiados, decian que
cuando los abuelos hacian el amor, ponian a los
santos a mirar la pared, para que no los vieran.

Silencio. Algo huele mal mufeca.

Juego de Piernas: Tu leche esta podrida. Pausa.
;Le miraste la fecha? El tiempo acaba con todo.
Prepararé la carne retirando la piel y los huesos,
para luego cortala en pequenas tiras.

Negro: Llevan 60 anos juntos y jamas los
escuché quejarse el uno del otro. El tiempo hace
mas fuerte el amor, ya lo veras.

Juego de Piernas: ;Hacemos algo mas facil? Vi
algunas comidas rapidas en internet.

Negro: Son mis abuelos carifio. Pausa. Asi
pidamos un domicilio se dardn cuenta que eres
un infortunio en la cocina mi amor. Sigamos
con el estofado.

Juego de Piernas: Invitalos a la cama si es que
quieres mostrarles para que soy buena.

Negro: Pasame por favor las zanahorias y los
pimientos. Creo que es el momento ideal para
formalizar lo nuestro. Este es mi color favorito,
te quedarda estupendo, ;podrias mostrarte un
poco mas carifosa delante de ellos?

Juego de Piernas: No hay queso, iré por un
poco. Una cena familiar sin queso siempre es un
fracaso y esto no es teatro, asi que el vestuario
sobra.

Negro: (Risas) El estofado no lleva queso
(Silencio incomodo, largo, picoso y estdtico) No te
tardes. Pondré unas velitas e incienso.

Juego de Piernas: Silencio. No regresaré.



Negro: Me parece que no deberias irte hasta
después de la cena (Negro no musita palabra,
Negro cae y se levanta repetidamente sobre la
mesa y luego va al piso como si se tirara al vacio.
La voz de Negro estd en todas partes diciendo:
sIrte tu de mi? eso no va a ocurrir jamas). Pausa.
Entré a la cafeteria por una bolsa de leche, sabes
el problema que tengo con las bebidas negras,
estabas en la mesa del rincén con un libro de
astros, una galleta de tres ojos y muerta de frio.
Me invitaste un café porque si, y yo acepté.
Hablamos de tonterias y yo pensaba en el café,
ta lo bebiste por mi, s6lo porque te encantan los
negros.

Juego de Piernas: No sé tu nombre, no sabes el
mio, esos formalismos no importan cuando el
destino confabula. Estaba decidida a irme con el
primer hombre que entrara por la puerta de la
cafeteria y llegaste td. Para algunas personas de
este signo que estan observando como el amor
pPOco a poco renace en sus corazones, y que el
pensar en esta relacion les estd consumiendo
mucho tiempoy energias, el Tarotles recomienda
aceptar el amor de buen grado y darle paso a la
posibilidad de consolidar y permitir desarrollos
futuros mas placenteros. Asi que me trajiste
a vivir contigo hace ya tres afos, a esta casa.
Nuestros signos fueron simultdneamente
compatibles, concurrentes, factibles, posibles,
conformes (Toma a Negro por la cintura, lo
sienta sobre la mesa y le susurra al oido) No sé de
qué mas hablar.

Negro: Me gusta tu boquita cerrada. Dame un
poco de leche carifo, lava las verduras, retirales
el forro, cortalas en julianas. Quitate la ropa. La
mujer desliza una pierna sobre el hombro de
su pareja que echa simultineamente su rodilla
hacia delante. Después de varios instantes en

esta posicion, la mujer baja su pierna y repite
el mismo movimiento con la otra pierna. Cada
movimiento debe ser repetido varias veces. Es
un plato facil. La mujer, el hombro, su rodilla, su
pierna, la otra pierna. Facil.

Juego de Piernas: Estan a punto de llegar,
llegaran, tocaran la puerta, abriré con una
sonrisa, se sentaran a la mesa, hablaran de
nuestro hipotético matrimonio, les serviré un té
con tu leche, se cenaran tu hombro, tu pierna, tu
rodilla y tu otra pierna sin notarlo apenas, jqué
sabor negroj dira tu abuela y tu abuelo si apenas
percibira el olor de tu leche, que es a la vez la
leche de tu padre y tu abuelo, como los olores
acostumbrados.

Negro: Suéltame. Castigame, pero suéltame.
iQue me sueltes te digo!

Juego de Piernas: No sabes a nada, no tienes
nada, luego no eres nada. Sigo sin parecerme
nada, ni un poquito, no me parezco a mi, es
decir, a la mi que era antes de ser esta que soy
ahora con vos. Aunque esa otra tampoco me
gustaba.

Negro: {NO! Ahi no muerdas. No muerdas mas
maldita. Maldita. Maldita.

Juego de Piernas: Este plato es ain mas facil,
puedes escoger como quieres que te lo haga.
(Desvistiendo a Negro) Se coge entre dos
personas, se sopla por el lomo de arriba para
apartar el pelo haciéndole un pequefio corte
con un cuchillo. Cada persona lo coge y tira
con fuerza de un lado y el cuerpo sale entero
quedandose sin piel. Igual sin piel tampoco se
parece uno a uno mismo.
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Negro: No tengo hambre, me gusta como te
quedan las crispetas con caramelo (Risas) ;A
dénde iras sin mi? No recuerdo quién eras antes.
Yo estoy aqui para protegerte mufeca, solo
cierra los ojos y todo estara bien, cierra los ojos
nena, jcierra los malditos ojos y suéltame ya!

Juego de Piernas: Enséname como salir de este
abrazo que me une a vos y cerrare los ojos. Pero
no me hagas trampa ;Si los cierro me devuelves
mis pechos también? Promételo.

Negro: Amor, pero si te ves mejor asi. ;Para qué
prometernos cosas tontas? ;No te parece que
los que tenias antes eran demasiado pequefos?
Me excitan estos; ademas te quedan mejor
con este juego de piernas. Suéltame vida mia
(canta una cancion, le besa desde los pies hasta
la abertura superior, ella cede). Todo lo arruinas
td, todo lo arruinas ;qué tan dificil es ponerse
un vestido, preparar la cena y fingir un poco de
carifo ante unos abuelos que no existen? Que
no hacen el amor, que no lo conocen, que no
lo creen. Munequita es de ojos durmientes y
boca cerrada, por eso le traje a vivir conmigo.
Un ojo no cierra correctamente, pero las
pestanas estan perfectas. Las manitas presentan
material viscoso adherido. El mecanismo de
abrir y cerrar el jueguito de piernas habra
que reforzarlo donde aparece el embudo para
que muifiequita pueda posar correctamente,
solo tiene deterioro de pintura y rayones en la
vulva que posiblemente fueron causadas por
exceso de humedad. Fijense: los piecitos son
pequeiios y muy delicados. Anatomicamente
perfecta; el esqueleto es de metal, con bisagras
en las articulaciones, la piel es hipoalergénica y
obviamente con silicona por todas partes.

Juego de Piernas: (Se observan en el espacio
solamente las cabezas de otros muchos Juegos de
Piernas diciendo en distintas velocidades, ritmos
y momentos) ;Quieres que te lo haga? Cerraré los
ojos. Cdrtame en pequenas tiras ;Qué quieres?
tu nombre mas placentero, sobra. ;Que soy ahora
en este hipotético matrimonio? Introduce tus
dedos en los orificios de mi embudo, mientras
utilizas tu lengua en mi abertura superior.
Cerraré los ojos.

Fin
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tituto Departamental de'Bellas Artes, especialista en
dramaturgia de la UdeA, master en estudios avanza-
dos en teatro con énfasis en direccidn escénica de la
UNIR, estudiante de doetorado en educacién de la
U. San Buenaventura. ganadora del premio Mejor
Actriz de Reparto en la 7 Fiesta del Teatro San Mar-
tin 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 respecti-
va e igualmente en el 2013 premio a mejor direccion.
Direccién destacada con la obra BAM de Carlos Lo-
zano, Festival Nacional de Teatro Universitario AS-

HELENA DE TROYA

V Semestre

Helena de Troya es una version libre del clasico de
Euripides. Esta versiéon contemporanea musicali-
zada pretende contar la esencia de la historia ori-
ginal, presentando la vida de Helena después de
la guerra de Troya, quien se encuentra en poder
de Teoclimeno y quien pretende casarse con ella
a la fuerza, pero Menelao su esposo y quien nau-
fragaba, logra encontrarla y buscan huir juntos.

Los enamorados logran su cometido gracias a la
profetisa Te6noe, quien es hermana de Teoclime-
no, pero decide obrar segun los designios de su
padre Proteo. El coro y el corifeo fieles aliados de
Helena, habitan su conciencia y ayudan a la pro-
tagonista en la toma de decisiones.

CUN 2019. Realiz6 la dramaturgia y direccién de la
Compaiiia de Teatro de la Fundacién Valle del Lili
entre el 2014 y el 2018. Actualmente se desempena
como docente de la Licenciatura en Artes Escénicas
del Instituto Departamental de Bellas Artes, docente
del area de teatro de Bienestar Universitario y direc-
tora-dramaturga del grupo Escena Cero-Colectivo
de la Universidad Icesi.

Entre su dramaturgia se cuenta: Helena de Tro-
ya (2011); Sabores de Familia (2014); Expediente
Hamlet (2015); La noche de las camelias (2016); Me-
dea Liquida (2019).
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Ana Isabella Saldarriaga Ramirez
Brayan Hernan Lopez Bolafios
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Martha Isabel Cer6n Zufiga

Natalia Guevara Diaz

Nicolas Asis Gutiérrez

Oriana Simone Garzén Ceballos
Stephania Lenis Tamayo
Valeria Garcia Molina

Melissa Benavidez Lara

Camilo Capote Zamora p

Egresado del Instituto Departamental De Bellas Artes
como Licenciado en Arte Teatral y entre sus estudios se
destacan el Taller para Directores y Dramaturgos, dicta-
do por el maestro Eugenio Barba y Julia Varley del Odin
Teatro” y Estudios en Dramaturgia con la Universidad de
Antioquia. Se ha desempefiado en al drea del teatro desde la
direccion escénica con diferentes especticulos profesiona-
les y académicos que lo han acreditado para participar en
festivales regionales y nacionales obteniendo distinciones.
Es Docente universitario y coordinador de programas de
formacion juvenil en arte teatral.

Desde la docencia se encuentra en una constante busqueda
de ambientes de aprendizaje. Creador de Puestas en Escena
referentes a la construccién de paz, en trabajo con victimas
del conflicto armado, empleando el teatro en la restitucion
de derechos culturales&:ﬂftimas histéricas. Es director
artistico de la Fundacién escena: Agrupacion artistica
profesional que contribuye a la difusién permanente de las
artes a nivel local y nacional a través de la creacion, investi-
gacion, produccion, gestion y proyeccion de obras artisticas
y espectaculos escénicos en general, logrando consolidar
una sala de teatro independiente en la ciudad de Cali.
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NARCISO EN
LA CABEZA

VI Semestre

Un dia Juan se levanta con algo extrafio en su cabeza.
Un singular fenémeno que transforma su cotidiani-
dad y conflictia su identidad. Juan ya no se siente
igual a las personas que lo rodean e intentara volver
al ser el de antes buscando todo tipo de ayuda. Pero
nadie podrd ayudarlo, Juan tendra que debatirse en-
tre la posibilidad de huir o aceptarse tal y como es.
Una puesta en escena dirigida a nifios y jévenes,
que, desde una sencilla metédfora, nos permite pre-
guntarnos sobre el sentido de la identidad como un
escenario de homogenizacién o como un sentido
de reconocimiento y valoracién de aquello que nos
hace tnicos.

Narciso en la cabeza es una adaptacion del texto
“Romerillo en la cabeza” del autor cubano Antonio
Orlando Rodriguez, creado durante el proceso pe-
dagdgico del primer aflo de actuacién y creacion de
los estudiantes del programa de Lic. en artes escé-
nicas de Bellas Artes - Institucion Universitaria del
Valle.

\utor
~Antonio Orlando Rodriguez

 Ganador del premio Alfaguara de Novela, naci6 en Ciego de Avila, Cuba, en 1956, y a los seis afios se radicé con su
familia en La Habana. En esa ciudad, en 1986, se gradué de Licenciado en Periodismo en la Universidad de La Ha-
bana. Su carrera literaria comenz6 en 1975, cuando recibié un premio nacional de literatura infantil por el libro de
cuentos Abuelita Milagro. A ese reconocimiento siguieron cinco premios Ismaelillo de literatura infantil en el Con-
curso Nacional de la Union de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC). Durante esta etapa, a la par de su creacion
literaria, Antonio Orlando Rodriguez desarrolla una importante labor como guionista de programas dramatizados

e informativos en la radio y la television de Cuba, que lo hace merecedor de importantes premios en ese campo.
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Docente directora

Genny Cuervo

Licenciada en Arte Dramatico de la Universidad del
Valle. Magister en Dramaturgia de la Universidad de
las Artes (UNA) de Buenos Aires —Argentina. Desde el
aflo 2004 es directora del laboratorio creativo LABO-
RACTORES, donde investiga la puesta en escena y de-
sarrollo creativo de sus propuestas dramaturgica. Desde
este espacio, lidera el proyecto LEEE Laboratorio Expe-
riencia de Escritura Escénica, donde impulsa la practica
y reflexion en torno a la escritura escénica en diversos
territorios dentro y fuera de su pais, posibilitando es-
trategias de creacion que acerquen experiencia compo-
sitiva a todo tipo de la poblaciones, como parte de su

investigacion “dramaturgias de la memoria” en el marco
de la cual se han desarrollado diversos laboratorios dra-
matudrgicos y puestas en escena que se caracterizan por
la indagacién de una teatralidad expandida. Ha sido una
artista becada por el programa Iberescena, Ministerio
de Cultura de Colombia, Secretaria de Cultura de Cali,
Vicerrectoria de Investigaciones de Bellas Artes, en di-
versas ocasiones.

Elenco

Camila Osorio
Nicolas Gutierrez
Nelly Ayala
Tatiana Torres
Lucero Henao

Julian Santana
Natalia Garcia
Gina M. Pinzén
Natalia PossU
Maria Camila Polo
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JACOBO 0 LA SUMISION

VI Semestre

Jacobo o la sumisidn es estrenada en el afio de 1954.
Jacobo, joven adolescente, estd atrapado bajo el deber
ser de la sociedad. Debe elegir entre lo que desea y
lo que los adultos desean para él. Roberta, quien se
le impone en un negocio entre los padres como su
novia, solo es una ficha que los adultos mueven.

Jacobo debe escoger: acepta lo que le tienen prepara-
do los adultos o pierde el titulo de hijo y su lugar en la
sociedad. ;Sumiso o rebelde?... ;Qué camino tomara
nuestro protagonista en este encuentro entre las fa-
milias de los Jacobo y los Roberto? Jacobo, oprimido
fisica y mentalmente por el entorno, esta “completa-
mente y a medias desesperado’, tanto o mas que su
madre.




Autor

Eugene lonesco

Nace en Rumania el 26 de noviembre de 1909 y muere
en Paris en 1994. Dramaturgo y escritor franco-rumano
que escribi6 en lengua francesa. Elegido miembro de la
Academia francesa el 22 de enero de 1970. Fue uno de
los principales dramaturgos del teatro del absurdo. Su
primera obra de teatro, La cantante calva se estrend en el
Théatre des Noctambules en 1950. Su inteligencia, nove-
dad y ruptura con la 16gica lo llevan a la fama, fama que
no lo abandonaria en sus posteriores obras. Fue, junto
al irlandés Samuel Beckett, el padre del teatro del ab-
surdo que nace en la época de la posguerra. Mas alld de
la mera ridiculizacién de situaciones banales, las obras
de Tonesco son una critica a la sociedad, en donde se
reflejan la soledad de los humanos, la incoherencia y la
insignificancia de la adoracién a idolos vacios. Murié en
1994 y esta enterrado en el cementerio de Montparnasse
en Paris.

Docente directora
Leonelia Maria Gonzalez

Magister en Creacion y Direccién Escénica. Licenciada
en Arte Dramatico de la Universidad del Valle. Poste-
riormente se especializa en Esgrima Artistica y adelanta E I enco
estudios de Interpretacion en Madrid Espafa. Ya en Bo-

gota, trabajé en 4 novelas como actriz de reparto. Fue ggggggén Mostacille!

ademads maestra de armas en la produccion El Zorro, La Steven Mi

espada y la rosa. En Cali ha dirigido 12 montajes teatra- Jacobo Madre:.

les d te su lab démi trel tan: Natalia Mostacilla Roberto Madre: -
es durante su labor académica, entre los que se cuentan: Cerla? G TG

Jacobo o la Sumisién de Eugene Ionesco; Fausta, basada Jacobo Padre:

en el Fausto de Marlowe (2016); El Principito (2015); Juan David Ramirez ?_Oberr]tac | Iy ”a

Pareja Abierta (2015); El King Kong Palace (2014); Un sl Irech Lolorage

Juego llamado Oz (Adaptacién del Mago de Oz, 2014); Marisol Angulo

La Boda de los Pequefios Burgueses (2012); entre otros. Tatiana Arias

Actualmente es docente en el Instituto Departamental
de las Bellas Artes y en la Universidad del Valle.

Papel
Escena 13°



QUIMERA

VI Semestre

Quimera, obra de creaciéon académico-artisti-
ca con estudiantes de séptimo semestre de la
Licenciatura en Artes Escénicas. Surge del pro-
yecto de aula en Investigacion Creacion, que ha
permitido indagar, teniendo como material de
génesis las huellas de vida de los participantes,
sobre los asuntos de familia y de existencia,
surgen hallazgos poéticos que permiten hablar
sobre esa singular interseccion entre la vida or-
ganizada estéticamente y la vida real t'tniend\
como marco las practicas del teatro aaal lati-
noamericano. g

La obra “Quimeras” genera provocaciones, a
manera de atisbos, sobre multiples deseos y di-
lemas. Atisbos de historias que logran asomar-
se y se entretejen, sueflan con ser completadas,
sin embargo, se encuentran con una sinfonia
inconclusa de acontecimiejltos. No es el absur-
do de la vida, sino la pélvora con la cual hemos
bafado la existencia. Ojala se logre instaurar
preguntas, pero, ante todo, potenciar nuestras
quimeras.

Siempre hemos querido encontrar relatos
completos, historias que tengan, asi sea, un fi-
nal abierto, pero en estos ambientes actuales,
;Cuales son las posibilidades? ;Nos podemos
dar esos lujos? Mas alld de una vision lastime-
ra de la vida, es una pregunta al sentido y, por
ende, a los sinsentidos.

5



Autores

Creacion Colectiva  Creacién colectiva, grupo de séptimo semestre de la Licencia-
tura en Artes Escénicas y bajo la direccion artistico-académica
de Jesus Maria Mina. Se retoman preguntas y acontecimientos
de fuentes diversas, para luego re-crearlas en el relato escénico,
organizado desde un planteo narrativo de la juncién que permi-
te articular la complejidad con hilos que entretejen la comple-
jidad, no para explicarla, es mas un acontecimiento estético es-
cénico que dice, sin imponer unicidad. Por esto, la vida misma
de los participantes aporté sus particulares quimeras para esta
juncién narrativa escénica.

Docente director
Jesus Maria Mina

Docente de Bellas Artes, Institucion Universitaria del Valle. Ha participado
en eventos y publicado varios articulos y ponencias en arte, Pedagogia, in-
vestigacion y ciudad. Particip6é como actor en algunos grupos profesionales
de la ciudad de Cali. Ha dirigido el montaje de varias obras, ejercicios aca-
démicos y comunitarios de artes escénicas.

Elenco

Tatiana Arias Salazar

José Duvan Becerra Molina
Sebastian Cobo Moreno

Daniela Dugque Romo

Astrid Lorena Erazo Vargas

Steven Mina Betancourt

José Manuel Mojica Londofio
Christian Alejandro Murcia Rengifo
Nelson Robles Garzon

Erika Alejandra Vélez Andrade

Papel
Escena 1'%
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LA ESTACION

IX Semestre

La Estacién, de Enrique Buenaventura, es pro-
ducto de su relacion creativa con la

literatura latinoamericana. En este caso con el
escritor mexicano Juan José Arreola y su cuen-
to El Guardagujas, del cual hizo dos versiones:
La primera, se tituld Escuela para viajeros; la
segunda, La Estacién. Ambas fueron montadas
por el TEC.

La obra explora el mundo del absurdo lati-
noamericano, como un mundo donde la su-
pervivencia es un milagro constante y donde

5

las estructuras que la sostienen, estan a punto de
desbaratarse, pero se mantienen por inercia. La vi-
sién de Buenaventura nos hace reflexionar sobre
el enorme alarde técnico en contraposicién a la
ausencia de realidades materiales, suplantada por
realidades puramente verbales.

La obra nos ofrece la imagen de una extrafa em-
presa de ferrocarriles, que logra que los viajeros
acepten todas sus mas absurdas reglas y se con-
viertan en subditos y victimas involuntarias:

+




Autor
Enrique Buenaventura

Icono dela dramaturgia colombiana, nace en Cali en
1925. Fundador y director del Teatro Experimental
de Cali (TEC) hasta su muerte en diciembre de 2003.
Dramaturgo, ensayista, narrador y poeta. Dirigi6 la
escuela de teatro del Instituto Departamental de Be-
llas Artes, hoy Facultad de Artes Escénicas, entre los
afos de 1957 y 1969 aproximadamente. Desde 1955,
después de viajar por varios paises latinoamericanos,
realiz6 una importante labor en el teatro colom-
biano. Ganador del premio Casa de las Américas,
Doctor Honoris Causa de la Universidad del Valle,
fundador del Plan de Arte Dramatico de la misma
Universidad e impulsor de la Creacién Colectiva en
el teatro colombiano.

Docentes directores
Guillermo Piedrahita

Co-fundador del TEC y del Teatro Taller de Cali, au-
tor del libro La produccion teatral en el movimiento
del Nuevo Teatro colombiano. Actor en Laboractores
y el teatro El presagio (Cali), Docente de Bellas Ar-
tes, Institucion Universitaria del Valle

Doris Sarria

Co-fundadora del Teatro taller de Cali, Fundadora,
actriz y directora del Teatro Papagayo de Cali. Actriz
en Laboractores y el teatro El presagio (Cali), Docen-
te de Bellas Artes, Institucién Universitaria del Valle.

Elenco
La Sefiora T : Natalia Castafieda La Sefiora L : Juliana Cabal
El Sefior T y Conductor: Francisco Herrera La Sefiorita L : Sonia Sanchez
La Dama: Laura Sanchez Guarda: Marcela Echeverry

La Sefiora M: Doris Sarria - Jenifer Moreno Abogado: Francie Aguirre

Papel
Escena 1%°



LAGRIMAS DE AGUA DULCE

VI semestre Formacion Juvenil

Lagrimas de agua dulce cuenta la maravillosa
historia de Sofia, quien irénicamente posee el
don de llorar lagrimas dulces en un pueblo azo-
tado por la ausencia del liquido mas preciado y
vital, del agua.

El problema comienza cuando las lagrimas de AUtO r

Sofia se convierten en la tunica fuente para ob- Jaime Chabaud
tener agua y abastecer a todo el pueblo. Poco
a poco Sofia se va volviendo un producto de
comercializacion; la codicia y la ambicién por
apropiarse de ella y sus lagrimas llevaran a un
dramético desenlace.

Dramaturgo, guionista, pedagogo e investigador tea-
tral mexicano. Ha escrito mas de 130 obras. Su tra-
bajo creativo se ha traducido en varios idiomas y ha
recibido numerosos premios y distinciones, entre los
cuales se destacan el Premio de Dramaturgia Juan
Ruiz Alarcén 2013, Premio Teatro del Mundo 2010
de la Universidad de Buenos Aires y el Premio Na-
cional de Dramaturgia Victor Hugo Rascén.

Es director de Paso de Gato, Revista Mexicana espe-
cializada en teatro, actualmente es becario del Siste-
ma Nacional de Creadores de Arte FONCA.

Docente directora
Paula Andrea Rios

Actriz profesional y docente creadora, vinculada a la escena teatral por mas de veinte afios, ejercien-
do los diferentes roles desde la actuacion, direccidn, coreografia, entrenamiento actoral, asistencia
de direccidn y direccion de escena.

Trabaja como docente de la Facultad de Artes Escénicas en los programas de Licenciatura en Artes

Escénicas y Formacion Juvenil en Teatro. Actualmente es estudiante de la maestria en Estudios
Avanzados en Teatro con Enfasis en Direccién Escénica de la Universidad de La Rioja.
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Elenco

Valentina Vallejo Loren Paz David Efrain Solarte
Camila Mora Juan Pablo Vela Alison Navarro
Manuela Martinez Yerly Sadnchez Ruth Fernandez Gémez

Maria Paula Velasco  Emmanuel Prado
Sebastian Villegas Valeria Gonzalez



PAISAJES

X semestre

La obra recrea la vida de Héctor Diaz Diaz, un
escritor que ha entrado en crisis creativa en la
Cali urbana del 2043. Esta mirada apocaliptica
de Cali hace un recorrido a través de autores
que han determinado su pensamiento y su pro-
sa como Rafael Chaparro y Andrés Caicedo,
discurso que queda al descubierto en las rela-
ciones afectivas y comunicativas del protago-
nista con su madre y con Pamela, su compa-
fiera, seres a quienes recurre en la busqueda de
inspiracion. Estos encuentros van a generarle
a Héctor mas preguntas que respuestas. ;Serd
que tengo que escribir sobre la suerte de contar
con vida? ;Es esta una ciudad suicida? ;Estoy
aqui para contar la historia? ;Sera esta mi mi-
sion? ;Debo matar al padre para encontrar la

fuente inspiradora?
Autor P
Ricardo Bartis

Nace en Buenos Aires en 1949. es actor y director de teatro, a mediados de los 80 funda
el Sportivo Teatral, espacio de formacioén y entrenamiento de actores y directores. Di-
rige en 1989 “Postales argentinas’, protagonizada por Pompeyo Audivert y Maria José
Gabin, con la musicalizacion de Carlos Viggiano. Es un teatro donde la actuacién se
proclama objeto, como modelo de la identidad perdida donde el texto no preexiste, es
un teatro del acontecimiento, del devenir. En el 2011 es reconocido por la Bienal de Ve-
necia como uno de los siete directores teatrales mas importante del mundo, invitdndolo
a montar “La burocracia’, espectaculo que tuvo una gran acogida por parte del publico.
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Docente directora
Lucia Amaya

es artista independiente e interdisciplinar. Ha realizado estudios pro-
fesionales en las artes escénicas, los audiovisuales, la dramaturgia, la
antroposofia, la literatura y la direccién. Fundadora del Colectivo de
performance “Acciones periféricas” 2008. Docente del Instituto De-
partamental de Bellas Artes desde el 2000. Ha dirigido obras como:
“Fritzl Agonista” de Emilio Garcia Wehbi 2012, “La pentltima cena”
de Fabio Rubiano 2013, “4:48 psicosis” de Sarah Kane 2015, “Peer
Gynt” de Ibsen 2016, “Noche Limite” de Carlos Enrique Lozano
2017, escribe y dirige “Album de familia” 2018, escribe y dirige “Mu-
jer Luz” para “Mis amores, Ella” 2018-19, reescribe y dirige “Paisajes”
2019, dirige “Transmigracion (los lobos no van a la guerra)” de Car-
los Enrique Lozano 2019.

Personajes

Héctor Diaz Diaz
La madre
Pamela Véasquez

Elenco

David Felipe Quintero Ordbfiez
Jessica Rincon Rincén

Rossana Rodriguez Valcke
Carlos Andrés Agudelo

Michael Steven Catafio Ordéfiez
Juliana Chavez Mafla

Elizabeth Méndez Tamayo
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