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n esta edicién queremos resaltar la importancia del

trabajo en equipo para alcanzar un objetivo comin, tanto en las
diferentes disciplinas artisticas como también en nuestras actividades
cotidianas.

Una breve resena sobre el Maestro Octavio Marulanda Morales
nos muestra el amor y el interés por el folklore v la cultura
colombiana, presentes en su vida hasta ultimo momento. Asi mismo,
podremos conocer las dificultades gue enfrentaron los amantes de la
danza para lograr un espacio digno donde pudieran realizar
iibremente sus practicas.

Desde aqui, agradecemos al Maestro Marulanda su valioso
trabajo investigativo que siempre busco rescatar la rigueza del
conacimiento ancestral y la importancia de indagar acerca de las
raices de nuestra identidad cultural. Sin duda alguna sus escritos
seran de gran ayuda para muchas personas ansiosas por profundizar
en nuestra cultura.

Acompafianan el texto de Octavio Marulanda, los de algunos
docentes e invitados. Estos nos llevan a los plantearnos grandes
interrogantes no solo entorno a la ensefanza de las disciplinas
artisticas, sino también su proyeccién social y laboral. Es preciso
modificar nuestros paradigmas y no quedarnos anclados en viejos
modelos. No es posible en plazo preciso de globalizacion y en la
antesala del nuevo milenio que el artista siga aislado de su contexto.

Estamos seguros que el Maestro Marulanda se sentiria muy
complacido con el trabajo que esta realizando actualmente la Facultad
de Teatro que un dia dirigié. Este gran equipo ha ido cosechando
triunfos dentro y fuera del pais, fruto del esfuerzo y la dedicacién de
sus alumnos, profesores y directivos.

Agradecemos los comentarios sobre la revista de Bellas Artes,
pues estos son un estimulo para continuar adelante con nuestro
trabajo. Indudablemente, la colaboracién y el apoyo son factores
vitales en el éxito de nuestra labor.
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MORALES

AV 1 O

ARULANDA

Nacié en Manizales el 7 de octubre de 1821,

en el barrio Hoyo Frio. Estudié su bachillerato en el
Colegio de Cristo de los Hermanos Maristas.

Desde temprana edad estuvo estrechamente vinculado a
la cultura: la misica, la literatura y el teatro.

Casado con Berenice el 22 de mayo de 1944 con quien
tuvo una familia de dos hijos y tres hijas, vivié en Cali
desde 1945, ciudad que lo acogié como uno de los
Suyos.

Ya antes habia aprendido el oficic de la contaduria y de
ta grafologia, que muestran el ambito amplio de sus
intereses.



En Cali se inicid en la radiodifusion y nuevamente
la misica ocupo un lugar primordial. Desde alli comenzd
el cultivo de un circulo de amigos vinculados a la cultura
que transformé el Instituto Popular de Cultura en lo que
es hoy, desde donde fund¢ la primera escuela de teatro
del pais: Artistas del Pueblo en 1952, y el pericdico
cultural Paginas de Cuitura.

Posteriormente hize parte del grupo de Enrique
Buenaventura con guien montd la primera version de «A
la Diestra de Dios Padre» que se presentd en Paris en
1958. Entonces se vinculo a la Escuela de Teatro de
Bellas Artes, fue la época del teatro.

Se presento la oportunidad con Incolballet en
donde se cred una escuela piloto experimental de danza,
integrada a los estudios formales. Esta época coincidié
con la vinculacién al colegio Hispanoamericano, donde
participé activamente en su orientacion y administracién,
hasta el ditimo momento.

Paralelamente tenia la profesién de Contador y
estudios superiores en Administracién de Empresas en la
Universidad del Valle.

En 1971, a proposito de los Juegos
Panamericanos, capacito algunos profesionales sobre
cultura colombiana. Para 1973 publicé el primer libro
sobre folklore y cultura general.

En 1974 se vinculo al Festival Mono Nuafez de
Ginebra donde se consolidé el compromiso con la
musica colombiana. En 1976 se cred la Fundacion de
Musica Nacional de Ginebra - Funmusica-.

En 1979 dirigié en Bogota la Seccidn de Folklore
y Festivales de Colcultura. De los viajes a Armero quedd
el libro «Rondas y juegos infantiles».

Por cuenta de la Unesco coording la Primera
Tribuna de Musica de América Latina y fundo el periddico
Reporte Musical. También realizo el espectaculo
«Apoteosis Colombiana».

Después de Colcultura se vinculo al Centro de
Orientacion Musical «Francisco Cristancho Camargo» en
donde ejercio la catedra de Folklore. Viajé por todos los
recovecos del pais, conocio todas sus latitudes y
costumbres.

Desde 1980 se vinculo a la oficina de caligrafia
clasica de Gladys Gonzalez Arévalo en Bogota, donde
hizo un amplio trabajo de edicion. Alli escribic La aldea
de Santafé de Bogota: una leyenda olvidada, El folklore
de Colombia, Préctica de la identidad cultural y Teatro sin
mascara.

La labor en Funmusica empezo desde el primer
concurso en 1974 hasta su lamentable desaparicion en
el afo 1997. Alli dirigi6 el Centro de Documentacion
Musical y edité varios libros: Hernando Sinisterra Gomez:
huella y memoria, Alvaro Romero Sanchez, una partitura
sin fin, Un concierto que dura veinte anos, en
conmemoracion del concurse Pedro Morales Pino, La
gloria recobrada, Palabra sonora, Vocabulario de musica
y otros.
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LA DANZA

UNA

H ERENUCTIA
I TOLOGIGA

D :
@IS Octavio Marulanda Morales

La Danza de la Manta en el Altiplano
Un Oficio Ancestral

L T T T T T

El tejido de algoddn fue quizas la industria

manual mas importante que desarrollaron los chibchas,
aunque el oficio de tejer era comun a la mayoria de las
culturas prehispanicas.

Los guanes fueron los mayores cultivadores de dicha
planta. en el territorio que hoy ocupa el departamento de
Santander, y hacian activo comercio con las tribus vecinas,
en trueque por sal, oro y otros productos. Entre los articulos
que elaboraran los pobladores del altiplano, las mantas
constituian la produccién «méas abundante y de mayor
estima», hasta el punto de que tales prendas se
convirtieron en signo de valor (moneda en especie ), como
distintivo de categoria social y politica en las relaciones
intertribales y como objeto de regalo u ofrenda ritual en los
menesteres ceremoniales.

Segln se ha podido comprobar en los restos de tela
encontrados en los yacimientos arqueolégicos, el tejido era
fino y delicado, y la ornamentacién reproducia los dibujos
que suelen hallarse en los grabados sobre piedra y
petroglifos como, espirales, estilizaciones de aves y de
cabezas de serpientes, formas anguladas, triangulos, etc.

L.a manta fue la prenda fundamental del vestuario de
nuestros antepasados aborigenes.

Eavizts No. B
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Dice Guillermo Hernandez Rodriguez (“De los Chibchas
a la Colonia y la Republica” - Biblioteca Cléasica
Colombiana, Colcultura, 1975) que «en la ceremonia
pre-nupcial, el indigena ofrecia a su pretendida mantas
chibcha... y en las procesiones las tendian en profusion,
para que sobre ellas asentaran sus plantas los zipas y
los zaques... Los hombres y las mujeres se vestian con
mantas. El cuerpo lo envolvian los hombres con una
manta y con otra cubrian el busto, atando las puntas
con un nudo sobre el hombro». Lucas Fernandez de
Piedrahita describe el vestido de las mujeres asi: «Las
mujeres usaban una manta cuadrada, que llamaban
chircate cenida a la cintura por una faja, que en su
idioma llamaban chumbe y sobre los hombros otra
manta pequefia nombrada liquira, prendida de los
pechos con un alfiler grande de oro o plata, que tiene la
cabeza como un cascabel y es llamado topo».

Las manias eran, por lo general, del color blanco
que daba en si ef algodon; pero las pinturas y dibujos
que se estampaban con rodillos, definfan en su
simbolismo la posicién. mérito o jerarquia de quien las
usaba. Los colores mas comunes en la ornamentacion
eran el rojo (a base de «achiote»); el negro (extraido de
la cochinilla); el azul (sacado del anil); el verde {derivado
de la punciga); el oro (del azafran); el ocre {fomado de
las tierras), etc. Era evidente el buen gusto y hasta el
refinamiento con que se combinaban las distintas
tonalidades cromaticas. Por otra parte, los conquistado-
res encontraron grandes almacenamientos de mantas
en los santuarios chibchas, y mas tarde, cuando entré a
regir el régimen de las encomiendas (1575), algunas
tasaciones de tributos realizadas en el territorio de la
llamada «Confederacion de Bacaté», fijaban los montos
en «pesos de buen oro» y en mantas. Por ejemplo, la
Encomienda de Engativa, de Diego Romero, fijaba 115
pesos de buen oro y 58 mantas; la de Ubaque, de Lope
de Céspedes, exigia 780 pesos y 290 mantas, en fin. A
una Encomienda de Facatativa, a nombre de Joana
Florez, le cobraron sélo 100 mantas, y lo mismo a otra
de Tunjuelo y Oxica de la Corona.

Puede inferirse por la importancia que el papel
que los chibchas le otorgaban a la industria del tejido de

algodon y el grado de perfeccionamiento que le dieron, -

tuvo sus fundamentos primarios en una voluntad mitica

LA DAMZA UNA HERENCIA MITOLE@IBA

que sélo puede enconirarse en un pasado remoto. La
labor de tejer encarna de suyo una serie de simbolismo
que son constantes en el pensamiento primitivo y en las
concepciones magicas. La urdimbre (conjunto de hilos
paralelos, dispuestos a igual distancia unos de otros,
entre los cuales debe pasar la trama para formar el
tejido), representa el mundo de lo espiritual, lo que viene
«de arriba», la esfera de los dioses, de lo incorpéreo; la
trama (conjunto de los hilos cruzados en sentido hori-
zontal que pasan por entre la urdimbre y completan la
estructura de la tela}, significa el universo de lo concreto,
lo material, la tierra, lo tangible, el lugar del hombre. La
urdimbre sin la trama carece de esencia y de sentido, y
sdlo de la conjuncién de ambas depende la obra
realizada.

La concepcion mitica

L T T

En su estudio «Trama y urdimbre en la historia
del tejido muisca» (Revista «Lampara» No. 94, Vol. X1},
el antropdlogo Alvaro Chavez Mendoza relaciona la
industria del tejido con los mitos, en los siguientes
términos: «Desde el origen mitico, en los relatos sobre
la creacién de los seres humanos, transmitidos
oralmente generacion tras generacion, para fijar pautas
culturales y rememorar los acontecimientos
trascendentales, aparece el tejido para ejemplificar un
oficio esencialmente femenino. Chiminigagua, el dios
creador, esencia de la vida sin representacion material,
da forma al mundo, a fos animales, a las cosas y a dos
caciques divinos, Iraca y Ramiriqui que se convertirian,
respectivamente, en Luna y Sol, después de haber
fabricado el primer hombre de tierra amarilla y la primera
mujer de una hierba alta de tallo hueco, que no es otra
que el junco que crece en las orillas de las lagunas, ese
mismo junco que, entrelazado, formaba las esteras y fue
el origen de la industria textil entre estos indigenas...
Duefios en un tiempo de las tierras bajas vecinas al rio
Magdalena, los Muiscas (o Chibchas) cultivaron el
algodon y dominaron las técnicas del hilado para
convertir sus copos en delgadas fibras por medic de
huso o rueca».



Nemterequeteba,
Nemgueteba, Zhue o
Bochica, era un ente solar,
mensajero de
Chiminigagua, el ser
supremo, creador,
incorporeo, fuente primor-
dial de todas las cosas, y
como tal, su papel fue traer
al puebio chibcha la
sabiduria que era
necesaria para el
cumplimiento de su
destino. Pero Bochica, en
su fase misionera, era un
ser real, con presencia
tangible, con un propésito
determinado. Transmitié un
mensaje claro y préctico;
implantd unas ensefianzas
y establecio las bases
sencillas de una
civilizacion que fue
truncada por el
arrasamiento de la
Conquista. Dicté normas
de moral, de convivencia,
de comportamiento
comunitario. Castigd a
Chibchacum, el dios
vengativo. Por donde
pasaba fue dejando
grabadas sus ensefianzas,
tal como puede verse aln
hoy en muchos lugares. Y
hasta se distinguen telares
rusticos sugeridos y
lecciones de laboreo, para
gue su pueblo no se
olvidase del oficio. El
pensamiento de Bochica
era, en su esencia final, la
apoteosis mitica del
trabajo, como funcion
suprema del hombre en el
universo, y soporte de todo
propoésito humano, social y
familiar.

Agrega el doctor Chavez Mendoza que «en cada
casa indigena habia un telar funcionando
permanentemente, que podia ser telar de cintura, sujeto
en su parte superior a un palo o a un arbol y con una faja
que rodeaba la cintura de la tejedora y permitia que ella
controlara la tensién de la urdimbre. Estas adquisiciones
técnicas de los pueblos, establecidas por invento o
difusion y perfeccionadas hasta convertirse en tradicion,
aparecen en la mitologia adjudicadas a un personaje que
genéricamente se denomina héroe cullural o dios
civilizador».

Aludiendo a otros aspectos de la utilizacién de las
mantas, Chavez Mendoza comenta que «Para estrenar
las casas y cercados de los caciques, se organizaban
carreras y se premiaba con seis mantas al que llegaba
primero, con cinco al segundo, y asi sucesivamente,
hasta el sexto, que recibia una. En los juegos atléticos
de las fiestas agricolas, el zipa galardonaba con mantas
a los luchadores mas destacados... Los cuerpos
momificados de los difuntos de alio rango se cubrian con
mantas y se adornaban con diademas y collares de
oro...»

«El origen de la ruana fue la manta de la tinica
chibcha, de la misma forma cuadrada que el «chircate» y
demas telas que fabricaban», escribia don Liborio Zerda,
en 1882,

La danza de la manta

T T T T P LT T e

Ei legado mitico de Bochica quedd, pues,

incrustado en la vida de las comunidades cundi-
boyacenses en varias fases: el arte del tejido, las
representaciones pictoricas de caracter simbolico, la
cultura agraria y diversas danzas alusivas al tejido de la
manta que aun se acostumbran en lo que fue el territorio
chibcha. El profesor Jacinto Jaramillo, prestigioso
coredgrafo e investigador del folclor, «recogio en una
sola coreografia las distintas manifestaciones de dicha
danza, sintetizandolas en dieciseis figuras que describen
el laboreo, desde la preparacion de la lana, hasta la
entrega de la manta a los enamorados, como simbolo de
unién, estructurando un verdadero ballet, a ritmo de
torbellino. Los movimientos tipicos del baile estéan
enriquecidos con la pantomima descriptiva, todo esto
relacionado con el ritual del matrimonio». Tal es la forma
de presentar la danza de la manta boyacense en el libro
«E| folclor de Colombia-Préactica de la identidad cultural»
(Artestudio Editores, Bogota, 1984), con base en las
notas graficas tomadas por Fanny Eidelman, y
desarrolladas especialmente para la reproduccion
editorial por Gladys Gonzalez Arévalo.

For: Qctavio Marulanda Morales

Imaganes Articulo: "Un OFicio Ancestral”
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COREOGRAFIA DE LA MANTA
BOYACENSE

1 Entrada - Eniran
los hombres llevando los
brazos en alto, o cual
indica que llevan la oveja.

2 Esquilada - Las
mujeres se sientan,
formando un corredor. Sale
el primer hombre que esta
colocado en la derecha a
esquilar la oveja,
operacion que hace con un
ademan gue marca con &l
indice y el dedo del
corazén, desplazandose
en circulo,

3 Recogida de lana -
Cuando el hombre termina
el circulo, se agacha y
hace un ademan de tirar la
lana a la mujer que esta
sentada a la izquierda.

4 Se levanta la mujer
y empieza a recoger la
lana, actuando alrededor
del hombre. Terminando
este juego, vuelven los dos
a su sitio; el hombre que
esta a la izquierda repite el
juego anterior.

LAC::2- UNA HERENCIA T TETL2FIG2




5 Lavada de la lana - Se levantan
las mujeres y hacen un circulo con los
brazos sobre el pecho, hasta volver a
su puesto.

6 Entrega del huso - Dos
hombres entregan un huso a las dos
titimas mujeres del corredor y vuelven
a su puesto.

7 L.a hilada - Esta labor la hacen
las mujeres, primero de frente, luego
girando; en la operacion tiran el hilo
hacia atras para que el hombre lo
reciba.

8 Juego del ovillo - Salen los dos
ultimos hombres del corredor y hacen
un zig-zag, tirando el oville hasta volver
a su sitio.

For: Octavio Marulanda Morales

i a
S

-

L, .

Eerizie No. 8
Hellas Artes

13



[Bevizts No. §
Bellos Artes

14

—

i
i
i
i
t

Lt
[

N

9 EL TELAR - Este juego lo hacen
todos. Salen las mujeres y entran los
hombres, repitiéendose cuatro veces. Las
mujeres se quedan fuera. luego se cruzan
los hombres al centro y después los que
estan en los extremos. Pasa la pareja
central (que representa las lanzaderas)
tirando el hilo, y cuando vuelve a su sitio,
repiten el mismo juego los hombres de los
extremos, para volver a pasar la pareja
central, que termina nuevamente en su sitio..

10 Sacudida de la manta - Actian sélo
los hombres, que con los brazos en alto
hacen el ademan de sacudir la manta con
fuerza..

11 Pintada de la manta - Se colocan

-todos con los brazos en alto, cogidos de la

mano, formando una cadena. Salen dos
parejas, las primeras del corredor e inician la
pintada; las mujeres llevan las manos unidas
dando a entender que portan la pintura; los
dos hombres, a su vez, pintan, mientras uno
hace una raya larga, el ofro sube y baja. En
este juego se cruzan hasta volver a su sitio.

12 Doblada de la manta - Luego se
colocan las mujeres frente a sus parejos,
para iniciar la doblada de la manta; esto se
hace bajando los brazos para el mismo lado
todos, después en alto y luego al lado
contrario. Esto se puede hacer en cuatro
compases. El hombre termina de doblar y
entrega la manta a la mujer; ésta la mete
bajo el brazo.



13 Los novios - La pareja central (que
representan las lanzaderas) viene al centro.
Uno de los que estan colocados iniciando el
corredor, coge la manta, y bailando, se
acerca a los novios y los cubre. Estos siguen
bailando, sin darle importancia al hecho de
que los hayan tapado

14 El corro - Cogidos todos de la mano
hacen un circulo gue todos inician cruzando
los brazos sobre el pecho, colocandose de
espaldas a |a pareja que han dejado cubierta _
y que se ubica en el centro.

15 Luego dan un giro, y queda el circulo
para iniciar la salida.

16 Salida - Comienzan a salir. El dltimo
se queda y se acerca a la pareja que esta en
el centro, levanta la manta en forma

maliciosa, y los novios salen a su vez.

cineNo. B
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LLENA oeARTE v
IFOLKILORBE

. (
/@ ¢ Fanny Eidelman de Salazar
rofesora de Folklore

Incolballet
AI hablar de Octavio Marulanda se hace
necesario destacar su larga trayectoria en la defensa de
los valores culturales del pais. Fue un personaje
controvertido que asumfa una actitud beligerante,
cuando de hacer resaltar nuestro folklore se trataba.
& Wy

Recorri6 todo el pais en busca de tradiciones y
costumbres, en ocasiones yo lo acompané. Ese contacto

. con las comunidades lo plasmo en sus libros o escritos
que hoy representan mal‘% de consulta, no solo por la
seriedad de esas investigaciones, sino también por el
lenguaje sencillo e ilustrativo que enriquece su mensaje
cultural.
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Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa

Es Importante hacer el recuento de sus comienzos
cuando en el ano de 1952, en unién de Antonio Giraldo,
Nubia Rincdn, Alfonso Valdiri y otros, se conformo la
agrupacion «ARTISTAS DEL PUEBLO», a donde
llegamos muchos, estudiantes unos y empleados otros,
con la ilusién de realizarnos como artistas.

Ante la ausencia de escenarios, haciamos los
ensayos de escuela en escuela o donde algin director
de turno lo permitiera, hasta que logramos ubicarnos en
el teatro ferroviario, del barrio San Nicolés en Cali.
Ensayabamos en las horas de la noche, cuando
estudiantes y profesores terminabamos nuestras labores
diarias, pero aun asi estas actividades se realizaban con
mucho entusiasmo.

El debut, el cual se llevé a cabo en el Bosque
Municipal de Cali (hoy Cali Viejo), el dia 20 de julio de
1953, con la obra de Vargas Tejada: «Las
Convulsiones». A este espectaculo asistié mucha gente
y fue alli precisamente, cuando Susana Lopez, Directora
del Teatro Municipal y Alfonso Bonilla Aragén, decidieron
apoyarnos y buscar un sitio para estos trabajadores de la
cultura. Se abrio el espacio en el entonces Instituto de
Cultura Popular -hoy Instituto Popular de Cultura-en el
centro de la ciudad.

Se dio inicio al trabajo de teatro e ingresaron
estudiantes jévenes de la ciudad y posteriormente surgié
la Escuela de Danzas Folkldricas bajo la direccién de
Yolanda Azuero Ariza, en el ano de 1955,

Desde la sede del Instituto, Octavio Marulanda
desempeno una formidable labor como profesor de
teatro y de nuevo se repitio la hazana con»Las
Convulsiones», involucrando teatro, danza, musica y
artes plasticas, para su presentacion en el Teatro
Municipal.

Para el ano de 1957, con la llegada de Enrique
Buenaventura del Brasil, se fusiona el Instituto de Cultura
Popular con el recién nacido-teatro de Bellas Aries que
orientaba Lucas de Tena. Los ensayos se realizaban en
las dos sedes, hasta cuando finalmente con Octavio
Marulanda se traslada todo el elenco del Instituto a
Bellas Artes, dadas las caracteristicas y la experiencia
teatral que para entonces se tenian.
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Enrique Buenaventura monta la obra «La
adoracion del los Reyes Magos» en la que Octavio
hace el papel del Rey Herodes, inolvidable personaje,
puesto que su vinculacion inicial fue como actor y
posteriormente como profesor de teatro.

Para el aflo de 1958 en un trabajo arduo y
constante, Enrique Buenaventura realiza el montaje de la
obra de Tomas Carrasquilla: «A la Diestra de Dios
Padre» con la actuacion de Luis H. Pérez como
«Peralta» y la de Octavio Marulanda como «San Pedro»
que marcaron un notable y exitoso logro.

Por el triunfo alcanzado, este grupo de actores
parte hacia Paris, siendo uno de los primeros que se
aventurd a hacer teatro en el extranjero. Poco tiempo
después, ante el retiro de Enrique Buenaventura, es
nombrado Octavio Marulanda como Director de la
Escuela de Teatro y desde entonces acoge el proyecto
presentado por Ruth Velasco para formar una Escuela
de titeres que apoyara el trabajo educativo de los
maestros.

Posteriormente continué su trabajo como Director
del Departamento de Folklore del Instituto, en el
momento en que se hacen los trabajos de investigacion
mas importantes para esa institucion . Dirigi6é el
periddico, Paginas de Cultura, donde se imprimian textos
de gran valor cultural.

En el afio de 1973 y con motivo de los 25 afios de
la fundacion del Instituto, publico su libro «Folklore y
cultura general» y junto con este se grabé un disco con
muestras musicales folkléricas en las cuales habia tenido
una participacion investigativa.

Se desempenié durante varios afnos como
profesor de folklore en la Escuela de Danzas. Participo
como jurado calificador en cuanto evento folclérico se ha
realizado en Colombia y fue en esos eventos donde
sent6 precedentes histdéricos con su criterio definido
frente a los trabajos de los participantes, a quienes
incomodo en mas de una ocasion.

Fue llamado a dirigir el Centro de Documentacion
y Folklore de Colcultura en Bogotéd y desde esa entidad
proyecto su vision a la realizacion de las Noches de
Colombia, donde por primera vez se presentaron grupos
auténticos de folklore en una transmision directa por
television a nivel nacional y funciones que se realizaron
en el Teatro Colon, donde se mostré la gama cultural del

-
Q\




Foto: Archivo Coordinacién de Comunicaciones

Impulsoé y orientd
las investigaciones sobre
las rondas infantiles, para
rescatar tales
manifestaciones culturales,
en su afan de mostrarle a
nuestros ninos citadinos -
los juegos y cantos de los
ninos de esa Colombia
desconocida.

En el Instituto
Distrital de Cultura y
Turismo de Bogota y en
union de Alberto Upegui A.
se dio a la tarea de

promocionar conciertos
‘ musicales en la Biblioteca
Luis Angel Arango, donde
se rendia homenaje a los
compositores e intérpretes
a través de cartillas con
sus respectivas biografias.

Sus ultimos anos los dedico a trabajar en
Ginebra, donde fundé el Centro de Documentacion
Musical «Hernan Restrepo Duque», con el fin de
continuar su labor de recopilacion del trabajo musical de
los compositores de musica andina para su coleccion
denominada «Nuestra Musica». Ademas ayudoé a la
creacion del bachillerato musical en Ginebra y
cumpliendo esta labor fallecié en febrero 10 de 1997.

Funmusica se ha quedado corta en reconocer la
encomiable labor de este baluarte de la musica que dejo
en Ginebra un trabajo digno de ser reconocido a nivel
nacional por la defensa que asumié del patrimonio

musical colombiano.

Con estos pequefios apuntes sobre su vida, he
querido rendir un homenaje a su memoria y a su obra,
considerando gque sobre su trabajo puede escribirse
mucho mas. Sélo quiero plasmar mi gratitud a la vida,
pues me permitié compartir sus trabajos de campo y
escritorio para colaborarle con mis notas, graficos y
experiencia docente con ninos, los cuales quedaron
escritos en sus libros.

Es necesario agradecerle también a las personas
que como el contindan trabajando por la cultura folklérica
colombiana.

Fanny Eidelman de Salazar
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duecacion
en la Antesala

Por: Clara Isabel Tascin
Especialista en Prospectiva y Estrategia

Crganizacional. Universidadi de La Sabana.

Investigadora Padagégica de ia Faculiad
da Musica de Bellas Artes.
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. poco tiempo de terminar este siglo,

cabe preguntarse acerca de los desarrolios alcanzados
en materia de Educacién Musical en nuestro contexto.
Quizé los paises tercer mundistas, como el nuestro.
astemos a tiempo de hacer nuestro debut en esta
materia, puesto que las primeras experiencias han sido
el fruto de la extrapolacién de ofras culturas, que bien
asta damostrado, terminan siendo intentos de poco
alcance.

Al respecto, se puede mencionar la influencia de la
cultura europea que se enraizé en los bailes y misica de
salén de la zona andina colombiana, desde a conquista
espafiola hasta la implementacion en el siglo XViil de
meatodologias de ensefanza de la misica que provienen
de diversas regiones de Europa y aun contindan siendo
referencia en los espacios educativos {academias y
cansarvatorios) del continente latincamericano!.

i 1 Tomado de BERMUDEZ, Egberto. En el taller “La musica popular, la educacion musical y la misica tradicional colombiana’”. Call. 1995
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Es decir que toda vez que se trata de repetir el
modelo, éste se agota mas y mas, y por el contraric. en
cada intento se aleja del punto de partida propuesto para
iniciar un desarrolio propio, perdiéndose la identidad del
arte musical en nuestro medio. Porque de hecho en el
contexto y por nuesirc mestizaje, los origenes musicales
ne solo provienen de la influencia europea, sino gque
también existe una marcada fuente de raices africanas
traida por la poblacién de esclavos que se refugid
basicamente en las zonas costeras del Atlantico y del
litoral Pacifico. Ademas del ancestro indigena que se
conserva en las comunidades mas autdctonas que
perviven hasta hoy. Todo esto contribuye a agravar la
situacion, sin mencionar la influencia de la musica

norteamericana que ha ingresado marcadamente en este

siglo por los medios masivos de comunicacién?.

La formacion se ha dejado entonces en manos de
esqguemas que tienen poca o ninguna relacion con el
entorno en ei cual se realiza, lo que restringe las
condiciones para su desarrollo, y ser conscientes de
nuestra realidad permite plantear la necesaria y urgente
atencion que ello merece.

En consecuencia, se observa un panorama que
ofrece multiples posibilidades para emprender acciones
de creacion e innovacion en los diferentes frentes de la
Educacion Musical. Se abordaran algunos aspectos de
orden conceptual y de orden préactico, con los cuales es
posible dimensionar dicho panorama en la antesala del
nuevo milenio.

Ahora bien, como sucede en ofros campos del
conocimiento, las experiencias externas en materia de
educacidon se constituyen en puntos de referencia
susceptibles de ser tenidos en cuenta. Pero esto no
guiere decir, que los desarrollos en nuestro contexto
deban circunscribirse exclusivamente a ello y no mas. Si
las sociedades que nos llevan centenares de ahos de
existencia nos muestran al paso de la evolucion el curso
de sus acontecimientos, lo menos que podemos hacer
es no seguir intentando repetir sus formas de hacer la
historia, que bien son el resultado de su propia
experiencia. Mas bien cabe sefalar sus virtudes para
identificar en ellas el alcance de sus proceses y a la vez
identificar sus defectos, para aprender a no hacer los
mismos errores®. Y esto Ultimo toca con las ventajas que

trae el observar desde afuera el desarrollo de un proceso

externo como una fuente de conocimiento, al mismo
tiempo que hay que aprender a observar nuestro
proceso internc para tener consciencia de nuestros

La Eduzszién Musical en la Antesala del fzr.M1LEN10

propios alcances, de nuestras fortalezas y debilidades y
las oportunidades y amenazas® que ello implica. Cada
sociedad merece desarrollarse a su paso y de acuerdo
con sus caracleristicas particulares propendiendo por el
arraigo de sus culturas que dan lugar a su identidad; se
hace énfasis en las artes -en este caso la musica- puesto
que en ellas se encarnan diferentes expresiones
autoctonas, que son en si mismas los referentes
primarios de su conformacion®.

Esta en nuestras manos emprender de manera
innovadora el propio camino e identificar en las
experiencias que se han desarrollado en otros contextos
referentes importantes, para construir nuestros procesos;
el gran reto.que se nos presenta es el de mantener una
tradicion musical milenaria que nos enriguece
muiticuituralmente, al mismo tiempo ser renovadores de
cara a un nuevo siglo que nos ofrece otras
oportunidades para manifestarnos. De tal manera que la
Educacién Musical en nuestro contexto esté a tono con
las exigencias de la competencia a nivel mundial, con un
sello que caracterice los desarrolios en materia de
nuestra musica, a su vez, ser conocedores de olfras que
hacen parie del lenguaje universal®.

2, Ibidem

I, Véase GABINA, Juanjo. Una visidn prospectiva de los cambios. En Introduccicn a la prospectiva, documento de la Especializacion en prospectiva y estrategia organizacional.

Zarautz, Espafia. Mayo 1997.p. 13.

4. Véase GODET, Miche!. De la anticipacion a la accién, Manual de Prospectiva y Estrategla. Op. cit. p.215.

%, Ley de Cultura. Patrimonio cultural de nacién. Titulo |, Ley No. 397 de 1997

o MACHADO, Maria Celia. Villalobos. Una vision prospectiva de la cultura. Editora UFRJ, Francisco Alves, Rio de Janeiro, Brasll. 1987, p.7.



La Educacion Musical se presenta entonces de
cara al futuro, como una gran plataforma que comprende
la "educacion permanente en la cual se concibe gue el
hombre se educa durante toda su vida, y no
exclusivamente en los espacios escolarizados™ a través
de diferentes niveles, en diferentes edades, con el
acceso de mas personas, en diversas modalidades de
acuerdo con las diferentes areas y caracteristicas de
cada programa; en ella se desarrolian proyectos que
permiten transformar las practicas educativo-musicales
existentes en procesos de mayor cobertura socio cultural
y que enriquecen la calidad de vida de nuestro contexto.
Se habla asi de la Educacion Musical teniendo en cuenta
los diferentes espacios en los cuales se imparte,
entendiendo gue no se trata exclusivamente de una
formacion especializada a la cual sélo accede un numero
reducido de la poblacion con expectativas profesionales;
sino gue tambien se contempla en la formacion integral
escolar en sus niveles basicos primario, secundario y
medio, en la educacién no-formal en academias y
centros de educacion artistica musical y en los proyectos
de educacién musical informal, por medio de conciertos,
festivales y demas eventos artistico musicales. Todo ello
conforma una red de interrelaciones que permiten
vehicular el conocimiento artistico musical a través de
diferentes medios y haciendo un uso adecuado de las
nuevas tecnologias; no sélo para transmitirlo sino
también en la elaboracion de nuevas propuestas.

La educacién superior de la musica, por su parte,
se constituye en un espacio que ofrece la preparacién de
profesionales capacitados para atender en las diferentes
modalidades la formacion musical. Ademas de fortalecer
la produccién artistica musical, la investigacién, la
extension y la consultoria que se requiere no sélo en los
centros dedicados a esta formacion en particular, sino
también en la relacién interdisciplinaria con otras formas
de arte y de conocimiento.

Por: Clara isabel Tascdn

Para implementar y desarrollar este gran
macroproyecto que no solo permite visualizar el futuro
deseable de la Educacion Musical en nuestro contexto,
sino que también permite identificar las acciones
inmediatas que habréan de contribuir a la realizacion del
mismo?®. es preciso tener en cuenta la necesaria
transformacion de la forma en que se concibe y se
realiza la formacién musical actualmente; la cual requiere
ampliar su cobertura de acuerdo con el numero de la
poblacién que debe atender, con la diversidad cultural
que debe estar inscrita en los diferentes programas y la
forma en la que ésta se ha de impartir. No siendo menos
necesaria la conformacién de una nueva infraestructura
para hacer posible su realizacién y su apertura al
intercambio regional, nacional e internacional. Bien se
dice que “una golondrina no hace verano™: lo que senala
gue un evento de intercambio artistico musical que se
promueve esporadicamente, no permite desplegar la
formacién ni para quien la realiza, ni para quienes se
apropian de ella participando como espectadores. Es
preciso establecer un sistema de Educacion Musical
sélido, con la permanente interrelacion que se requiere y
la inversion significativa que garantice la consolidacion
de los procesos de formacion con una amplia cobertura.

. TUNNERMANN, Bemheim Carlos. “La Universidad de Cara al siglo XXI". En Reinvencidn de la Universidad. Prospactiva para sofadores. ICFES. Santafé de Bogota. Febrero

de 1996. p. 22 Farizts No. 8
* Véase GODET. Op. cit. p. 289, Bellas Artes
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Entre los aspectos mencionados a tener en cuenta
para dimensionar este gran panorama, se plantean los
siguientes:

La Musica una forma de Arte y de
Conocimiento

pensar la Musica como un Arte, que se desarrolia

en la practica y que pervive tanto mas por su tradicién
oral, es a su vez reconocerla también como una forma
de conocimiento, susceplible de ser transmitido de
generacion en generacion y que ademads permite
identificar su evolucion a través de la historia. Los
primeros grandes compositores e intérpreles tuvieron la
posibilidad de crear y recrear la musica a partir de lo que
otros, sus antecesores, habian propuesto. Y hasta la
llamada actualmente postmodernidad, la trayectoria de la
musica presenta en la cultura occidental diversos estilos
de acuerdo con las diferentes épocas, dadas las
caracteristicas de su evolucién™. Es entonces en cada
época y de acuerdo con las paricularidades contexiuales
de su generacion que el arte sonoro, como las otras
formas de arte, se nutre y nutre el pensamiento, la
expresion, la creacion y el conocimiento humano.

La Edizzazifm Muosical en la Antesala del f2-M1LENID

Sin embargo, el panorama de la Educacion
Musical en nuestro pais no ha ofrecido un aporte
significativo en materia de nueva mdsica como herencia
de este siglo, y el espiritu creativo solo ha estado en
unos pocos compositores colombianos gue se han
atrevido a hacer sus propuestas, tales como los aportes
a la educacién musical de Guillermo Uribe Holguin
(Bogota) “Trescientos trozos en el sentimiento popular”
para piano, Luis Antonic Escobar {Cundinamarca) “La
bambugueria” para piano, Gentii Montana “Obra para
Guitarra” y otros compositores de musica para diverses
intérpretes: Luis A. Calvo (Santander), Antonio Maria
Valencia (Santiage de Cali), Jaime Leon y Adolfo Mejia
(Cartagena).

Quizas, esto tiene que ver con la implementacion
de la “educacion tradicional””! propuesta como resultado
de transformacion que surge a partir de la practica.
Nuestra musica permanece y ha permanecido
fundamentalmente gracias a las experiencias extra-
académicas, a la tradicién familiar y a las fiestas que se
celebran en diferentes regiones del pais; condiciones a
las que deben su originalidad, sin que sea reconocida
como apropiada en la formacion musical.

Es preciso concebir que la Educacién Musical
requiere referirse continuamente a los parametros
universales con los cuales es posible hacer la musica,
toda musica; pero a su vez, es necesario también
apropiarlos al contexto, descubrir en éste sus
caracteristicas particulares y a partir de ahi construir los
nuevos ordenamientos que se adecten al momento
historico en el cual se vive y al entorno en que se realiza.
De esta manera, los espacios de formaciéon musical
integrando también los elementos musicales autéctonos
facilitan, desde un ambito de creacion, la transformacion
gue da lugar a nueva musica como fruto de toda nueva
generacion.

" SMALL, Christopher. Musica. Sociedad. Educacién, Alianza musica. Madrid, 1989, b.19,

. TUNNERMANN, Bemhaim. Op. cit. p.6.



De acuerdo con la constante y vertiginosa realidad
que se fransforma en las ltimas décadas de este
milenio, lo menos que se espera de la educacion musical
es que se inscriba tambien en una nueva dinamica,
integrando elementos del entorno gue se moviliza
constantemente y que accede con facilidad alas
propuestas que figuran de moda. Para contrarrestar el
efecto de la denominada “globalizacion™ que invade
desmedidamente los diferentes espacios, sin que
muchos puedan percalarse siquiera y cuyos principios no
son precisamente de caracter humanistico sino de
caracter comercial. Se sugiere concebir también una
transtormacion en el pensamiento que orienta los
procesos formativos. Esto quiere decir, que ademas de
ser inminente la necesaria integracién de las nuevas
tecnologias en los procesos de formacién musical y de
tener en cuenta los nuevos elementos que comienzan a
ser parte de las nuevas generaciones en nuestro medio,
no es suficiente aprender bajo los esquemas educativo-
musicales gue marcaron un hito en la historia, como lo
fueron las propuestas de importantes pedagogos
europeos entre ellos: Dalcroze, Martenot, Koday, Orff,
Willems, y otros, entre los anos 30 y 60 de este siglo,
también es necesario transformar estos esquemas y
apropiarlos para la construccion de nuevos procesos
pedagdgicos mas acordes a la realidad actual.

Ahora es necesario “aprender a aprender™ para
asimilar rdpidamente una tradicion musical de siglos, a
través de nuevas formas de interiorizar el conocimiento
musical; se requiere tener al mismo tiempo capacidad de
crear las condiciones pedagogicas para preservar lo
autéctono vy renovarlo™ | integrando también nuevos
elementos que conduzcan hacia otras propuestas. La
pedagogia a la orden de los nuevos desarrollos de la
cognicion musical™, teniendo en cuenta las
caracteristicas de la diversidad cultural en la cual
convivimos, que nos ofrece también musica diversa que
es parte de nuesiro patrimonio'®; pero de no ser acogida
al interior de los procesos formativos, ademas de correr
el riesgo de extinguirse, pierde la posibilidad de ser
transformada y de generar el curso de su propia
evolucion.

Por: Clara Isabel Tascin

Concebir la musica como una forma de
conocimiento, susceptible de ser transformada, permite
desde este punto de vista tener una vision
“Prospectiva™’ de la misma y plantearse los retos de un
desarrollo posible y alcanzables , con el reconocimiento
de nuestra musica. Y concebirla como arte, permite
dimensionaria en el futuro a terrenos inimaginables que
serian el resultado de una actividad de innovacion
permanente’® que enriquece y enaliece nuestra realidad
humana.

Ahcra bien, ;como piantear el papel que ha de
jugar la Educacion Musical en nuestro medio,
teniendo en cuenla las premisas anteriores?

En primer lugar, es necesario sugerir la integracion
de fos diversos procesos del hacer musical en el terreno
de la interpretacion y de la composicion, con la
investigacién musicoldgica y pedagégica, para la
creacion de las nuevas propuestas. Segundo, ampliar el
concepto de educacion, teniendo en cuenta no sélo la
modalidad de lo formal sino también de lo no formal y lo
informal, abriendo las fronteras de la formacién musical,
como bien se ha senalado anteriormente, desde la
concepcidn de la educacién permanente'. Y en tercer
lugar, crear las condiciones en el terreno de la gestion
que permitan garantizar los diversos espacios en los
cuales se ha de desplegar la actividad artistica musical
en el contexto.

. Vease acerca de "globalizacion”, en TASCON, Clara Isabel, "La educacidn
superior de la misica al 2010 en la regién sur pacifico de Colombia®, Variables del
sistema de estudio, Andlisis estructural, Tesis de grado de fa Especializacion en
prospectiva y estralegia organizacional, Universidad de la Sabana. Chia- Santafé de
Bogotd. 1998,

" CLAVIJO, Galo Adén. “El gran desalio de la Universidad de cara al tercer
milenio”. Fundacidn Universidad Central, Revista Némadas No.5. Santafé de
Bogotd. sepliembre de 1996, p.149-158,

. MACHADQ, Maria Cecilia Villalobos. Una visidn prospectiva de la cultura. Editora

UFRJ, Francisco Alves. Rio de Janeiro, Brasil. 1987. p. 10. Favizts No. 8
", ESLOBODA, John. Musical perceptions. Oxford University Press. 1984, p. 99, Bellas Artes
', Ley de la Cultura. Patrimonio cultural de la nacicén. Titulo Il. Ley No. 397 de 1997. 25

7, GODET, Michel, De la anticipacidn a la accién. Op. cit.p.2

" MACHADO, Ibidem. p. 14.

" TUNNERMANN, Op. cit. p.22.



El arte musical en su desarrolio natural,
transmitiéndose como herencia por medio de la
experiencia oral, puede acceder a los diversos espacios
y a las diversas generaciones; pero a su vez, su
realizacion requiere ser renovada permanentemente,
superando la repeticion y manteniéndose, como le es
propio, en el terreno de la creacién. En este campo es
donde se requieren propuestas investigativas tanto
musicolégicas como pedagdgicas que vayan de la mano
de la interpretacion y de la composicion, para la
formacién de nuevas generaciones, en todas las edades,
quienes requieren apropiarse de herramientas que les
permitan ser innovadores para crear nueva musica y a
su vez, para ser capaces de transmitirla.

La nueva musica, elaborada a partir de elementos
autdctonos y multiculturales, ha de permitir tanto la
conformacion de nuevas agrupaciones, nuevos
ensambles en el terreno vocal e instrumental, como
también la conformacion de otras agrupaciones de
caracter interdisciplinario, para la realizacién de
proyectos artisticos con otras areas como las artes
plasticas y audiovisuales, la danza y el teatro, entre
otras.

En consecuencia, debe plantearse que el arte
musical puede ser ofrecido a un mayor nimero de la
poblacion, entendiendo su educacion en las diversas
modalidades como ha sido propuesta tanto en un
espacio de desarrollo profesional que garantice la
calidad de la formacion y la calidad de la produccion
artistica musical, como en un espacio de desarrolio
informal que propenda por la calidad de vida de la
comunidad en general.

I Musical en la Antesala del 2o .MinENIO

Al interior de los diferentes espacios de Educacion
Musical, es necesario mantener el rigor en los procesos
de formacioén, promocidn, seguimiento y evaluacién, para
alcanzar un alto nivel de competencia ya sea en una o
en varias de las diferentes dreas musicoldgicas. La
musica concebida como arte y como conocimiento,
permite identificar la evolucion de nuestras riquezas,
preservando y fortaleciendo nuestro sentido de identidad
cultural; al mismo tiempo que permite dimensionar la
herencia de las diferentes musicas de otros contextos
como patrimonio universal.

Las competencias en la Educacion
Musical

T T T T T T T T T T

La educacion musical desde una vision

prospectiva requiere plantearse la apropiacion de una
diversidad de “competencias™® que han de
complementar la formacién que hasta el momento se
viene implementando. Estas competencias comprenden
elementos tanto de cardcter exégeno, como de carécter
enddgeno para lograr el desarrollo de los procesos de
formacion musical. Los Ultimos corresponden a
elementos de orden social y cultural propios de nuestro
medio, pero que en muchas ocasiones no han sido
reconocidos e incluidos en los espacios de educacion
musical. Los elementos exdgenos corresponden a
herramientas de las que es necesario apropiarse y que
han demostrado su utilidad, en experiencias
desarrolladas en otros contextos.

. Comisién Nacional para el desarrollo de la Educacion Superior. "Hacia una agenda de transformacién de la Educacién Superior; Plantemientos y recomendaciones”, Santafé
e sie No.§ | de Bogotd. diciembre de 1996.
Bellas Aries
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La educacion superior de la musica en las catedras
de interpretacion, direccion, composicién, musicologia y
pedagogia, de acuerdo con el auge de las nuevas
tecnologias y de las nuevas formas de aprender, permite
identificar un panorama que requiere conjugar la relacién
interdisciplinaria de las diversas formas de arte y de
otras dreas del conocimiento, con la consecuente
apropiacion de las competencias necesarias para la
formacion musical.

La vision de una educacién musical abierta, como
se ha planteado anteriormente, requiere de profesionales
preparados, capaces de elaborar y llevar a cabo
proyectos de caracter socio-cultural®' que no significan la
simple multiplicacién de espectaculos, sin derroteros
precisos. Si bien se requiere aumentar en calidad y en
cantidad el nimero de actividades artistico musicales
que se realizan hasta el momento, es preciso para ello
garantizar una infraestructura de formacién Musical que
esté en condiciones de ofrecer en el futuro, propuestas -
coherentes con las necesidades del entorno, con
propdsitos claros y definidos, y generar nuevas
expectativas que se dimensionen a nivel regional,
nacional e internacional.

De ahi que la investigacidn se constituye en un
soporte fundamental en la identificacion de los valores
materiales del patrimonio cultural??, como los diversos
estilos de musica, habitos y costumbres de nuestro
contexto, que requieren ser reconocidos e integrados en
los procesos de formacion musical. Tales valores se
constituyen en competencias de caracter endégeno, a
partir de las cuales se hace posible generar nueva
produccién artistica musical, que a su vez ha de re-
sponder a las necesidades del entorno e integrarse
dentro de un lenguaje comun. En consecuencia, es
necesario también revertir en proyectos de investigacion
aplicada, propuestas pedagdgicas a la orden de los
nuevos procesos de cognicién musical, en donde el
proceso mismo determina la construccion de nuevos
saberes artistico musicales con respecto a la dindmica
pedagbgica que se establece?®.

Por: Clara Isabel Tascén

Al respecto, la realizacion de investigaciones
sugiere la apropiacion de metodologias, técnicas,
tecnologias y conceptos como competencias exégenas
que habran de transformarse en competencias
endégenas en la medida en que se adecten a las
condiciones propias del contexto, y no permanezcan,
como ya ha sido el fruto de innumerables experiencias,
en la extrapolacion fiel de modelos, pretendiendo
ajustarlos a la brava sin ninguna adecuacion.

La apropiacién de nuevas tecnologias, por su
parte, permite acceder faciimente a mayor informacion
acerca de los desarrollos que se estan dando en otros
paises como el nuestro —con los cuales se comparten
similitudes de orden social, politico y econémico-, en la
busqueda de modalidades que presenten aportes de
acuerdo con nuestras condiciones particulares como
latinoamericanos?*. Asi como también, el
aprovechamiento de dichas tecnologias y las miiltiples
posibilidades que ofrecen, les permite constituirse en
nuevos recursos para la produccién artistica musical.
Estos medios generan una dimensién de expectativas
diferentes que amplian la vision de la Educacion Musical,
no sélo proyectandose de corto a mediano plazo, sino
también divisando a largo plazo el futuro que hace parte
de la preocupacién y del quehacer del presente®. J;J’t"-“-:

“ MENDEZ, Carmen, FARFAN, Mabel. (Editoras.). El gestor cultural. Agente social. Il Encuentro internacional sobre formacién mg‘dﬂqwﬁm&uﬁm 1995 p. 69.

, Sistema nacional de formacién artistica y cultural. Ministerio de Cultura. S
#, TASCON, Clara Isabel. Una Modalidad

6 de Bogotd. 20 de noviemb
ica para ensefiar a los nifios la grafia musical: Implicaciones del gesto. Call. 1997. p. 32

de 1997. p. 11.

# SEKEFF, Maria de Lourdes. Educacao Musical e a Universidades do Novo Milenio. | Encuentro Latinoamericano de Educacién Musical. Salvador Bahia, Brasil. Septiembre

1997. p. 85,
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Finalmente, cabe sefalar que para ser
competitivos en este gran macroproyecto de la
Educacion Musical, se requiere tener en cuenta como
politicas en materia de Educacion Superior™, tanto
aguellas que han sido mencionadas como la educacion
permanente; la investigacion; la innovacion; la calidad; la
evaluacion; la cobertura socio-cultural; la relacién de la
universidad con el entorno; y otras tales como, la
flexibilizacion curricular y la modernizacion en los
sistemas de informacion con las nuevas tecnologias.
Pero quiza la mas importante de esias nuevas politicas,
es la transformacion de la administracion de los
diferentes espacios educatives, de acuerdo con la
denominada “Flexibilidad en la gestion™, que permite
una nueva forma de organizacion; la cual esta basada en
fa autorregulacion, en la autonomia responsable, en el
compromiso y la competitividad generada por la
autoridad del conocimiento.

El nuevo sistema de organizacion que se instaura
requiere de las personas que trabajan en ella, la
apropiacion de nuevas competencias con las cuales se
ha de trabajar en funcion de metas definidas y propésitos
claros; donde cada uno de sus miembros aporta de
manera organizada, de acuerdo a sus capacidades y a
sus conocimientos. Es la denominada organizacion plana
u horizontal, en la cual se concibe que todas aquellas
personas que la constituyen son portadoras de
conocimiento y su interrelacion permite la consecucion
de nuevas propuesias y proyectos de mayor
envergadura®.

De esta manera, los profesionales que estén al
frente de un macroproyecto como es la Educacion
Musical en el siglo XXI, deben ser los primeros en
apropiarse de las nuevas competencias que se requieren
para su desarrollo y la consecucion de sus metas,
generando en los diferentes espacios educativos,
organizaciones dinamicas, abiertas al cambio y
dispuestas a emprender los proyectos innovadores gque
contengan un alto compromiso de caracter socio-
cultural®.

La Edueaclfn Musical en la Antesala del ferN1LENT )

La produccion artistica musical

L P T e

¢ Qué se espera producir musicalmente en el siglo
XX17? Lo menos seria la elaboracion de propuestas que
permitan trascender los esquemas existentes en materia
de Interpretacién y de Composicién, porque come bien
se ha planteado, es inminente la necesidad de ser
innovadores y de garantizar la calidad en la produccién
artistica musical, ademas de incluir en la nueva musica,
elementos autéctonos que revelen nuestra identidad
cultural®. En la misma medida, habria que incluir en
dichas producciones, musica que refleje un conocimiento
mutticultural de acuerdo con diferentes estilos y que no
necesariamente contenga elementos de nuestro
patrimonio. En este sentido, se abre una gama de
posibilidades todas ellas validas y susceptibles de ser
elaboradas y que suponen grandes retos para la
Educacion Musical.

De ofra parie, la relacién interdisciplinaria en el
terreno de la investigacion musicologica y pedagégica
debe producir materiales que contemplen nuevas
propuestas y enriquezcan la formacién musical, haciendo
uso de la nueva musica y de las nuevas tecnologias, al
mismo tiempo que permitan también preservar el
conocimiento del legado musical milenario, ya existente.

Las fronteras establecidas en el terreno musical,
entre lo mal llamado “lo académico y lo popular”, para
referirse a la produccion artistica musical, comienzan a
desaparecer tanto en la concepcion que se imparie en
los diferentes espacios formativos de la musica, como en
las expresiones mas cotidianas de las sociedades del
siglo XXI. En tanto que la transformacion de la educacion
musical en una educacion abierta y permanente, permite
inscribir los diferentes estilos de musica en la vida de las
personas, como un enriguecimiento de caracter integral y
multicultural. La musica se ha de diferenciar mas por sus
caracteristicas de orden particular, que por los rangos
creados artificialmente a pariir de las divisiones de orden
social, politico y economico, generadas a través de la
historia de la humanidad.

# |bidem p. 85.

“, Véase an TASCON, Clara |sabel. Variables del sistema de estudio. Andlisis estructural. Op.cit.

¥ Véase Varlables del sistema de estudio. Ibidem.

“. DRUCKER, Peter. La Administracion, La Organizacion basada en la informacién, la economia, la sociedad. Grupo Editorial Norma S.A. Colombia. 1997, p. 87.
“ Comision Nacional para el Desarrolic de la Educacidn Superior. Hacia una agenda de transformacidn de la Educacion Superior: Planteamientos y recomendaciones,

Sanlafé de Bogotd, diciembre de 1998,

*, Slstema nacional de formacion artistica y cultural, Ministerio de Cultura. Santafé de Bogota. 20 de noviembre de 1997, p.13.



Ahora bien, para un proyecto de futuro como el
que se propone en la Educacion Musical, es preciso
divisar un horizonte méas amplio, en el cual la musica
viaje por el ciberespacio, y para ello se requiere hacer
uso de la tecnologia. Bien sea para registrar expresiones
en su estado mas primitivo y transmitirlas a diferentes
lugares del mundo; bien sea para elaborar con ellas
materiales con fines formativos precisos; bien sea para la
elaboracion de materiales multimediales, en la creacion
de software especializados; en fin, para multiples
opciones.

El andamiaje que se necesita construir para
acceder con nuestra produccién artistica musical al
ciberespacio, es bastante grande; no propiamente por
los equipos que hay que adquirir, puesto que con una
inversion significativa en el momento, se pueden dotar
diferentes espacios para la educacién musical. Mas bien
lo que si es necesario garantizar, es la formacién de
profesionales, técnicos y demas personas que han de
estar al frente de la realizacion de una o algunas de las
tareas que se precisan para llevar acabo y por largo -
tiempo, este ambicioso macroproyecto.

Por: Clara Isabel Tascin

Cabe senalar la necesidad de concebir la
diversidad de opciones en la produccion artistica musi-
cal, desde el terreno de la interpretacion de miusica
antigua, hasta la creacion e interpretacion de nueva
musica; desde la elaboracién de materiales
multimediales, tanto para la formacién general como
para la formacion especializada; de la realizacion de
conciertos, festivales y demas eventos artisticos
musicales en vivo, de la elaboracion de musica para
cine, radio y T.V.; hasta la transmision de los mismos a
través de los diferentes medios de comunicacion (Radio,
T.V., Video y CD ROM); desde la realizacion de
investigaciones de caracter historico musicolégico hasta
las investigaciones aplicadas en las diferentes areas
musicoldgicas y pedagodgicas.

Los diversos materiales e instrumentos, como la
nueva tecnologia de hardware y software especializados
que se utilizan en la actualidad en las diferentes
plataformas operacionales de computador, estén a
nuestras ordenes para hacer uso adecuado de ellos y
con fines muy precisos. Por lo tanto, la competitividad en
la Educacién Musical de nuestro contexto para el siglo
XXI, estara determinada por la calidad y la diversidad de
nuestra produccion artistica musical.

Este ensayo hace parte del marco conceptual de la
tesis de grado “La educacién superior de la musica al
2010 en la regidn sur pacifico de Colombia” de la
Especializacion en prospectiva y estrategia
organizacional de laUniversidad de la Sabana, Chia -
Santafé de Bogota.
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Magister en Estudios Politicos

Profesor Especializacion en Gerencia para las Artes
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EI tema de la seguridad social de los artistas en Colombia ha venido

siendo una gran necesidad y de alguna manera, ahora se ha concretado en algunos
articulos de la llamada Ley de la Cultura o Ley 397 del 7 de agosto de 1997.

La pretension del presente articulo es esbozar algunos aspectos relativos al tema, con
el fin de contribuir con esta polémica que atn no alcanza su debida maduracidn.

ANTECEDENTES

L e T T

Colombia en las ditimas décadas ha venido enfrentando el grave problema de

un fraccionamiento del pensamiento y de una ruptura tal de la concepcién de mundo
que ha ocasionado que nuestra educacion se cuestione, hasta el punto de plantearse
la necesidad de trabajar en términos de una “formacion integral” como respuesta a esa
formacién que solo enfatizaba en la mera informacion fraccionada de diferentes
saberes. Parte de ese fracaso educativo se ha visto reflejado en el campo de lo
artistico, en una cierta apatia por parte de los artistas hacia aquellos asuntos que
tienen que ver con “ese mundo terrenal”, diferente al propiamente creativo.

Favizta No. §
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Foto: Archivo Coordinacion de Comunicaciones

El peso de un mundo que nos exige cada vez mas
una visién integral de él, asf como una realidad
comtundente y delorpsa que nos muestra como muchos
de nuestros artistas, luego de haber sido verdaderas
glorias y Hlevar muy en alto el nombre de Colombia,
terminan sus dias en verdadera miseria. Estos son
algunos de los elementos que generan una preocupacion
por la seguridad social de los artistas.

En 1975 se hizo uno de los primeros intentos por
salvar la situacion que nos interesa. Fue declarado como
Ano del artista, y al respecto se presentd un proyecto en
el Congreso que termind archivado. Luego en 1980 se
presenta un nuevo proyecto en este sentido, el cual
obtiene una aprobacion inicial en el Senado, pero es
negado en su trdmite en la Cadmara de Representantes.
£n la época del gobierno de Belisario Betancourt, hacia
1985, se presenta otro proyecto que logra ser
sancionado como una ley marco, la Ley 25 del 18 de
enero de 1985, por medio de la cual se otorgaban
facultades extraordinarias al presidente de la Republica
para que en un plazo de seis meses expidiera los
decretos necesarios con el fin de garantizar y hacer
cumplir los beneficios de la seguridad social de fos
artistas, creando el Fondo de Seguridad Social del Artista
Colombiano. Ademas determinaria cémo se obtendrian
los recursos, base del patrimonio de tal institucién y se
expediria un carné que indicara la condicion profesional
del artista. Asi se expidieron los decretos 2166 de 1985,
el 2166 de 1987, el 214 de 1988 y el 340 de ese mismo
ano.

Los anteriores esfuerzos fueron derrumbados por
diferentes sentencias de la Corte Suprema de Justicia,
que fueron declarando inexequibles las anteriores

Rals s NOrMas, para legar hasta nuestra actual normatividad
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regida por la ya mencicnada Ley de la Cultura.
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LA LEYACTUAL
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La Ley 397 de 1997 o Ley General de la Cultura

en Colombia, incorpora esta necesidad en sus articulos
30, 31 y 32, que en su tenor literal senalan:

“Articulo 30. Seguridad social del creador y del
gestor cultural”. Las entidades territoriales competentes
afiliaran al Régimen Subsidiario en Salud a los artistas,
autores y compositores de escasos recursos.

Para tal efecto los Consejos Departamentales y
Municipales de Cultura haran el reconocimiento de la
calidad de artistas y trabajador de la cultura.

Una vez entre en vigencia la presente Ley, el
Consejo Nacional de Seguridad Social en Salud debera
expedir la reglamentacion que garantice la afiliacion
referida en el presente articulo.

Articulo 31. Pensidn vitalicia para los creadores
y gestores de la cultura.

Cuando un creador o gestor cultural cumpliere los
65 anos y no acredite los requisitos minimos de
cotizacion para acceder a la pension de vejez prevista en
el articulo 33 de la ley 100 de 1993, el Ministerio de
Cultura con sujecion a sus disponibilidades
presupuestales hara las apropiaciones a la entidad
administradora de pensiones donde se encuentre afiliado
el creador o gestor cultural, hasta completar con las
cotizaciones ya recaudadas, el monto requerido para
cumplir la cotizacion minima exigida por la ley.

En el caso de que el creador o gestor no esté
afiliado, el Ministerio de Cultura lo afiliara al Sistema
General de Pensiones.

Para efectos de cumplir lo dispuesto aqui, el
Ministerio de Cultura constituira un fondo cuenta de
seguridad. d

Articulo 32. Profesionalizacion de los artistas.
El Ministerio de Cultura, en coordinacion con el
Ministerio de Educacién Nacional, definira los criterios,
requisitos y procedimientos y realizard las acciones
pertinentes para reconocer el caracter de profesional
titulado a los artistas que a la fecha de la aprobacion de
la presente ley, tengan la tarjeta profesional otorgada por
el Ministerio de Educacion Nacional, con base en el
Drecreto 2166 de 1985,



Pardgrafo. El Ministro de Cultura o su delegado
participara en el Consejo Asesor para la
profesionalizacién del Artista, establecida segun Decreto
2166 de 1985.

8i bien es un poco extensa la transcripcion, esta se
efectida con la sola intencién de que sea conocida por el
grémio.

Ahora bien, los anticulos asumen tres ambitos, uno
el de Salud, ofro el de la Pension vejez y finalmente, el
de la categoria de Profesional del artista.

L.a exposicion del articulado nos lleva a varios
debates que se pretenden asumir a continuacion,

Por: FERNANDO CHARRIA GARCIA

(ELARTE Y ELARTISTA,
ESFERA SEPARADA?

D T T T T T T

De una parte, el problema se sitla en relacién con un

oficio que se ha venido desempenando desde la mas
remota antigliedad del ser humano, el arte, perocon la
llegada de la Modernidad, que intenta separar en campos
de conocimiento los diferentes saberes, encuentra
enormes dificuliades para la determinacion del campo
artistico, que estd en intima relacién con lo estético. Es
decir, como es que se ha venido asumiendo o no al artista
y su labor como profesional.

Al respecto, vale resaltar los aportes que efectia
Juliana Bambula Dfaz en su libro. "Lo estético en la
dindmica de las culturas”, donde dice: “Toda produccién
humana, asi como toda actividad cultural humana en
general (que excluye las funciones vegetativas, puramente
biolégicas) es siempre, como hecho social, de caracter
material e intelectual a la vez. La alta divisién social del
trabajo en la sociedad occidental industrializada tiende a
ocultar esto. A esto se suma la tradicién cristiana de
separar conceptualmente cuerpo y espiritu. Todo esto ha
conducido a que tradicionalmente, en la cultura occidental,
la produccién material y la intelectual fueran concebidas
como independientes v diferentes” (p. 91).

Como dice la autora, si para Marx el trabajo es una
apropiacion de lo natural al servicio de las necesidades
humanas, no exento de fo ideoldgico, en la produccion
capitalista el “Sistema Cultural Occidental Modemo es
hostil no solamente al arte sino a la actividad estética en
general y precisamente por eso la separa de la produccion
general, e iguaimente hasta cierto punto de las otras
actividades sociales, generando asf |a esfera del <arte>

como algo relativamente autonomo, con una funcionalidad
estética no integrada con lo practico-utilitario sino suelta,
Unicamente <espiritual>", (Ibid p. 95).

Bevizts No. 8
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Uno de los primeros aspectos hace referencia a la
categoria de profesional que tiene o no el artista.
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Finalmente, en relacion con el arte y los artistas en
la sociedad capitalista, afiade: “La objetivacion,
exteriorizacion, expresion de la subjetividad social sélo
puede realizarse en una esfera especial, una especie de
esfera de tolerancia, una esfera en cuyo interior no es
efectiva la racionalidad econdmica objetiva del sistema
aungue, como un todo, esta esfera haga parte de él, esté

inmersa en el sistema”. (Ibidem p. 99). Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa

La logica del sistema no puede imperaren el arte y
en el artista por sus propias connotaciones, de alli la
dificultad de ubicarlo profesionalmente. La respuesta es, NADA, tiene de distinto. El asunto
es que también se refugian en la idea expuesta de esa
especie de esfera separada de la logica de la economia
PROTECCION ESTATAL DEL capitalista, que cada vez tiende a desaparecer, en
ARTISTA especial cuando se asumen propuestas como las de “Do
it” o hagalo usted mismo.

ssssesssssansens

El artista de hoy en dia en Colombia ha asumido
su necesidad de educarse como profesional, pues

<‘,Cuél es la concepcion mediante la cual el artista : ; :
ademas ya existen carreras profesionales en artes que

debe ser protegido por el estado? antano no existian.

En realidad aqui ha imperado una conjuncion de Es por todo esto que cada vez serd mas facil el
situaciones que tienen que ver con dos asuntos. asunto de la categoria de artista, aunque reconozcamos

desde ya, que el arte no es medible sino

El primero es el concepto de que el artista es cualitativamente, y que en oportunidades una obra hace
artifice fundamental de la identidad y el sentido de por mil y transforma por si sola o afecta enormemente a
pertenencia de un pais. Por tal razon, no es posible la humanidad.
entender por qué no es debidamente protegido por el
Estado.

_ _ EL ESTADO VIGILA
El segundo concepio es que exisie una especie de

afectividad por la condicion de indefension de los A soves
artistas, al manifestarse en varios casos cuando los

artistas han acabado sus dias un estado de pobreza E he . :

abisoliita n relacioén con la seguridad social, y a la luz de

nuestra normatividad vigente, es meridiano que el deber

Lo anterior ha permitido que se vea al artista como  del Estado es controlar y vigilar aquellas organizaciones

un ser fuera de lo comun, continuando una concepcion o instituciones prestadoras de estos servicios. Lo cual
dieciochesca del artista, que en nada hace bien a las indica que para nuestro caso, el Estado no solamente
condiciones y exigencias del entorno actual en el que se  abrio la posibilidad de la existencia de entidades
desempena el artista. Pero a pesar de todo, el Estado prestadoras de seguridad social a los particulares en
colombiano ha respondido en esta oportunidad con la donde pueden caber los artistas. También asume su
creacién de un fondo cuenta para efectos de pensién deber de vigilar y controlar mediante organismos
vitalicia, asi como otras previsiones para efectos de la competentes para ello y ademas crea y regula
salud, en el caso del régimen subsidiado de salud. circunstancias especificas para los artistas en relacion
con la pensién vitalicia y la salud. Como si fuera poco, se
ot Pero aqui es necesario que nos preguntemos: hape cargo del Qroblgma de determinar la calidad de
sawres QUE €5 |0 que tiene el artista que lo hace ser diferente  artista, en una discusién de nunca acabar y que ni alin
*en relacion con el Estado y otros colombianos? los mismos artistas tienen clara.

Bellas Ar acaball. 34
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Quisiera esbozar algunas reflexiones inacabadas,
con la intencién de contribuir a minimizar ef problema,
mas no a dar la solucién saloménica.

Reflexion Educativa. Parece ser imperioso que
desde las aulas universitarias y los demads lugares en
donde se labora con educacién no formal, en relacion
con los artistas, se trabaje en la toma de conciencia del

artista en formacion de la necesidad de preccuparse por

su seguridad social, que se empape la vida un poco con
esa corriente de pensamiento que es cada dia mas
vigente y que tiende a prever y planear para disminuir
riesgos. Es necesario cambiar la mentalidad del “yo
solamente vivo el presente, ya me preocuparé del futuro”

Reflexion informativa. El enorme
desconocimiento de informacion juridica por parte de los
artistas, auspiciado en gran medida por ese rechazo que
tienen a “las cosas mundanas’, les impide utilizar
herramientas creadas para ser usadas por los artistas.
Es necesario informarlos al respecto.

Reflexion en relacion con el Derecho. El enorme
desprestigio de! mundo del Derecho en nuestro pais, ha
coniribuido, con mayor vehemencia a que los artistas se
desencanten de este, por verlo como inoperante, cuando
no “marrullero”. Tanto es asf que los artistas sonel  ~
gremio que tal vez menos usa el Derecho, pues bajo el
argumento de que al menos en el arte aln existe la
palabra, sufren las enormes injusticias de no contar con
un contrato que les permita esclarecer y limitar los
acuerdos a los que han llegado y mucho menos tener los
mecanismos adecuados para hacer valer sus derechos
vulnerados. Aun asi se resisten a usar esa herramienta
del Derecho.

FPor: FERNANDO CHARRIA GARCIA

En efecto, algunas veces es posible que exista un
contrato laboral, caso en el cual no existe duda sobre los
apories para la seguridad social de los arlistas, incluso
auspiciado por la misma OIT vy los acuerdos
internacionales al respecto. El problema se presenta
cuando se efectuan contratos de Prestacién de servicios
o peor cuando no existe el contrato, tal como lo
anotabamos, pues sus aportes se quedan sin efectuarse
por el contratante y el contratista o artista lo tinico que
tiene a mano es inscribirse como trabajador
independiente para efectuar el solo las cotizaciones de
prevision en salud y vejez.

Es necesario cambiar de mentalidad a fin de que
se entienda el Derecho como un recurso que puede
evitar conflictos, incluso puede contribuir al avance
social, y gque en tal sentido se cobre conciencia de que
en nuestras relaciones coelidianas estamos
permanentemente trabajando con el Derecho.

Reflexiones sobre el anterior Fondo. Existe una
tendencia por parte de los artistas a indicar que la
anterior experiencia del Fondo no sirvio, no sélo porque
“legalismos de pequefo orden” lo tumbaron, sino que de
ese Fondo y como siempre “sélo se beneficiaron unos
pocos que tenian <influencias> dentro del mismo”.

Es una mentalidad tipica de los colombianos que
estamos intentando pasar de un concepto de
Democracia Representativa a uno de Democracia
Participativa, en la cual uno se siente mas participe en la
construccion del pais. Existen, es cierto, rezagos
clientelistas y de cacicazgos, pero eilo no significa que
de esa experiencia no se puede aprender y que cuando
la Corte suprema de Justicia falla declarando
inexequibles las normas, es sélo porque “debe haber
algtin truco”.

Fotos: Archive Coordinacién de Comunicaciones
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EEGURIDAD SOCIAL UE LOS +ETIETAS, s REALIDAD o DUWER?

Refiexion sobre Vigilancia y Control. Aunado a
lo antes expuesto, la mentalidad reinante de que en el
ambito publico faltan mecanismos de control por parte
del Estado, contribuye al descreimiento de la posibilidad
de la seguridad social de los artistas.

Lo que debe entenderse es que evidentemente el
Estado tiene el deber de ejercer control y vigilancia
eficaz, eficiente y por tanto, efectiva, sobre todos
aquellos organismos que trabajan con la seguridad social
(por ejemplo los fondos de pensiones, las prestadoras de
salud, etc.).

Pero debe quedar meridianamente claro que
desde la Constitucién de 1991 somos nosotros, la
poblacién, la encargada de ejercer vigilancia, de
denunciar irregularidades o incluso, de cancelar el
mandato. Sobre ello debemos trabajar todos, attistas o
no artistas, si queremos un mejor manana.

Refiexiones Solidarias. En relacién con el
sentido de solidaridad gremial de los artistas es el campo
en el que mas hay que trabajar.

Lo requiere el artista para poder organizar sus
derechos vulnerados por la pirateria, o para hacer
efectivas algunas necesidades en relacion con su
seguridad social,

Lo necesita para poder ejercer vigilancia y control
frente a las diversas acciones emprendidas por el Estado
y para tener presencia como grupo de interés en los
diferentes espacios publicos nacionales.

La organizacién es imperiosa para hacer valer la
idea de que la cultura (y por lo tanto el arte) es
fundamentq de la nacionalidad. Por ello es que se puede
transformar al pais con una cultura para la paz, con un
desarrollo original y con el trabajo solidario de los
artistas.



Par: FERNANIN? CHARRIA GARCIA

El Estado con la Ley 397 del 7 de agosto de 1997,
ha contribuido en algo al problema de la seguridad social
de los artistas, esperamos que sus normas puedan ir
consolidandose para dar respuesta a los casos que en
ellas se contemplan.

Con todo, es necesario crear una organizacion que
sea mas flexible que las actuales.

Es importante que ademas de las posibilidades de
inscripcion libre que hoy en dia tienen este tipo de
instituciones, puedan:

- Constituir una especie de cuenta del artista para
que se abone en ella los dineros, cada vez que el artista
pueda. La razén es porque la enorme inestabilidad en
que vive el artista, requiere soluciones reales y
adecuadas a sus condiciones.

-Que no sea necesario recibir el dinero en forma
de cuotas fijas, sino que estas puedan ser variables.

-Que tengan la facultad de organizar eventos con
los artistas afiliados para obtener con ello mas recursos.

-La entidad constituida podria construir viviendas,
atender los asuntos de la pensioén de vejez, de la
invalidez y la salud.

-Que llegados a unos montos especificos, sea
posible que los artistas o las personas adscritas a estos
fondos, puedan disfrutar de ciertos niveles de seguridad
social, ya sea en el campo de la vivienda, en el de la
salud o en de la pension, que correspondan con los
montos alcanzados.

Se espera haber dejado algunas inquietudes y
preguntas que contribuyan a consolidar una dinamica
que nos permita pensar mas seriamente el asunto de la
Seguridad Social de los Artistas, asi como algunas ideas
sin desarrollar que nos permita acercarnos a este
panorama de forma mas creativa y con miradas que
ataquen el problema desde diversos lugares, a fin de
convertir la Quimera de la Seguridad Social de los
artistas en una realidad, incluso que permita repensar
este problema social en un pais cuya inestabilidad
politica, econdmica y su desestructuracion social
son marcas indelebles en el transcurrir de la vida.
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Profesor de Semiologia.

Facultad de Artes Plasticas
Bellas Artes

oda imagen (lexia) por ser polisémica y

dinamoégena esta revestida de enigmas.

Un dibujo es la imagen, la imitacion (imitari) de una
cosa que mantiene su relacion o semejanza con esa

3 ,_' misma imagen y que es la imagen literal propiamente
<t { & dicha y que siendo minimalista la mayoria de las veces,
B . tiene sin embargo muiltiples connotaciones.

El dibujo humoristico como consecuencia de un
estimulo, como evocacion, siempre es signo de algo,
: ubicando al receptor dentro o fuera de su contexto,
- haciéndolo experimentar y participar de esta misma
» | imagen, confrontando asi sus sentimientos y emociones.

Esta imagen humoristica esta sumergida en una
CIVILIZACION DE LA VISION, incluyendo formas,
momentos y aspectos del entorno mismo de las perso-
nas, intercambiando significaciones, descodificando o
verificando la prefiguracion de lo arquetipico.

ILUSTRACIONES: 4° Sulin Nacional de Historieta y Caricatura, Cali -1997. Perucho Mejia G.



El icono en este caso es asistematico, ya que
presenta la imagen de forma que le exige al lector una
interpretacion muy particular, dependiendo de su
caracter y de su nivel cultural.

La busqueda y la manipulacién de la imagen, de la
marca o de un producto de consumo masivo, consiste en
crear lenguajes paralelos a su mismo nombre, tomando
como soporte su valor de pregnancia.

Podemos hablar entonces de: metéforas visuales,
hipérboles, metonimias, antanaclasis, y/o palindromos,
etc., al enfrentarnos a aquellos dibujos de humor que
proponen en su contexto una o varias anomalias o
transgresiones grafico-linglisticas y que se sustentan en
un sistema narrativo para provocar la risa. Estas rupturas
de sentido tienen una caracteristica disyuntiva por la
yuxtaposicion o la secuencia de elementos semicos que
son incompatibles, rechazando la apariencia de las
cosas y manipulando el derecho por el revés o lo
superior por lo inferior.

En el humor gréfico, algunas veces el estilo del
dibujante divierte al receptor al margen de que posea
una historia, pero la imagen lleva implicita el codigo
mismo de la retdrica; lo fatico, como elemento de
anclaje y el relevo como interaccion ,configuran lo
iconico y lo verbal en la diégesis, identificando lo
denotado, el significante.

La primera manipulacion con este caracter retorico,
fue propuesta por el disefiador tipografico
norteamericano Herb Lubalin en 1875, aprovechando el
efecto mnemotécnico del famoso tarro de salsa de
tomate Campbell’s (producto publicitario enmarcado en
el género de la plastica), reemplazando parte de su
denotacién con la manipulacion de la imagen de Andy
Warhol (retroalimentacion); creando por connotacion
un doble lenguaje como valor iconico (esquema
grafico), y como valor semantico (significaciones
plurales).

En la creacién humoristica, social, politica o
deportiva, el dibujo, lo denotado, como un lenguaje
descifrable (connotaciones), en funcion de codigos y
modelos pertinentes; debe comprometer graficamente la
ruptura del lenguaje verbal o de otro sistema signico,
haciendo experimentar al lector por medio de imagenes,
las emociones y sentimientos que son suscitados por
esa realidad, incluyendo a la vez, la mayor cantidad
posible de medios y de recursos que la evidencian yla
difunden; es decir, siempre debe acudir a referentes para
demostrar su validez.
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© @ ¢ Qué se espera del docente de las Artes Plasticas
® visuales en el aula?

F
La formacion de los docentes de artes plasticas y/o:
visuales comprende preocupaciones muy amplias, daﬁa
Ba diversidad de enfoques que exige la
contemporaneidad del di?curso pedagdgico y amsﬂco
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1, @ado por WOUNAR, Irena. Estética y PedagogiA. Fondo de Cultura Econdmica. México. 1966.
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La nueva educacion
subraya el valor educativo
de las diferentes artes y

.. proponia introducirlo en los

valores escolares. En el
transcurso de los Ultimos
afios se han hecho
esfuerzos, concentrados
particularmente en la
pedagogia del dibujo y de
la musica, con aportes de
estudios detallados,
consagrados incluso a las
particularidades de las
edades de los ninos.

Por otro lado, en
Europa central surgi6 un
enfoque de la pedagogia
mistica con Steiner® ,
quien en sus teorias
esgrime el “equilibrio
interior”. La primera
escuela de
experimentacion fue la
Waldorff de Sttugart.
Steiner organizo en ella
toda la ensefanza sobre
principios estéticos. La
idea era que la pedagogia
ha de reconocer la
naturaleza artistica del
nino, y que el pedagogo ha
de experimentarla el
mismo como artista.
Avanzé en aportes
especiales en la
correlacion de curriculos

. que se fundamentaban
w desde la misica a las

manualidades; los

. alcances de sus

planteamientos llegaron a

| elevar |la educacion
| artistica como base para la

educacion moral.

Por otra parte, la "Pedagogia del dibujo libre”, de la
célebre escuela de Viena, donde a finales del siglo XIX el
profesor Cizek ensefiaba dibujo, se basaba por completo
en la idea de la libre expresion del nifio. Mantenia a los
alumnos ausentes de modelos, asi como de estimulos
provenientes del exterior , y mencionaba la necesidad
de conservar la pureza absoluta de la imaginacion.

Luquet, inspirado por sus predecesores (Cizek,
Kerschensteiner, Lombardo Radice, Rouma, Sully)
establece un presupuesto frente a la teoria de la
interpretacion de la realidad; previa al realismo visual,
surge el “realismo intelectual”, dibujo... no lo que veo,
sino que sé del objeto... lo que representa, y lo aplico a
muchas de sus revisiones sucesivas de expresiones
infantiles.

En Alemania, en 1902, se formd una escuela
fundada por A. Lichtwark, célebre escuela en Hamburgo,
que liderd la primera organizacion de pedagogos
interesados en la educacion artistica y la llamaron “El
arte en la vida del nino". Simultdneamente otra
organizacion coordinada por Ruskin y Morris, inicié un
movimiento de vulgarizacion de la cultura plastica,
“Talleres unidos para el arte en el trabajo manual”.

En Francia en 1906 se constituyeron numerosas
organizaciones dedicadas a la difusion del arte: “El arte

para todos”, “El arte y el nifio”, “La sociedad del arte en
la escuela”.

Hasta después de la segunda guerra mundial, se
reiniciaron las reflexiones donde se acoge un
presupuesto bien interesante: “De la educacion estética
se llega a la educacion por el arte®.

En los estatutos de la FEA (Federacion
Internacional para la Educacion Artistica), establecidos
en 1959, se declara que tendra por objeto apoyar y
estimular todos los esfuerzos realizados en el plano de la
iniciacion artistica, suscitar y desarrollar en los alumnos
de todos los grados escolares el gusto y el espiritu de
observacion y creacion, acrecentar y ahondar los
conocimientos psicolégicos, pedagogicos y
metodologicos, y asegurar a la educacion artistica el
lugar que le corresponde en todas las escuelas™. Ya en
1959 se plantea como tema de convocatoria del
congreso en Basilea “La educacién artistica, parte
integrante de la formacién general del hombre”. Como
aporte importante de este evento se dan dos posturas de
vital contemporaneidad en el discurso actual:

s, WOJNAR. Op. cit. p. 124

2, bid. R. Steiner. La base espiritual de la educacion
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Folo: Archivo Coordinacion de Comunicaciones

La postura del bidlogo Portman establece una
reflexion sincrética de las facultades visuales del hombre
moderno, del como se debe ocupar la educacion artistica
de mediar por la articulacién de la estética y la biologia,
en torno al empleo de las formas y los colores,
enfatizando desde lo percibido en un discurso
concordante entre el sentido de la vista y el “sentido” de
lo que es visto.

La segunda postura que se destaco por su
vigencia fueron los resultados de las investigaciones de
Lowenfeld, quien establece las relaciones de la
educacion artistica y las facultades creadoras en el
hombre, prioriza el desenvolvimiento de la sensibilidad,
de las cualidades espirituales y culturales. Por tanto la
educacion artistica ya trasciende lo propiamente
artistico: debe facultar la sensibilidad, desarrollar la
receptividad, asociando ideas diversas a un mismo
objeto; la movilidad o facultad de adaptarse rapidamente
a situaciones nuevas; la originalidad de la expresion
individual; la facultad de redeterminacion de los
materiales bajo la aplicacién en nuevos empleos; la
facultad de abstraccion, como la penetracion a fondo en
la experiencia; la facultad de sintesis; la organizacion
coherente, basada en la integracion de pensamiento,
sensibilidad y percepcion®,

En Paris, en 1954, se crea el INSEA - International
society education through art-, durante el congreso
internacional de profesores de arte, concretamente a
partir de un curso en Bristol, donde se planteaban
preguntas como estas:

;Cudles la
ituacion actual de la
educacion artistica hoy?
;. Cuales son las
corrientes de la
educacion artistica sobre
la vida actual?

Especialistas del
arte, la psicologia y la
educacién apoyan la
postura de Sir Herbert
Read, guien sostiene que:
“No para el arte en si, sino
para la vida misma
preconizamos la educacion
por el arte”. Desde
entonces el INSEA asume
el liderazgo para sostener
esta tesis, declarando
ademas que la educacion
artistica es para el
individuo un medio natural
de cultura en todas las
etapas de su desarrollo.
Esta le ensefa los valores
y las disciplinas esenciales
para su pleno desarrollo
intelectual, afectivo y
social, en el seno de la
comunidad. Es por esto
que la educacion por el
arte se impregna de un
sentido de lo total, de la
formacion general.

ARTES PLASTICAS Y

Establece asi mismo
una doctrina estética que
posiciona el arte entre los
diversos sistemas de
expresion del hombre, y
determina como su
funcion expresar los
sentimientos y transmitir la
comprension. Pero las
emociones
experimentadas por los
espectadores van
estableciendo un
homenaje al hombre artista
gue, gracias a su don
particular, nos ha resuelto
nuestros problemas
emocionales.

Segun Read, la
educacion por el arte debe
incidir directamente en la
formacion de elementos
sensibles y emocionales
en el hombre. Potencia
desde sus teorias
paradigmaticas tres
postulados seminales:

°. FEA, Kongressbericht. p.89.
%, ZIEGFELD, Edwin. Presidente del INSEA en 1958



Foto: Archive Coordinacion de Comunicaciones

1. La educacion por
el arte debe ampliar las
formas de pensamiento,
valorando la imaginacion y
el lenguaje visual.

2. Debe ampliar los
medios de comunicacion,
merced al despliegue del
lenguaje particular de los
sentimientos.

3. La formacion
moral mediante los
métodos creadores

Read torna
operativo su discurso
desde la practica de los
siguientes dominios:

sCoordinar los
diversos modos de
percepcion y de sensacion,
tanto en la entidad del
proceso estético, como en
relacion con el medio
dado

7. Nao. 1. 1958,

*La expresion de los
sentimientos bajo una
forma comunicable, de
toda la experiencia mental
que en otro caso quedaria
en la experiencia de lo
inconsciente.

sLa expresion
adecuada al pensamiento
desde presupuestos tales
como: la libre expresion
que satisface la necesidad
de comunicar a los demas
los pensamientos y las
emociones personales; la
observacion que satisface
el deseo de enriquecer el
conocimiento y registrar
las impresiones y la
apreciacion que es una
respuesta del individuo a
aceplar los modos de
expresion provenientes de
otros.

Ziegfeld® en la
revista Education Through
Art”, afirma “...en el mundo
en que vivimos, el cultivo
de las sensibilidades es la
tarea fundamental y
maxima de la educacion,
de modo que al perseguir
este fin, trasladamos la
educacion artistica de un
lugar secundario al lugar
central en las escuelas.
Ningun dominio de las
humanidades tiene mayor
importancia, desde el
punto de vista de la
educacion o de la cultura,
que las artes visuales...”

OLGA LUCIA OLAYA

Para Freinet®, los intereses pedagoégicos estan
centrados en objetivar la educacion para ayudar al
desarrollo de la personalidad del nifo en un medio donde
la expresion artistica tiene un papel primordial. La
expresion espontanea contribuye al enriquecimiento
cultural del nino. Freinet parte de la base de la
configuracion del texto libre. El nino es estimulado, no
solo a redactar su propio texto sino a ilustrario e
imprimirlo.

Se esboza en esta rapida mirada cémo se vienen
configurando los discursos, involucrando disciplinas
psico-sociales, psico-pedagogicas, estético-biologicas,
siempre debatiendose lo relevante del arte para la vida
del hombre, en la consolidacion del perfeccionamiento
personal en el plano intelectual, espiritual, moral, y
afectivo.

Esta rapida revision historica reviste un interes
como antecedente de la situacion actual en la educacion
por el arte, o del arte-educacion que son pertinentes al
abordaje, dado que no objetamos por los determinismos
del pasado; reconocemos en el presente la importancia
de las tendencias y se observan las incertidumbres por
las cuales pudieron atravesar aquellos proyectos.

Durante las Ultimas décadas, estas teorizaciones
se han visto redimensionadas en los contextos de
agremiaciones regionales, que han configurado
verdaderas comunidades académicas. Es el caso de los
Estados Unidos con la NAEA, (National art-education
association) fundada en 1947 la Getty Foundation, con
Art Ed. Net; Red; ELIA 1994-1997 (European League of
Institute of Arts); FAEB (Federacion de arte educadores
del Brasil); ANPAP (Asociacion Nacional de
Pesquisadores de las Artes Plasticas del Brasil)1986—
1998; CLEA (Consejo Latinoamericano de Educacion
por el Arte) 1968-1998; SOPERARTE (Asociacion
peruana de educadores por el arte). Algunas ya con web-
side, donde se evidencia la dinamica de la sociedad, de
la informacion y el impacto de las redes en la
socializacion del conocimiento.

* FREINET, Celestin, Escuela popular moderna. Ministario dé Educacion. La Habana. 1961. p.9.
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En un estudio
reciente, lvonne Mendez
Richter presenta el estado
actual de las posturas
conceptuales de la
educacion artistica®, con lo
cual se observan las
implicaciones de aquellos
pioneros de la teoria del
arte-educacion, y por otro
lado, las oposiciones a
aquellos paradigmas con
visién de futuro:

Educacion artistica//
Educacion Artistico-
Estética// Educacion
Estética

Educacion
artistica, vista como
una relacion de
disciplina con rigor
enfdtico en la prdctica
artistica y en la
educacion visual,
privilegiando los
valores estéticos,
artisticos y culturales.

La educacion
artistica, también llamada
educacién plastica y/o
visual, comprende dos
enfoques pedagdgicos
diferenciados segun la
concepcion de arte
asumida. Por un lado, arte
como expresion, con
énfasis en la libre
expresion (Lowenfeld
1958'°, Read 1982'"") y el
arte como comunicacion
con énfasis en la
percepcion y el lenguaje
(sustentado por Arheim'2,
Feldman'?, Mac Fee'?,
Dondis'5).

Estas dos posturas ilustran la forma convencional
en la que se ha objetivado la ensefnanza del arte al
interior del aula, bien sea validando el producto del nifio
en donde se establece la lectura del mismo, sobre la
base del logro de la exteriorizacién de percepciones que
comunican y recodifican la realidad. Sin embargo son
presupuestos gue validan todo tipo de producto y por lo
tanto no median para encontrar un criterio reflexivo de

logro real, y los indicadores se hacen validos en tanto se

logren expresar. Por lo tanto lleva implicitos elementos
de caracter linglistico interpretativo que son los que
decodifica en si mismo el lenguaje empleado.

La educacion artistico-estética, asume la
ensefianza del arte como un drea del
conocimiento, enfatizandose la apreciacion 'y
comprension del arte fundamentado en autores
como Eisner'°1972, Barbosa'’ 1985, Wilson'?
1980. Esta tendencia estd siendo desarrollada
en Estados Unidos a partir de la DBAE (Disci-
pline Based Art Education), que propugna la
ensenanza del arte apoyado en cuatro grandes
ejes: el placer artistico, la estética, la critica
de arte y la historia del arte. En la DBAE, la
estética estd centrada en el andlisis y
apreciacion de la obra de arte.

Grdfica 1 DBAE
DISCIPLINE BASED
ART-EDUCATION

Produccion Artistica |— Estética

Critica del Arte Historia del Arte

ARTES PLASTICAS Y ¢

Es una de las

tendencias mas discutidas
en la ensefianza del arte
en los Estados Unidos,
defendida por la Getty
Foundation, quienes en
1983 presentaron el
concepto de disciplina,
resignificando el momento
por el cual atravesaba la
ensefanza del arte en ese
pais.

Sustenta
particularmente que el arte
no es el producto en si
mismo. En todos estos
casos los adultos artistas
son los modelos a ser
segulir, lo cual desafia
seriamente a los
defensores de la auto
expresion. La critica
fortalece algunos criterios
exteriores para discusién,
andlisis y tal vez
juzgamiento. ¢ Pero
cudles podrian ser los
criterios sobre el trabajo
de lectura de la obra de
arte? ¢Validarlo como
una experiencia indi-
vidual? Le dejamos a la
Historia del Arie que
valide el imaginario
adulto ante el nifio?

" Apertura del seminario técnico del Proyecto “Arte na escola” del Brasil, Porto Alegre. mayo de 1995.
', LOWENFELD Y BRITTAIN. Desarrollo de la Capacidad Creadora. Kapelusz. Madrid. 1980. p. 380.
', READ, Herbert. Educacién por el arte. Paidos Educador. Espafia. 1982,

%, ARHEIM. Consideraciones sobre la educacién artistica. Paidos. Estética 22. Espafia. 1993

", FELDMAN. Developmental psycology and art education: two fields at the crossroads. Journal of Aesthetic Education 21, p. 243-259

. MCFEE, June. Preparation for art. Belmont Calif. Wadseoth. Publishing. Co. Inc. 1961, Citado por Eliot Eisner. Educar |a vision artistica, 1995, p. 85-88.
5, DONDIS, D.A, La sintaxis de la imagen. Introduccién al alfabeto visual. Gustavo Gill. Barcelona, 1978,

', EISNER, E. Educar la vision artistica, Paidos educador, 1995.

", BARBOSA, Ana Mae. A imagen no ensino de arte. Sac Paulo Perspectiva. Porlo Alegre. Fundacion lochpe. 1991,
5 WILSON, Brent. Uma visao iconoclasta das fontes de imagens nos desenhos das criancas. ARTE: Estudios de arte-educacao. Sao Paulo. No.1-2, 1882 p.14-16.



Este abordaje fue dado en los afos 60 por
profesores como Richard Hamilton (Newcastle University,
Inglaterra), Manuel Barkan (Universidad del estado de
Ohio, EUA) y Eliot Eisner (Universidad de Stanford,
EUA). Su sistematizacion ocurre en 1982 con el
surgimiento de la Getty Center Foundation for Education
in the Arts, cuando se encontraba conformada por un
equipo de investigadores de la talla de Eliot Eisner, Brent
Wilson, Ralph Smith y Marjorie Wilson.

Aparentemente los aportes de estos investigadores
lograron el posicionamiento del ARTE-EDUCACION, ya
que las artes en ese entonces ocupaban una posicién
bastante marginal en el curriculo basico, y la educacion
artistica era vista como el mejoramiento de la
autoexpresion y la creatividad, en lugar de verse como
un cuerpo organizado de conocimientos que exige el
mismo tipo de rigor intelectual que se fiene para las
ciencias exactas y humanisticas.

Los investigadores concluyeron que era necesario
adoptar un abordaje riguroso para elevar la calidad de la
ensefnanza en las escuelas. Es entonces cuando se
consolida la propuesta que integra: produccion, critica,
estética e historia del arte, a la que llamaron DBAE.
De hecho representé un paradigma diferente de aquel
que se centraba en la autoexpresion creativa que .
dominaba a los afios 40 y 50..."¢

Una concepcion basada en la libre expresion se
vincula histéricamente a la modernidad en el arte, y tiene
desde entonces una profunda influencia sobre la forma
de ensenar. La modernidad sobrevaloro la
interpretacion personal, la emocién y la blsqueda de
lo nuevo; esto llevo al distanciamiento entre el arte
contemporaneo y lo que sucede en la ensefianza del arte
en las aulas de clase.

Una visién contemporanea de la ensenanza del
arte es aquella relacionada con el arte como objeto del
saber, basada en la construccion, la elaboracion, la
cognicién y la necesidad del crecimiento de la dimensién
del hacer, la experimentacion y la posibilidad de acceder
a la comprension del patrimonio cultural.

De hecho, la DBAE
convoca a la comunidad
de arte-educadores a
mantenerse en contacto
con la produccidn artistica
de lo contemporaneo, bajo
la mirada critica y
valorativa, la comprension
y la significacion del hacer
artistico. Ana Mae
Barbosa??, citando a Ralph
Smit (1987) en su libro
“Excelence in Art Educa-
tion", destaca
particularmente los
elementos o presupuestos
conceptuales a la luz de
un area del conocimiento
que tiene un poder de
trascendencia poco
comun. Sobresalen cuatro
elementos que
caracterizarian la
excelencia en la formacion
del docente de arte:

* |dentificar la
excelencia del arte-
educacién como parte de
un compromiso
involucrado en la
educacion general o
macro.

* La conquista de la
excelencia implica una
lucha por situaciones en
las cuales los alumnos
aprendan a sentir el arte,
comprendiendo la
dimension historica,
apreciandola
estéticamente, realizando
reflexiones con espiritu
critico.

OLGA LUCIA OLAYA

* La preparacion de
los profesores debe
centrarse en trabajos de
contenido sustancialmente
humanista, particularmente
en las areas de estudios
histéricos, filosoficos y de
critica de arte.

*Y destaca que la
excelencia presupone el
conocimiento de las
reivindicaciones tanto del
arte tradicional,
hegemonico,
contemporaneo como
popular...*’

La DBAE valora la
produccién artistica como
una de las vertientes de
construccion del
conocimiento en artes. En
esta formacion, las
informaciones culturales e
historicas que necesitan
ser ensenadas, vienen
como analisis de las obras
de arte. Esta propuesta
esta ahora difundida en
Francia, Hungria, Canada.
Estados Unidos, Inglaterra,
Alemania y otros paises.

", BARBOSA, Ana Mae. O video e a metodologia triangular no ensino da arte. Editoral Arte Na Eescola. Porto Alegre. 1992.

*, Ibid. p. 4.

=1, SMITH, Ralph, Excelence in art-education. Art Education. Reston. Jan. 1987. p. 8-15
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En el contexto basilefio, la profesora Ana Mae
Barbosa interpreta y simplifica los cuatro aspectos,
hacer, critica, estética e historia del arte de la DBAE,

y resume la critica y la estética en una dimensién
llamada lectura de la imagen, siendo tres aspectos
los que tiene en cuenta: el hacer, la lectura de la

imagen y la historia del arte, lo que recibid el apelativo

de Metodologia Triangular.

Veamos en forma mas precisa cuales son los

presupuestos conceptuales, al interior de los tres ejes en

que opera la formacion del arte educador brasilefio, a
partir de la metodologia triangular:

GRAFICA 2

METODOLOGIA TRIANGULAR
PROPUESTA DE Ana Mae Barbosa

Hacer Artistico

Historia del Arte

Lectura de la Imagen

Dimensiona el hacer
el artistico con énfasis en
el proceso creativo,
basado en la interpretacion
y representacion personal
de vivencias en un
lenguaje eminentemente
plastico.

De hecho establece
como fundamento el
andlisis de las influencias
del medio sociocultural en
la construccion del
conocimiento en arte, ya
que es solo desde el hacer
donde el ser humano
identifica sus limitaciones
en los lenguajes
expresivos, asi como
tambien del uso de los
materiales e instrumentos.
Desde el hacer surge el
estimulo por el aprendizaje
de la historia del arte y la
lectura de la imagen. Por
otro lado, una produccion
asociada a las imagenes
puede colaborar con la
construccion de formas
con mayor fuerza
expresiva, estimulando de
manera simultanea el
reflexionar sobre la
creacion visual, donde tal
vez el concepto de forma
asume como visible un
contenido, lo cual lleva
implicito en determinadas
ocasiones que ese
contenido no lo sea, y de
hecho torne la experiencia
plastica significativa.??

ARTES PLASTICAS Y 71"

La lectura de la
imagen, en la propuesta
de la metodologia triangu-
lar, desarrolla las
habilidades de ver, juzgar
e interpretar las cualidades
de las obras,
comprendiendo los
elementos y las relaciones
establecidas en todo tipo
de trabajo artistico. Una
imagen permite una
infinidad de lecturas en
funcion de las relaciones
gue los elementos de la
obra sugieren, bien puede
ser desde abordajes
gestalticos, semioldgicos,
iconograficos o estéticos,
dentro de otros modos de
apreciacion.

Por lo tanto, la
diversidad de lecturas no
es excluyente entre si. Es
mas, se sugiere que las
multiples lecturas se
interpreten convirtiendo la
lectura en una apreciacion
enriquecida, y en
consecuencia exige
imprescindiblemente la
presencia en el aula de la
imagen.

=, del concepto de forma asumido por ARHEIM, R. en su libro *Hacia una psicologia y entropia”. Editorial Alianza. 1995. p. 326



En la historia del arte, al interior de esta
metodologia, la aproximacién no es lineal, procura
contextualizar la obra de arte en el tiempo, explorar sus
circunstancias. En lugar de estar preocupados por
mostrar la llamada evolucion de las formas artisticas a
traves del tiempo, pretendemos mostrar que el arte no
estd aislado del mundo cotidiano, de nuestra historia
personal. A pesar de ser producto de la fantasia y de la
imaginacion, el arte no esta separado de la economia, de
la politica y de los patrones sociales que operan en la
sociedad.

ldeas, emociones, lenguajes difieren de tiempo en
tiempo, de lugar a lugar y no existe la opcién de una
vision aislada o sin influencia de su entorno. Se
construye la historia a partir de cada obra de arte
examinada por los nifos, estableciendo conexiones y
relaciones entre obras de arte y otras manifestaciones
culturales. Asume entonces la produccién artistica como
un todo.

De hecho es un camino certero para acceder a lo
que Ana Mae Barbosa ha llamado la “alfabetizacién
visual".

sLa educacidn estética. La interdisciplinariedad
aparece como propuesta posible de la ensefianza, donde
el arte es visto como parte de la vida cotidiana, y
comprende no solo la estética de la obra de arte, sino
también la estética de lo cotidiano, fundamentado en la
relacion con el medio ambiente, la sensibilidad a su
contexto multicultural, viabilizado mediante la
interdisciplinariedad como propuesta de ensefianza,
bajo el soporte de autores como Feldman??® Y Fichtner?*.

Por: OLGA LUCIA OLAYA

PRESUPUESTOS CONCEPTUALES
BASICOS

T T Y

El arte y la educacioén son actividades humanas
que en el devenir de los afios, desde los clédsicos hasta
nuestros dfas, se han visto bajo tres categorias: la
poiesis, la praxis y la theoria; es decir, la produccién, la
accion y la especulacion?®. Se le asigna al saber tedrico,
la responsabilidad de construir el discurso cientifico,
aquel que enmarca el conocimiento (episteme), que guia
las acciones y sustenta por tanto la perfeccion de la
persona en su dimensién intelectual; bajo el método de
la contemplacién, a la luz de la racionalidad y la légica,
construye el pensamiento reflexivo, la inteligencia y
consolida los habitos intelectuales.

El saber practico dimensiona la forma de obrar en
el sujeto; desarrollando virtudes, fortalece la voluntad y
por tanto construye el discurso ético y axioldgico,
mediado por la prudencia (prénesis), como via para
consolidar habitos morales.

El saber poético dimensiona el producto externo al
hombre, pero proveniente de él, bajo esferas oniricas,
pero objetivadas en el “ars” (latin) o techné (griego),
consolida destrezas, dominios, talentos desde el hacer.

El arte y la educacion son dos disciplinas en
definicion. Se identifican en su fin, en su método y su
objeto de estudio. Hacia el hombre, desde el hombre y
por el hombre son configuraciones disciplinables que
aparentemente subyacen en las relaciones entre la
informacion y el conocimiento que reportan los dmbitos
culturales de la accion del hombre.

La experiencia de llevar el arte al vivir cotidiano y
la educacion a la comprension de la realidad, mediada
por interlocutores como los docentes de las artes,
generan invenciones de corte no deductivo, ni inductivo
de la realidad sino abductivo, y asumiendo el saber
subsidiado de esas dos disciplinas, el arte y la
educacion, que se auto-organizan desde esferas
similares de abstraccion, contribuye al discurso
postmoderno de la circularidad del conocimiento y el
aprendizaje significativo.

#, FELMAND, Edmund Burke. Becomig human through art. Prentice Hall. New Jersey. 1970.
#_ FICHTNER, B. Metapher und lentastigkelt. || International congress on activity teory. Finlandia. 1993
# PARRA, Ciro. cita a Garcla Lopez. En Revista Educacién Educadores. Universidad de la Sabana. Facultad de Educacién. 1998,
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Los atributos del Es importante que el docente maneje las teorias El aprendizaje de
aprendizaje significativo del aprendizaje significativo, no solo desde el lenguaje conceptos es visto por
segun su autor, Ausubel vivencial en los cualificadores directos del programa, Ausubel’” como objetos,
(1973)%¢, vienen - sino como esquema de proyeccion en el quehacer eventos, situaciones o
permeando el aprendizaje  docente que proyecta, al ejercer la docencia. propiedades que poseen
en el marco de una atributos de criterio comun
situacion de interiorizacion Los dos ejes que contempla Ausubel son: poruna v que se designan
o asimilacion. através de  parte el aprendizaje realizado por el alumno, y la mediante algin simbolo o
la “instruccion”, Pero ensefianza impartida por el maestro; es decir los signo. Se basa en
ademas se preocupa procesos mediante los que codifica, retiene y transforma  construcciones de
especialmente por los la informacion que iria del aprendizaje memoristico al conceptos sobre la
procesos de ensefanza/ aprendizaje significativo. Y por otra parie la estrategia experiencia, donde media
aprendizaje a partirde 1os  planificada que estaria en la ensenanza puramente la diferenciacion, la
concepios previamente receptiva, disefada por el docente para configurar generalizacion, la
formados en el vivir sentidos y relaciones. formulacion y
cotidiano. Desarrolla una
teoria sobre la El aprendizaje

interiorizacién o _ significativo es producto
“asimilacién”, por medio de  siempre de la interaccién
los conceptos verdaderos,  entre un material o una

a partir de los que se informacién nueva y la
descubren en el enterno. estructura Cogniﬁva-
) perceptiva preexistente. Es

El aprendizaje por medio del aprendizaje
significativo coloca el significativo que se logra
acento de suteoriaenla  gue las personas asimilen la :
organizacion del cultura que las rodea. A Folo: Archivo Coordinacién de Comunicaciones
conocimiento en pesar del caracter
estructuras y en la intrapersonal de los componentes psicolégicos en el comprobacion de hipétesis
reestructuracion que se abordaje de las artes, se hace fundamental asumir una y a medida que se
produce debido a la lectura pertinente y mediada por interlocutores l6gicos en  complejos los conceptos
interaccion dada entre las  |os procesos multiculturales de los que hacen parte. abstractos, surge la
estructuras presentes en el “asimilacién” como una
sujeto de caracter En funcién de la naturaleza del conocimiento relacion de conceptos
cognitivo-percepti\_fas Y €n  adquirido se distinguen tres tipos basicos de aprendizaje  previos y nuevos, donde la
la nueva informacion significativo: el aprendizaje de representaciones, de instrucciéon nunca ha de
proporcionada por el conceptos y de proposiciones. partir de cero.
docente. Pero para que
esto se PFQdUZCE qebe El aprendizaje de las representaciones es el mds
haber una instruccién préximo a lo repetitivo, que en el caso de lo plastico
formalmente establecida, corresponde a lo imitativo o figurativo, donde se plantean
que se presente en forma  relaciones arbritarias para dominar (desarrollar
organizada y explicita; la destrezas) en determinado lenguaje plastico expresivo.
informacién debe
desequilibrar las Por otra parte, no por contemplar su eercania con
estructuras existentes. lo memoristico deja de ser significativo, pues

dependiendo de las relaciones y sentidos, implicitos por
el docente, asimilara y adecuara las arbitrariedades
como propias al tocar el componente personalizado del
docente.

= PQZ0, | Teorias cognitivas del aprendizaje. Cita la Teoria de! aprendizaje significativo de Ausubel. Editorial Morata, 1993, p.203
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Si “asimilar” un
concepto es relacionario
con otros preexistentes, en
la estructura cognitiva
surge el aprendizaje por
proposiciones; surge al
adquirir el significado de
nuevas ideas expresadas
en una frase o una oracion
gue contiene dos
conceptos. En la medida
en que las proposiciones
establezcan una relacién
entre conceplos, solo
pueden ser adqguiridas por
“asimilacion” o
interiorizacién, lo cual
tipifica el proceso funda-
mental para adquirir
significados.

Por lo tanto, para
configurar el aprendizaje
significativo debemos
atender a la construccion
de una disciplina logica
desde el arte-educacion,
asf como una apropiacion
real de las estructuras
psicologicas del interfocu-
tor en formacion,
respondiendo a acciones
cognitivo-perceptivas,
plenas de sentido, desde
la asimilacién de los
ambitos en los cuales se
puedan potenciar las
experiencias en
produccion plastica y
construccion tedrico-
conceptual de la accion
pedagbgica en la
educacion por el arte.

Hacia una definicion de arte

ssssasssns T P T T T

Desde los albores de la civilizacion, el arte

materializa la necesidad del hombre de expresarse en
forma creativa, Unica e irrepetible, dado que esa
expresion es asumida desde una dimension espacio-
temporal concreta, permea fuerzas individuales y
sociales legibles, solo a posterior, por quienes
sistematizan los procesos histéricos desde los productos.

Los conceptos no finitos de arte acceden a la
categoria de complejos, ya que para ser definidos parten
desde lo que no se contempla y no desde lo que es. Es
por esto que en el intento de delimitar un concepio,
partiendo de las opciones de la teoria del arte, a la luz de
la filosofia, Collingwood *® apuntala el arte como
lenguaje que comunica, la expresion de la emocion, bajo
selecciones individuales que convocan la imaginacion
desde el hacer y el tener sensaciones concientes, lo que
implica componentes que Morin®® complementaria como
prosecucion de pensamiento complejo.

Morin aborda un modo complejo para estudiar la
experiencia humana, recuperando el asombro ante ¢l
milagro del doble conocimiento y del misterio que admira
lo situacional por encontrar todo estudio como un
abordaje multifacetico, multidireccional®®.

For: OLGA LUCIA OLAYA

Obras: Carolina del Llano

El arte, para este
estudio, seré visto como
una expresion humana
sensible que se objetiva
mediante un recurso
vigible, tangible o no,
evidenciando un dominio
del oficio y con un caracter
Unico e irrepetible que
delimita o genera testimo-
nio ante un contexto
especifico. Resignifica
contextos, propende por la
territorialidad de lo univer-
sal, adportas de lo
hegemonico o de lo
popular; decodifica
lenguajes sensibilizadores .
a la reinterpretacion de lo
real o lo suprarreal; genera
condicionamientos de
caracter cultural, social y
antropocéntricos; valora la
realidad como totalidad a
pariir de la reflexién
interpretativa, participativa
y compleja de la
naturaleza sccial y
comunicativa del'"hombre,
e impregna toda accion
humana con sentido de
lenguaje.

=, COLLINWOOD, RG. Los princigios del arte. Fonde de Cultura Econdmica, México, 1978, p. 11-225.

= MORIN, Edgar. Intreduccién al pensamiento complejo. Clencias cognitivas. Gelis Editorial. 1996
®PAKMAN, Marcelo. Introduccidn, Merin, Introduccién al pensamiento complejo. Gedisa Edit. 1996.
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Cudl es la relacion del arte con la
estética?

...... D T T T T T T LI ]

Por qué la ambigliedad educacidn artistica-
educacion estética?

La palabra estética del latin “aesthetica” fue

acunada por A.G Baumgarten (1714-1762), aparece en
la tesis doctoral, Meditationes de nonullis ad poema
pertinentibus (1750-1758) que contempla un ambicioso
programa tematico: heuristica, metodologia y semidtica.
Sin embargo solo llegé a desarrollar la primera parte. Se
destacan particularmente sus aportes por categorizar a
la estética como <<la ciencia del conocimiento sensible o
gnoseologia inferior>>*'. Y la légica como <<ciencia del
conocimiento intelectual, como gnoseologia superior>>.
A raiz de sus estudios sobre la poesia y el arte en
general, Baumgarten se
percaio de un tipo de
conocimiento ligado a la
sensacién y a la percepcion
que se mostraba irreductible
a lo puramente intelectual.

Lo estético, en cuanto
bello es sensible, en
contraste con belleza
modélica que no significa
una novedad radical en el
campo de la especulacion
estetica. El mismo
Baumgarten afirmaba que
los griegos y los padres de la iglesia habfan distinguido
entre cosas sensibles e inteligibles. Platén asumia en
sus dialogos tres tipos jerarquizados de Belleza: la
belieza de los cuerpos o belleza sensible; la belleza de
las almas o belleza espiritual y la belleza en sf o belleza
arquetipica.

Aristoteles repara en la dimensién contemplativa
que se asocia con lo estético, asi como también lo haria
mas tarde Santo Tomas de Aguino.

Los estoicos asumen la belleza muy vinculada a la
ética, en tanto que es esencialmente armonia con la
naturaleza universal.

ARTES PLASTICAS Y EEDAGDRIA

San Agustin escribio varios tratados sobre fa
correspondencia entre lo sensible y lo intelectual en lo
artistico; la belleza sensible como una ordenacion de
percepciones, una sintesis de racionalidad y de
impresiones sensitivas donde la “forma” resulta decisiva.

En la alta Edad Media se intelectualizan ias
nociones sobre arte, y su estudio vino a ser tema de las
ciencias especulativas; el concepto de arte se asocia
estrechamente con el de la
ciencia. El Renacimiento
recogeria esta aspiracion, y
trataria de cimentarla sobre
bases empiricas y
racionales. La perspectiva y
la proporcién son los dos
grandes temas del arte de
este periodo, abordados con
gran espiritu cientifico. Leon
Bautista Alberti (1404-1472)
dice que la belleza es
contemplada con los ojos,
pero valorada por la razén;
el arte ha de cenirse a
reglas generales que sean expresion de un orden, una
proporcién y una armonia de formas. El disefo gue hace
posible el arte, depende de las preordenaciones de la
mente.

Sin embargo, qué es lo que cambia en el siglo XX
que se siente el escenario ariistico tan distante de dicha
apropiacion de la forma. Revisemos los sentidos de la
estética contemporéanea y veremos céomo las
experiencias estéticas han de configurar un nuevo
escenario desde la teorfa del arte, con presupuestos de
la estética contempordanea, en el escenario que
deseamos construir.

é ! Citado por Estrada Herrero. Estética. Editorial Herder. 1988, p. 23



Esta pequena revision historica esboza la poca
relevancia que tenia antes de Baumgarten el
conocimiento sensible; por tanto adquieren especial
relevancia la imaginacion y el sentimiento, en
condiciones de ser sometidos a los rigores de una
tipificacion de conocimiento sensible. Deja Baumgarten
los supuestos que bajo la disciplina de la Estética han de
encontrarse en las cuestiones de la naturaleza del arte,
el juicio estético, el sentimiento, el gusto, lo bello y la

belleza.

A fin de superar las ambiguedades que se asocian
al concepto de belleza, y en un intento por delimitar mas
concretamente el contenido de la disciplina, algunos
autores han hecho del estudio del arte, el tema
stetica.

ecificode la e

si bien la estética estudia la belleza y el arte,
) Ci scribe Unicamente sus linderos a lo
o arte se establece sobre los limites de

Foto: Archivo Coordinacion de Comunicaciones

De tal forma que se hace pertinente para nuestro
estudio definir la estética como una reflexion filosdfica
sobre determinados <<objetos>>, artisticos y naturales,
que suscitan en nosotros juicios peculiares de belleza,
sublimidad y fealdad, en el marco de unos sentimientos
propios y exclusivos.®?

Por tanto, dando respuesta a nuestra pregunta
introductoria, la educacion estética tendria por objeto
configurar las reflexiones filosoficas frente al arte y la
naturaleza, proporcionando juicios estéticos, y
experiencias esteticas abarcadoras de una realidad
ilimitada, para el discente en formacion.

Es por esta razén que la estética contemporanea
se ve absorvida por la filosofia del arte, ya que en el siglo
XX existe una afanosa busqueda de la especificacion de
lo artistico en las propias obras. Por eso el pensamiento
estético dominante esta orientandose hacia un enfoque
objetivista, volcado sobre los objetos artisticos.
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Sin embargo, lo
contemporaneo tambien
ha traido no solo el
discurso de lo sensible,
sino que incluye una
reflexién del <<lenguaje>>,

De cara al futuro,
destino de la reflexién
poética y de la propia
estética, la obra artistica
se convierte en la metéfora
de los lenguajes artisticos,
declarando los dominios
de la investigacion estética
y de la experimentacién
artistica, desde las
virtualidades significativas
periféricas y marginales,
para una légica de la
comunicacion, donde el
lenguaje se convierte en
objeto de conocimiento.

En el presente siglo,
las obras artisticas se
objetivan mediante:
= Disolucion o
desintegracion de la figura
y de la forma reconocible
de los objetos
representados.

» El predominio de los
valores no referenciales o
indeterminados respecto al
color y al tono local
tradicional.

= La deconstruccion del
sistema espacio-tempo-
ral.®?

Las arbitrariedades del lenguaje se presentan por
tanto como una invitacién a la decodificacion constante
de las metaforas implicitas en toda produccidn artistica
contemporanea, con lo cual, refugiados en la critica de
arte contempordnea, la psicologia del arte y la mirada a
la filosofia del arte nos permiten adentrarnos en la
construccion de sentidos bajo reflexiones estéticas;
valoraciones que estardn impregnadas de una excelente
vinculacién con el conocimiento sensible, otrora
categorizado como inferior y hoy elevado al potencial
emocional que configura Yy tipifica entelequias que
aportan a la educacion, al arte.

La pedagogia
y el arte

E saber pedagogico centra su objeto de estudio

en el quehacer educativo, donde la concepcién de la
educacion no se asume como objeto sustancial, sino
como objeto accidental, en el sentido filoséfico del
término®*. La pedagogia como ciencia que reflexiona y
teoriza sobre el quehacer educativo, parte de una
consideracién de la educacion como actividad practica y
concibe un saber de esta naturaleza orientado a mejorar
la actividad educativa, fruto de la reflexion sistemética
del agente sobre su propia accion, que incorpora
conocimientos tedricos y técnicos. Por tanto se
contempla la educacion como un objeto de estudio de la
ciencia pedagdgica.

La delimitacion de las disciplinas exige sus
estatutos de cientificidad y aparentemente el concierto
intelectual que ha buscado determinar dichos estatutos
desde las humanidades, enmarcan el arte dentro de las
esferas oniricas, imaginacion, fantasia permeada
bidireccionalmente por la razén, mas dentro de las
acepciones de la produccidn artistica contemporanea.

Pero acaso existe la investigacion artistica
cientffica? ; Podemos acompanar a los productos de la
imaginacion de categorias de verdad, universalidad,
validez? Estas acepciones responden por supuesto a las
ciencias objetivas, en tanto que las ciencias humanas
atiende a ofro fin que presenta en el campo especulativo
coherencias aparentes, bajo afirmaciones que se
construyen en los contextos espacio temporales de
generacion y creacion de sentidos artisticos.

ARTES PLASTICAS Y

Pero cémo mediar
para que dos actividades
humanas, que son a la vez
disciplinas de estudio,
cuyo objeto-sujeto es la
persona, abarquen en sus
nucleos de formacion
dimensiones externas y
autoreferenciales para la
comprension de la realidad
inmediata? y que ademas
lleven a establecer
compromisos del
pedagogo-artista o del
artista pedagogo, desde el
planteamiento de una
nueva disciplina ecléctica
que centre la pluralidad de
la transdisciplinariedad
bajo saberes subsidiados,
contemplados como ejes
dinamizadores desde la
psicologia, la sociologia, la
antropologia, la estética, la
semidtica, para no
adentrarnos en el
conocimiento
unidereccional de la
verdad, sino en el multiple
y asistematico que nos
presenta el entorno
cotidiano.

# MARCHAN FIZ, Simén. La estética en la cultura modemna. Alianza Editorial. Madrid. 1982, p. 225.
# PARRA, Ciro. La pedagogia: clencia del quehacer educativo. Documento preliminar U, Sabana. 1998



El arte y la educacién han caminado desde la
empiria linderos que no han permitido sistematizar
estructuras pedagdgico tedricas claras, para quienes
ejercen la docencia en las aulas ante espacios abiertos,
flexibles y de autorregulacion innovadora. El docente de
arte requiere asumir los procesos plurales de lo
pedagdgico, desde la presencia de lo multicultural,
donde lo adjetivado como artistico genera presupuestos
de identidad y expresion que enmarcan el discurso
desde lo cultural, pero cobijado por una de las categorias
que lo aborda, el arte.

Con el arte se han presentado discursos
compartidos desde la estética (la belleza, la armonia, el
equilibrio), asi como también bastante cercanos al
discurso de lo cultural (el patrimonio, la tradicion), la
antropologia (el sentido de lo humano), la sociologia (lo
social, lo politico), lo ambiental (lo ecolégico), y la
psicologia, entre otras.

Esta dimension transdisciplinaria compromete por
tanto terrenos que, en el enfoque disciplinar, se
alimentan tedricamente de supuestos diversos; por tanto,
al categorizar como adjetivo lo artistico, atrae grandes
connotaciones que deben de ser revisadas por aquel que
desee desarrollar vivencias artisticas.

Desde la teoria de la educacién vienen enfoques
diversos que conducen a la pedagogia como ciencia,
cuyo objeto formal es la accion de educar. El andlisis
epistemoldgico de la pedagogia pasa por los obstaculos
que le han impedido que se constituya en ciencia, ya que
de alguna manera tiene dos constantes cercanas, la
pedagogia como saber-practico que abarca el proceso
pedagdgico en su contexto socio-histérico, y la
pedagogia como saber teérico, cuyo objeto de estudio es
la préactica pedagégica.®®

El objeto de estudio de la pedagogia, la educacién,
es un campo de amplia complejidad que presenta en
simultaneo factores psicoldgicos antropoldgicos,
sociales, histéricos e intelectuales, que le dificultan su
sistematizacion en un cuerpo coherente.

La diversidad y afinidad de fuentes y referentes
que enriquecen el saber disciplinar sobre la educacion y
el arte, han permitido entrar a construir un nuevo
escenario disciplinar, ARTE-EDUCACION, como una
categoria a consolidar, como una disciplina con su propio
escenario que busca estatutos de cientificidad.

For: OLGA LUCIA OLAYA

La educacién “artistica” viene adjetivando la
accién de educar desde lo artistico, y desde dos
posturas: la que asume lo artistico desde la dimension
de la ensefianza de un oficio, en el cual las técnicas
artisticas se asumen como fines en si, bajo los productos
que obtiene de caracter externo y con la concepcién de
dominios; y la otra desde los supuestos tedricos,
sintacticos y metaféricos de construccién de sentidos,
bajo los aportes de la contemplacion, la percepcién y la
sensibilizacion a los contextos multiculturales.

El arte-educacién asume la segunda postura como
la que hace viable verdaderamente un puente entre la
pedagogia y el arte en la postmodernidad.

Cuando se propone que el arte y la educacion se
unan bajo la excusa de la configuracién de una
disciplina, cuyo objeto esta delimitado ante el espectro
de la formacion integral de la persona, el objeto formal se
hace complejo. Al tratar de guardar la esencia, se apunta
por tanto a la razén del ser humano de formarse desde
un enfoque holistico, totalizante, integrador, sensible a
los contextos con posturas reflexivas y criticas.

¢ Como logramos ejercer una batalla contra la
division del conocimiento, y el curriculo?

Es aqui donde se justifica acceder a un discurso
articulador en la formacion del docente de arte que
dimensione esta tarea, donde la visién personalizada
recree los contextos educacionales, mediatizados por
uno de los multiples lenguajes que le sirven de excusa
al ser humano para dar a conocer su vision del mundo,
las artes plasticas.

La formacién del docente de artes plasticas
requiere vias concretas para dar respuestas curriculares
que atiendan proyectos, para resolver esquemas
conceptuales articuladores que enmarquen la
investigacion del docente transformador y creador en
una realidad nacional, abierta a las propuestas que se
construyen desde la educacion superior, y que permita
fortalecer las relaciones de cultura y educacion desde el
arte-educacion en su nuevo escenario.

| *. Ibid.
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Tu decias: iré a otro pais, iré a otra orilla,

encontraré otra ciudad mejor que ésta.

No hallaras nuevo pais, no hallaras otra orilla.
Esta ciudad siempre te perseguira.

Caminaras las mismas calles, envejeceras

en los mismos barrios,

encaneceras en las mismas casas.

Siempre acabaras en esta ciudad.

No esperes nada de otro sitio:

no hay barco para ti, no hay camino.

Habiendo malgastado aqui tu vida, en este pequerno
rincon, las has destruido para cualquier lugar del
mundo’.

Cavafis , La Ciudad

| * CAVAFIS, Constantina, Obra Escogida. Ediciones Tecrema. Barcelona. 1984. p.38
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Ciudad ideal y ciudad real. De la
idealidad artistica a la realidad industrial

Mumford decia que «la ciudad favorece al arte,

que es el arte mismo». Y tenia inmensa razoén. La ciudad
no es deposito, ni lugar para el acopio de miles de
productos que llamamos o consideramos artisticos. Ella
misma es, y deberia ser, una realidad estética en todo el
sentido del término.

Hace algunos afos Giulio Carlo Argan afirmaba
que no deberiamos preocuparnos tanto por el cambio
operado desde que la ciudad pasé de ser considerada
un producto artistico, a uno fundamentalmente industrial.
Pues bien, yo creo que la modernidad y también la
postmodernidad si deberian preocuparse por este
desplazamiento o cambio de valores, y de manera
particular « la arquitectura», ya que ella es una de las
realidades que constituyen la ciudad, la que mas se ha
adaptado a las deficiencias y a los imperativos de esta
sociedad industrial.

« Esta concepcion de ciudad o, mejor, de los
hechos urbanos como obra de arte se ha cruzado
con el estudio de la ciudad misma; y en forma de
instituciones y descripciones diversas la podemos
reconocer en los artistas de todas las épocas y en
muchas manifestaciones de la vida social y religiosa;

y en este sentido siempre va ligada a un lugar preciso,
un lugar, un acontecimiento y una forma en la
ciudad»?.

APUNTES PARA UNA EELACICE ENTRE A[RTE ARQUITECTURA Y CIUDAD

Sigo creyendo que la ciudad es intrinsecamente
artistica y vemos las ciudades ideales que del
Renacimiento que nos dejd la Escuela de Piero della
Francesca, un Francesco di Giorgio Martini, por ejemplo,
entiendo que eran un suefo; mas que «las ciudades de
la memoria» eran «las ciudades del deseo». Pienza, la
ciudad de Pio Il Piccolomini, era en verdad una realidad
casi onirica»; sin embargo no puedo resignarme a
pensar que simbolizaba tan sélo un ideal inalcanzable en
el gobierno perfecto de la polis.

Bien podemos aceptar que los programas
globales y unitarios, fuesen mas un asunto del
pensamiento, un ideal filoséfico, un método, si se quiere,
pero si eran tambien una reflexion politica y un
programa en el manejo social, y aceptamos que la
arquitectura es un hecho virtual y matérico, por qué
habriamos de permanecer tan tranquilos hoy?

Si la ciudad ideal existe dentro o debajo de la
ciudad real, y es diferente de ésta, asi como el mundo
del pensamiento se distingue del universo de los hechos
ocurridos, una pregunta seria, cuanto puede
«diferenciarse», hasta donde pueden alejarse las
ciudades en las que vivimos y morimos de la belleza, y
en nuestro caso, la arquitectura como andamiaje funda-
mental de esta realidad?

Cuanto pueden estar apartados los arquitectos
del hecho artistico en virtud de ese estatuto pragmatico,
funcional y econémico, entre otros aspectos, que rige
actualmente casi el ciento por ciento de la arquitectura?
Con cuanta fuerza se puede seguir afirmando hoy, por
parte de quienes disenan y construyen, de quienes
planifican, de quienes piensan y habitan como afirmé Le
Corbusier sobre la casa, que la ciudad también «es una
maguina para residir»? Todos sabemos cue el fracaso de
ciudades como Nanterre, a pesar de su diseno
cuidadoso y nada deleznable, consistia para ia gente en
su alejamiento de la vida, en su «olvido del ser», como
diria Heidegger.

| = ROSSI, Aldo. La Arquitectura de la Ciudad. Ed. Gustavo Gili. Madrid. 1982, p.74
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La fractura ontologica, o lo que va del
concepto de «habitar» a la idea de
«sobrevivir»

.............................. T T T P T T T T

La verdad es que, aunque prefiero un estadio

electromorfo en la estructura social, antes que
mecamorfo, no creo acusar resentimientos exagerados
frente a las maquinas. Lo que pasa es que la distancia
entre la ciudad real y la ciudad artistica hoy es tan
dramatica y en algunos casos, demasiados diria yo, tan
radical, que una fractura «ontolégica» no me parece una
afirmacion exagerada, y aunque también me refiero a
ello, no estoy hablando de manera exclusiva sobre el
papel que en este caso juegan en la ciudad, la presencia
de la naturaleza, la calidad de la vida, etc., sino, por
supuesto, la realidad que la arguitectura representa para
la vida de los hombres gue vivimos en la ciudad
contemporanea y la configuramos.

B e T e T AN o D e i S

Nada mas alejado de una realidad ética,
constructora de la vida, que el manejo de esta
«oscuridad» del ser colombiano de estos dias y
también nada mas alejado de un comportamiento
«estético». Ni siquiera hablo de «obra de arte», ni de la
presenciay el papel de la arquitectura en la ciudad
colombiana contemporanea, especialmente de la crisis
en el disefio, su incoherencia cinica, la pobreza y el
«acomodo» de la critica, y el vacio intelectual, tedrico e
historico que acompanan a ciudades como Cali, pero
claro, no solo a ella.

El hecho de que se plantee en Medellin, y que
se discuta sobre un tema tan complejo y tan
apasionante, no me parece un hecho fortuito, ni siquiera
una actitud en parte postmoderna y en parte
ilustrada.Como dicho en otros lugares, que aun en
medio de una variedad, a veces alarmante, de
manifestaciones dramaticas, de crisis, y de un
alejamiento de esa idea de ciudad ideal a la que cada
conglomerado humano tiene derecho a sofar o a asirse,
que pueda tener Medellin y que la viven cotidianamente
de manera mas veraz y visceral, a diferencia de quienes
lo hacemos esporadicamente o simplemente atados a
los hechos de la memoria. Es de anotar que incluso en
medio de toda la historia reciente, estan més cerca de
aunar decididamente la vision de la ciudad ideal a la
ciudad real, re-hacer la unidad epistemolégica y
metodoldgica, pero sobre todo existencial, fenoménica
entre arte y arquitectura en muchos otros lugares de la
realidad colombiana. Es algo que se percibe y que
podria explicarse, mas allé de las relaciones aparentes e
inmediatas, aunque muchos |o miren con ojos de
incredulidad.
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Entiendo que una
ciudad a la que
concebimos no como el
lugar de las obras de arte,
ni como simple habitaculo,
sino como «arte-facto», es
decir, como una patria
artificial realizada con arte,
-si nos acogemos al
significado etimoldgico del
término que es de gran
importancia, debido a que
considero que el lenguaje
es ante todo pensamiento
y por lo tanto realidad
tangible como la
arquitectura-. Entiendo que
pueda alejarse o acercarse
a su intencionalidad
ontologica, puesto que su
propia historicidad es el
teatro de «las
modificaciones,
alteraciones, agregados,
disminuciones,
deformaciones y lo que es
tan normal hoy, verdaderas
crisis destructivas»; pero
me pregunto nuevamente,
hasta donde y cuanto
puede la arquitectura de
las ciudades ser ajena a la
esfera de lo artistico, o
mejor de los
comportamientos
estéticos, antes de romper
los valores de la «vida» de
un lado, y al mismo
tiempo su especificidad
como obra de arte? o
como anota Rossi a
propdsito de este hecho,

APUNTES PARA UNA RELATION ENTRE AR TE, ARQUITECTURA Y CIUDAD

“a veces me pregunto como puede ser que
nunca se haya analizado la arquitectura por su valor
mas profundo: de cosa humana que forma la realidad
y conforma la materia segun una concepcion
estética.Y asi, es ella misma no sdlo el lugar de la
condicién humana, sino una parte de esa misma
condicién humana, que se representa en la ciudad y
en sus monumentos, en los barrios, en las casas, en
todos los hechos urbanos que emergen del espacio
habitado™?.

Cuéndo, donde y por qué se produjo esa fatal
separacion, ese olvido existencial entre arte y
arquitectura; por qué tiene tanta fuerza, sobre todo como
manifestacién de hecho, una arquitectura como
expresion practica, pragmatica, funcional, antes que
humanistica, significante, vital y artistica?

Que la gente comun lo crea, o lo sienta, o que le
sea indiferente, aunque para mi es inaceptable, puede
ser un hecho inteligible; pero que para los estudiantes de
arquitectura casi todas las realidades del tipo de la
literatura, la arqueologia, la ciencia, la musica, el teatro,
la antropologia, la filosofia y también del arte; sean
acontecimientos ajenos a las expecificidades y al entorno
de su disciplina, ese es un hecho por demas exético, y
bajo ciertos aspectos increible. Pero que ademas lo sean
para los docentes, para quienes construyen, para
aquellos que realizan el ejercicio vital del taller, esa ya es
una actitud fundamental, capaz de producir las mayores
y las mds graves dificultades en la integracién de
disciplinas que diferenciamos mas por razones de actitud
metodoldgica que por diversidades estructurales.

Como pueden las ideas de espacio, desde sus
origenes antropologico-culturales de tipo paleoneolitico,
hasta sus complejidades religiosas en el mundo egipcio
o cretense, o desde sus reflexiones tedricas y filosoficas
en el medio griego o entre los hombres del
Renacimiento, ser ajenas, no ser interactivas y
polivalentes -»varius multiplex multiformis»-, para
estudiantes y profesionales de la arquitectura, la
escultura y la pintura, para referirnos solo a una parte de
la realidad, la de las artes plasticas.

Seria utilisimo
pensarlas como una
totalidad y hacer que la
practica del taller
contemple ejercicios
comunes a estas
disciplinas, frente a
aspectos tedricos e
histéricos como los
problemas espaciales de
caracter intrinseco y
urbano, la calidad, la
diversidad y el uso de los
materiales, el valor
existencial y fenoménico
de las texturas y del
territorio; como también los
aspectos compositivos,
proporcionales,
prospécticos y
matematicos, tan comunes
a las tres... Estoy
nombrando apenas
algunos de los problemas
que hacen de estas
realidades, disciplinas tan
cercanas que ni siquiera
un mundo tan
especializado e ilustrado
como el helenistico logrd
divorciar completamente.,

| 1. ROSSI, Aldo. La Arquitectura de la Ciudad. Ed. Gustavo Gili. Madrid. 1982, p.76
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« Los arquitectos modernos abandonaron una
tradicién iconolégica en la cual la pintura, la
escultura y el grafismo se combinaban con la
arquitectura. Los delicados eroglificos de un audaz
pilén, las inscripciones arquetipicas de un arquitrabe
romano, las procesiones en mosaico de San
Apolinar, los ubicuos frescos que cubren las
capillas del Giotto, las jerarquias distribuidas en
torno a los podrticos géticos, e incluso
los frescos ilusionistas de las villas venecianas,
contienen mensajes que trascienden su contribucion
ornamental al espacio arquitectdnico. La integracion
de las artes en la arquitectura moderna se ha
considerado siempre buena, pero nadie pinté sobre
Mies».*

Sélo un mundo olvidadizo de la totalidad,
pretendidamente especializado,
pragmatico y francamente deshumanizado, lanzé a la
arquitectura hacia el reino de la eficiencia, la economia y
la funcionalidad que siempre aparecieron como
estandarte de una racionalidad en donde la belleza debié
aguardar y en la que ésta y lo artistico se convirtieron
en un verdadero «lujo» que ni la sociedad, ni el
arquitecto podian permitirse.

Ese mundo no es otro que el nuestro. Y desde el
punto de vista histérico no solo ha producido una de las
mayores cantidades de mala arquitectura, sino
indudablemente, algunas de las mas feas, tristes e
ineficientes ciudades de la historia.

Far : Carlos Esteban Mejia Londofio

La rebelion loosiana. De la version
esencialista a la asepsia arquitectonica.

EL T T T P T T  rT

Las cosas vienen por afiadidura y estoy mas

convencido de que los movimientos de los hombres no
son leves e inocuos, pues cada hecho produce unos
resultados. Aunque estoy persuadido, como pensaba
Aristoteles, de que cada cosa en la naturaleza tiene su
propio limite, y lo que va mal, puede indudablemente ir
peor. Esto es lo que ha ocurrido con la cultura, con el
arte y la arquitectura de Cali a partir de 1980, por
ejemplo. Pero volviendo a los limites, la rebeliéon de Adolf
Loos y su llamado a recuperar los valores que
constituian la especificidad de la arquitectura eran
perfectamente validos y comprensibles. Todos los
excesos resultan casi siempre ser perniciosos y Loos
pensaba con sabiduria, que habia liegado el momento
de volver a las fuentes, de barrer la casa de una infinidad
de accesorios, no solo superfluos e innecesarios, sino
ajenos definitivamente al ser mismo de la arquitectura;
contaminantes de ese camino deseable y perfecto que
debia ser el universo de la abstraccién absoluta.
También se referiria a la liberacién de una barroquizacién
ciertamente negativa a la que habian llegado las artes
figurativas y la arquitectura en los ambientes rococos del
vigjo y magnifico imperio austro-huingaro y de los salones
vieneses.

Permitame esta disgresion a propésito de Adolf
Loos, que considero pertinente.

La posicion de Loos es contra la Secesién
vienesa; en términos generales, contra todos los
modernismos y particularmente contra el Art Nouveau.
Gaudi seria uno de sus mas preciados objetivos.

Como tedrico y polemista, Loos asume una
posicion ideologica muy radical. No lo convencen mas
las «utopias humanitarias», y acaso tampoco las
humanisticas. Todo lo social debera aplicarse a la técnica
y a la economia. Ahora para él prima el caracter practico
de la realidad sobre las manifestaciones inventivas.

| 4. VENTURI, Robert. Aprendiendo de las Vegas. Ed. Gustavo Gili, Barcelona. 1978, p.27
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APUNTES PARA UNA FEL

2 ENTRE AT TE ARQUITECTURA Y CIUDAD

En todo caso es necesario reconocer que antes que arquitectura propiamente dicha, la sociedad requiere de
casas, y ésta no es solo una de las tesis centrales de Loos, sino, por supuesto, la manifestacion de una sensibilidad
social y politica que, debidamente manipulada y tergiversada, se ira constituyendo en uno de los paradigmas del
Movimiento Moderno, de la urbanistica contemporanea y de la politicas oficiales hacia la minimizacion de la «idea»
de arquitectura y por supuesto de «ciudad». A mi manera de ver, la banalizacion mas eficiente y perniciosa de la
historia de la arquitectura.

Loos, como un cruzado, cree que toda originalidad en la invencion formal es deleznable, completamente
innecesaria, incluso danina. Solo si se aplicara a lo técnico, tendria sentido y seria justificable®.

Lo que ha venido luego, lo que nos hemos vistos obligados a recorrer y a habitar, no es necesariamente culpa
directa de Loos. Es simplemente, el peso de la historia, el quehacer del «establecimiento» y de los arquitectos, la
politica de un lado y la castracion creativa del otro, la crisis de la consciencia y el fracaso irremediable de la «razén»
como Unico camino posible en las aspiraciones del hombre en el universo.

En esta perspectiva loosiana todo ornamento, todo elemento decorativo es un crimen frente a las exigencias
sociales. Todos sabemos que en las soluciones contemporaneas, todo cuarto del servicio donde quepa una cama,
toda cocina donde las puertas puedan abrirse sin problemas, todo edificio que contemple una entrada generosa o un
andeén significativo, es un «crimen» para el presupuesto y cualquier fuente o escultura seria un derroche demencial e
inaceptabl. Quiero decir que en el camino de la racionalizacion, algunos aprendieron demasiado bien la leccion.

Y como dice de Fusco, que en cada momento historico hay dos tiempos, de un lado lo original y lo verdadero
y del otro lo descontextualizado y falso; la condicién «tragica» y la «comedia». El Movimiento Moderno y muchos de
sus seguidores mediocres e irreflexivos vieron en esta posicién, no la «esencia» de la arquitectura, una renuncia
valida a los excesos, sino la justificacion a su pobreza en el disefo, a la avaricia econdmica; una salida perfecta hacia
la serialidad en la elaboracion de una arquitectura barata, terrible y banal. Pero barata para los constructores, facil
para los arquitectos y terrible para nosotros, los usuarios. i

T
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Imagenes: Revisla Hispanoamericna pg. 21

e 15 ARGAN, Giulio Carlo. L'Arte Madarma 1770-1970. Sansoni Editori, Firenze. 1977, p. 268
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Imagenes: Revista Hispanoamericna pyg. 19

Aunque dudo mucho gue Loos lo considerara
como un hecho para llevar hasta las Gltimas
consecuencias; lastimosamente es irremediable que se
reflexione hoy sobre el alcance que algunos aspectos de
su posicién han tomado en la ciudad contemporénea.

Se me ocurre, a manera de comparacion, que los
arquitectos helenisticos y romanos habian valorado
también de manera significativa los asuntos de la
técnica, como de paso, mas adelante, lo haran
Brunelleschi y tambien Borromini. Las ciudades
posteriores al afio 330 a.C. ya no se adecuaban al
funcionamiento ético de las «polis» griegas. Menos atn
lo haran las «urbs» de la Roma Imperial, unos pocos
siglos mas adelante.

La esencialidad formal, la teoria de las proporciones, el
equilibrio de las artes, se habian roto, ya no podian ser
iguales frente a la armonia, a la concepcion de la areté y
de la vida politica clasica que habian constituido el ser
mismo de la cultura griega.

Entre este momento y el mundo de Adolf Loos, de
finales del siglo XIX e inicio del XX, habia numerosos
elementos similares, sin embargo los arquitectos del
siglo I 6 |, antes o después de Cristo, no se apartaron de
una techne histérica que no sélo era su lenguaje
reconocible y comun, sino que encarnaba el valor
inalienable de la «tradicion». Intentaron ser menos puros
y fueron indudablemente mas flexibles. Todo ello lo
alcanzaron con sus mas y sus menaos, pues tenian que
adaptarse a un nuevo orden universal. Pero a pesar de
todo no renunciaron a una metodologia del humanismo.

Para Loos el problema era aiin mas radical. El
asunto no reposaba en la técnica, se hallaba en la
economia, por ello no bastaba ahorrar en lo superfluo,
habia que emplear el espacio de la manera mas racional
gue fuera posible ...5.

INo podemos olvidar que el asunto ha llegado en
Cali a las viviendas de 45 metros, pero las propuestas
sobre 30 metros ya estan a la orden del dia!

I s, Op. cit, p. 270.
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Como en muchos otros casos, de la experiencia,
la mayor racionalidad siempre puede ser hermana de la
mas increible irracionalidad.

Entonces cambiando el programa, cambian la
forma y por supuesto la imagen. También lo hacia el
tiempo, dando lugar a todo lo ofrecido por la industria,
incluido lo prefabricado. Nada grave hasta el momento.
Solo gue los métodos del disefio debian adaptarse al
nuevo orden y como tantas veces, al caracter pragmatico
lo sucedid la pobreza de la invencién, entre otras cosas.

Para la historiografia, Argan entre ellos, éste es
un momento histérico crucial para el problema que nos
atrae en este momento: el rompimiento, el alejamiento
de la arquitectura de las demas artes, y mas auln, en el
fondo la pregunta sera, o pura arquitectura o servicio
social? 7

Libertad para el artista o no? ... y para el
arquitecto qué? Acaso aqui reaparece la mayor
condicion social de la disciplina frente a las demas artes
y por lo tanto sus desconfianzas y prejuicios a propdsito
del arte,

Arquitectura y ciudad se enfrentardn de ahora en
adelante con el conflicto entre cultura y poder que llenara
todo el siglo XX.

APUNTES PARA UNA FELACICH ENTRE 2075 ARQUITECTURA Y CIUDAD

Utilidad y retorno. De la condicion
historica a las artes pldsticas.

L T T

Traigo este hecho histérico, no sélo como

muestra paradigmatica en la que una especie de
guerrero racionalista y esencial lucha por recuperar la
arquitectura para si misma, sino porque ese momento va
a desencadenar mas adelante la justificacion, acaso bien
intencionada, pero irremediablemente mal entendida, de
que la arquitectura debe permanecer de ahora en
adelante totalmente alejada no solo de la historia, en
cuanto realidad desconfiable, sino de esas otras artes
que como el fresco desde los palacios minoicos o el
relieve y la escultura en los templos griegos, la habian
acompafiado, no como accesorios o elementos
decorativos y anexos, sino como partes intrinsecas e
indivisibles en la misma proyectacion de los edificios. De
ahora en adelante solo podran ser juzgados como
ornamento en el mal sentido de la palabra. Ademas
porque era dificil omitir del todo los excesos histéricos,
iniciados por la ornamentacion romana y tardoromana,
presentes como un paradigma en la memoria de muchos
historiadores y arquitectos.

Una fatal equivocacion, puesto que a unos
comportamientos histdricos particulares se les confirieron
unas condiciones absolutas que ciertamente no tenian. Y
en este ambiente se pueden explicar algunas actitudes
del Movimiento Moderno frente a la ciudad y a las artes,
pero mas aun en sus radios de accion generalizantes,
descontextualizados y homogéneos, en sus mandos
medios tan racionalistas e «integrados» que en sus
orientadores fundamentales.

| 7. 0p. cit. p. 270.



La verdad es que para mi esta arquitectura «internacional» termino siendo inferior a las Vanguardias de principios de
siglo y a los movimientos plasticos posteriores. Su rigidez, su pretendido purismo, su geometrismo tanta veces
implacable, su desdén por la tradicién y en este caso por una techne practicada durante milenios con probados
resultados, aunque también con momentos oscuros y mediocres, su aplicacion simplista al formalismo y a la sola
geometria, su falta de fantasfa y ensofiacion, su lejania de lo fenomenoldgico, su ignorancia del territorio y de los
hombres; todo ello provoco en la arquitectura el alejamiento y el desdén por el mundo de las artes y especialmente el
quehacer de sus peores y numerosisimos alumnos.

Quiza fueron los movimientos «informales» (el informal europeo y el expresionismo abstracto norteamericano) y
luego sobre todo el arte del «comportamiento» (Performance, body art, land art, etc.), los que en su visidn prismatica
y en la busqueda de una renovada sinestesia, comenzaron a reincorporar la arquitectura al &mbito familiar de las
artes plasticas; quiza fuera también una sensacion de soledad, de agotamiento, una cierta consciencia de fracaso,
una especie de autocritica un tanto timida atn -somos tan temerosos de autocriticarnos- que intenta replantear un
reencuentro histérico de la ciudad y su concrecion vital como obra de arte.

Acaso este presente-futuro inmediato, que a falta de una identificacion mejor nos hemos dado en llamar
postmoderno, debera, entre tantas otras opciones, recuperar el valor inapreciable de una integracion sinestésica
entre las artes y, para bien de la ciudad, de la disciplina, pero sobre todo de nosotros los hombres. Sera necesario
convencer a los arquitectos y a la arquitectura de regresar de una vez por todas al universo de las artes, alli donde la
ética y la estética antes que una realidad construida, constituyen el espacio ansioso de la vida y la fantasia de una
existencia vitalmente compartida. De todas maneras como escribié Alceo «los hombres, no las casas, forman
la polis».

zv Carlos Esteban Mejia Londofio
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¢ RICARDO VIVAS DUARTE

Grupo de Titeres del Instituto
Departamental de Bellas Artes

Si bien creemos que los titeres son objetos

animados con fines escénicos que no son iguales al
«teatro de Actores», pero aun asi poseen elementos
comunes que histéricamente se han encontrado vy
desarrollado bajo diferentes contextos y lenguajes. Es
entonces importante reflexionar sobre esta dualidad, aun
no indagada claramente.

llustraciones: Maria Paula Martinez
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Bajo esta homogeneidad histérica, el Teatro de
Titeres colombiano no ha podido tener vida propia y ha
estado sometido a diferentes desarrollos teatrales; su
identidad la han definido las artes plasticas y el teatro,
asi como su verdadero significado y sentido artistico.
Cuél es entonces la diferencia?

En estos momentos de complejidad vale la pena
decir que los titeres, como cualquier otro, género
artistico, requieren de una conceptualizacion propia para
alcanzar una identidad artistica y cultural que se
desarrolle como un todo heterogéneo.

UN PENSAMIENTO HISTORICO
DOMINANTE

T T T T T T T Y

EI teatro de titeres «supuestamente llegé a

Ameérica con los espafoles y asi lo demuestran algunas
cronicas de la época. Hernan Cortés entro a México y
con él dos artistas que con sus manos hacian de los
titeres como una estrategia para llevar el mensaje
religioso a los nuevos «cristianos».

Sin embargo, no es extrafno pensar que el
proceso de animacion titiritesca ya existiera en América
antes de la llegada de los espafioles y con un significado
tambien espiritual influyera profundamente en la
poblacién. La magia y el poder que tenian los objetos
animados era un don divino, con caracteristicas curativas
que identificaban a cada comunidad.

Desde luego, el pensamiento dominante de los
espanoles no reconocid ni siquiera esta expresion como
«arte» y en el proceso de aculturacion dentro de la
Conquista, esta tradicion es mutilada y como muchas
otras sometida.

La propuesta eurocentrista es acogida en toda
America y se desarrolla con fines sociales y religiosos
hasta caer en diferentes épocas en el oscurantismo
donde se pierde su rastro. Vale la pena mencionar que
en los origenes del teatro de titeres europeo, los adultos
eran su publico predilecto y como toda expresion social
encuentra en la calle su mejor espacio.

Los diferentes procesos sociales europeos hacen
de los titeres un medio excelente para expresar el
sentimiento de la comunidad y pasan a ser discordia
politica, donde el pueblo, representado por un valiente,
agrede fisica y verbalmente al gobernante del momento.
Por su brillante poder de seduccién, los titeres se
popularizan, al punto de ser un espectaculo con
caracteristicas teatrales. Es aqui donde se encuentra
con el teatro. Su conflicto es mas evidente cuando en el
Renacimiento las grandes salas prefieren contratar
titeres que actores de carne y hueso, en la medida en
que salian mas baratos. Los titiriteros se dedican
entonces a montar grandes obras del teatro clasico,
olvidandose de la calle y de su problematica
sociopolitica.

A partir de esta época el teatro de actores
arremete contra los titeres; sin un pensamiento claro y
sin medios de subsistencia, éstos se someten a los
conceptos teatrales del momento. Es una etapa dificil,
pero aparece el pablico infantil como un estimulo para la
inagotable fuente de imaginacion titiritesca donde se
retoman esos conceptos del momento para crear una
pequena diferencia conceptual y comercial.

_ En este sentido, también «se cree» que aparecio
el mimo como otra expresion o alternativa del teatro.
Seria interesante preguntar ahora qué fue primero, el
teatro, los titeres o el mimo?

Con todos estos cambios histéricos llegan de
nuevo a Colombia los titeres, pero como un espectaculo
infantil de grandes dimensiones y de caracteristicas
teatrales. Un grupo italiano, entre otros, deja en su
recorrido sus ensefianzas a un pintor de brocha gorda:
Sergio Londofio, quien aprende de los titiriteros y monta
su propio espectaculo donde Manuelucho Sepulveda es
el personaje central de la comarca que se enfrenta a
diferentes situaciones en varias historias. Este es el
primer y mas claro ejemplo de la fusion del teatro de
titeres europeo con el constumbrismo colombiano.

Sélo después de muchos anos de una dificil
situacién social y politica en nuestro pais, reaparecen los
titeres por iniciativa de los teatreros y con la asesoria
europea, como el grupo en el teatro del Parque
Nacional. Desde alli hasta nuestros dias en el teatro de
titeres se ha notado un florecimiento contradictorio e
interesante que incluye la creaciéon y posterior
desaparicion de la Escuela Distrital de Titeres, como
también la proliferacion de actores que se dedican a los
titeres al no encontrar una salida econémica en el teatro.
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HACIA UNA INCERTIDUMBRE
TOTAL

Frente a esta perspectiva histérica no es extrafo

que todavia nos preguntemos si es teatro o titeres, o
peor aun, si es de titeres o es con titeres. En la mayoria
de los casos, es mas facil buscar la respuesta en la
préactica diaria como una estrategia para llegar al
conocimiento. Sin embargo, es importante reconocer que
al respecto es muy poco lo que se ha pensado, discutido,
estudiado y sistematizado. Como consecuencia, la
busqueda permanente de férmulas mégicas no es mas
que una incertidumbre de lo que ya sabemos.

En la mayoria de los casos las agrupaciones se
someten a modelos europeos clasicos que tienen
interesantes propuestas, pero no son mas que copias
criollas; otros, con experiencia teatral, descargan su
propuesta en los actores, empleando a los munecos
como simples juguetes o utileria, y los que pretenden
combinar la mayoria de las técnicas y recursos frente a
un espectaculo que no deja de ser mas que visual,
piensan que todo cabe en el teatro y cantan, bailan,
actlan, «manejan» mufecos, hacen acrobacias y hasta
magia.

En el peor de los casos, algunos grupos o
«companias de teatro» se deciden por los titeres, como
una estrategia comercial que los mantiene vivos para
seguir haciendo teatro. Tampoco estamos exentos de la
influencia de los medios de comunicacion, ni de los
cambios cientificos donde los grupos, sin un
pensamiento claro, se orientan hacia la tecnologia teatral
para estar a la moda.

Es posible pensar que si se unieran todas las
propuestas, se podrian transformar en otro espectaculo
igual de interesante. Frente a esta complejidad, algunos
han optado por llamar artes escénicas a todos los
procesos que se desarrollan dentro de un espacio
escénico convencional.

Cuadl es el camino frente a un arte sin padre, sin
oriente claro y sin nombre? Como lo dirfa Manfred Max
Neef, estamos viviendo la fecundidad de la
incertidumbre.

Lo que si es claro, es que se esta en una
busqueda y reconocer la pluralidad e hibridez de
algunos espectaculos, es prueba de ello.

EL U DE TITERES ENCRUCLIADA DE LA IDENTIDAD

UN ACTO DE DEMOCRACIA PARA LA
EQUIVOCACION

B T LT e T

Con esta incertidumbre se requiere de una

cultura democratica, no de las mayorias, sino como lo
planteaba Estanislao Zuleta: «La democracia del otro
para que exponga y desarrolle sus puntos de vista:
Democracia es, dejar que los otros existan y se
desarrollen por si mismos» '. En esta medida, la
democracia debe ser un acto cotidiano en el arte, donde
se deben ofrecer las condiciones para que se pueda
expresar todo lo que se piensa y asi buscar una
diferencia dentro de la totalidad. Para |a identidad se
requiere de este espacio, donde el ensayo sea el error y
un proceso hacia la verdad que no sera absoluta. Es
cierto que somos un hibrido, pero como demostrarlo si
en el arte no hay un solo acto democratico que respete el
error de los demés? y peor aln, no existen los espacios
para errar y ser escuchado como un miembro mas de
ese proceso de identidad cultural.

Desde luego que los titeres no alcanzaran esa identidad
cultural hasta que no tengan ese espacio democratico,
en el que descubran su identidad artistica y puedan
mediante el error conceptualizar su heterogeneidad.

En este sentido, creo que la complejidad se convierte en
ese acto democratico que busca ser consecuente con la
diferencia (hibridez) para llegar a la verdad (identidad).
Entiéndase la hibridez como el resultado de una mezcla,
que en este caso es artistica y social, con posibilidades
de reproduccién y trascendencia creativa.

|7, Zuleta, Estanisian. Educacién y Democracia. Uncampo de Combate. Corporacién 3er. Milenio. Bogotd. 1995.



UNA CONCLUSION
INCIERTA

e T T T P T Ty seessssnsnanEnnEnS

- Aislar conceptos y metodologias entre el teatro y los
titeres serfa absurdo, en la medida en que la certeza
serfa infértil para una identidad hibrida y cambiante que
puede llegar a enriquecer las dos expresiones.

- Todo titiritero es actor, pero no todo actor es titiritero.

- Es verdad que hay un pensamiento dominante y los
titeres pueden aprovecharlo para buscar espacios
democraticos.

- La diferencia entre el teatro y fos titeres esta en el
lenguaje atin no investigado por los titiriteros y
desconocido por los teatreros.

- El hibrido més claro dentro del arte es el titere, puesto
que es un hijo del teatro, las artes plasticas y la danza.

- La teorizacion es inevitable cuando en un mundo tan
complejo todo se generaliza y se mecaniza, perdiendo su
identidad particular.

- Se requiere de una critica especializada que proyecte
el teatro de titeres hacia una identidad compleja.

- La identidad es una construccién social donde lo
heterogéneo es un elemento del todo, y donde todo esta
aun por decirse y crearse.

- Todo arte sin una teorizacion propia tiende a ser vertical
y muere en la anarquia.

- Es verdad gque buscamos un teatro total, pero con las
correspondientes diferencias particulares.

For : RICARDO VIVAS DUARTE

INTRODUCIR LOS VACIOS
NECESARIOS

NI IR RN AR RN BRI RN

- Si no sabemos qué es un titere, como podemos decir
que pertenece al teatro?

- 8i no hay una tecrizacién actualizada y verdadera,
todos tienen la razén?

- La democracia de la diferencia puede ser la teoria
cuando todo es permitido en un mundo complejo?

- 8i no hay criticos reconocidos para el teatro de titeres,
como se define la calidad e identidad de un espectéaculo?

- Como se puede encontrar una identidad cultural, si la
identidad artistica no es reconocida como un hibrido?

- Los titeres pueden tener una identidad cuando no
existe una escuela como espacio democratico de
investigacion y docencia, ni tampoco una organizacion
como jugar de encuentro de pensamientos?

- Es teatro de titeres o teatro con titeres?

Este es el momento para volver a pensar y
recapitular sobre esa investigacion que merecen los
titeres en Latinoamérica. Es la hora de teorizar, de sentar
nuevos conceptos que nos iluminen haca una identidad
hibrida y compleja, donde los titeres deben ser gestores
del desarrollo cultural colombiano.
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La Plastica frente a las Hegemonias:
Derivaciones desde la Certeza de la
Incertidumbe.

T T T T T T TR L R L) senne

Especialista en Gerencia para las Artes
Coordinador Administrativo

Facultad de Artes Pldsticas

Bellas Artes

Con ia certeza de la permanente

controversia que generan las diferentes posiciones
relacionadas con el arte, esta reflexion pretende
acercarse a la forma como el artista plastico
iatinoamericano se enfrenta a una realidad que
condiciona sus aspiraciones de «internacionalizacién»,
cuando es éste uno de sus intereses.

Con esta intencion es necesario darle una mirada
al contexto o circuito en el cual se mueven los artistas.

Nuestra contemporaneidad presenta desde fo
social un pancrama de pluridiversidad que caracteriza
a nuestra América mestiza, con un alto nivel de
complejidad e hibridacion cultural, donde a su vez se
presentan lenguajes de sensibilizacién y simbolizacién
gue llegan hoy a la cuspide de su produccioén.

En este marco, el arte en occidente responde a
las caracteristicas de las sociedades post-industriales
{Europa y Norteamérica) que lo tipifican como;

- Arte de grandes rupturas y propuestas, efectuadas
durante la primera post-guerra.

- Influjo del mass -media e internacionalizacién del arte.
- Relacion arte -vida - cotidianidad en constanie
transformacion.

- Aceleracion del proceso de transformacion de las obras
de arte en mercancias para dar paso al «coleccionismo
de obras de arte».

it iones: Javier Agui
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- Apertura de grandes distancias entre la obra de arte y
el espectador.

- Incorporacion de un lenguaje que cuestiona, incluso lo
que se ha venido considerando como arte, a través de la
ironia, la burla, la parodia, la fantasia y la indagacion en
el mundo de lo inconsciente.

Frente a este panorama que en lineas generales
responde a las tendencias hegemoénicamente marcadas
por Europa y Norteamérica, encontramos al artista
latinoamericano haciendo su camino al andar.

Son tiempos megaveloces donde los
conocimientos y las técnicas cambian de manera rapida
y constante, con una celeridad tal que el hombre
necesariamente se ve enfrentado a un permanente
choque cultural de grandes dimensiones, y su
permanencia en los procesos depende de la actitud de
cambio que asuma frente a los esquemas de
pensamiento convencionales, hoy obsoletos.

Se imponen cada vez con mayor énfasis miradas
mas abiertas y una educacion mas holistica que se
ocupen no solo de la pluridisciplinariedad, en tanto que
a partir de varios frentes apuntamos al examen de los
diferentes asuntos, sino de la transdisciplinariedad,
donde la retroalimentacion entre las diferentes disciplinas
permita un analisis mas integral de lo mismos.

Movernos en el gigantesco oleaje de una
contemporaneidad que nos exige atrevernos a ir mas alla
de los limites, combinando capacidad con resolucion;
también requiere darle la bienvenida a lo inesperado o al
«derivar en un estado de alerta» como lo sefiala
Manfred Max Neef.

Ante esta compleja realidad, nuestros creadores
latinoamericanos se debaten entre los conflictos
particulares de su condicién humana y la forma de
abrirse un sendero que permita el reconocimiento de su
produccion, teniendo que repensar constantemente, si
acceder o aspirar a la «internacionalizacién» implica
examinar como afrontar, por ejemplo, el denominado
consumismo. Si se trata de lamentar la
comercializacién del objeto artistico, o si hay que
entender que todo objeto puede ser negociable dentro de
la légica de un mundo comercial y si el cuidado se
relaciona mas con evitar el mercantilismo y el
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JOSE OMAR TRUJILLO CEBALLOS

esnobismo como parte de la produccion artistica. Es
decir, si tiene mayor pertinencia considerar el proceso
creativo, basado en la sinceridad del artista consigo
mismo, independiente del afan de produccion con
propositos consumistas o de las exigencias de la moda.

De otro lado, el artista latinoamericano deberia
plantearse, hasta qué punto y de qué manera establece
su relacién con la tecnologia contemporanea (nuevos
medios), en tanto atafie a la produccién de sus obras y a
su «internacionalizacion», y reconocer que la tecnologia
no debe ser mas que un medio en su busqueda.

Finalmente, en el cuestionamiento pueden
aparecer algunas preguntas:
- Sera que Ameérica Latina debe aspirar a esa
internacionalizacion del arte, caracterizada por el
seguimiento de las directrices marcadas por las
muestiras de Nueva York, Paris, Venecia, Kassel, entre
otras?
- Sera que la tarea es aprovechar nuestra complejidad, y
nuestra hibridacion para insertarnos en esa
internacionalizacion, aunque sea moldeada, modelada o
impuesta?
- Acaso hay que considerar que la internacionalizacion y
el reconocimiento de la produccién llegaran a medida
gque avancemos en la calidad de las propuestas con un
tratamiento conceptualmente contemporaneo?
- O sera que la postura, como precisaba Marta Traba,
debe ser «rechazar los cambios exigidos por el
terrorismo de las vanguardias y permanecer fiel a
una concepcion personal ideada, siempre en funcion
de la comunidad?»

Si nuestra pretension es tener una mirada de apertura
que revele una actitud progresista, abierta al cambio, la
revision, la contradiccion y el respeto por la diferencia:
debemos partir de reconocernos como sujetos activos en
accion transformadora y orientadora de procesos,
situados en una realidad latinoamericana concreta,
caracterizada por la complejidad, la hibridacion y el
pluralismo. De ahi la importancia de «Derivar pero en
estado de alerta», con la cerieza de poder enconirar
en la incertidumbre, en lo indeterminado, fuentes de
nuevos descubrimientos.
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«Poesia es cuando las palabras» Murray Schaferg
Cuando las palabras cantan.




USICA,
LLENGUAJE

vy MOVIMIENTO EN LA
INICIACION MUSICAL

= @7F . Dolores Rodriguez

Licenciada Historia del Arte-Universidad de la Habana.
Profesora Pedagogia Musical

Instituto Superior Pedagogico de Arte
“Enrique José Varona”

.

M usica, lenguaje y movimiento son los tres pilares basicos sobre los

que se edifica la Educacion Musical de los ninos y de todos aquellos que tienen su
primer contacto con el lenguaje musical.

Uno de los mas importantes componentes de la Educacion Musical es el Canto
gue auna texto y musica. Entre estos dos elementos existen estrechos vinculos que
deben partir de una equilibrada correspondencia que le permita a los intérpretes
expresar y comunicar al oyente toda la riqueza que encierran las imagenes que
contempla la obra musical. Asi lo demuestran los multiples poemas que han sido
musicalizados en la Historia de la Musica.

La técnica vocal, en su estrecha relacion con el lenguaje, permite el
perfeccionamiento de la articulacion, diccion y emision del texto; estos constituyen
requerimientos esenciales del movimiento coral con los ninos desde la Iniciacion
Musical. Tambien el trabajo con la palabra a partir de rimas, refranes, adivinanzas en
diferentes alturas, voz baja, media y alta, contribuye, como fase previa al canto, al
mejoramiento de la diccion, articulacion y emision, ya mencionados.




lenguaje co
improvisar?»

El primer contacto del nino con la
partir de la improvisacién, el canto, la expresi
la audicién musical para después lograr la col
conceptual del hecho musical, lo que equivaldr
aprendizaje de la lectura y la escritura de la lengua
materna. «Lenguaje es comunicacién a través de
combinaciones simbdlicas de fonemas llamados
palabras. Misica es comunicacion a través de
combinaciones de sonidos y de objetos sonoros.
Lenguaje es sonido como significado. Musica es sonido
como sonido». Esto tltimo significa que en el lenguaje
las palabras tienen una significacion simbolica que
puede convertirse en musica, una vez que se hacen
sonar, transforméndolas en objetos sonoros.

La relacién Mdsica - Movimiento ha estado
presente en la vida del hombre de forma permanente,
conformando su desarrolle ritmico corporal. llustra esta

racion, la utilizacion del cuerpo como instrumento
sonoro, lo que apreciamos con absoluta espontaneidad
desde las primeras etapas de la vida del nifio, quienes se
mueven al escuchar, cantar o improvisar, acompanando
su accioén musical con movimientos corporales.
convirtiendo asf 2! cuerpo en un gran oido.

ranea, otorgéndole al 50
ion- producmén el papel central. Esta
concepciones son enarboladas por George Self y Brian
Dennis (Inglaterra), Murray Schafer (Canadd) y Jhon
Paynter (inglaterra).




Folos: Archive Coordinacion de Comunicaciones

La presencia de la musica contemporanea, si bien
se ha intensificado en la Educacion Musical de los
tltimes anes, no debe dejar atrds lamusiea tradicional
con la gue se trabaia en las escuelas. Entiéndase por
. ésta el repertorio de canciones propias del trabajo con la
 infancia. En su trabajo «Diddctica de la Musica
Contemporanea en el Aula», Violeta Hemsy de Gainza
afirma al respecto: «Si musica tradicional y musica
contemporanea conforman dos lenguajes diferentes,
entonces debemos educarnos y educar para el
bilingiiismo sin demora y ¢on la maxima naturalidad.
Aungue debemos afifrmar, como planteara el compositor
y pedagogo canadiense Murray Schafer, que solo es
posible estudiar el sonido haciendo sonidos» y que
resuiita de gran utilidad para el trabajo musical con los
ninos, parir de su contacto con la miisica, de los juegos
y exploraciones con el sonido.

Las experiencias obtenidas en los diversos talleres

‘tedrico-vivenciales gue he desarrollado durante estos

anos, me han permitido corroborar la trascendencia del
juego y de la improvisacion como vinculos idoneos para
el logro del proceso de musicalizacion de los nings

Los poemas y los cuentos constituyen un significativo
punto de partida junto a las rimas, refranes y adivinanzas
para la realizacion de ejercicios creativos musicales.
Partimos de este modo del mundo que es mas conoctdﬁ
por el nino a través de la escuela y la familia, para
adentrarlo, a partir de la palabra como sonido, en el
mundo de la misica. Estos ejercicios vivenciales
permiten desinhibir-al nifioc de los: ternores muchas veces
falsamente infundades, acerca- su imposibilidad de
hacer musica.

Es asi como concebimos inicialmente juegos con los
nombres de los nifios. En ellos cantan su nombre
acompanados de movimientos en los que se les solicita
imaginar diversos escenarios, como por ejemplo cantar
su nombre estando en una cueva.
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en LA PRODUCCION
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P0r: JOSE FENER CASTANO

Profesor Facultad de Teatro
Instituto Departamental de Bellas Artes

Olvidéndonus un poco de las formas de

produccién en los términos de grupo o compaiiia teatral,
en tanto que en nuestro medio ambos conceptos han
sido explarades, cada uno par su_iado ha dado cnmo

nie _ntes y sus propias
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El primero cuenta con el recurso humano y a su
vez, con su amplio bagaje artistico, aprendido desde el
empirismo e implementado luego con nuevas técnicas
académicas. La otra, concentra su objetivo en el lucro sin
brindar espacios y en la mayoria de las veces abortando
procesos de creacion.

Mediando un poco en los términos antes
mencionados, el punto ideal seria entonces que
partiendo de una determinada inversion, se lograra una
optimizacion del tiempo que no llevara al detrimento del
producto artistico, y alejara al mismo tiempo los viejos
resquemores que han existido entre una y otra forma de
produccion, haciendo énfasis en que estamos tratando el
tema desde el punto de vista de la produccion y no
desde la calidad y la proyeccién; aunque estan
relacionados directamente, no es el punto al cual quiero
referirme, puesto que el uno no avala al otro en términos
de calidad, y viceversa.

Aqui se trata del papel gue puede jugar el actor
como materia prima esencial en la produccion escenica.
Para esto diferenciaremos tres elementos fundamentales
de una puesta en escena: el autor, el director y el actor.
Ademas de diferenciarlos, brindarles a cada uno el
debido respeto que se merecen como seres autonomos
en sus repectivos campos de trabajo.

Se puede considerar al autor como un creador
que con su talento le imprime vida a unos personajes
desde el texto; al director como un ser que interpreta
contenidos, ritmos y atmésferas generales de una obra, y
al actor como eslabén entre uno y otro, gracias a la
posibilidad que tiene con su cuerpo para manejar las
acciones, emociones, sentimientos y sensaciones que le
son aportados en las dos instancias anteriores.

Desde este angulo
estamos hablando de tres
dramaturgias diferentes: la
dramaturgia del autor, del
director y la del actor. Es
aqui donde entra el actor a
formar parte del engranaje
de la produccion desde
dos variables diferentes: la
variable del tiempo y la
variable artistica.

Para esto hay que
remitirse necesariamente
al término «profesional»,
para designar al actor que
se enirente a estas
variables.




No se trata entonces de acelerar un proceso en
aras de dar cumplimiento a ciertos términos, se requiere
de actores creativos, que no sean inferiores a su
compromiso, que no estén esperando el tiempo del
ensayo como la panacea Ultima y el momento de mayor
inspiracion, si es que la tienen. Se requiere de actores
que manejen la laboriosidad de la hormiga, actores que
lleguen a un ensayo con un cumulo de propuestas para
que el director ordene, segun su propia concepcion de la
puesta en escena,

En ultimas se necesita luchar contra la
mediocridad y alejar para siempre el sentido paternalista
del director omnipotente, que todo lo sabe, y todo lo
puede. Es nesesario acercarse mas a él para compartir,
no para esperar la orden.

Se debe retomar el concepto del actor como autor
de su propio texto, de su propia partitura, como otrora lo
hacian los italianos en su comedia del arte y mas
recientemente los investigadores de la creacion colectiva
en Colombia.

Se debe convertir el bano, el bus, la cama, el
comedor en sitios de investigacion para que asi el
escenario se convierta en un tubo de ensayo, donde se
mezclen ideas y no en una morgue donde se manipulen
muertos.

sy

Es necesario
reclamar el espacio para
hacer de la produccion
algo mas agil y dinamico,
donde los personajes
salgan conrasgosdela
propia sangre o en el peor
de los casos con algin
defecto congeénito.

De esta manera
podria sacarse un mayor
provecho al tiempo, sin
menoscabar las
posibilidades artisticas y
de otro lado podriamos
acercarnos un poco a
dilucidar el misterio de la
Santisima Trinidad teatral:
tres dramaturgias distintas,
solo un actor en la escena,
y el publico como padre y
senor de una ultima
posibilidad dramatica: su
juicio inmisericorde, la
cuarta dramaturgia.

Nao, &
Bellas Aries
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n medio de esa soledad que

tantas veces nos abruma, existen lugares en
los que al hablar en silencio sientes que atin
en el vacio se puede propagar algiin sonido...

Tal vez al viajar a través del tiempo
encontramos rastros ya olvidados que nos
muestran la sencillez y la maravilla de lo
pasado, y nos sentamos a esperar el momento
en que el eco de nuestros corazones pueda
sonar hasta lo mds lejano.

Hallamos lugares en los que hay tanta
vida y mds vida que la vida misma y los
creemos perdidos o quizds destruidos. Es un
mundo mds alld del que vivimos, pero al estar
involucrados en medio de la realidad sentimos
que vale la pena rescatar, una de las mds
bellas formas de recorrer la vida, que aiin asi
tan inmovil en si misma, tu ser llena de
sentido, se siente maravillado y se transporta
mdgicamente tras la esencia de lo existente,
pero tristemente abandonado.

Favizta No.
Hellas Artes
&1
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MIRADA EN CONTRALUZ

QIF ¢ Fernando Borrero Vasquez
Comunicador Social-Universidad del Valle.

ANTECEDENTES Y
CONTEXTO

D urante los afios cincuenta, la

cinematografia mundial, a excepcién del cine
hollywoodense, empieza a tener una profunda
transformacion en distintos érdenes, como consecuencia
inevitable de las novedosas propuestas iniciadas y
desarrolladas por el Neorrealismo ltaliano, al finalizar la
segunda guerra mundial.

Foto: Enciclopedia Salvat de la Folografia Creativa
EsvisteNo. B
Bellus Artes
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Junto a este influyente movimiento es preciso
senalar los valiosos aportes de un grupo de jovenes
franceses agrupados en torno a André Bazin y la revista
Cahiers du Cinema: fueron ellos los primeros en
proponer que el cine al ser expresion estética deberia
posibilitar que un autor pueda dejar huellas indelebles en
su material expresivo y ellos encuentran como
fundamento en la cinematografia de algunos directores
estadounidenses como William Wyler, John Ford. Orson
Welles y Howard Hawks esos trazos subjetivos que
hacen posible diferenciar cualquier pelicula de estos
realizadores a las de sus contemporaneos, aunque para
la industria cinematografica aquellos no eran mas que
empleados a sueldo de las grandes comparnias
productoras.

En los anos sesenta se consolidan los llamados
Nuevos Cines gestados a finales de la década pasada y
Ameérica Latina no es ajena a esta refrescante
metamorfosis cinematografica.

Como hecho politico importante es preciso
destacar la vasta influencia ejercida por la revolucion
cubana en decenas de artistas e intelectuales que
encuentran en ella una via en la que quizéds puedan
superarse las profundas contradicciones sociales que
conviven en el continente.

En este contexto aparece el Nuevo Cine
Latinoamericano cuyo presupuesto tedrico lo
encontramos en tres reflexiones planteadas por los
propios cinematografistas: La estética del hambre,
documento escrito por el director brasilefio Glauber
Rocha en 1965 y en el cual plantea que “La
manifestacion cultural mas noble del hambre es la
violencia™; la tesis del cine imperfecto desarrollada por
el cubano Julio Garcia Espinosa en 1969 y el Tercer
Cine propuesto en ese mismo ano por los argentinos
Fernando Solanas y Octavio Getino.

Los tres documentos coinciden en que es indispen-
sable “hacer peliculas que el sistema no pueda asimilar y
que sean extranas a sus necesidades o hacer peliculas
que directa y explicitamente combatan el sistema™.

Entre finales de la década del cuarentay a
mediados de los afnos cincuenta, el desarrollo del cine
brasilefio depende del ambicioso proyecto denominado
Veracruz, una productora cinematografica que intenta un
crecimiento industrial a la manera Hollywoodense. A
pesar de producir un importante nimero de peliculas®,
sus propuestas tematicas se reducian a tres férmulas
genéricas convencionales: La chanchada carnavalesca,
los filmes de aventuras rurales y los cangaceiros,
aquellos bandoleros del nordeste brasilefio que
posteriormente Glauber Rocha retomaria de manera
diametralmente opuesta como protagonistas de su
pelicula Dios y el diablo en la tierra del sol.

'. ROCHA, Glauber. “Uma estética da fome”, ensayo publicado en la revista civilicao Brasilera No. Rio de Janeiro, Julho de 1965. p. 168
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La pelicula sobre cangaceiros con mayor
repercusion internacional en los afos cincuenta fue O
cangaceiro dirigida por Lima Barreto en 1953. Este filme
esteticista y convencional acerca al complejo mundo de
los cangaceiros una mirada exotista y pintoresca,
conciliando con el gusto del mercado europeo tan dado a
ser complaciente con aquella imagen superficial y
estereotipada que ofrecen algunos filmes
tercermundistas como el mencionado.

Sin embargo como antecedentes estilisticos del
cine de Glauber Rocha se deben mencionar dos filmes
de Nelson Pereira dos Santos: Rio, 40 grados {(1955) y O
grande momento (1958), el primero filmado en Rio de
Janeiro y el segundo en Sao Paulo®. Ambas peliculas
incorporan en su ficcion, los rasgos estilisticos del
documental.

Debemos tener en cuenta que ain en Bahia no se
producia cine con las dimensiones gue se hacia en Rio
de Janeiro y Sao Paulo. Con Giauber Rocha y Roberto
Pires se empieza a gestar un cine bahiano con
caracteristicas propias y definidas.

Los primeros cortometrajes realizados por Rocha,
O Patio (1959) y Uma Cruz na praca (1960) acusaban
una fuerte influencia surrealista: el primero de elios
recoge experiencias oniricas sobre la sexualidad y el
segundo, sin terminar, intenta captar lo fantastico que
coexiste en lo real; pero es en Barravento (1960), su
primer largometraje, en el que a Gltima hora reemplaza
en la direccion a Luiz Paulino, donde encontramos una
primera aproximacién tematica a la alienacion religiosa
que ahondaria aun mas en Dios y el diablo en la tierra
del sol.

Di0E Y EL DIABLO EN LA TIERRA DEL 500

Encontrar los elementos necesarios que ayuden a
descifrar el mundo mitico representado en Dios y el
diablo en la tierra del sol se convierte en una tarea
compleja, en la que debemos cuidarnos de los equivocos
y clichés que inevitablemente pueden emerger al finalizar
un filme tan paradéjico y ambiguo.

En primer lugar, a diferencia del llamado cine de
autor, tan en boga en aquellos afos con filmes como Los
cuatrocientos golpes (1859) de Francois Truffaut o Sin
aliento (1959) de Jean-lL.uc Godard, no hay en Dios y el
diablo en la tierra del sol una presencia subjetiva del
realizador en el filme, “Particularmente tengo preferencia
por peliculas violentas porque me gusta el género épico.
Carezco de inclinaciones psicolégicas subjetivas”,®
enfatizaba Glauber Rocha, en aquel entonces. Hallamos
en esta afirmacion dos claves necesarias que nos
ayudan a descifrar su propuesta cinematogréafica: el
género épico y la dialéctica de la violencia.

Es comun senalar como una verdad de a pufio,
que el cine de Rocha es Gedardiano; es decir, se
desconoce de entrada que los méas grandes
experimentos formales de Rocha, por lo menos fueron
contemporaneos a los de Godard y ambos directores son
deudores de la propuesta escénica de Bertolt Brecht®. La
diferencia entre ellos se evidencia, adn mas cuando
reconocemos la influencia de Eisenstein sobre Rocha y
la de Dziga Vertov en el cine de Godard.

Encontrar lo paradajico como cualidad sui generis
en la filmografia de Glauber Rocha es precisamente
hallar aquellos elementos situados en contravia de los
jugares comunes, los estereotipos vy las verdades a
medias.

. Entre 1950 y 1953 Veracruz produjo 18 filmas.

*. De acuerdo a su drea de influencia, &l cine brasilefio pueds ser Paulista por desarrollarse en Sao Paulo, Carioca con Rio de Janeiro como centro de produccién y

posteriormente en Bahiano cuyo polo de accién serd Bahia.

., BURTON, Julianne, Cine y cambio social en América Latina. Editorial Diana. México. 1991, p.56
¢, Aguellos cortes bruscos en la longitud de los planos y secuencias que caracterizan el mentaje de Sin aliento, encuentran sus antecedentes en algunes filmes de Samuel

Fuller en Pickpocket de Robert Bresson,



ESTRUCTURA NARRATIVA Y NO
NARRATIVA

T T TP T T T PPy

En este filme la estructura narrativa es
secundaria, a pesar de encontrarse en el relato una
temporalidad lineal no homogénea en el desarrollo de los
acontecimientos.

En su orden, los eventos y situaciones mas
relevantes son los siguientes:

1, Manuel Vaquero. Huida de Manuel luego
de asesinar a su capataz.
2. Manuel Fanatico. Se une a Sebastiao y

sus seguidores. Iniciacion de Manuel, Matanza realizada
por Antonio Das Mortes. Encuentro con Corisco.

3. Manuel Cangaceiro. Oposicion Manue!-
Corisco. Muerte de Corisco (duelo con Antonio Das
Mortes), Huida al mar,

Es decir, esa estructura narrativa subraya las
profundas transformaciones de Manuel en su larga
huida. Los cambios estan condicionados por su
alienacion en un bando u otro y se dan en el personaje
de manera individual, sicolégica y social, quizas como
metafora de la mutacién del sertao nordestino.

En cuanto a las posibilidades expresivas del
montaje y la planificacién, es evidente en la pelicula que
Glauber Rocha recurre a la creacion de tensiones y
choques, gracias al fraccionamiento de los planos,
aplicando aqui el concepto Eisensteniano del montaje de
atracciones. Recordemos que de acuerdo al
planteamiento propuesto por el cineasta ruso, se
procede al “libre montaje de acciones (atracciones)
arbitrariamente elegidas, independientes (incluso fuera
de la composicién dada y de la vinculacion narrativa de
los personajes), pero con una orientacion precisa hacia
un determinado efecto temdtico final®; es decir, “obtener
determinadas conmociones emotivas del observador,
conmociones que a su vez le conducen, todas juntas, a
la conclusién ideoldgica final'®,

Fer: Fernando Borrero Visquez

Cuando Rocha no recurre al fraccionamiento del
plano o de la secuencia, para producirle aguelios
“choques y tensiones” al espectador, tiene en cuenta
entonces, las relaciones espaciales y de movilidad de los
personajes dentro del encuadre.

Como elementos formales determinantes en la
estructura narrativa encontramos:

1. Un tono épico en la estructura del relato en
la tradicion de la literatura de cordel, en este caso, la
oralidad nordestina, donde el romance popular
participa de la (dis) continuidad def reiato.

2. De lo anterior se deduce que en Dios y el
diablo en la tierra del sol, el determinismo de la epopeya
griega subyace a su estructura.

3 La influencia estilistica del Western
norteamericano, mucho mas evidente en el personaje
Antonio Das Mortes que recoge rasgos de otro pistolero,
de ofra época y lugar: Shane el desconocido®.

La violencia, desde iuego, hace parte de Ia
influencia del cine Western, pero no como fetiche sino
como componente de un proceso historico concreto: el
conflicto de los canudos en el nordeste brasilefio entre
1895 y 1897, durante el cual se vieron involucrados los
cangaceiros, los seguidores mesianicos de Antonio
Conselheiro vy las tropas federales. Es decir, agui la
dialéctica de la violencia es la traduccion efectiva de una
vision sobre la cultura brasileha en términos de accién.

La violencia en Dios y el diablo en la tierra del sol
no es irreflexiva o gratuita pues “no esté incorporada al
odio. El amor que esta violencia encierra es tan brutal en
cuanto es la propia violencia, porgue no es un amor de
complacencia o contemplacién, sino un amor de accién y
transformacion™®.,

L.a coincidencia mayor entre la violencia que
propone el cine Western y la que se proyecta en Dios y
el diablo en la tierra del sol se encuentra en que el
personaje solitario, generador de violencia, representa
en ambos casos la ética tradicicnal; en este filme,
Antonio Das Mortes sirve a los intereses de ios
latifundistas y de la iglesia catolica quienes son los
directos responsables de las condiciones paupérrimas en
las que sobreviven la mayoria de los habitantes del
nordeste.

I EINSENSTEIN, Sergei Mikhailovitch. Reflexiones de un cineasta. Editorial Lumen. Barcelona. 1970. p.75.

i Op.cit, p.74.

*. Personaje del clasico Weslem “Raices profundas” dirigido por George Stevens en 1953,

. ROCHA, Glauber. Op. cil. p. 169 g



£ YEL DIABLO EN LA TIERRA DEL 0L,

Aqui el sertac equivale al “Jardin desierto™ del oeste norteamericano en su
extension agreste y seca.

La estructura no narrativa esta determinada por el tono épico del relato: los
personajes acentian su mimesis, subrayando el distanciamiento Brechtiano frente a la
representacion.

No encontramos en este filme las reglas clasicas para hacer cine: ni raccord, ni
los elementos puntuales de la dramaturgia clasica, ritmo in crescendo en el montaje,
ley de los 30 grados ni relaciones de causalidad entre las secuencias. Mas bien todo lo
contrario: la pelicula es totalmente aritmica y su “ritmo” interno emerge en funcién de la
representacion y su caracter épico. Posteriormente Glauber Rocha encontraria
necesario depurar atin mas el lenguaje cinematogréafico en sus siguientes peliculas
para acercarse a un mayor publico.

En la atmdsfera de la pelicula predomina cierto tono documentalista que refuerza
el distanciamiento del espectador frente a la presentacién. Su planificacion, la
imperfeccion en la construccion de un ritmo en el montaje, en cuanto a la duracion de
los planos y la brusca transicion de secuencias, acentuan la naturaleza dura y seca del
sertao y de los personajes que lo habitan.

La fotografia de Waldemar Lima igualmente es austera, seca y dura como el
desolado paisaje nordestino; los claroscuros son irregulares y las tonalidades de su
composicion subrayan una atmosfera mas adecuada para un documental realista que
para un filme de ficcién.

Sin embargo, no se puede calificar a Dios y el diablo en la tierra del sol, de ser un
filme realista. Su caracter épico, junto a los personajes que sin duda alguna
representan un imaginario colectivo muy definido, sitia esta pelicula en el terreno de la
alegoria o la metéfora.

PERSONAJES

E! bios negro (Sebastiao), el mismo Antonio

Conselheiro del siglo XIX'?, el diablo blanco (Corisco), y
el lider Cangaceiro, son las dos caras de la misma

meneda: no hay maniquefsmo alguno, ni lucha entre Como se sefald
entidades absolutas y definidas como el bien y el mal, anteriormente, Manuel se
sino mas bien la conjuncién de ambas polaridades como  transforma continuamente
generadoras de alienacion, bien sea mesianica para hallar su liberacién
(Sebastiao) o guerrillera (Corisco) en un conflicto - final; las fuerzas alienantes
dialéctico pefmanente. que acttian sobre 6,

_ _ adormecen su conciencia,
Julio, el narrador ciego, contextualiza el relato enla  pero en su busqueda

tradicion del romancero popular, de tal manera que los erratica y continua entre
personajes funcionan menos como individualidades con mesidnicos y cangaceiros,
perfiles definidos que como representaciones de figuras  |lega a avizorar su propia
miticas. salida.

"', Palabra acufiada por Henry Nash Smith en su libro *Virgin land", Randon House, Nueva York, 1957 y que Andrew Tudor retoma en su andlisis sobre el género western en
FeviziaNa. 8 | "Cine y comunidad social’, Editorial Gustavo Gilli, Barcelona, 1974, cuando se refiere a las extensas praderas y desierios del oeste norteamericano
Bellas Artes | 2, Antonio Conselheiro fue una figura mesidnica que entre 1885 y 1897 liderd en el nordeste brasileho un movimiento popular de corte religioso que ademds de reconstruir
A6 iglesias abandonadas, desencadend la guerra de los canudos conira las tropas federales.



Fernando Borrero Visquez

Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa

Rosa, en cambio, escéptica desde el principio y a
pesar de liberar a Manuel de la alienacion mistica, queda
atrapada entre Dada y Corisco y por ello, al final, no se
percata de que el sertao se ha transformado en mar.

La relacién entre Rosa y Dada, situada entre la
neurosis y la pasion, incorpora a este juego de
contrariedades dialécticas bipolares, la sumatoria de
todas las contradicciones femeninas que se revelan
como consecuencia de su sometimiento.

Corisco, “cangaceiro de dos cabezas, una
matando, la otra pensando” y que asesina campesinos
para “liberarlos de la miseria y evitar que se mueran de
hambre” es un personaje claramente Brechtiano en sus
prolongados monologos; a través de él, Lampiao, el
mitico cangaceiro, es quien realmente se expresa. Esto
hace de Corisco un personaje complejo y ambiguo con
cualidades misticas y violentas a la vez.

Antonio Das Mortes, personaje que retdne
caracteristicas de Shane el desconocido y de Jose
Rufino, famoso matador de cangaceiros de toda la region
de Bahia y parte de Pernambuco, proyecta una figura
siniestra y melancolica, cuya presencia ayuda a
deshacer aquellos nudos que aprisionan a Manuel y a
Rosa. Su caracter mitico en cuanto a su procedencia del
universo, representado en el Western, causa cierto
efecto de extranamiento en la historia.

Todos los personajes pertenecen al mundo mitico
de los cangaceiros del nordeste brasilefio, y por ello, el
tono épico del relato es una consecuencia inevitable en
el filme, pues los cangaceiros son “los verdaderos
héroes brasilefios de la mitologia popular™s.

CIERRE

ssssnenses wee

La secuencia final en la que Manuel encuentra el
mar, cumpliéndose aquello de que “el sertao se
transformara en mar y el mar en sertao”, subraya la
liberacion de Manuel de las fuerzas alienantes a las que
estuvo sometido durante el relato y un tono
esperanzador se filtra por la solucién de continuidad del
mundo hostil, representado en la pelicula.

La tierra entonces, no es de Dios ni del diablo, es
del hombre, quien al abrir sus ojos y despojarse de la
polarizacion de fuerzas miticas (los cangaceiros) y
misticas (los mesianicos) que han intentado subyugarlo,
encontrard su propio camino que no es mas que el
despertar de su conciencia politica.

|*. BURTON, Julianne. Op. cit. p.160
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Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa

CREDITOS
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Titulo Original: Deus e o diabo na terra do sol.
Ficcion, largometraje, 35 mm. Blanco y negro. Rio de
Janeiro, 1964. 3400m, 125 minutos.

Produccion: Copacabana filmes

Distribucion: Copacabana filmes.

Fecha de lanzamiento: 10 de julio de 1964, Rio
de Janeiro

Productor: Luis Augusto Méndez

Productores Asociados: Jarbas Barbosa,
Glauber Rocha

Director de produccion: Agnaldo Azevedo

Director: Glauber Rocha

Guion: Glauber Rocha, Walter Lima, Jr.

Didlogos: Glauber Rocha, Paulo Gil Soares

Camara y fotografia: Waldemar Lima

Escenografia y diseno de vestuario: Paulo Gil
Soares

Titulos: Lygia Pape

Diserio afiche: Rogério Duarte

Mdsica: Heitor Villalobos

Canciones: Sergio Ricardo, Glauber Rocha
(letras)

Guitarra y voz: Sergio Ricardo

Locaciones: Monte Santo, feira de Santana,
Salvador, Canché (Cocorobd), Canudos (todas las
locaciones en el estado de Bahia)




PREMIOS
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*Premio de la critica —Festival Internacional de
Acapulco- México, 1964

*Gran premio Festival de Cine Libre, ltalia, 1964

*Naiade Dorado Festival Internacional de Porreta,
Terme, ltalia, 1964

*Trofeo Sacci/Mejor actor de reparto: Mauricio do
Valle, 1965

*Gran premio Latinoamericano, Festival
Internacional del Mar de Plata, Argentina, 1966

*Unica pelicula latinoamericana seleccionada para
Palma de Palmas en el cincuentenario del Festival de
Cannes, 1997

Fgr: Fernando Borrero Vdsquez

REPARTO
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Gerardo del Rey Manuel

lona Magalhaes Rosa

Mauricio do Valle Antonio dos Mortes
Othon Bastos Corisco

Lidio Silva Sebastiao

Sonia dos Humildes Dadéa

Marrom Julio el ciego
Antonio Pinto Coronel

Joao Gama Sacerdote

Milton Rosa Coronel Moraes

Habitantes de Monte Santo
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LA
Luz

Y LAS

" LUIS MATILLA

Dramaturgo Espaiiol.
Investigador en Pedagogia de la Imagen.
Actor de Cine y Teatro.

Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa

6 Hemos buscado un titulo para referirnos

exclusivamente a la imagen y a su relacion con la
expresion dramatica, o al hablar de la luz y las sombras
necesariamente nos verernos obligados a abordar ciertos
aspectos de la sociedad y el contexto educativo y
mediatico en el que vamos a desarrollar nuestra
actividad dinamizadora?

Si llegué a la ensenanza desde el mundo del cine
no se debio a la atraccion que en mi despertaron las
ordenes ministeriales o los contenidos mas o menos
renovadores de las sucesivas reformas educativas que
desfilaron ante nuestros ojos. Fueron personajes como
Freinet, Lodi, Freire. Neil, Rodari y tantos otros maestros
que me deslumbraron con sus apasionantes proyectos
personales, fuertemente enraizados con las
circunstancias sociales en las que cada cual hubo de
realizar su labor pedagogica. Posiblemente uno de los
retos mas importantes y sugerentes con el que
habremos de enfrentarnos en vuestra trayectoria como
animadores y animadoras de expresion sera el discernir,
no solo entre las luces y las sombras, sino también entre
esa inmensa gama de claroscuros donde se esconden la
complejidad y los matices sultiles.




==l ERnleInE e elelilereto de nuestra trayectoria
ViEINiie =gl ENEVEREREL junto a personas ante
las que habremos de desplegar SsElgleel Rl [[sER
plegados de caminos potenciadore s RSNl N1 (0 [
creativas. No valdran las formulas prissigle=ls](s cE-Male]
serviran recetas, aunque para algunos S¥slelgleE TRV}
fragil panacea para vender cronicas inseg
Unicamente crecemos y ayudaremos a crec = g=Relife]
asumiendo busquedas y equivocaciones, al ti=lgjsleNe I}
aceptaremos el derecho de los jovenes a la corf (i [slal7&:}
la duda en esa inquietante exploracion de caminos
siempre inéditos en ellos.

Vivimos en una sociedad que apuesta a caballo ™
ganador. Hasta tal punto los indices de audiencia se han
convertido en un test de calidad de los productos
audiovisuales, que el rechazo que puedan recibir por
parte de ciertas minorias, se hace irrelevante. Un
programa de television alcanza las cumbres del éxito al
superar los seis millones de telespectadores. Si logro
conquistar las costas de audiencia que aseguran el
espaldarazo de Ias grandes agenmas de pubhcld g

poblacion se vuelve distraida por trivialidades, cu=ljlss}E}
vida cultural se redefine como una perpetua rondajsf:
entretenimientos, cuando la conversacion publica e
se transforma en un habla infantil, es decir, cuapgeXily
pueblo se convierte en un auditorio y sus.ir

publicos en un vodevil, entonces una na: |6n se
encuentra en peligro, y la muerte de la cul

posibilidad real”.

Tal vez uno de los aspectos del trabaj@l:!
animacion sea precisamente el de impedirgk!
masificacion de la cultura, abriendo puggEERlntTsllgElEtS
que permitan opciones divergentes, @izl R G ([s [0k
con los que los ninos y los jovenes AT ERRIETETE 16l g06)
mas lejos de ese punto en el que NoSE]{e R sH]
apartamos para que ellos puedan canfiEige«els¥s][-1gE:|
autonomia. No intentemos buscar la offs[igE1l{e%Te|
absoluta; tal vez no exista. Nuestras dijElplle=ERaCENES
son fruto, en gran medida, de logros aj gleRslelyle ™
parte de una cadena en la que los conQelIEIHERAES
experiencias evolucionan y se transfor gElaie=ICEI g1

MIEIIECION y caminos inicidticos por los
que transnan sus mqmetudes sus blisquedas y sus
emociones.

La animacién tiene que servir para abrir rutas
alternativas, para ayudar a dirigir la mirada en otras
direcciones, para permitir al ciudadano generar
propuestas expresivas no contaminadas por los
intereses bastardos de las grandes multinacionales.
Hace casi treinta anos Humberto Eco escribié
Apocalipticos e integrados, libro de cabecera para
muchos de los que por entonces iniciabamos nuestros
primeros pasos en el campo de la comunicacion. Eco
afirmaba en esta obra: “Los mass media, inmersos en un
circuito comercial, estan sometidos a la ley de la oferta y
la demanda”. Dan, pues, al publico Unicamente lo que
desea o, peor aun, siguiendo las leyes de una economia
fundada en el consumo y sostenida por la aceién
persuasiva de la publicidad, sugieren al publico lo que
idebe desear.

Nosotros no deberiamos aceptar la complicidad
con aquellos que propugnan la alienacién en aras de una
modernidad que oculta puros intereses comerciales, ni
defender una expresividad de lo frivial, lo vulgar y lo
irrelevante. Por el contrario, nuestra opcién tendria que
encaminarse a la potenciacion de ciudadanos selectivos,
criticos y creativos que pudieran en todo momento
despertar en los jovenes sus capacidades imaginativas,
como alternativa a los estereotipos dominantes. Frente a
la-masa daocilmente consumidora, la individualidad
elaboradora de propuestas sensibles capaces de
cohesionar grupos fuertemente motivados en la
busqueda de alternativas expresivas. Se trata de una
apuesta apasionante que os involucra a todos aquelios
que os disponéis a iniciar o a continuar el sugerente
recorrido por el laberinto de la expresién. aquellos que os
disponeéis a iniciar o a continuar el sugerente recorrido
por el laberinto de la expresion.

Nuestros dulces monstruos familiares

L L T T L L i T

Dificimente podemos plantearnos un trabajo de

animacion desde la imagen y mucho menos desde una
programacion que pretenda abordar los elementos
minimos de la pedagogia de los medios audiovisuales o
la expresion dramatica, si antes no realizamos un
analisis de los efectos y las carencias que estos medios
estan produciendo en nuestros nifos y jovenes. Aunque
el corto espacio del que disponemos no nos permita una
vision global, si al menos quisiera llamar la atencién
sobre algunos de los hechos comunicativos que, aun
formando parte de nuestra rutina doméstica, no
deberiamos dejar de considerar como dulces monstruos
familiares a los que sentamos a la mesa como males
menores de la confortable sociedad de consumo en la 9
que nos encontramos iNMersos.



Nuestros ninos han perdido la variedad estetica
de los dibujos animados de diferentes paises que
recibian a través de la television. Actualmente la pobreza
visual y la violencia de los telefilmes japoneses y
americanos, del estilo Bola de Dragén, Maestros del
Universo o Power Rangers se han convertido en
inguietantes monopolios de venta de juguetes que invitan
a los nifios a reproducir en sus hogares la violencia que
dia a dia contemplan en la peguefia pantalia. La
endiablada velocidad del cambio de planos fuerza a los
pequenos telespectadores a una lectura automatica no
reflexiva, que les mantiene en tension, contemplando
durante horas burdos argumentos gue en la mayoria de
los casos presentan situaciones repetitivas en las que un
partido de futbol o un ataque intergalactico constituyen
las unicas anécdotas del capitulo. E!l ritmo de la vida esté
siendo sustituido por el ritmo electrénico y los nifos se
sumergen en él, fascinados por su poder catartico del
gue tanto cuesta desengancharse para refomar a la
realidad.

Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa

LA LUZ Y LAS SOMBRAS

Muchos padres utilizan la television como una
nifiera barata a la que se emplea para premiar o castigar,
con lo cual dotan a este medio de un poder
desproporcionado. Se come viendo la television, se
permite verla hasta altas horas de la noche y muchos
nifios cuentan con ella en su dormitorio. Han
desaparecido practicamente los programas infantiles y
tos nifios y los jovenes consumen masivamente la
programacion destinada a los adultos. ¢ Quién da mas?

En sondeos realizados en varios paises se ha
detectado que un gran nimero de ninos y adolescentes
conceden més credibilidad a la televisién que a sus
padres, e incluso que a sus profescres. La televisién es
una escuela paralela que puede formar, pero gque
también llega a deformar el concepto de |a realidad, tal y
como pudo comprobarse en una encuesta realizada en
Estados Unidos entre nifios y ninas de diez anos, los
cuales afirmaban mayoritariamente que las causas que
producian la muerte eran las armas, o los accidentes. Y
es gue morir de forma natural, no resulta un espectaculo
televisivo excesivamente rentable.

El reiterado abuso por parte de los publicistas de
la credulidad natural de los niflos y su falta de
experiencia, ocuparia el espacio integro del que
dispongo. Sin embargo, quisiera sehalar algunos
aspectos que inciden directamente en ias necesidades
en gue nuestra tarea de animacion genere dindamicas
ludicas destinadas a descubrirle al nino y al joven la
manipulacion que sobre &l se realiza. Objetivos que
agrandan los productos, juguetes presentados en
decorados gue nunca le entregaran al adquirir la unidad
base, diferencias apreciables entre el numero de piezas
presentados en la pantalla y ias que recibird en el
envase lipo, confusion enfre muiecas y modelos reales,
animacion de juguetes que no poseen movimientos
auténomos, etc.

Apenas unas lineas para intentar plantear una
problematica que no puede escapar a nuestra
consideracion como animadores, al ser precisamente
algunos de estos hechos los que estan coartando la
espontaneidad de nifios y jévenes. l.a anécdota ocurrida
durante el transcurso de un taller de teatro en un colegio
publico puede resultar ilustrativa a este respecto. Los
sabados desarroliabamos en el Centro un programa de
Tiempo Libre, en el gue los alumnos enire diez y doce
afnos acudian al centro, de forma absolutamente
voluntaria, para realizar una serie de actividades
relacionadas con la expresion dramatica.

Favizie No. 8
Bellas Artes

92



La propuesta de improvisaciones se hizo sin
ningun tipo de limitaciones. Los equipos elegian los
temas y seleccionaban personajes, reales o imaginarios

relacionades con sus viviendas. Durante varias semanas |

los argumentos y los tipos elegidos coincidieron con los
estereotipos televisivos o las historietas gréficas de
mayor actualidad. Aunque no desedbamos caer en
ningtin tipo de dirigismo, nos dimos cuenta de que si
continuabamos por ese camino, el taller fracasaria
estrepitosamente. Las acciones,apenas con estructura,
en las que predominaban ciertos matices violentos,
dominaban la construccién de las situaciones teatrales.

Llegd un momento en el que decidimos introducir
una unica regla; ninguna de las historias o personajes
que imaginaran, podrian proceder de la television, las
historietas o el cine. Durante varios sdbados padecimos
una sequia creativa casi absoluta. Algunos chicos
abandonaron las sesiones, aburridos por la falta de
actividad. Al cabo de varias semanas comenzaren a
aflorar algunos temas gue tenian relacion con la vida de
los propios chavales o con la recreacién de algunos
suefios nada “habituales” experimentados por elios. El
intento por nuestra parte de romper los esquemas
dominantes supuso un evidente riesgo; sin embargo,
consideramos que el hecho de seguir alentando un taller
en el que solo se manejan estereotipos con escasa
carga imaginaria, tenia muy poco que ver con nuestro
intento inicial de animar respuestas alternativas, capaces
de descubrir a los ninos posibilidades ludicas y creativas
de la expresion dramatica.

Tal vez seria conveniente realizar un breve
repaso a esos dulces monstruos familiares que hemos
abordadoe en este apartado y a los que habremos de
enfrentarnos en tantas ocasiones. Nos referimos al
empobrecimiento del mundo estético que llega al nineo a
través de los medios audiovisuales; a la carencia de
unas temaéticas argumentales adecuadas a sus intereses
y a sus procesos de maduracion; al fomento de un
consumo indiscriminado de television y de los productos
que ella promociona, abusando en ocasiones de la
credibilidad infantil; a la suplantacion de la realidad y a la
representacion de modelos que en absoluto
corresponden con el contexto en el que los nifos
desarrollan su experiencia vital; al cerco de los
estereotipos que ahogan el surgimiento de la
espontaneidad y la busqueda activa de mundos
imaginarios alternativos.

Fer : LUIS MATILLA

Foto: Maria Paula Martinez

El ojo salta el muro
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He tomado prestado este encabezamiento de

una experiencia que tuvo lugar en las escuelas
maternales de la regién de Reggio Emilia, en Italia. Para
aquellos peguefios alumnos, guiados por sensibles
maestras y maestros, la observacion de la naturaleza se
convirtio en expresion intima, en arte sin especulaciones,
en inquietante traduccién plastica del mundo
circundante, en algo demasiado sugestivo para uncs
adultos que hemos dejado de creer en lo maravilioso.

¢ Como situar el ojo al otro lado de ese muro que
con tanta dedicacion construyeron para nosotros?
¢ Como asentar nuestros puntos de partida imaginarios
en una dimension que nos permita diferentes opciones,
susceptibles de desperiar el interés de un amplio
aspecto de los nifios y jévenes con los que habremos de
desarrollar nuestra labor?

En el catalogo de la exposicion en ia que se
ofrecia una envidiable vision de la labor realizada por las
escuelas maternales de Reggio Emilia, se nos hablaba
del compromiso que, segun estos sensibles maestros,
debia adoptar el Estado con respecto a la educacion en
estos términos: “Los poderes publicos democraticos
deben garantizar el alegre salto de todos los muros
aprovechando todos los recursos humanos: desde la
vista al pensamiento, desde el balbuceo a los lenguajes”.

Favists Ne.
Rellas Artes
93



Favizte No. 8
Bellus Artes
94

Alo largo de toda mi trayectoria profesional me he
cuestionado la importancia gue la educacién y los medios
de comunicacion dana la palabra en detrimento de otros
lenguajes no verbales, generadores también de
sensaciones, mundos imaginarios, metaforas, simbolos,
sentimientos y tantas otras percepciones. Hemos
abandonado el aprendizaje sensorial en aras de una
comprension del mundo mediante la palabra. Nos
empenamos en que el nino aprenda sus primeras letras a
la mayor brevedad posible, sin preocuparnos de que al
mismo tiempo comience a desentranar el significado de
las imdgenes que le rodean, a través de las cuales le
llega la mayoria de la informacion gue él considera util
para la interaccion social con su nucleo de iguales.

; Necesitamos siempre partir del texto para alentar
el juego dramatico o la actividad escénica o por el
contraric podemos arrancar de otros medios artisticos
para llegar a la palabra? No solamente se trata de
encontrar alternativas expresivas sino también de abrir
amplios muesirarios de posibilidades en los que puedan
tener cabida personas que por su timidez serian
incapaces de comenzar su camino creativo interpretando
un papel en una obra teatral convencional y, sin embargo,
tal vez se atreverian a expresarse siguiendo las
evoluciones de manchas de color en movimiento, o el
sonido de instrumentos no convencicnales.,

Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa

LALUT Y LAS SOMBRAS

Sila imagen en estos momentos constituye uno
de los principales atractivos de nifos y jovenes, por qué
no partir de ella para plantear improvisaciones
dramaticas? No me estoy refiriendo Unicamente a la
reetaboracion critica de los contenidos emanados de la
propia television, sino a la creacion de productos
audiovisuales tan simples como pueden ser las
diapositivas manuales abstractas, elaboradas mediante
acetatos transparentes, pape! de celofan de colores, laca
de bombillas, pegamento, plumas, etc. El trabajo casi
miniaturista, al ser proyectado en grandes dimensiones,
mediante aparatos de diapositivas provistos de objetivos
angulares, adquirira a los ojos de los nifos y jovenes una
dimension insalita y sorpresiva, actitud que debemos
aprovechar para proponeries algun tipo de improvisacion
corporal, sonora o narrativa inspirada en su “inmensa’”
obra. Tan solo se trata de un punto de partida; mas tarde
llegaran las aportaciones del resto de los componentes
del grupo, fa interaccién entre las distintas ideas y, por
ultimo, el trabajo dramatico colective que habra surgido a
partir de las imagenes no realistas y por lo tanto
sugeridoras de dimensiones oniricas y planteamientos
fantasticos.

Una forma arquitectdnica abstracta o una
escultura ho convencional de espacios penetrables,
puede ser el desencadenamiento de una improvisacion
teatral plena de posibilidades expresivas. ;Qué nos
sugieres? ;Qué puede encontrarse escondido en su
interior? ;Qué sensaciones se podran experimentar al
hallaros dentro? ; Cuél es el secreto de ia estructura?
En este caso, el juego teatral nos permite descubrir a los
chicos y a las chicas el poder sugeridor del arte ab-
stracto, su capacidad para transmitirnos caminos no
convencionales y argumentos insélitos. Imaginar
partiende de los universos plasticos como los de
Magritte, Miro, De Chirico, Giacometti, Picasso, etc.
ofrece magnificas posibilidades para crear espacios
fantasiosos alejados de la realidad y framas desde las
gue habitualmente los mas jovenes inician su andadura
narrativa. Mientras que a los nifios casi siempre se les
han presentado los movimientos estéticos de vanguardia
como €l final del arte clasico, nosotros tenemos la
posibilidad de introducirselos, como ¢l principio de un
proceso contemporaneo con fuertes componentes
ludicos, capaz de convertir las imagenes que proponen
sus artistas en hechos vivos y comunicativos. La
experiencia que desde hace varios anos lleva realizando
el "Teatro de la Luna” en el Centro de Arte Reina Sofia,
constituye un destacado ejemplo de las posibilidades de
animacién de un museo desde concepciones
renovadoras.



For : LUIS MATILLA

Qué tipo de juego teatral o representacion podrian
sugerirnos los inquietantes gigantes de piedra de la
Ciudad Encantada de Cuenca o las desafiantes rocas del
Cabo Creus? Las posibilidades de integrar las pétreas
figuras en dramatizaciones donde intervengan
personajes reales, parecen en principio limitadas. Tan
solo se trata de dejar correr la imaginacion infantil,
alentando propuestas, susceptibles de representacion o
juego colectivo. También en las formas de las nubes, la
configuracién de los arboles o las manchas de humedad
podemos encontrar motivos de inspiracion. Lo importante
sera saltar el muro de la “normalidad” para mirar la
realidad como fuente desencadenante de miles de
aventuras expresivas que nos ayuden a reactivar los
procesos sensoriales.

Tualleres de imagen

T T T e TP T T

Ensefiara mirar, leer, analizar y comprender las
imagenes, pareceria el camino mas adecuado a la hora
de potenciar una labor creativa en los diferentes
lenguajes audiovisuales; sin embargo, en la mayoria de
_ los casos, no suele ocurrir asi. Entregamos una camara,
Foto: Enciclopedia Saivat de la Fotografia Creativa instruimos en el funcionamiento de los mandos y
lanzamos al personal a realizar “bodas y bautizos”. Con
este sistema, los analfabetos funcionales en materia
visual continian aumentando, ya gue incluso muchos de
los que creen enfocar correctamente una realidad
concreta, son incapaces de analizarla previamente con el
objeto de seleccionarla conscientemente entre las
multiples elecciones posibles. Ante esta falta de sentido
descriminador, jpodra extrafarnos, entonces, que la
television se vea sin ningun espiritu critico?

Seria ilusorio intentar plantear, en este espacio, un programa de educacion en la imagen dirigido a los
diferentes niveles de edades; sin embargo, algo podremos ir haciendo en nuestro trabajo diaric en el campo de la
animacion. En primer lugar, sensibilizar en la necesidad de conocer los elementos que intervienen en el proceso de
creacion de imdgenes, tanto desde la perspectiva de los profesionales que las producen y de los intereses que en
esta industria se mueven, como de los factores estéticos y los instrumentos técnicos bésicos que hacen posible la
creacion de mensajes desde cada medio. En segundo lugar, deberfamos potenciar la creacion de mensajes
audiovisuales tan pronto los nifios o jdvenes tengan un minimo sentido de la seleccién de los contenidos que desean
transmitir. Haciendo y reflexionando criticamente sobre el producto legrado, se avanza en la evolucion y
perfeccionamiento de nuestras realizaciones.
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Mario Kaplin, pionero latincamericanc en fa
educacion popular de los medios, nos ofrece una vision
autdnlicamente democratica del proceso de
comunicacién. "El esquema cldsico ‘emisor ~receptor’
nos acostumbré a poner al emisor at inicio del proceso
somunicative, como ef gue detsrmina ios contenidos del
miamo v las ideas gue quiere comunicar, en tanio el
destinatario esta al final, como racepior, recibiendo el
mensaje... ai se desea ofrecer a la comunidad electivos
instrumentos de comunicacion, e primer paso deberfa
consistir en poner al destinatario no al final del esguema,
sine lambién al principio; originando los mensajes”, Al
potenciar que niftos y jovenes creen sus mensajes
selectivos desde al comienzo del procesoe, esiamos
también potenciando una retroalimentacion constante
nara el animador que de este modo se encontrard
informando sobre los intereses de 1os pequehos
emisores, sin que esios hayan tenido que esperar al
conocimiento avanzado de cada medio para empezar g
craar sus respuestas expresivas.

Un taller de imagen constituys una magnifica
posibilidad para plantaar expenencias globalizadoras a
partiv de la imagen proyectada y de la iuz, ya gue
mediante ambos elementos resulta senciilo mostrar las
posibilidades lidicas y crealivas que cierlos medios
audiovisuales nos ofrecen. Es conveniante hacerle vera
Ios nifios que misntras an la television fas imagenes
parmanecen dentro de la “caja”, nosolros podemos
sacarlas fuera, moverias por la pared, baflarmos en ellas,
agrandarlas y empegusiecerias, realizar grandes
murales v ascenogralias,.. En definitiva podemos
moldear las imégenes v relacionarias con olros medios
creativos como son la exprasion corporal, la danza, la
miusica, las sombras chinescas, elc.

Tomemos una primera dinamica para caplar el
santido de lo que estamos inteniando expresar.
Preparamos una seris de marquites de cuatro por cuatre
centimetros {un poco mayores de los que habitualmente
nos antregan con las diapositivas comerciales
reveladas). Introducimos por la ranura, un acslato
transparente y sobre &l fijlamos formas abstractas
realizadas con papel de celofan de diferenies colores,
peguanas plumas de ave, telas transparentes, pintura de
laca de bombilias, sic, Una vaz terminada la obra,
ntroduciremos otro acetato de las mismas proporciones
para profeger de los roces del aparato de proyeccion
todos los elamentos pagados. La primera sorprasa sera
la de ver provectada sobre [a pared, o una sabana
blanca de tres por cuatro metros, lo que para nosotros
ara una obra en miniatura. Aprovechando el impacto
visual, debsramos enfrentarnos a nuestra “obra” para
interiar reconocer lo que hamos hecho y a partir de sus
sugerencias, realizar improvisaciones dramaticas,
musicales, con sombras chinescas, efc... Se trata de una
craacidn propia y, aungue no tenga que ver con lo que
inicialmente nos planteamos —circunstancia que se repite
muy frecusntemente— hameos de ser responsables
“expresivamente” de nuestra propia creacion,

LA LUZY LAS SOMBRAS

Lo esencial no es realizar una serie de diapositivas
manuales, conociendn minimamente la téenica, sino
asimilar que esas imagenes constitliyen el comienzo de
un proceso creativo de fabulacion v de expresion con
nuestro propio cuerpo v nuestra propia voz. Recuerdo
una experiancia llevada a cabo durante una Escuela de
Yerano en la que una propuesta visual que partia de la
imagen sirvid para que diferentes talleres de expresion
58 involucraran en un heche globalizador.

Los del grupo de audiovisuales recortamos sobire
una cartulina negra una serle de espacios por los gue
pasara la luz en forma de flecha, de estrella, de rayo, ete.
De este modo, al proysciarse de forma cinetica,
mediante el movimianto de los objativos de los aparalos
en todas las direcciones, velamos correr por 1as paredes
de una nave en fuarie penumbra, los objetos de luz.
Sobre las evoluciones de las formas que en un principio
no poseian una intencionalidad narrativa, el taller de
sonidos comenzo a componer musica de percusion, a
cuyo ritmo evolucionaban las personas encargadas de la
dramatizacion, guiados por objetos de luz. Los
manipuladores, al sentir {a motivacion musical,
comenzaron a dar una mayor coherencia a las
svoluciones de las formas luminosas. Mientras tanto, los
de plastica habian construido con telas transparentes
grandes palios con los que trataban de atrapar los
objetos voladores.

Sus acciones venfan motivadas por los giros de
los compafieros de expresion corporal, cuyos
movimientos ya tenfan muchoe de danza y de adecuacion
ritriica a las evoluciones armonicas de los objetos.
Cuando terminé la improvisacién, los Unicos que lograron
ofrscsr una vision de conjunto de Io gus alli habia
ocutrido fueron agusilos gue siguleron los ejercicios
somo observadorss, ya que los participanies confesaron
que las sensaciones recibidas del rasto de pariicipantes
les habia impedido percibir sus propias aporaciones.



LUIS MATILLA

Sin pretenderlo de un modo
consciente, se habia producido una
autentica globalizacion generada por los
sentimientos y las emociones que
ciertas propuestas previamente
planificadas, pueden llegar a inspirar en
nosotros. Esta experiencia viva en el
recuerdo, me lleva a valorar la reflexion
que parte de lo emotivo y de las
innumerables experiencias placenteras
que nos ofrece la expresion. Tal vez
hemos abusado en nuestra tarea
educativa de documentos literarios y
audiovisuales excesivamente racionales,
cuando de forma paralela se estaba
produciendo una manipulacion de
nuestra emotividad a traves de la
television y la publicidad, sin que nos
preocuparamos por descubrir a nuestros
alumnos los mecanismos por los cuales
llegaban hasta ellos esas percepciones.
Las peliculas o los programas de TV en
los que se ponen en juego de una forma
sensible o frivola los sentimientos,
constituyen una invitacion a la reflexion
sobre dichos estimulos y los efectos que
ocasionan en los ciudadanos. Asi fue
como las acciones globalizadoras a las
que me he referido, produjeron
inicialmente una serie de dindmicas en
cadena que mas tarde fueron objeto de
analisis en un intento, no sélo por
encontrar explicaciones a las
sensaciones vividas, sino por vislumbrar
nueves caminos que nos permitan
profundizar en ellas.

Fabular sobre imagenes cuyo
contenido no es facil de definir supone
otra posibilidad de utilizacion de las
diapositivas manuales. Veamos algun
ejemplo significativo. El primero
consistio en vaciar la forma de una
media luna en celofan anil. Al proyectar
la imagen, la luz blanca pasaba por el
espacio recortado en el papel que
representaba el cielo, al que mediante
unos orificios producidos con alfileres se
le habian creado “estrellas” por las que
tambien se colaba la luz blanca
procedente de la lampara del proyector.
Una pequefia pluma pegada sobre la
superficie de la luna se contemplaba en
la amplisima diapositiva manual. ;Que
ocurrié cuando la creacion visual fue
proyectada a un tamarno de tres por No.§
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A las preguntas iniciales de: ;cdémo consiguio
llegar una pluma a la luna?, jcon quién deseaba
encontrarse?, ;hasta donde fue capaz de llegar?,
siguieron multitud de respuestas. Algunos de los chicos y
las chicas que realizaban las improvisaciones sugirieron
que la pluma habia escapado de una nave espacial,
otros prefirieron imaginar que existian extrafnos pajaros
en otros planetas y no faltaron los que se inclinaron por
afirmar que los habitantes de la luna poseifan alas. A
partir de estas y otras ideas, se escribieron diferentes
argumentos que teniendo como decorado el
impresionante telén de luz que producia la diapositiva
proyectada, fueron representados con tecnicas de
personajes reales, munecos, sombras chinescas, efc...

El segundo ejemplo se basé en la imagen de un
extrafo bosque realizado con pequenas ramas situadas
entre dos acetatos transparentes y mas tarde
introducidos en un marco de diapositiva para su
proyeccion en gran tamano. Inmediatamente surgieron
varias historias fantasticas que podian ocurrir en un
espacio, nada realista, que lejanamente podia
recordarnos a una obra de Max Ernst titulada “La ciudad
petrificada”. Inesperadamente a alguien se le ocurrio
cambiar el color del fondo. Mediante un papel de celofan
bien colocado en la propia diapositiva o ante el objetivo
del proyector, el cielo del bosque se tornd azul, rojo,
morado y naturalmente los temas de las historias
tomaron nuevos rumbos imaginarios.

De la imagen, a la expresion dramdtica

Hemos comprobado cémo la imagen constituye

no solo un magnifico trampolin para la creacion de
historias y de improvisaciones corporales, sonoras,
musicales, etc., sino que también permite escenografias
basadas en la proyeccion de diapositivas por el sistema
de transparencias. El siguiente paso consistiria en unir
todos estos elementos para crear acciones escénicas o
propuestas de teatro de recorrido en las que la luz y la
sombra sirvieran como hilo conductor. Un taller previo,
donde el equipo que vaya a abordar el proyecto indague
y practique algunas de las multiples posibilidades que le
ofrece la manipulacion expresiva de elementos
luminicos. Este sera el camino para entrar en contacto
con un amplio abanico de ofertas expresivas,
inspiradoras de acciones narrativas o teatrales.

LA

No me propongo ofrecer férmulas o recetas mas
o menos efectivas. Mi intencién ha sido presentar una
parte de la problematica de la imagen en nuestra
sociedad y algunas experiencias que han resultado
vdlidas a la hora de utilizar la imagen como un medio
para producir mensajes expresivos. Al abordar la relacion
enire imagen y expresion dramatica quisiera referirme a
una experiencia realizada en Canarias en la que
participé junto a Margarita Cordero y otros profesores de
Educacion Infantil.

Durante una semana expuse ante los maestros
algunos trabajos posibles con la luz y la imagen,
considerando los reducidos medios con que cuentan las
escuelitas infantiles. Abordamos no solamente el trabajo
con diapositivas manuales y acetatos sino la iluminacién
de espacios, partiendo tanto del aprovechamiento de la
luz normal, como de los focos y apliques de luz provistos
de filtros de diferentes colores. Al inyectar en el agua,
mediante jeringuillas de distintas tonalidades, la
proyeccion en la pared nos ofrecia las caprichosas
formas de color, diluyendose lentamente en el agua
clara. Colocando cuatro aparatos en el centro de una
habitacion conseguiamos que en cada pared apareciera
un diferente color o una mezcla de ellos, bailando al
compas de una melodia, previamente adecuada ala
cadencia del movimiento de los fluidos de diferentes
tonalidades. También se ensay6 la evolucion en las
cubetas de figuras realizadas con acetato: peces,
caballitos de mar, estrellas, etc. Al agitar los recipientes
sobre el espacio luminico del retroproyector, las formas
proyectadas sobre la pared evolucionaron,
transmitiéndonos la sensacion de flotabilidad.

Algunos meses después volvimos a Tenerife para
realizar otro taller que tenia como objetivo concreto
presentar técnicas de teatro de animacién y recorrido en
las que pudieran aplicarse algunas de las técnicas
audiovisuales puestas en practica en el encuentro
anterior. Siguiendo la estructura empleada en los
espectdculos al aire libre, realizados junto a Juan
Margallo en el parque del Retiro de Madrid durante los
anos 1980-1985 y mas tarde en Rusia, Venezuela y
Cuba, propusimos a los participantes diferentes
alternativas. El esquema de recorrido se basaba en un
espacio inicial donde coincidian todos los espectadores y
desde el cual se emprendia el viaje iniciatico en busca
de una persona u objeto fantéstico, para cuya
localizacién los espectadores-viajeros y personajes de la
aventura, deberfan encarar innumerables peligros y
afrontar numerosas pruebas. A partir de ese momento
los espectadores eran divididos en pequenos grupos. Al
frente de cada uno de ellos marchaba un actor o
animador-guia. Todos los colectivos pasaban
alternativamente por los diferentes espacios en los que
se iban a encontrar con otros intérpretes que les ofrecian
distintas escenificaciones, hasta llegar al espacio final en
el que de nuevo, todos los grupos reunidos, asistian al
desenlace de la historia.

"~ ¥ LAS SOMBRAS



Un esquema tan simple y, al mismo tiempo tan
abierto, podria servir de contenedor para cualquier
historia. Los maestros de Tenerife eligieron el mito de
San Borondodn, la misteriosa isla que segun la tradicién
(Plinio, Ptolomeo, San Brandan, etc.) aparece y
desaparece, mas o menos, frente a las costas de la isla
de La Palma. Cuatro personajes: el Drago, la Papa, el
Tomate y el Platano, cansados de que el turismo
consumiera el agua que podria llegar a ellos, deciden
buscar al Mago para que les descubra dénde se
encuentra la Isla de San Borondén, lugar paradisiaco del
que todos hablan, pero nadie conoce. El personaje les
permite iniciar la busqueda con la condicién de que los
nifios le traigan la caja magica que hallaréan en cada uno
de los espacios que irdn descubriendo a lo largo del
insdlito viaje que van a emprender.

Los profesores y el unico maestro de la escuela
infantil en la que se realizd la experiencia, transformaron
las aulas, mediante telas, papel, plasticos, celofanes
para recrear el mar, el cielo y... naturalmente, la Isla de
San Borondén. En cada uno de estos espacios se
trabajo con un color predominante, un sentido y una
serie de dinamicas que permitieron a los pequefos
espectadores percibir la importancia de la luz, las
sombras, el color y el sonido, a la hora de transformar
sus aulas en lugares imaginarios.

La expresion dramatica realizada en plena
naturaleza ofrece magnificas posibilidades de que sea el
propio paisaje y sus accidentes naturales, los que sirvan
de inspiracion a las improvisaciones de los participantes
y a la labor de los animadores, quienes habran de
aprovechar cualquier elemento que valga para potenciar
la escenificacion de la trama elegida. Cada lugar nos
ofreceré ideas diferentes desde el punto de vista de la
expresion dramatica. Dificilmente se nos ocurriran las
mismas ideas si nos encontramos en una playa, en un
bosque o en plena montana. La propia configuracion de
los lugares creard en nosotros una particular motivacion,
capaz de convertir esos estimulos en creatividad
dramatica. Las posibilidades que nos ofrecen las
gigantescas figuras pétreas de la Ciudad Encantada de
Cuenca, serian un ejemplo a tener en cuenta.

* - LUIS MATILLA

Aventuras por la luz

Bajo el titular “la luz y las sombras” tan sélo he

pretendido ofrecer diferentes aspectos de la
problematica, la incidencia y los efectos de la imagen en
nuestra sociedad y también sobre caminos expresivos
que nos pueden servir de banderin, de enganche para
profundizar en el complejo mundo de la pedagogia de la
imagen y la utilizacion de los medios audiovisuales como
desencadenantes expresivos de otras practicas
artisticas.

Si pretendemos establecer una relacion entre
imagen y expresion dramatica generadora de propuestas
globalizadoras, las recetas y las formulas milagrosas,
indefectiblemente terminaran convirtiéndose en arboles
que ocultaran el bosque hacia el que hemos de dirigir
nuestros pasos. Nos encontramos ante un proceso en el
que lo importante es la busqueda de propuestas que,
adaptadas a las posibilidades reales y a los intereses de
aquellos que habrén de caminar junto a nosotros, nos
permitirdn indagar, contrastar y sumergirnos en una
exploracion que depare sorpresas y al mismo tiempo
experiencias placenteras, ya que solo asi conseguiremos
sumar esfuerzos a las aportaciones realizadas por
aquellos buscadores que transitan por ese territorio
compartido en que nos hallamos.

Una vez conocidos los lenguajes audiovisuales y
escénicos que nos parezcan mas significativos, a los que
no se llega con recetas, sino por procesos de
conocimiento, debemos lanzamos a la aventura de
interaccionar todos sus elementos expresivos para
establecer nuevas relaciones entre ellos. El gran director
cinematografico ruso Eisenstein hablaba de montajes de
atracciones consistente en el chogue de dos imagenes
capaces de generar sensaciones y emociones
imprevisibles en la mente del espectador. Ahi
precisamente radica nuestro gran reto; en brindar a los
jovenes posibilidades para que, partiendo de elementos
conocidos por ellos, la globalizacién de los mismos les
permita ofrecer respuestas innovadoras dependiendo de
su sensibilidad, capacidades e intereses. Toda una
aventura a través de la luz, las sombras y la expresion
dramatica.
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Desde que los cientificos sociales

empezaron a identificar especificidades macro y
microeconomicas propias de lo cultural, los analisis sobre
produccion, distribucion y consumo de bienes y servicios
culturales, asi como de la industria, empresas y
organizaciones culturales tomaron cada vez mas relevancia
en los procesos de planeacion y gestién cultural, apartando
a la calidad y pertinencia de los planes de desarrollo
territorial, cultural y organizacional. Precisamente en este
articulo se comparte con el lector una interpretacion
econdémica, administrativa, de ingenieria industrial y
desarrollo organizacional, donde la administracion de las
Organizaciones Gubernamentales y no Gubernamentales
de Cultura, por parte del gestor cultural, juega un papel
fundamental en el desarrollo socioecondmico del grupo y el
desarrollo organizacional de las instancias que administra.
Para poder administrar estas organizaciones culturales,
ademas de conocer y participar del quehacer cultural del
grupo y la comunidad, el gerente de las organizaciones
culturales aplica herramientas de la administracion de
empresas alrededor de cuatro categorias fundamentales: la
planeacién, la direccion, la organizacion y el seguimiento y
la evaluacion. A través de estas categorias se analiza la
convivencia, asi como los riesgos y peligros de utilizar estas
herramientas en el sector cultural.

Aqui se sugieren dos elementos basicos; el primero, a
manera de marco conceptual, fija tres categorias
referenciadas: Cultura, Organizaciones Culturales y
Administracién, sefialando cémo la conceptualizacion que
tenga el grupo o comunidad sobre dichos conceptos
determinara el tipo de organizaciones culturales y el modelo
de administracion que las gerencie.

La segunda parte del documento esta dedicada a
plantear algunas herramientas de la administracion de

H empresas que podrian ser utilizadas por el gestor cultural en
o procesos de mejoramiento continuo y busqueda de la
1 ,_; excelencia enlas organizaciones culturales.

Foto: Archivo Coordinacién de Comunicaciones

nencia presentada en el || Simposio de Cultura, Desarrollo y Regién, Universidad Industrial de Santander, Bucaramanga. Agosto 19-22, 1998, El autor agradece los aportes
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CULTURA Y ADMINISTRACION DE
ORGANIZACIONES CULTURALES
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Es necesario desglosar el area de estudio
propuesto como objeto de andlisis: Administracion de
Organizaciones Culturales, concretando asi los
ambitos donde tienen relevancia los conceptos y la
técnicas aqui tratadas. Tres elementos referenciales lo
constituyen y sobre ellos se profundizara:

*Cultura
*0Organizaciones Culturales
*Administracion

LA CULTURA
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E ambito de lo cultural, tal cual lo aprendimos en

la practica y en la academia, esta determinado en gran
medida, al igual que todos los ambitos, conceptos y
organismos, por la forma dominante como se entiende el
objeto analizado en un espacio y en un tiempo concreto.
Lo relevante en la dimension cultural es que esa
conceptualizacién es bien dinamica, y se nutre de la
identidad, legado patrimonial de donde venimos y de lo
que somos, asi como de la amalgama con otros
elementos externos, los cuales, en la actualidad, en un
proceso de globalizacion y de medios masivos de
comunicacion, crean y recrean el concepto de cultura,
proponiendo para su administracion, politicas y
estrategias, encajados en planes, programas y
proyectos, que reflejan el activismo de las
organizaciones culturales, segun la concepcion que se
tenga de cultura.

En Latinoameérica y en Colombia particularmente
nos venimos rigiendo cada vez menos por una vision
“tradicional”, en vez de una vision centrada basicamente
en la conservacion del patrimonio y la promocion del
folklore y las bellas artes, donde el estado bienestarista
(De Zubiria, 1996) es el encargado de proporcionar la
oferta de bienes y servicios culturales a los ciudadanos
para su satisfaccion y disfrute.

ADMINIETRACION DE ORGANIZACIONES CULTURALES'

Las diferentes conferencias sobre politica cultural
auspiciadas por la UNESCO desde los afos 80,
promovidas en Colombia por COLCULTURA, y hoy
desde el Ministerio a través del Programa de Gestion
Cultural, han servido como escenario para dinamizar la
conceptualizacion sobre el “espacio cultural”. Desde las
discusiones sobre area y sector, llegandose a considerar
hoy por hoy, a la par con las dimensiones economicas y
politicas.

En la actualidad, resuliado del dinamismo de las
décadas de los 80 y los 90, el campo cultural acoge
procesos y organizaciones, que ademas de apreciar y
fomentar lo patrimonial, lo folklérico y las bellas artes,
involucra para si todo lo que se hace y se da en el grupo,
en la comunidad, en el pais, dandole sentido a laviday a
su relacion con el medio.

La Constitucion Politica de Colombia del 91 recoge
esa nueva vision cuando declara que la cultura es el
aprovechamiento social de la inteligencia humana y es
fundamento de la nacionalidad.

Ese cambio en la concepcion, ambito y
competencia del sector, area, campo o dimensién
cultural, ha estado acompanado de percepciones y
procesos de las personas que han dirigido a
COLCULTURA, y hoy orientan al Ministerio, reflejados
tanto en las organizaciones culturales que se fomentan a
través de la politica oficial y la asignacion de
presupuesto, asi como en los estilos de gerencia
fomentados para las organizaciones culturales en los
diferentes niveles territoriales, desde la vision del
“administrador o gerente cultural”, a uno de mayor
alcance, cual es el de “gestor cultural”, como se vera
mas adelante.



Foto: Archivo Coordinacién de Comunicaciones

LAS ORGANIZACIONES
CULTURALES
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Enio que a este documento compete, se entiende

por ORGANIZACION “al conjunto de dos o mas perso-
nas que trabajan juntas en forma estructurada, para
alcanzar un objetivo especifico o un conjunto de
objetivos, metas y finalidades propuestas” (Stoner,
Freeman, 1992).

Al igual que el concepto de cultura, el dmbito de
las organizaciones culturales se ha ampliado en los
dltimos 20 afos. yendo desde las bibliotecas municipales
y los grupos folkléricos, musicales y de ieatro a ®... otras
dimensiones de la cultura que se mueven en el fiujo de la
vida cotidiana revelando sujetos y colectividades...
comunidades de eleccién, grupos de convivencia, redes
sociales, econdmicas, organizaciones, de trabajo, de
ocio; los gremios, asociaciones, grupos y equipos de
trabajo asi como las unidades autogestionarias
comunitarias” (Farfan, 1998).

En concordancia con dicho sentir, y fortalecidas
por los mandatos de participacion, descentralizacion y
democracia, emanados de la dltima constitucion, hoy
estas organizaciones culturales ademds de propiciar el
disefio, la operacion, el seguimiento y la evaluacion de la
politica cultural, continian promoviendo la importancia
de lo patrimonial y la libre creacion en los ambitos del
folklore y las bellas artes, adicionandose una
responsabilidad social, cual es la de propiciar el
encuentro entre lo pluricuitural y lo pluriétnico, facilitando
el proceso de crear y recrear los sentidos, los
significados y los simbolos que son relevantes para el
grupo, para la colectividad y para el pais mismo
(Colcuttura, 1995).

En Colombia, al finalizar el siglo XX, podrian
clasificarse las organizaciones culturales en dos grandes
conjuntos, aglutinados en el Sistema Nacional de Cultura
(Coleultura, 1997):

*Organizaciones Culturales Gubermnamentales
=Organizaciones Culiurales No Gubernamentales

Frr: Victer Manuel Quintero Uribe

Las Organizaciones Culturales
Gubernamentales cubren los diferentes niveles
territoriales desde las empinadas cumbres del Ministerio
de Cultura y su Consejo Nacional de la Cultura, hasta los
institutos, secretarias departamentales y municipales de
Cultura, con sus respectivos Consejos, quienes son los
responsables oficiales de concertar, promover y facilitar
el diseno, operacién y evaluacién de la politica y los
programas impulsados por el gobierno en materia
cultural.

Adicionalmente, el sector cuitural oficial u
organizaciones gubernarneniales de cultura estan
constituidas especificamente por:

- Casas de la Cultura

- Fondos Mixtos

- Bibliotecas

-Museos

- Bandas

- Instituciones pliblicas de Belias Artes, artesanias
y folklore

- Centros de documentacion e informacion

- Centros Culturales Comunitarios

El otro componente organizacional del ambito
cultural son las Organizaciones Culturales No
Gubernamentales (ONGs culturales) las cuales estan
cada vez mas arraigadas en la cotidianidad de grupos y
comunidades, como elementos aglutinadores y
facilitadores de las diferentes manifestaciones artisticas
y culturales de la sociedad civil organizada.

En las ONGs culturales se encuentran grupos
artisticos y culturales en todas sus manifestaciones, asf
como organizaciones que saben y practican actividades
creativas relevantes para la vida y el sentido del grupo y
la comunidad (Farfan, 1998).

Estos universos de organizaciones culturales,
gubernamentales y no gubernamentales requieren,
indudablemente, una serie de herramientas
administradas con el fin de ser gerenciadas para
satisfacer las necesidades artisticas y culturales del
grupo y la comunidad donde estan localizadas.

Eavizio No. B
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ADMINISTRADORES, GERENTES Y
GESTORES CULTURALES

L L L P R L PR

Se entiende aqui por Administracion el proceso de

planear, dirigir, organizar y evaluar el trabajo de las
personas y el uso de {os recursos con que cuenta una
organizacion conel fin de lograr objetivos y metas
establecidas.

En fa dinamica de la conceptualizacién sobre
cultura y el papel asignado a las organizaciones
culturales ha establecido el modelo administrativo
requerido por ellos, estilos que van desde los promotores
y animadores culturales, pasando por los gerentes,
administradores e ingenieros culturales, llegando a los
gestores culturales de la actualidad (De Zubiria, 1996).

Los animadores y promotores culturales, ejes
fundamentales de los desarrolios culturales en
municipios y regiones, administraban las organizaciones
culturales (biblioteca, museos, grupos culturales) con un
corte empirico y comunitario, aportando asi a la
construccion de identidad y region.

Luego vinieron los gerentes, administradores e
ingenieros culturales pues al estadoe habia que
disminuirle su tamafio, y las organizaciones deberian ser
efectivas contratando y ejecutando programas y
proyectos auspiciados por el gobierno. En esta visién se
trasladaban directa y mecénicamente los conceptos y las
técnicas de la microeconomia, la administracion de
empresas, y la ingenieria industrial al ambito de lo
cultural. Es el reino de la economia empresarial,
entendida ésta como la administracién de recursos
destinados a la promocién y difusion del folklore, del
quehacer artistico, asi como al rescate y conservacion
de los bienes patrimoniales.

Los latinoamericanos, en especial Garcia Canclini,
Rama y Barbero, entre otros, vienen liderando en la
region el paso de la Economia Empresariai a la
Economia de la Cultura, donde los gestores culturales
hacen mucho mas que la administracién éptima de todos
los recursos de la organizacion cultural.

ADMINISTRACION DE ORGANIZACIONES CULTURALES'

Foto: Archivo Coordinacién de Comunicaciones

El gestor cultural de hoy, aquel que administra
organizaciones culturales, tanto gubernamentales como
no gubernamentales, utiliza herramientas administrativas
para la gestion cultural, pero sobre todo posibilita la
creacion y recreacion de la cultura del grupo, la
comunidad y del pais donde lo pluricutural y lo
pluriétnico establecen diferencias sociales y regionales,
pero con base en el pasado comin contribuyen todos a
buscar sentidos y significados para el grupo y la
comunidad.

El gestor cultural, ademas de administrar cultura
con las herramientas técnicas que le permiten la
microeconomia, la administracion de empresas y la
ingenieria industrial, las transmuta, las valida y ajusta. y
en esie proceso las promueve, en concordancia con lo
que el grupo y la comunidad establezcan sobre el
concepto de cultura, el papel de las organizaciones
culturales y el oficio y la razén de ser de la
administracion de las mismas.

El gestor cultural comunitario (Arango, 1996)
conoce y participa en los espacios y procesos culturales
de los grupos y las comunidades con quienes realiza su
trabajo. Sabe de cultura; la entiende como sector, como
area, como dimension, facilitando con dicho saber
escenarios y procesos donde las organizaciones
culturales promueven la bisqueda del sentido colectivo,
asi como las relaciones con el mundo en que se vive. En
este sentido, el gestor cultural adminisira organizaciones
desde una nacién extensa de cuitura donde se
desenvuelven organizaciones sobre patrimonio, sobre
folklore, sobre arte, y en general sobre todo aquelio que
hace la comunidad y enriquece su cultura.

. Deigual forma, el gestor cultural emplea con
criterio gerencial conceptos y herramientas propias de la
Economia Empresarial, adaptandolos a la dinamica de
los procesos culturales para buscar soluciones rapidas,
eficientes, eficaces y efectivas, pero ademas, como
gestor cultural, se alimenta de la Economia de la Cultura
donde los analisis de empleo, tecnologias, ingresos,
mercados, politica cultural, demanda y oferta,
produccién, distribucion y consumo cultural tienen valor
en la manera que propicien la cohesion de la vida-en la
colectividad.



Por eso, ademas de gerenciar organizaciones
culturales, el gestor cultural identifica las distintas
culturas en el espacio donde habita, promueve lugares
de encuentro para que la vida cotidiana tenga esos
lugares y se construyan tejidos sociales y comunidades
felices, conviviendo y participando, tomando decisiones
sobre qué hacer, cdmo hacerlo, cuando y con quién.

En tltimas, lo que tienen en comun &l
administrador y el gestor cultural es que ambos usan
herramientas de la administracion de empresas para
gerenciar la organizacion cultural, pero mientras un estilo
las aplica automaticamente, el otro las cierne y
promueve sus ajusies, precisiones, dinamismo y, por
sobre todo, su factibilidad social.

Lla sequnda parte de este documento esta
dedicada a revisar algunas herramientas de la
administracion de empresas gue deben ser tenidas en
cuenta para la gestion cultural, atendiendo, obviamente,
las especificidades, requerimientos particulares y locales
de grupos y colectividades.

LAADMINISTRACION COMO
HERRAMIENTA

sssssssrsssssnnsREnE BEssEERESESsASREECERARRERSERRRRNRRES

Esquemétieameme, ia microeconomia aplicada, el

desarrollo organizacional, la administracién de empresas
y la ingenieria industrial esperan al menos cuatro cosas
especificas de un administrador, de un gerente 0, en
nuestro caso, de un gestor cultural, quien cumple cuatro
funciones estratégicas (Ministerio de Cultura, 1997):

For: Victor Manuel Quintero Uribe

|_a planeacion

*|_a direccion

*|_a organizacion

« El seguimiento y evaluacion

Las cuatro categorias anteriores podrian tipificar
las exigencias de la administracidn de organizaciones
culturales, recordando siempre la importancia de
entender los conceptos y establecer la factibilidad
técnica y la viabilidad social de su aplicacién, al
administrar las organizaciones culturales de una region
concreta y especifica, con sus conceptos, requerimientos
y necesidades.

LA PLANEACION DE LAS
ORGANIZACIONES CULTURALES

................................... sesmEssnsssss

La planeacién, ese proceso de construir destino,
le facilita al gestor cultural la bisqueda de un rumbo para
la organizacion cultural, estableciendo en forma
participativa los objetivos y las estrategias para
conseguirio.

Los manuales referentes al tema de la planeacion
coinciden al menos en tres temas especificos, los cuales,
desde la funcion de planeacion, se deben llevar a cabo
en la administracién de cualquier organizacion cultural:

*Principios, mision, vision
*Diagnostico
*Planes, programas y proyectos

Principios, misién, vision de la organizacion
cultural. Sialgo pueden aprender las organizaciones
culturales, de los actuales debates en desarrollo
organizacional, es sobre la absoluta necesidad de
establecer los limites, los ambitos y los espacios donde
la organizacion cultural que se esta administrando debe
establecer efectivamente su operacion, fijando factores
pilares para la construccion del sentido organizacional y
a la vez, referentes de primer orden para guiar el
proceso de planeacion; estos factores son los principios,
la mision y la vision,

Foto: Enciclopedia Salvat de la Fotografia Creativa




Las diferentes tendencias de la Planeacion
Estratégica y de la Planeacién Participante tienen un
legado de conceptos e instrumentos gue permiten dar
respuesta a tres preguntas basicas sobre la organizacion
cutural a orientar:

*En qué creemos
«Quiénes somos
*Qué queremos hacer

Dar respuesta a estas tres categorias de la
planeacién es establecer:

L os principios de la organizacion cultural
[ a misidn de la organizacion cultural
=l a vision de la organizacion cultural

LOS PRINCIPIOS le precisan a la organizacion su
caracter, su carta de presentacion, su huella digital,
dandole un marco y un sentido a todo lo que la
organizacion cultural hace.

Podria decirse que los principios son elementos
fundamentales que marcan las diferencias filoséficas,
conceptuales y metodoldgicas entre una organizacién
cultural y otra, asi ambas trabajen con la misma
manifestacién cultural, en la misma érea de trabajo.

La constitucion del 91 y la Ley General de Cultura
establecen unos principios que podrian ser emulados, en
parte, por las organizaciones culturales tanto
gubernamentales como no gubernamentales,
destacandose al menos:

*Participacion
sDescentralizacion
*Democratizacion

* Sentido de Pertenencia
*Integridad

*Coherencia
*Transparencia

* Pertinencia

*Respéto

*Pluralismo

Cuando la organizacion cultural define
participativamente sus principios, inmediatamente esta
estableciendo las reglas del juego, un cédigo ético que le
da sentido a la organizacion cultural y al trabajo que
dearrolla.

Faviate No. B
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Para construir los principios deben propiciarse
espacios y encuentros de reflexion hasta construir, con
la participacion de todos los miembros de la
organizacion, el credo que rige y orienta la operacién y
los procesos a corto, mediano y largo plazo de la
organizacion cualtural que se esté administrando.

A su turno, la MISION, es decir, la razén de ser de
la organizacion cultural, se estabalece a través de
consensos intraorganizacionales sobre preguntas tan
basicas como (Quintero, 1997}):

*Qué somos

*Por qué nos reconocen
*En qué nos reconocemos
*Qué hacemos

«Para quién lo hacemos
*Por qué lo hacemos

El consenso final debe arrojar un expresion que le
dé sentido y razon de ser a la organizacion cultural que
se administra, estableciendo muy claramente el SER de
la organizacién (que se es, qué somos).

Por Glitimo, LA VISION establece un DEBER SER
para la organizacion cultural, proyectando la
organizacién hacia el futuro, estableciendo suefios
factibles, metas posibles de alcanzar, partiendo de lo que
somos, y en tal sentido respondiendo al menos a las
siguientes preguntas:

*Qué queremos ser

*Dénde queremos llegar

*Por qué nos conoceran

*En qué nos reconoceremos
+Qué debemos ser en el futuro




Las técnicas de planeacién referidas a establecer
los principios, la mision y la vision de la organizacién le
permiten al gestor cultural reconocer &l espacio, ios
limites y posibilidades de la organizacion cultural que
esta administrando. La planeacion, direccién,
organizacion, sequimiento y evaluacion de fa
organizacion cultural, se nutrirdn y tendran sentido en la
medida en gue encajen y aporten al cumplimiento de lo
establecido en los principios, la misién y la visién de la
organizacién cultural.

La Planeacion y el Diagnostico para
Organizaciones Culturales.

Desde hace muchos afos los administradores,
economistas y planificadores en particular, vienen
haciendo la diferencia entre el diagnéstico Externo y el
Diagnéstico Interno cuando de conocer y de reconocer ia
arganizacion se trata.

Un administrador de cualguier organizacion
cultural, gubernamental ¢ no gubernamental requiere
fundamentalmente conocer ef sector cultural, asi como la
organizacion que orienta, con la mayor amplitud mental
posible para gue pueda reconocer organizaciones y
procesos culturales en concordancia con los principios,
la misién y la visién de la organizacién que administra.

Con el proceso de Diagnéstico Externo, se trata de
conocer y reconocer el sector en donde se trabaja la
cultura y el significante de cultura segun el tiempo v el
espacio en donde se mueve la organizacion cultural, es
decir, lo que hace la comunidad vy le da sentido a su vida.

Cuando se esta trabajando el diagnéstico externo
estableciendo el sector, drea o dimensién cultural en que
se frabaja y se mueve la organizacién cultural que se
administra, a veces no resulta muy conveniente usar
metodologias tradicionales de la planeacion de
empresas como la planeacién estratégica, el marco
I6gico o la planeacion estratégica situacional, todas ellas
centradas en la resolucion de un problema central.

Lo que se requiere en fa gestion cultural es
realmente considerar que los habitantes de una localidad
y los componentes de un grupo o comunidad son
“diagnosticos vivientes” que reconocen su identidad, o
partes de ella y que participanen el diaadiade la
produccion, distribucién y/o consumo de bienes y
servicios culturales.

For;: Victor Manuel Quintero Uribe

& Foto: Archivo Coordinacién de Comunicaciones

Usar los conceptos de Problema o Situacién en lo
que compete a los procesos de planeacion de lo cultural,
pareceria tener amplisimos limitantes metodoldgicos,
sobre todo en sociedades como las nuestras
caracterizadas por la multiculturidad y la
policulturidad.

£l gestor cultural, mediante técnicas simples como
el metaplan o juegos de tarjetas, puede facilitar un
proceso de diagndéstico externo o reconocimiento del
sector cultural que rebosa los Inventarios Culturales,
construyendo colectivamente un proceso de planeacion
que pareceria estar mas cercano a gestores y creadores
culturales (Ministerio de Cultura, 1997).

La planeacion del sector cultural, y
especificamente el diagnostico externo, podria nutrirse
en forma mas efectiva de la concertacién comunitaria
sobre LO VIVIDO, LO DESEADO, LO POSIBLE, desde
una postura epistemologica, histérica-hermeneditica,
donde la ciencia y el saber nacen de la practica social y
el didlogo de saberes.

Lo VIVIDO es lo que le da identificacion al grupo y
a la comunidad y debe preservarse y fomentarse en el
futuro. En este caso es una mirada de prospectiva donde
se tiene en cuenta el pasado para proyectarse en el
futuro. Pero ademas de lo vivido, la planeacion y su
diagndstico se nutren de lo DESEADQ porelgrupoyla
comunidad, dando la posibilidad de que afloren los
suefios, los anhelos, los futuros.

Ademas de lo vivido y lo deseado, la planeacion
cierra el ciclo y establece lo POSIBLE segun las
caracteristicas del tiempo y del espacio propias de la
organizacion cultural que se esta diagnosticando.

En este sentido, en forma participativa, el grupo o
colectividad concerta lo que el Plan de Desarrollo debe
fomentar, nutriéndose de los sentimientos colectivos
sobre lo vivido y que merece continuar, sobre lo deseado
gue tiene relevancia en los procesos dinamizadores de la
cultura, contrastandolo con los elementos econémicos,
politicos y sociales que los haga posible mediante el
Plan de Desarrollo que esta formulando.

Favizte No. §
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Lo vivido, lo deseado y lo posible son los
elementos que nutren fa formulacién de objetivos y
procesos para el Sistema Locat de Culiura.
Metodoldgicamente hablando, se trata de aplicar el saber
y las vivencias de los integrantes del grupo o la
colectividad, tomandolos como elementos fundamentales
en el diagnéstico que permite comprender la realidad
cultural y proyectarla hacia el futuro.

Pero el conocimiento de la realidad y su
proyeccion al futuro es necesario que se traduzcan en
acciones, pues la planeacién sin accién crea espacios
para el idealismo y promesas demagogicas, con sus
consecuencias negativas en los procesos de creacion y
recreacion de cultura.

Para que la planeacion se vuelva accién, resufta
bastante pertinente aprender de las ensenanzas de la
Planeacién Prospectiva (Godet, 1296), a través de su
método de los escenarios, donde el quehacer cultural
planifica sus acciones en concordancia con las
expectativas futuras, construidas desde lo vivido, lo
deseado y lo posible.

Para promover, participar y coordinar los procesos
de diagndstico y analisis de la realidad cultural, el gestor
cultural obtiene de la Administracién de Empresas y de la
Economia de la Cultura, conocimienios sobre el Sector
Cultural, permitiéndole entender e interactuar mejor con
los procesos y las organizaciones que se dan en torno al
guehacer cultural del grupo y la comunidad, utilizando al
menos los siguientes referentes macroeconomicos
(Rama, 1998):

*Desarrollo

*Paolitica Cultural

*Plan Cultural

sindustria y empresas culturales
*Productos y servicios culturales
* Empleo, tecnologia, ingrescs
*Mercados

« Procesos organizativos
*Demanda y oferta

*Produccién, distribucion, consumo
*Gustos y preferencias
*Asignacion de recursos
sProductividad de los factores

ADMINISTRACION DE ORGANIZACIONES CULTURALES!

Ahora bien, de las técnicas de la administracion de
empresas, pero esta vez desde el MERCADEQ, el
gestor cultural para poder administrar la organizacion
cultural debe igualmente establecer la diferenciacién del
producto y los nichos de mercado atendidos, como
elementos centrales que permiten, en la investigacion de
mercados, especificar el espacio donde la organizacion
cultural prestara sus servicios y cumplira una funcion
social.

Diferenciar el producto implica, en mercadeo,
posicionamiento y captacién de un mercado especifico.
Agui la nocion amplia de cultura extiende su ambito a
productos y servicios culturales no sélo en lo referido a
patrimonio. folklore y bellas artes, sino que ademas ubica
su nicho de mercado "comunitario”. Esto implica que
donde haya un grupo u organizacién, dandole sentido a
la comunidad, alli el gestor cultural debe propiciar, desde
la organizacion cultural que administra, acciones
conjuntas con otras organizaciones del Sistema Nacional
de Cultura, a su nivel territorial, como también
actividades conjuntas con otros sistemas nacionales, en
especial los de planificacion, educativo, de ciencia y
tecnologia, nacional ambiental, nacional de deportes y
recreacion, de agricultura y de turismo (Sistema Nacional
de Cultura, 1997).

Cuando el gestor cultural amplia su radio de accién
a ofras dreas y sectores conexos, al conocerlos y
reconocerlos y saber de sus organizaciones y procesos,
extiende asi su espacio para la “gestion” de recursos
tanto fisicos como financieros, como también para la
busqueda de mercados y posibilidades de la
organizacion cultural que administra.

El mercadeo cultural, ademas de ayudarle al
gestor cultural a diferenciar su producto y a establecer el
nicho de mercado para sus bienes y servicios, le da
conceptos, técnicas y herramientas para conocer los
publicos, sus gustos y las necesidades de quienes son
receptores de las ofertas y acciones adelantadas por la
organizacion cultural que él administra.

Para establecer realmente un modelo de demanda
en la economia cultural es necesario utilizar
conocimientos y destrezas del mercadeo social que
definan e identifiquen las necesidades humanas
fundamentales asumidas desde la cultura, las
preferencias, los gustos, y deseos del publico, creadores
y gestores, para que éstas puedan ser satisfechas a
través del consumo de su producto (Farfan, 1998).
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£l gestor cultural, como administrador de
organizaciones culturales, ya sean publicas ¢ privadas,
debe poseer una feoria y una practica cada vez mas
solida que le permita dirigir dinamicas de grupo, el
frabajo en equipo, las relaciones interpersonales, el
pensamiento cooperativo y corporative, fa solucion de
conflictos, la resistencia al cambio y en general todo lo
que permita la integracion del talento humano y los
recursos con que cuenta la organizacion cultural y asi
prestar efectivamente los servicios regueridos por los
consumidores culturales.

Mirando al gestor cultural desde un enfogue
comunitario, éste debe ser una persona talentosa,
habilidosa, con mucho ting, para {acilitar que grupos
pluriculiurales y pluriélnicos se relacionen y crezcan
integradamente, propiciando los principios humanisticos
establecidos en la Constitucion.

LA COORDINACION DE
ORGANIZACIONES CULTURALES

......... D T T LT R T

Un tercer ambito fundamental establecido por la
administracién de empresas para administradores y
gerentes es o concerniente a la COORDINACION y
ORGANIZACION de la instancia que se administra,
generando asf una forma especifica de estructurar y
relacionar los diferentes recursos de la organizacion
cultural para alcanzar efectivarnente los objetivos
planesados.

Las técnicas propias de la administracion de
empresas en materia de organizacién y coordinacion
permiten establecer directrices para construir la
estructura interna de la organizacidn cultural, Todo lo
referente a organigramas, objetivos y funciones para
cada cargo, procedimientos, responsabilidades,
funciones y lineas de autoridad, relativos a cada una de
las personas que constituyen ef grupo humano de la
organizacion cultural, pueden establecerse mediante
tecnicas formuladas en los manuales bésicos de
desarrollo organizacional.

ADMIMIETRACICH DE ORGANIZACIONES CULTURALES!

SEGUIMIENTO Y EVALUACION DE
LAS ORGANIZACIONES CULTURALES

e T T T T T T T T T T T

Anteriormame era comun escucharle a los

administradores de empresas referirse a la funcién DE
CONTROL de planes, programas y proyectos. Hoy en
dia se tiene un enfoque diferente cobijado bajo el término
de SEGUIMIENTO Y EVALUACION dentro de las
metodologias de AUTOEVALUACION.

Las técnicas de seguimiento y evaluacion le
permiten al gestor cultural construir los indicadores, fijar
ias metas, establecer los procedimientos de monitoreo,
produccion de informes y formutacion de ajustes a
planes, programas y proyectos tanto de desarrollo
cultural como desarrollo organizacional.

La nueva sscuela de autoevaluacién facilita que
cada persona establezca sus propios referentes
evaluativos, objelivos, indicadores y metas, a través del
maneijo de conceptos y herramientas propias de
metodologias de investigacion. Bajo esta concepcidn los
procesos de evaluacion son investigativos en tanto que
generan conocimiento sobre la practica, relativo a lo que
se debe o no se debe hacer. Con los procesos de
seguimiento y evaluacién, la organizacion cultural
acrecienta su saber y por ende su competitividad y su
razon de ser en la comunidad donde actta.

Para poder investigar, para poder conocer la
realidad, monitorear y hacer seguimiento y evaluacion
de sus planes, programas, proyectos, acciones y tareas
de la organizacion cultural, el gestor cultural, al igual que
cualguier gerente, reguiere de un sistema de informaciéon
que le permita tomar decisiones efectivas para que la
organizacion cultural marche bien.

Para tal caso, es fundamental contar con un
sistema de indicadores culturales tal como se describen
a continuacion:

Sistema de Indicadores Culturales. Un sistema
de indicadores efectivo en facilitar datos y opiniones al
gestor cultural para tomar sus decisiones, requiere al
menos mirario en tres niveles diferentes:



En sintesis, y en lo que compete al
DIAGNOSTICO EXTERNO, la administracion de
empresas le aporta al gestor cultural conceptos y
técnicas referidas a los analisis sectoriales de la
economia de la cultura, los estudios de mercado, asi
como los diagnédsticos industriales y de desarrollo
relativos a la cultura.

En lo que se relaciona con el DIAGNOSTICO
INTERNO, es decir, las debilidades y posibilidades de la
organizacion cultural y especificamente en lo relacionado
con su estructura, sus recursos y sus procesos, los
analisis de debilidades y fortalezas, propios de la
planeacion estratégica, son excelentes y deben conllevar
a la formulacion de un plan de desarrollo organizacional
en concordancia con los problemas, las necesidades y
los procesos en que quiere participar y aportar, desde la
organizacion cultural donde trabaja.

Si tiene sus limitantes preguntarse por los
problemas, por las debilidades por las fortalezas de la
cultura, como area, como sector 0 como dimensidn; las
técnicas relacionadas con la planeacion estratégica, y en
especial aquellas que permiten grupalmente establecer
las debilidades y fortalezas de la organizacion cultural
(Casas de la Cultura, Institutos, Secretarias, Museos,
Bibliotecas, eic) resultan practicas metodologicas
altamente enriquecedoras, arrojando la Capacidad
Instalada y la Capacidad de Gestion con que cuenta la
organizacion cultural para ofrecer sus bienes y servicios
al grupo y a la comunidad.

Planes, Programas y Proyectos de la
Organizacion Cultural.

La funcion de planeacién, ademds de establecer
los valores, la mision, la vision y el diagndstico tanto
externo como interno relativo a la organizacion cultural
que se esta analizando, utiliza el conocimiento
anteriormente aglutinado y formula sus planes,
programas y proyectos.

En Colombia, la Ley 152 del 94, sobre planes de
desarrollo, especifica que las entidades del Estado en los
diferentes niveles territoriales, elaboren un plan indicativo
(cuatrienio o trienal), con planes de accion anuales, en el
marco del plan de desarrollo planteado por el gobierno
en sus tres niveles.

Victor Manuel Quintero Uribe

Ahora bien, la empresa privada utiliza otra
terminologia, refiriendose a ellos preferencialmente como
Planes Estratégicos y Planes Operativos, dependiendo
del corto, mediano o largo plazo a que cada uno de ellos
se refiere.

Independientemente de las categorias planteadas,
el ejercicio de preparar y formular los planes, programas
y proyectos tanto a nivel externo, relacionado con los
planes municipales, departamentales y nacionales de .
cultura, como a nivel interno en los procesos de
desarrollo organizacional, la administracion de empresas
y la ingenieria industrial le aportan al gestor cultural
conceptos y herramientas, asi como procedimientos,
mecanismos e instrumentos que le permiten formular
técnicamente sus planes de desarrollo tanto a corto
como a mediano y largo plazo, estableciendo los
objetivos (propositos y fines), indicadores y metas, asi
como los procesos, recursos, tiempos, presupuestos,
productos, efectos e impacios relativos al plan, programa
o proyecto que la organizacion cultural esta preparando y
formulando.

LA DIRECCION DE LAS
ORGANIZACIONES CULTURALES

T T T T P T T T T

Se entiende por DIRECCION el propiciar acciones

dirigidas a cumplir los objetivos establecidos en el plan,
programa o proyecto (Consorcio, 1997). En cuanto al
concepto de direccion, aplicado a la administracion de
organizaciones culturales, la teoria organizacional hace
aportes significativos en lo que se refiere a direccion de
grupos bajo modelos autoritaristas 0 democraticos,
estableciendo practicas que van desde la jerarquia
vertical hasta la direccion compartida de forma horizon-
tal.




sIndicadores sectoriales: précticas culturales
publicas tanto actuales como desaparecidas, inventario
de la oferta cultural a nivel de personas y de instancias.

sindicadores de logro: productos, efectos e
impactos debidos al plan, programa o proyecto cultural
evaluado. Concepto altamente relacionado con la
eficacia o grado de cumplimiento de las organizaciones
culturales.

*indicadores de gestion: procesos, acciones,
tareas, metas intermedias, recursos fisicos,
presupuestos de ingresos y egresos, grado de utilizacion
del talento humano y tiempo relativo al plan, programa o
proyecto promovido por la organizacion cultural,
generando diferentes niveles de eficiencia al interior de
cada una de ellas. (Ver anexos 1-2-3 y 4).

Tal como se explicito anteriormente, la funcién de
seguimiento y evaluacién propia del gestor cultural, bajo
un enfoque de autoevaluacion y metodologias de
investigacién da lugar a un sistema que constantemente
estéd recogiendo. procesando y difundiendo avances,
datos y opiniones que permiten desde la microeconomia,
la administracion de empresas, y la ingenieria industrial
establecer la eficiencia, eficacia y efectividad de las
organizaciones culturales, orientandolas por senderos
del mejoramiento continuo y la bisqueda de la
excelencia.

PROCESOS ADMINISTRATIVOS

............. B T P T P T T

Ei gestor cultural no solo requiere reconocer su

sector y analizar las funciones administrativas de
planeacion, direccién, organizacion, sequimiento y
evaluacion, sino gue también reguiere fijar su atencién al
menos sobre cuatro procesos especificos relacionados
intrinsecamente con la gestién cultural y con la
administracion de organizaciones culturales. Los textos
clasicos de administracion de empresas sugieren al
menos cuatro espacios especificos:

*Gestion tecnoldgica y procesos productivos
«Mercadeo social

+Gestién financiera

sAdministracion de recursos

Feor: Victor Manuel Quintero Uribe

El entendimiento cada vez mas profundo del
proceso de produccion y/o distribucion especifico que
orienta el gestor cultural, asi como la comprension del
mercado de los bienes y servicios culturales y las leyes
que los rigen, como también las técnicas de
administracion del talento humano y las finanzas,
permiten que los bienes culturales tengan calidad y
pertinencia. Al final, todos éstos son conceptos e
instrumentos metodolégicos que le facilitan al gestor
cultural administrar con efectividad la organizacién
cultural que orienta.
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Anexo 1

Sistemas de Indicadores Culturales

--------------------------------------

Bellas Artes
12

SIC
INDICADORES INDICADORES INDICADORES
SECTORIALES LOGRO GESTION
Economia Industria Inventario Productos Efectos Impactos Procesos Recursos
de la Empresas Cultural Culturales Culturales Costos
Cultura Culturales Tiempos
FEeviate No. B




Anexo 2

Sistemas de Indicadores Culturales

P P T T T

SIC
INDICADORES
SECTORIALES
Economia Industria Inventario
de la Empresas Cultural
Cultura Culturales

-Desarrollo - Bienes culiurales - Instituciones culturales
-Sector cultural - Competencia -Manifestaciones culturales
- Politica cultural - Posicionamiento - Creadores culturales
-Empleo - Indicadores del mercado - Gestores culturales
- Tecnologia - Clientes y proveedores - Practicas culturajes
- Ingresos - Rentabilidad - Oferta cultural
- Produccion, distribucion y consumo - Integracion y alianzas - Demanda cultural

- Gustos y preferencias

- Asignacion de recursos

- Productividad de los factores
- Grado de concentracion

- Capacidad instalada (recursos)
- Capacidad de gestion (historia)
- Grado de efectividad

|

*Temas para indicadores sectoriales
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Anexo 3
Sistemas de Indicadores Culturales

--------------------------------------

SIC

INDICADORES
LOGRO

Bienes Efectos Impactos
Culturales

- Productos culturales
- Servicios culturales
- Grado de eficacia

- Efectos economicos
- Efectos sociales
- Efectos politicos

- Impactos econdmicos
- Impactos sociales
- Impactos politicos

Eavizin No. B
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Anexo 4
Sistemas de Indicadores Culturales

SIC
INDICADORES
GESTION
Procesos Recursos,
Culturales Costos,
Tiempos

- Procesos administrativos - Grado de eficiencia
- Procesos operativos - Grado de efectividad

Eavists No. B
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