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2.Descripcion

En el marco del trabajo se realiza la construccion de la historia de vida de tres artistas colombianos
que participaron en procesos de profesionalizacion propiciados por el proyecto Colombia Creativa,
Promocion Bicentenario de profesionales en artes del Ministerio de Cultura iniciado en 2008 y aln
vigente. Las historias permiten un didlogo con el objetivo propuesto del programa como dialogo de
saberes y con otras dimensiones de la experiencia de estos creadores. Emerge en las historias de
vida, como en la enunciacién del proyecto y sus evaluaciones, una tension entre la voluntad de
profesionalizacion que reconoce a la universidad como el espacio legitimado social, politica y
culturalmente para el desarrollo y validacién del conocimiento, y la voluntad de establecer un
diadlogo de saberes que reconozca diversos modos de construir conocimiento, entre ellos el de los
creadores con experiencia pero sin estudios académicos, insertos en la tradicién ancestral, las
culturas populares y las préacticas sociales urbanas.

En el proyecto de profesionalizacion de artistas convergen problematicas epistemoldgicas,
educativas y politicas en torno al arte y la cultura. Este trabajo pretende aportar a un nucleo de
reflexion que ha sabido mantenerse en estos ultimos diez afios y contribuir a que los Ministerios y
los sectores culturales se pregunten sobre la posibilidad de transformar en politica publica el
reconocimiento de los saberes diversos, lo que hasta hoy es un proyecto un tanto aleatorio, a pesar
de su continuidad y relativo peso en los presupuestos limitados del sector de la cultura. EI Objetivo
General del presente trabajo fue el de:
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Identificar el didlogo de saberes a través de las tensiones, contradicciones y paradojas que surgen
en los procesos de profesionalizacion de artistas empiricos, con el fin de aportar a la valoracion
de la diversidad cultural y de las practicas artisticas, y establecer recomendaciones que
contribuyan a la concertacion de politica educativa y cultural en Colombia.

Los Objetivos Especificos fueron los de:
e ldentificar las condiciones de surgimiento de una actitud dialogica en los sujetos
y en las instituciones.
e Reconocer las caracteristicas de una experiencia artistica que moviliza la
construccion de subjetividades y mundos.
e Reconocer estrategias pedagdgicas pertinentes para programas educativos que se
proponen fortalecer la diversidad cultural en Colombia.
e Identificar las repercusiones para el sentido de vida y las practicas laborales de
artistas que viven el dialogo de saberes.
Aportar referentes para quienes participan en la concertacion de politicas culturales y educativas
para el campo del arte

3.Fuentes

La principal fuente para la realizacion de este trabajo la constituyeron las historias de vida de los artistas
Cecilia Silva, Jhon Jairo Perdomo y Rafael Palacios.

Son también fuente de este trabajo documentos oficiales del Ministerio de Cultura encargados a
diferentes instituciones como la Asociacion Colombiana de Facultades de Arte, ACOFARTES, la
Universidad Nacional y La universidad Externado de Colombia, y el compendio de politicas culturales
del afio 2010.

La bibliografia relacionada con la condicién del pensamiento artistico como modo de conocimiento y su
lugar en las politicas publicas referidas al conocimiento, se constituye en otra de las fuentes de
fundamental relevancia. Tema estudiado en los foros Creacion, pedagogia y politicas del conocimiento,
realizados por el Ministerio de Cultura y la Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte de Bogota, en
alianza con la Universidad Jorge Tadeo Lozano.

El pensamiento de Paulo Freire, de Boaventura Sousa dos Santos y de la corriente del pensamiento
decolonial, con especial énfasis en las figuras de Santiago Castro-Gomez y de Irene Vasilachis de
Gialdino, permitio sustentar el enfoque del presente trabajo.

4.Contenidos

El trabajo presenta su enfoque tedrico desde las corrientes que han sustentado a la dimension
artistica y cultural como experiencia (practicas artisticas) que es en si misma un modo de crear
mundo y de ser pensamiento, un modo de construccion de sentido y de subjetividad. Esta
perspectiva recoge gran parte de las practicas culturales locales en el pais y ha sido abordada por
tedricos que estan contribuyendo a transformar los paradigmas convencionales de lo que son la
educacion y las practicas artisticas y culturales, enfrentando el grueso muro de la indiferencia, la
subordinacion, la falta de estudio y, por lo tanto, la adopcion de clichés que hacen que sean
denominadas como précticas no cognitivas. Desde la perspectiva pedagogica, estudiamos el linaje
del dialogo de saberes que supone, por una parte, la diversidad de saberes y modos de
conocimiento, y, por otra, su relacion de orden inter y transcultural. Esta dimension
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epistemologica es constitutiva de la diversidad de las expresiones culturales, y de una pedagogia
fundada en el reconocimiento de la ecologia de saberes y su necesario dialogo como alternativa
a las dicotomias entre episteme y doxa en que se basa el pensamiento monocultural y
pretendidamente universal.

Desde estas perspectivas, tuvimos el “soft eye”, del que anda en la selva y se hace a una vision
ampliada. En este complejo panorama que las historias de vida dibujan (dan sentido y forma)
derivamos cuatro categorias: lo cultural, la experiencia, la educacion y la politica. Las lecturas
nos permitieron encontrar las caracteristicas que las pueden identificar como son, entre otras, la
busqueda, mas alla del desarrollo personal y la superacién, de la emancipacion, la permanente
actitud pedagogica a lo largo de sus vidas que los hace alumnos y maestros, el origen dialégico y
colectivo del conocimiento, su relacion con la experiencia, la necesidad de contar con una
tradicion y vinculos con esa memoria, la conformacion de redes sociales de conocimiento
populares, el gusto por la cultura escrita pero su capacidad de relativizarla, el paso de una actitud
expectante (democratizacién) a una actitud de incidencia (democracia) en las politicas culturales.
Se infiere de las historias de vida la importancia que tiene la educacion y la preexistencia ya de
su vinculacién a la academia. Asi mismo, la profesionalizacién actiia como una oportunidad de
saldar “una deuda histdrica” y se considera un reto al sistema académico tradicional proponiendo
entablar un didlogo de saberes con la experiencia de los maestros de las regiones. Los maestros
practicos (Arenas; 2007) llegaron maestros y ya traian su profesionalismo. Generando laberintos
donde el alumno es el profesor y el profesor esta dispuesto a aprender de su alumno. Los artistas
exponen su visién politica afirmando la necesidad de insertar el arte en la vida de todos como
aquello que genera seres integrales, aporta serenidad, expresa el pasado, el presente y el futuro.
Estos artistas, como tantos otros, toman fuerzas de su confianza en la capacidad del arte como un
medio privilegiado para entender y reinventar la realidad en un mundo de conflictos diversos y
donde los paradigmas de la vida en comln estan erosionados. Ellos reafirman la dimension
utopica del arte, la posibilidad de lo imposible, utopia de donde, de hecho, surge la fuerza para
seguir, pese a todo.

5.Metodologia

En esta investigacion se busca aplicar la conceptualizacion planteada por Vasilachis de Gialdino,
(2006) en cuanto a la epistemologia del sujeto conocido en contraposicién a la epistemologia del
sujeto cognoscente. En la epistemologia del sujeto cognoscente, los sujetos de investigacion se
disponen en una actitud pasiva en el proceso de conocimiento.

La manifestacion resultante esta constituida por la sintesis de los aportes de ambos en un proceso
en el que, por sucesivos pasos, cada uno transforma su identidad al incorporar a ese otro que es
esencialmente idéntico a él y existencialmente otro, diverso de él.

El centro de la indagacion lo conforman las Historias de Vida, o narrativas de los maestros ya que
tanto el relato historiografico institucional, como el analisis de los programas Universitarios
asociados a Colombia Creativa a través de los estudios existentes de sistematizacion y evaluacion
cuantitativa y las entrevistas a directivos, constituyen correlatos de las Historias de Vida que
permiten contextualizar y contrastar las narraciones.
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6. Conclusiones

El estudio permite afirmar que el proyecto Colombia Creativa no corresponde a un proceso de
profesionalizacion entendido en los términos normativos académicos, pues esta basado en la
conformacion de redes universitarias bajo el principio epistemoldgico y pedagdgico comun del
didlogo de saberes, el apoyo de becas, el objetivo descentralizador y la convocatoria a creadores
de larga trayectoria, que son pedagogos en sus regiones. Estas caracteristicas ameritan una nueva
nomenclatura, una nueva normatividad. Colombia Creativa es un proyecto significativo para la
integracion del mundo académico a las realidades sociales del pais. Vivifica la academia y genera
relaciones criticas y no de poder, entre el mundo local y el global. La voz de los maestros
empiricos o culturales fortalece sus vinculos con la tradicion re-construida; y encuentra
motivaciones para la recreacion e investigacion de sus formas de expresion.

Las historias de vida nos mostraron cdmo se construye y cuales serian las caracteristicas de la
educacion que los artistas empiricos valoran, la educacion que ellos practican, fuera o al interior
de la academia. Una pedagogia que logra la convergencia de la investigacion-formacion y
produccion creadora, que no desarticula estas acciones ni las individualiza.

Entendimos que lo vital a lo que aluden con frecuencia los artistas, es la unidad del ser, el saber
y el hacer. Seres integrales que buscan la amalgama de la vida. Unidad de la estética y la ética
también, ya que esa fuerza vital que retoma al cuerpo y a la poesia como lugares de sentido y
posibilidad de transformacién se logra afirmando que el conocimiento es didlogo de saberes, en
el que participan culturas que han sido negadas, asimiladas, disfrazadas, utilizadas.

Elaborado por: Clarisa Ruiz Correal

Revisado por: Carlos Hernando Duefias Montafio

Fecha de elaboracion
del Resumen:
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Las condiciones estan dadas como nunca para el cambio social, y que la educacidn sera su 6rgano
maestro. Una educacion desde la cuna hasta la tumba, inconforme y reflexiva, que nos inspire un
nuevo modo de pensar y nos incite a descubrir quiénes somos en una sociedad que se quiera mas a
si misma. Que aproveche al maximo nuestra creatividad inagotable y conciba una ética —y (tal vez)
una estética- para nuestro afan desaforado y legitimo de superacién personal. Que integre las
ciencias y las artes a la canasta familiar, de acuerdo con los designios de un gran poeta de nuestro
tiempo que pidi6 no seguir amandolas por separado como a dos hermanas enemigas. Que canalice
hacia la vida la inmensa energia creadora que durante siglos hemos despilfarrado en la depredacion
y la violencia, y nos abra al fin la segunda oportunidad sobre la tierra que no tuvo la estirpe
desgraciada del coronel Aureliano Buendia. Por el pais prospero y justo que sofiamos: al alcance de
los nifios.

Gabriel Garcia Marquez, Proclama para un pais al alcance de los nifios, 1994

iOh cuerpo mio, haz de mi, siempre, alguien que interrogue!
Frantz Fanon, Mi Gltima oracion, en Piel negra, mascaras blancas, 1952

(...) para que muchos artistas no desistan de la idea de hacer arte su vida, para que tengan un lugar
en donde refugiarse, donde desarrollar sus ideas.
Rafael Palacios, Sankofa, Historia de Vida, 2017, P. 134B
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1. INTRODUCCION

“Para la escuela de marimbas, se necesita manigua”.

Hugo Candelario Gonzélez Sevillano, compositor, intérprete e investigador de las musicas del
Pacifico colombiano. En: comunicacion personal, Instituto Departamental de Bellas Artes, Cali,

2008

El trabajo realiza un andlisis del concepto y acciones que bajo la denominacion didlogo de
saberes se presenta como uno de los objetivos del proyecto Colombia Creativa, Promocion
Bicentenario de profesionales en artes del Ministerio de Cultura que ha promovido la
profesionalizacion de artistas empiricos en diferentes regiones del pais. Emerge aqui una
tension entre la voluntad de profesionalizacién que reconoce a la universidad como el espacio
legitimado social, politica y culturalmente para la validacion del conocimiento, y la voluntad
de establecer un didlogo de saberes que reconozca diversos modos de construir conocimiento,
entre ellos el de los creadores con experiencia pero sin estudios académicos de las regiones

apartadas de los centros universitarios.

Estudiamos este concepto por considerarlo una llave que introduce a la complejidad de un
proyecto de politica cultural y educativa, en apariencia meramente instrumental y cuyos
dilemas y potencialidades se mantienen vigentes en la actualidad. El dialogo de saberes ocupa

un lugar de pivote entre el campo cultural y el educativo, y entre modos diversos de



10

conocimiento, hoy por hoy divididos abismalmente por las ldgicas disciplinares y
dicotdmicas que clasifican y ordenan los saberes. El dialogo de saberes anuncia la voluntad
de superar pretensiones universalistas, jerarquicas, unilaterales, que subsisten hoy en el

ambito de las politicas del conocimiento.

Abordamos la indagacién buscando dar un sentido de dialogo al trabajo desde la visién
ampliada que propician las historias de vida. Se construyeron las historias de vida de tres
creadores egresados de los procesos de profesionalizacion que son portadores de saberes
tradicionales y procesos formativos autodidactas, considerados empiricos 0 no académicos.
Desde la complejidad del lenguaje que emerge del cuerpo, la experiencia y el pensamiento,
las historias de vida conforman un viaje, una imagen, una musica, un sentimiento, un
entramado de relaciones y factores que cristalizan la experiencia de un encuentro de
diferentes modos de conocimiento en su contexto social, cultural y vital. Con estos maestros
se construyd una relacion, mas alla de la formalidad del investigador/investigado, de mutuo
interés y compromiso por algo que va mas alla de la individualidad. Nos apoyamos también
en otros instrumentos de investigacion como la historia y el analisis de documentos
institucionales que sirven de elementos de contraste con las historias de vida y al analisis

textual y de contenido de los relatos dialogados.

Estas historias, mas que un instrumento o una metodologia, son en si mismas conocimiento,
portadoras de claves sobre los procesos de profesionalizacion que ocupan un papel
importante en las politicas culturales del pais. Estos relatos, ejemplos, singularidades, son
saber compartido, saber a partir de lo descriptivo e individual. A través de la lectura de estas
experiencias vitales, donde habitan sus protagonistas, podremos aproximarnos a las

condiciones y la valoracion de la experiencia artistica y a la necesidad y significado de la
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profesionalizacion, la posibilidad y coherencia del trabajo mancomunado de los Ministerios
de Cultura y Educacion, el alcance de su impacto entre los diferentes participantes y las

posibilidades de esta estrategia en el futuro de politica cultural y educativa.

Mas all& de la produccion de objetos, lo artistico y cultural lo constituyen la experiencia de
los sujetos que tiene fuerza ontoldgica y epistemoldgica. Situados desde esta perspectiva
pretendemos que se reconozca la dimension estética de toda experiencia como fuerza de
conocimiento y, con ello, su posibilidad de provenir de saberes no académicos. Desde la
historia de vida de estos artistas abordamos la dimensién artistica y cultural como experiencia
(practicas artisticas) que es en si misma un modo de crear mundo y de ser pensamiento, un
modo de construccion de sentido y de subjetividad. Esta perspectiva recoge gran parte de las
précticas culturales locales en el pais y ha sido abordada por teéricos que estan contribuyendo
a transformar los paradigmas convencionales de lo que son la educacion y las précticas
artisticas y culturales, enfrentando el grueso muro de la indiferencia, la subordinacion, la
falta de estudio y, por lo tanto, la adopcion de clichés que hacen que sean denominadas como
practicas no cognitivas o, en la representacion polarizada de la dimension del ser y no del

saber.

La perspectiva del didlogo de saberes supone, por una parte, la diversidad de saberes y modos
de conocimiento, y, por otra, su relacion de orden inter y transcultural. Esta dimension
epistemoldgica es constitutiva de la diversidad de las expresiones culturales, cuya
preservacion, y renovacion -agregamos nosotros-, promovié la UNESCO en 2005 como
objetivo vinculante a nivel mundial para la cultura. Asociamos esta declaracién a

formulaciones de corrientes tedricas y movimientos politicos que cobraran una dimension
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global, como las que hiciera Boaventura de Sousa Santos en su libro Renovar la teoria critica

y reinventar la emancipacion social, en el que afirma:

No es posible hoy una epistemologia general, no es posible hoy una teoria general.
La diversidad del mundo es inagotable, no hay teoria general que pueda organizar
toda esta realidad. Estamos en un proceso de transicion, y probablemente lo posible
sea aquello que llamo un universalismo negativo: en este momento, en este transito,
no necesitamos de una teoria general. No es posible, y tampoco es deseable, pero
necesitamos de una teoria sobre la imposibilidad de una teoria general. Estamos de

acuerdo en que nadie tiene la receta, nadie tiene la teoria (Santos, 2006, p.32)

El didlogo de saberes se sitla asi en la perspectiva de las relaciones saber/poder, y las
Epistemologias del Sur y los Estudios decoloniales posicionan este concepto como elemento
estructurante de sus propuestas criticas. Sera también urdimbre de este trabajo el estudio del
concepto de dialogo desarrollado por Paulo Freire. Estos son los referentes en que nos
apoyamos para abordar los relatos de tres artistas de la masica, el teatro y la danza y asistir a
la emergencia de tensiones, exploraciones, deseos, compromisos y estrategias de un

reconocimiento y un didlogo que mantenga y renueve la diversidad cultural.

El ambito de este trabajo es el de la educacion artistica, asumida como garantia de un
desarrollo humano integral y un derecho fundamental, basado en una vision cosmopolita del
derecho y de lo humano. Este trabajo se inscribe también, con particular énfasis, en las
politicas para el fomento de la educacion artistica y cultural, la renovacion de la educacion,
e indaga por los enfoques y las estrategias pedagogicas que son mas pertinentes en nuestros

contextos.
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En el proyecto de profesionalizacion de artistas convergen problemaéticas epistemoldgicas,
educativas y politicas en torno al arte y la cultura. Sin embargo, debido a las premuras
politicas y las jerarquias institucionales, la construccion de politicas culturales no suele estar
acompafada de procesos de reflexion y de consenso que permitan enunciar sus supuestos y
que inviten a su evaluacion critica, que las hagan mas transparentes y abiertas a todo
ciudadano y comunidad. Este trabajo pretende aportar a un nacleo de reflexion que ha sabido
mantenerse en estos Ultimos diez afios y contribuir a que los Ministerios y los sectores
culturales se pregunten sobre la posibilidad de transformar en politica publica el
reconocimiento de los saberes diversos, lo que hasta hoy es un proyecto un tanto aleatorio, a

pesar de su continuidad y relativo peso en los presupuestos limitados del sector de la cultura.

Confiamos en la voz de los artistas y sus trayectorias y memorias, en ellas encontraremos
orientacion y guia para formular preguntas que no se han logrado determinar con claridad,
para buscar respuestas y animar debates que, sin desconocer los logros alcanzados, permitan
gue emerjan nuevos retos y alternativas. Con ello aspiramos a contribuir al fortalecimiento
de la perspectiva democratica de las politicas culturales y educativas en Colombia para el
campo del arte y la cultura, especialmente en lo referente a los fundamentos epistemol6gicos

que las fecundan, sus enfoques pedagdgicos e implicaciones politicas.
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2. DEFINICION DEL PROBLEMA

|EI Proyecto COLOMBIA CREATIVA, Promocion Bicentenario de profesionales en artes,
en el cual se hallan insertos los procesos de profesionalizacidn de artistas empiricos, ha tenido
continuidad a través de tres periodos de gobierno, lo cual es significativo dada la dificultad
de establecer politicas de largo aliento, particularmente en el sector cultural. Esta estabilidad
establece la necesidad de revisar criticamente el proyecto de profesionalizacion de artistas,
sus componentes y las condiciones de una renovacién significativa en los proximos

gobiernos.

Es también significativa la produccion de estudios como la sistematizacion adelantada por
ACOFARTES en 2011, la reciente tesis de grado de Betsy Gelves, de abril de 2016, los
articulos académicos del profesor Eliécer Arenas (Arenas; 2009, 2010, 2015), el surgimiento
de nuevos programas, tesis y articulos dedicados a las practicas artisticas y culturales
tradicionales y populares, asi como la disposicion de los egresados por apoyar
participativamente las reflexiones sobre su proceso, todo lo cual contribuye al necesario
balance y evaluacién. Desde una perspectiva menos analitica, mas historica y vivencial, nos
interesd abordar el complejo proyecto de profesionalizacion de artistas propuesto por el
Ministerio de Cultura y un conjunto importante de Universidades del pais, sirviéndonos de

uno de sus objetivos, a saber, el de que éste lograra establecer un dialogo de saberes.

La pregunta por el dialogo de saberes nos permite abordar el todavia muchas veces olvidado,
incomprendido y complejo ambito de la educacién artistica, a través de una perspectiva

critica'y un concepto relativamente marginal y novedoso en el discurso institucional del inicio
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del proyecto. Esta perspectiva no central, amplia, de partida, las preocupaciones por las
practicas artisticas al relacionarlas con una epistemologia y una ontologia expandidas, que

contindan siendo escasamente reconocidas.

El Proyecto Colombia Creativa constituye el resultado de una inédita concertacion
promovida por la Direccion de Artes del Ministerio de Cultura, entre esta entidad, el
Ministerio de Educacion, ocho Universidades publicas del pais, la Asociacion de Facultades
de Artes —~ACOFARTES-, los entes territoriales a traves de sus Secretarias de Cultura, los
espacios de participacion a través de los Consejos Nacional y Departamentales de masica,
danza y teatro y la Alta Consejeria para la Accion Social a través del proyecto para el acceso
con calidad a la educacion superior —~ACCES-, y el ICETEX. Este proyecto se inscribi6 en la
agenda de actividades que hacen parte de la celebracion del Bicentenario de la Independencia

en 2010.

El documento Bases para la implementacion del proyecto Colombia Creativa, Promocion
Bicentenario de profesionales en artes 2008-2010, de mayo de 2008, presenta los siguientes
referentes a partir de los cuales se construye dicho proyecto: el Plan Decenal de Cultura 2001-
2010, el Plan Nacional de Musica para la Convivencia (inicio en 2003), el Plan Nacional para
las Artes 2006-2010 y el Plan Nacional de Educacién Artistica 2007-2010 (nunca se adopto).
A su vez, dichos planes, programas y proyectos se enmarcan en objetivos de la Constitucion
Politica de 1991, en las acciones del Ministerio de Cultura como ente rector de la politica en
materia cultural, y en el cumplimiento de los principios de la Ley General de Cultura (1997),
relacionados con la necesidad de desarrollar estrategias tendientes al reconocimiento social
y econémico de los artistas, el acceso a la educacion de calidad y el reconocimiento de la

condicion pluriétnica y multicultural de la nacionalidad.
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El documento fue producto, a su vez, de mesas de concertacion a las cuales asistieron
representantes de las instituciones en alianza, de los Consejos Nacionales de las Areas
Artisticas e invitados de las Universidades. La finalidad, tal como qued6 establecida por el

documento, era la de

generar una gran alianza social e interinstitucional para hacer del campo del
conocimiento artistico y cultural uno de los pilares de la renovacién y conservacion
de la diversidad cultural de nuestro pais, uno de los sectores promotores de desarrollo
social, la calidad de vida y la generacion de capacidades locales (Ministerio de

Cultura, 2008, P.29).

Se aspiraba a que en el 2019 Colombia contara con doctorados en arte, promovidos en red
por los centros universitarios, y se lograra una mayor cobertura de programas educativos en
artes de diferentes modalidades y niveles en todo el territorio nacional. El estudio ‘Analisis
prospectivo de la educacion artistica colombiana al horizonte del afio 2019°, encargado por
el Ministerio de Cultura a Corpoeducacion y la Universidad Externado de Colombia,

constituye una linea base que permitira estudiar los avances en esta década.

Nos detenemos en la enunciacion del proyecto, por cuanto en ella aparecen las tensiones que

es pertinente abordar. El objetivo del programa fue el de

fomentar el acceso democratico a la educacion superior en artes, mediante el
otorgamiento de créditos educativos condonables y subsidios de sostenimiento, que
permitieran atender la demanda de profesionalizacidn de artistas en ejercicio, asi
como la de jévenes bachilleres de poblaciones vulnerables, interesados en adelantar

programas de pregrado en este campo. (Ministerio de Cultura, 2008, P.30)
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Para atender las dos necesidades se levantaron dos lineas de actuacion diferentes.

El proyecto de profesionalizacion establecio los pardmetros que flexibilizaban los programas
de artes para la linea de profesionalizacion de artistas en ejercicio. Esta linea iba dirigida con
prioridad a maestros con una determinada edad (25 para musica y 28 para danza y teatro) y
experiencia desarrollada como intérpretes (7 afios para musica y 10 afios para danza y teatro)

y docentes (2 afios).

Como “objetivos especificos fueron sefialados los siguientes:

1. Fortalecer el Sistema Nacional de Cultura
2. Fortalecer el Sistema Nacional de Educacion Artistica.
3. Fortalecer la oferta y demanda de programas de formacion superior en artes, entre las

comunidades.

4. Impactar positivamente en los indicadores de cobertura y calidad de la educacién

superior en artes.

5. Contribuir a la descentralizacién de la oferta educativa, aumentando la capacidad de

apertura de programas en extension a nivel superior.

6. Consolidar una red interuniversitaria que promueva la calidad de los programas

academicos y fomente la investigacion en el campo artistico.

7. Contribuir a cualificar la oferta de artistas y docentes en artes en el servicio educativo,

al considerar:

. Ofrecer nuevas herramientas tedrico-practicas y pedagadgicas.
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. Desarrollar nuevas competencias artisticas, pedagogicas, conceptuales, analiticas y
criticas.

. Promover la ampliacion de la vision del mundo y de diferentes vivencias estéticas.

. Generar una mayor conciencia de los principios, leyes y técnicas que rigen su hacer
artistico.

. Potenciar la posibilidad de proponer y crear propuestas de gestion artistica para su

entorno, 0 su municipio.

. Compartir experiencias de conocimiento en un entorno académico, con profesores

universitarios y estudiantes de diversa procedencia.

8. Fomentar la competitividad y productividad del sector artistico y cultural.

9. Promover el reconocimiento de las practicas artisticas en los contextos académicos.

10.  Fortalecer las Instituciones de educacion superior y sus programas de formacion

artistica, al:

. Crear un escenario que le permita a la Educacién Superior cumplir con la
responsabilidad social de atender los problemas mas importantes del pais y aportar a su

solucioén.

. Poner en contacto a las unidades académicas con los diferentes escenarios de realidad

de las disciplinas.

Flexibilizar y ampliar los curriculos, enriqueciendo las metodologias de ensefianza

universitaria.



19

. Facilitar la interaccion de instituciones de educacién superior con diferentes entidades
educativas, artisticas y culturales, para la formulacién, ejecucion y evaluacién de las politicas

publicas.

. Promover el didlogo y la articulacion entre el conocimiento de las unidades
academicas y los diferentes saberes que se tejen en los multiples escenarios y territorios del
pais, bajo una perspectiva diferencial (de género, generacion y etnia).” (Ministerio de

Cultura, 2008, P.31-32)

En el estudio realizado posteriormente por el Ministerio de Cultura y ACOFARTES: Fase Il
- Sistematizacion de la experiencia del Proyecto Colombia Creativa (Mincultura y Acofartes,
2011, P.11), se plantea que la tercera fase del proyecto de profesionalizacion debe “atender
las necesidades reales de los artistas, reconocer su labor y generar oportunidades para acceder
a la titulacién como docentes promotores de las manifestaciones artisticas y culturales en
cada uno de sus contextos”. Este trabajo dedica un apartado titulado “El didlogo de saberes”,

otorgando una mayor relevancia a este objetivo.

Al estudiar estos documentos es posible caracterizar la profesionalizacién de artistas como
una estrategia estrictamente funcional para el logro de los objetivos de democratizacion e
integracion a la globalizacion de la educacion superior. Estariamos ante la necesidad de que
el campo de las artes en Colombia se “suba al tren” de la nueva formulacion de la
modernidad, la Universalidad y la razon en el Siglo XXI. La universidad, como lo traza
Santiago Castro-Gomez en Decolonizar la universidad: la Hybris del Punto cero y el didlogo
de saberes (2007(b)) y en su ponencia Decolonizar las Artes, una genealogia del modelo de

la Universidad-empresa en Colombia. (2014), no es solamente el &mbito de un derecho de
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todos, el lugar de gestacion de las élites directivas, sino que es el motor de la sociedad del

conocimiento y para ello adquiere estructuras empresariales.

El enunciado de los objetivos y la normatividad en el proyecto Colombia Creativa es
convencional y universalista y permite identificarlo con una perspectiva recepcionista:
fomentar la calidad artistica, ofrecer nuevas herramientas tedrico-précticas y pedagdgicas,
desarrollar nuevas competencias artisticas, pedagdgicas, conceptuales, analiticas y criticas,
promover la ampliacion de la vision del mundo y de diferentes vivencias estéticas y generar
una mayor conciencia de los principios, leyes y técnicas que rigen su hacer artistico. Asi
mismo, al apelar a la carta Constitucional, se afirma como Unico referente el acceso a la
cultura por medio de la educacion permanente, la ensefianza cientifica, técnica, artistica y
profesional (Constitucion politica de Colombia (1991). Asamblea Nacional Constituyente,
Bogotd, Colombia, 6 de Julio de 1991, art. 70) y la libertad de expresién (art. 71), obviando
los articulados referidos a otros derechos culturales, como los de la propiedad colectiva, y a
la condicion de ser un pais multiétnico y pluricultural, lo que da pie a una interpretacion
radicalista asociada a los lineamientos que caracterizan a la universidad como una herencia
colonial: la ambicion del Estado por gobernar la universidad para fines de domesticar la
barbarie y conformar elites, la jerarquia epistémica entre los saberes, la diferenciacion entre
oficios o técnicas artisticas y las bellas artes y, finalmente, el enfoque mercantil y
economicista de la universidad neoliberal. Caracteristicas estas que pudieron haber jugado

un rol en la continuidad del programa.

Sin embargo, la formulacion del proyecto también integra objetivos y propuestas derivadas
de un enfoque dialégico y multiculturalista, que aqui resaltamos en enunciados tales como

los siguientes: se trata de
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fortalecer espacios de interaccion y didlogo entre la tradicion occidental del
conocimiento que ha nutrido y determinado histéricamente el sistema educativo
colombiano, y las diversas manifestaciones artisticas y culturales de otras
comunidades culturales y que también han sido dinamizadoras reales y efectivas del

panorama sociocultural del pais (Ministerio de Cultura, 2008, P.12). renovar y

preservar la diversidad cultural, promover el reconocimiento de las practicas
artisticas en los contextos académicos, relacionar las unidades académicas con los
diferentes escenarios de realidad de las disciplinas, promocionar el dialogo y la
articulacion entre el conocimiento de las unidades académicas y los diferentes
saberes que se tejen en los multiples escenarios y territorios del pais, bajo una
perspectiva diferencial (de género, generacion y etnia) (Ministerio de Cultura, 2008,

P.31-32)

Y por otra parte, los educativos. A pesar de que no sea sefialada explicitamente la perspectiva
epistemoldgica alternativa, encontramos presentes elementos que vienen de politicas
educativas que responden ya al reconocimiento de la diversidad cultural que se impuso desde
los afios 90°s y una filtracion de las nuevas premisas del pensamiento decolonial que algunos

académicos, funcionarios del Ministerio de Cultura y asesores venian apropiando.

Tres afios después del inicio de su implementacion, El didlogo de saberes deja los margenes,
el subtexto y los objetivos secundarios, para pasar a ser un principio rector del desarrollo del
proyecto en el documento de sistematizacion elaborado por ACOFARTES (Ministerio de
Cultura y Acofartes, 2011) y una categoria de evaluacion reconocida por estudiantes,

egresados y profesores en la investigacion de la Universidad Externado de Colombia
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realizada por Betsy Gelves (2016). Sin embargo, la conformacién de una red de universidades
que le apostaban a dejar la competencia y los intereses individuales por el “mercado” de la
profesionalizacion de artistas empiricos, que era atendido como un botin seguro gracias a la
flexibilidad de algunas de ellas, no se mantiene. La respuesta del profesor del Departamento
de Teatro de la Universidad del Valle, la entidad que no ha continuado en los procesos de
profesionalizacion y dialogo de saberes, contrasta con lo anterior. A la pegunta “;Cémo
avizora el futuro del proyecto Colombia Creativa o del mandato legal de apoyar la

profesionalizacion de los artistas?”, el docente respondio:

Ya culminé su ciclo. Tenemos la contradiccion de que paralelamente tenemos
programas formales en teatro. Creemos que se convierte en una puerta trasera para
titular artistas. La legislacion sobre Licenciaturas ahora es muy quisquillosa para r
repetir ese esquema. Creemos que la Universidad vaya a Buenaventura a preparar
artistas. La unica manera en que el programa pueda volverse a programar, es para
regiones como Chocd, o los antiguos territorios nacionales. O como técnico en teatro.
Como lo tenia el SENA, pero un licenciado es poco probable. La Universidad de
Antioquia lo realiza ahora en Bogota, pero se ha convertido en una especie de

negocio. (Gonzalez Puche, Alejandro. Entrevista con Ruiz C. Clarisa, 2017)

La alianza de nueve universidades, reflexionando por un mismo objetivo, no ha seguido el
mismo fortalecimiento que tiene el principio del didlogo de saberes, pero eso es materia de

otro estudio y lo mencionamos aqui para mostrar la complejidad vigente.

Es esta tension, sefial de confrontaciones que conviven y denotan luchas democraticas.

Habria dos lecturas posibles de esta politica, la una la presenta como una estrategia de
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inclusion o ratificacion del sistema epistemoldgico hegemonico, y la otra le atribuye el
potencial de abrir espacios en la academia a la diversidad de saberes y modos de

conocimiento igualmente legitimos

Nos parece conveniente recordar aqui que institucionalmente existe una duplicidad de
funciones entre el Ministerio de Cultura y el Ministerio de Educacion respecto de la
educacién artistica y cultural para todos y la responsabilidad de garantizar la educacion de
los agentes del sector cultural. La Ley General de Cultura, las practicas culturales y las
estrategias de politica cultural asi lo consignan y demuestran. EI Ministerio de Cultura es
responsable del fomento y promocidn de la educacién no formal, hoy en dia Educacion para
el Trabajo y el Desarrollo Humano. Habria una “educacion cultural”, disociada de la
educacién, objeto del Ministerio de Educacion. En los afios recientes, los linderos entre la
educacién formal y no formal tienden a difuminarse. Con el avance del derecho a la
educacién, el Sistema Educativo ejerce vigilancia en todas las modalidades y niveles. Sin
embargo sigue siendo el Ministerio de Cultura el que ha tomado el liderazgo y ha invertido
sus recursos en el disefio e implementacion de programas tendientes al desarrollo de
programas, investigacion y acceso a la educacion superior y de otras modalidades y niveles
en el campo cultural. La profesionalizacién, en los términos planteados por el Ministerio de
Cultura, se sitta entre los propdsitos culturales que valorizan la diversidad y la existencia de
unos saberes que se tejen en los maltiples escenarios y territorios del pais y deben ser
articulados y puestos en dialogo con la academia y los propdsitos educativos tradicionales,
que propenden por extender y desarrollar competencias y normatividad estandarizada
respecto del arte entre maestros en ejercicio que tendrian carencias y necesidad de legitimar

sus conocimientos socialmente.
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Impulsa este trabajo la ambicion de escuchar la voz de artistas participantes en el proyecto
de profesionalizacién y reconocer desde sus practicas sociales, culturales y artisticas las
caracteristicas de lo que se ha denominado desde la academia y los teoricos el dialogo de
saberes. Buscamos en primera instancia explorar la encarnacion de esta categoria, rastrearla
en sus historias de vida. Desde este &mbito podemos enunciar los objetivos que estructuran

este trabajo de la siguiente manera:

Objetivo General:

Identificar el didlogo de saberes a través de las tensiones, contradicciones y paradojas que
surgen en los procesos de profesionalizacion de artistas empiricos, con el fin de aportar a la
valoracion de la diversidad cultural y de las practicas artisticas, y establecer recomendaciones

que contribuyan a la concertacion de politica educativa y cultural en Colombia.

Objetivos Especificos:

e ldentificar las condiciones de surgimiento de una actitud dialdgica en los
sujetos y en las instituciones.

e Reconocer las caracteristicas de una experiencia artistica que moviliza la
construccidn de subjetividades y mundos.

e Reconocer estrategias pedagdgicas pertinentes para programas educativos que
se proponen fortalecer la diversidad cultural en Colombia.

e Identificar las repercusiones para el sentido de vida y las practicas laborales
de artistas que viven el didlogo de saberes.

e Aportar referentes para quienes participan en la concertacion de politicas

culturales y educativas para el campo del arte.
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3. MARCO REFERENCIAL

3.1. Antecedentes

Este trabajo se inscribe en el ambito de la educacion artistica y conforman parte de sus
antecedentes los supuestos que subyacen a las politicas que en Colombia la fomentan, la
ignoran o la restringen. Abordamos el planteamiento del dialogo de saberes en el proyecto
de profesionalizacién de artistas, reconociendo su incidencia epistemolégica, pedagogica y
politica. ¢ Como se llegd a esta propuesta y a lograr una amplia alianza institucional en gran
medida, sostenible? Es importante relacionar el proyecto Colombia Creativa, un cierto modo
de profesionalizacion, a problematicas epistemologicas que tienen raices en el tiempo muy
lejanas, asi como sefialar los hechos recientes asociados, de caracter politico e institucional,

que son determinantes.

e Ladicotomia logos/techné
En el segundo encuentro Creacién, Pedagogia y politicas del conocimiento, celebrado en
2014, evento que se proponia reflexionar criticamente sobre el estatus de las artes en el medio
universitario y en las entidades estatales que fijan las politicas del conocimiento, Santiago
Castro-Gomez traza una genealogia del modo en que las practicas artisticas se han
relacionado con el proyecto de construccion del Estado en Colombia. Partiendo de las
reformas del fiscal Moreno y Escanddn que en el siglo XVIII buscaron secularizar la
educacion para ponerla al servicio del proceso colonial, civilizatorio y econémico, este

trayecto historico permite conocer el entramado de las relaciones entre ciencia y arte, entre
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la universidad y el conocimiento y entre las politicas de estado y la ensefianza de las artes

(Castro-Gomez, 2014).

La genealogia situa el surgimiento de la ambicion del Estado por gobernar la universidad,
fuente del conocimiento, y la convierte en “un linaje”, en principal hilo conductor de esta
revision. Este Estado, moderno y colonial, asume la division aristotélica de los saberes segun
la cual las ciencias investigan las causas ultimas y las relaciones esenciales, y las artes
consisten en un saber—hacer cosas. Sobre esa dicotomia, logos/techné, se edifica la
superioridad epistémica de las ciencias frente a las artes. El curriculo y la organizacion
universitaria sabran dar cuenta de ella. A su vez, el campo de las artes reproduce el
pensamiento jerarquico en si mismo, diferenciando las “artes mecéanicas” de las “artes
liberales” y, posteriormente, los “oficios” de las “bellas artes”. En este enfoque complaciente
que es el de las bellas artes, éstas se legitimaban como herramienta para suavizar las
conductas barbaras y como estrategia de inclusién en la civilizacion. Pero, desde entrado el
siglo XX, la universidad ha dejado de ser el ambito exclusivo y autbnomo de produccion y
legitimacion del conocimiento, para pasar a competir con las industrias y estar impregnada
por los criterios mercantilistas que imperan en la sociedad del conocimiento. En este
contexto, las artes se mantienen como un apéndice aleatorio y subestimado en el medio
académico, cuando es que han llegado a integrarlo. Esta historia no es la de un progreso
lineal, es la de un conjunto de modos de ser, de conocer y de ejercer el poder que coexisten
y se cotejan hasta en el presente, entre los que subsiste el paradigma cientifico de la

modernidad y las nuevas fuerzas provenientes del surgimiento de la diversidad.

Sin embargo, el mundo académico, exclusivo portador del conocimiento y su valoracién de

acuerdo al linaje moderno, no se mantiene estatico e impermeable a la expansién de esas
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nuevas realidades que le dieron su poder. Castro-Gomez propone superar “la violencia
epistémica” a la que estan sometidas las artes, buscando una valoracion en sus propios
términos y sustrayéndolas a la ambicion estatal (des gubernamentalizar) del Sistema de
Ciencia, Tecnologia e Innovacion que impone reglas reductoras al pensamiento artistico y
desconoce otros modos de saber, como son el pensamiento tradicional, el indigena, y el
conocimiento cultural. Castro-Gémez, como otros pensadores de la corriente decolonial,
matiza su lectura del linaje de la universidad al reivindicarla como un &mbito en el cual puede
darse la reflexion critica y la apertura hacia el reconocimiento de otros modos de
conocimiento que rompen con la colonialidad del poder impulsada por la imagen del mundo
como sistema mecanico compuesto de bloques elementales, la vision de la vida social como
una lucha competitiva por la existencia, la creencia en el progreso material ilimitado, la idea
de que la luz excluye a la oscuridad y la razén a la barbarie, que estan siendo desafiadas por
paradigmas que golpean también las puertas de la universidad-. (Castro-Gomez, 2007(b)).
En las historias de vida que abordaremos, uno de los artistas habla de “la ambigiiedad de lo
empirico” (Jhon Jairo Perdomo, 2017, P.103), pensamos que también es posible hablar de la
ambigliedad de lo académico y de lo artistico. VVolveremos sobre ello, por ahora planteamos
que la ambigiedad también antecede y caracteriza las relaciones de la politica con las
practicas artisticas. Reiteramos entonces que coexisten diferentes enfoques y tensiones, y
siempre hay posibilidades de nuevas miradas que rasguen nuestros poderes y saberes

establecidos.

e Laemergencia de la diversidad.
La universidad y el paradigma cientifico del conocimiento no fueron ajenos al

multiculturalismo, producto de las migraciones y la globalizacién, que desde hace unos
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treinta afios se plasma en el reconocimiento de la diversidad cultural. Boaventura De Souza

Santos afirma:

La facilidad con la que el multiculturalismo fue aceptado como nueva dimension de
las relaciones sociales se debié a dos factores principales. Por un lado, el
multiculturalismo desplazé la energia contestataria del &mbito econdémico-social al
ambito sociocultural, hecho que, de algin modo, contribuy6 a considerarlo inofensivo
y hasta funcional para la reproduccion del capitalismo. Por otra parte, en los paises
centrales —de Europa y América del Norte— el multiculturalismo se entendio
principalmente como la expresion de la tolerancia de la cultura occidental hacia otras

culturas. (Santos, 2012, p.150)

La diversidad y el multiculturalismo pueden ser asumidos por via de la tolerancia, la
integracion y la sumision, o como una verdadera alteridad, a la que se reconoce y con la cual

se entablan relaciones no exentas de tensiones, debates y conflictos.

Planteamos que la formulacion de las politicas culturales que convierten a la
profesionalizacion de artistas empiricos se sitla en el cruce de dos linajes epistemologicos
que coexisten hoy en dia, el cientifico positivista y el multicultural complejo. Al afirmar que
el didlogo de saberes es un principio, 0 uno de sus objetivos principales, las politicas se
suscriben al nuevo paradigma que reconoce la diversidad saberes y modos de ser. A
continuacion, expondremos algunos de los acontecimientos politicos mas destacados que

anteceden esta formulacion.

e La Constitucion del 91y los derechos culturales
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La Constituciéon de 1991 en Colombia concreta la ambicion de participar de una nueva vision
de la democracia y los derechos que afirman la diversidad del mundo y las culturas, asi como
expanden la idea de humanidad. La Constitucion reconoce el multiculturalismo como base
de nuestra nacionalidad y la diversidad de los saberes se plantea como uno de los derechos
humanos que el Estado debe garantizar (Constitucion politica de Colombia (1991). Asamblea
Nacional Constituyente, Bogota, Colombia, 6 de Julio de 1991, articulos 70 y 71) Asi, la
Constitucion mantiene un fuerte acento en la obligacion de dar acceso a la cultura como
estrategia, lo cual puede denotar la subsistencia de un modelo universal de cultura y valores
que se debe difundir y apropiar por todos. En general, la perspectiva de derechos ha sido
criticada como una politizacion de la poética en el sentido de una normativizacion, un
contrasentido con la idea de la libertad de expresion y de igualdad. Enriquece esta perspectiva
la participacion de todos y la idea del reconocimiento de una democracia cultural como punto

de partida.

Desde la misma época en que fue promulgada, existe la ambivalencia entre el estado social
de derecho consignado en la palabra escrita y las acciones del Estado neoliberal, que extiende

los mecanismos de mercado a las mas diversas relaciones sociales.

e De la democratizacion a la democracia cultural
Siguen a la Constitucion del 91 la Ley General de Educacion, ley 115 de 1994, en la cual en
el articulo 23 de la seccidn tercera se establecen la educacion artistica y cultural como ““areas
obligatorias y fundamentales del conocimiento y de la formacion que necesariamente se
tendran que ofrecer” en la educacion basica. También estd la educacion fisica y el deporte.

Animaba al redactor una idea de desarrollo humano integral, a pesar que por la misma época

se cerraban las Escuelas de Bellas Artes o las Escuelas Populares de Artes en Bogotd, Cali,
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Ocanfia, Sincelejo, Medellin. Algunas se transformaron en Facultades de Arte o Instituciones
Universitarias, otras sucumbieron, otras lograron renacer afios después mediante convenios

y formas de organizacion alternativas.

Es en el afio 1997 que se transforma el Instituto Colombiano de Cultura en Ministerio de
Cultura y se promulga la Ley General de Cultura. Por estos afios, la UNESCO estuvo
dedicada a legitimar el campo cultural, argumentando sus aportes al desarrollo, al PIB y
haciendo de la cultura un recurso. Sin embargo, la Ley de Cultura de Colombia se mantuvo
mas bien apegada a politicas internacionales que caracterizaron los afios 70°s y hacian del
arte y los artistas el eje central de las politicas culturales, velando por su condicion social y
haciendo de su formacién y de la seguridad social principales preocupaciones. La Ley 397

de 1997 se mantiene en ese horizonte, aunque no exclusivamente.

De la Ley, se mantienen vigentes numerosos articulos referidos al trabajo articulado de los
sectores cultura y educacion en temas relacionados a la educacion artistica, ubicados en los
capitulos tercero y cuarto. Se trata en particular del articulo 29, que forma parte de la base

legal del programa de profesionalizacion de artistas, al afirmar que

El Ministerio celebrard convenios con Universidades para fomentar la formacion y
capacitacion técnica y cultural, del gestor y el administrador cultural, para garantizar
la coordinacion administrativa y cultural con caracter especializado y para la
formacion y especializacion de los creadores en todas las expresiones a que se hace

referencia en el articulo 16 de la presente ley y se reitera que

El Ministerio de Cultura, en coordinacién con el Ministerio de Educacién Nacional,

promovera en las universidades estatales, en los términos de la Ley 30 de 1992, la
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creacion de programas académicos de nivel superior en el campo de las artes,

incluyendo la danza ballet y las demaés artes escénicas.

El articulo 32 esta referido a la profesionalizacion, relaciondndola con la tarjeta profesional.

Se afirma que

El Ministerio de Cultura, en coordinacion con el Ministerio de Educacion Nacional,
definira los criterios, requisitos y procedimientos y realizara 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 Decreto 2166 de 1985” (Ley General de

Cultura, 1997)

Finalmente, los articulos 64 y 65, vigentes hoy en dia, establecen el Sistema Nacional de
Formacion Artistica y Cultural y modifican el articulo de la ley de Educacion referido a la
obligatoriedad de la educacién artistica como area fundamental del conocimiento en la

basica, ampliando su radio a lo cultural.

Merece detenimiento el decreto 2166 de 1985 que promueve la tarjeta profesional del artista
y la creacidn del Fondo para su Seguridad Social. La Corte Constitucional tumbé el Fondo y
mantuvo la tarjeta que estuvo vigente durante 20 afios, hasta que fue simplemente abolida
por una ley anti tramites. El decreto en mencion afirmaba que “Son profesionales del arte los
artistas, empiricos o académicos, que demuestren que han ejercido, o ejercen, actividades
inherentes al arte en cualquiera de sus distintas expresiones”. La Ley de Cultura recogio las
preocupaciones de este decreto, que hasta hoy se mantienen: reconocimiento de los saberes

empiricos y seguridad social del artista.
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La tarjeta fue considerada por algunos como un procedimiento antidemocratico, pues no
habia difusion de su existencia, como tampoco habia claridad de su efectividad para brindar
acceso al campo laboral. Se consideraba el tramite centralista y anti-técnico, pues se hacia
ante un comité que sesionaba en Bogota y del cual participaban delegados de Ministerios
cuyo perfil no estaba establecido, y artistas designados directamente por el Presidente. Se
consideraba también que habia un peligro de “oficializar” (gubernamentalizar) al artista
empirico e independiente. Finalmente la valoracion se hacia sobre documentos y registros
audiovisuales, sobre los que recaian bastantes dudas. La legitimidad del tramite y su escasa
apropiacion empezaron a generar dudas y debates entre los funcionarios del Ministerio de
Culturay, a pesar de que a la voz de una posible derogacion del decreto que la sostenia hubo
un incremento de solicitudes, la tarjeta murié sin mayor discusién. Un proyecto de
profesionalizacion de artistas, amplio y regionalizado, a diferencia de los excepcionales y
sectoriales que se habian adelantado previamente, se convirtio en la alternativa a la abolicion
de la tarjeta profesional. Las criticas también se dieron y eran similares a las de la tarjeta, las
coberturas eran limitadas y, también, el proceso podia ser considerado como un mecanismo

de “oficializacion” del artista y de “academizacion” de la cultura.

Orientado por esta bateria normativa relativa a la formacion artistica y cultural, a la que deben
sumarse diversos instrumentos de politica que emergen de concertaciones con el sector
cultural en el territorio, como el Plan Decenal de Cultura 2001-2010, por una ciudadania
democratica cultural y los Planes de Artes de los diferentes gobiernos, el Ministerio de
Cultura enfoca muchos de sus esfuerzos en proyectos de formacion artistica que son de
caracter demostrativo, orientador, por su limitada cobertura. ;Rezago de su antigua filiacion

con el Ministerio de Educacion? ;Respuesta a una de las principales demandas de los agentes
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del sector en las regiones? Lo cierto es que la formacion es considerada, no solamente en el
campo de las artes, como una de las principales estrategias para el logro de la democracia

cultural.
En el diagnostico del Plan Nacional para las Artes se afirma que

Una de las principales necesidades identificada en las actas de los Consejos de Areas
Artisticas y de las Jornadas Regionales de Cultura, es la de desarrollar politicas y
acciones de fomento a la educacion artistica y cultural, asi como la de establecer una
agenda conjunta con el Ministerio de Educacion. Se registra la carencia de desarrollos
en el sistema educativo que permitan articular la debida unidad de la educacion no
formal y la formal. En este sentido, no existen mecanismos adecuados que permitan
la profesionalizacion de los agentes del sector, el fortalecimiento de los maestros y
sabedores, de manera que sea posible abrir oportunidades de continuidad a las
vocaciones, talentos y saberes hacia la formacion especializada y la acreditacion,
como factor de mejoramiento de la calidad de vida y oportunidades laborales. La falta
de articulacion entre los Ministerios de Educacion y de Cultura omite el potencial que
el impulso a la formacidn en procesos de creacidn artistica brindaria al ejercicio de la
creatividad, abriendo caminos de experimentacion, de ruptura y riesgo creativos, de
complementariedad en el cruce de lenguajes y fronteras. (Ministerio de Cultura, 2007,

P 11).

Esta actividad formativa es considerada como formacion apropiada a la funcion cultural de
las artes: masica, danza, artes visuales, en la vida cotidiana de las comunidades y no como

educacion profesional. Esta educacion, anteriormente denominada no formal tiene un
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despliegue particularmente importante en el Plan Nacional de Mdusica para la Convivencia
desde 2003. En alianza con instituciones de educacion superior y fundaciones musicales, se
implemento el programa de formacion de formadores en todo el territorio, alcanzando para
2007 cinco afos de continuidad. Con la confianza que da esta sostenibilidad, pero también
con la carencia de una evaluacion sistematica, y el cambio legal que transformo la educacion
no formal en Educacion para el Trabajo y el Desarrollo Humano -ETDH- (Ley 1064 de

2006), es que se debatieron y se debaten los posibles caminos a seguir.

e Larenovacion de la educacion
Una respuesta la dio el estudio Andlisis Prospectivo de la Educacion Artistica en Colombia
al horizonte del afio 2019, realizado por la Universidad Externado de Colombia y
Corpoeducacion en 2006. El documento plantea como uno de los objetivos “lograr que el
pensamiento artistico y las metodologias de las disciplinas artisticas se conviertan en agentes
transformadores de la universidad” (Mincultura y Corpoeducacion, 2007). Esta hipdtesis va
mas alla del campo de la educacion artistica misma y planea el aporte de ésta al sentido de la
universidad. Va hacia el curriculo y los enfoques pedagodgicos y a la vida cultural de la
universidad, gracias a su fuerza de renovacion pedagodgica y al vigor del pensamiento artistico
con valor pedagogico (Ministerio de Cultura, 2006). A pesar del fuerte énfasis en la
educacion superior y el desarrollo de la evaluacion, el estudio, también muestra la ambicion
de generar un sistema entre los sectores de la Cultura y la Educacion que permita relacionar
(coexistir, dialogar) los diferentes niveles y modalidades de la educacion artistica, y hace de
ésta un motor de renovacion del sistema educativo. La culturalizacion de la academia, o la
musicalizacion de la academia, como escucharemos decirlo en una historia de vida, (Cecilia

Silva Caraballo, 2017, P.77) estan en la interpretacion de estas voces que se recogieron en
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2006. El grupo fija su objetivo muy alto, como si hubieran escuchado la teoria decolonial que

dird que es en el dejarse tocar por la alteridad donde radica el verdadero reconocimiento.

Paralelamente, a nivel internacional, la valoracién de la educacion artistica provoca
importantes movilizaciones en esa primera década del siglo XXI, especialmente en el
Congreso de Lisboa en 2006 y en el Congreso en Seudl en 2010, asi como en reuniones
regionales, todas ellas con activa participacion de los Ministerios de Cultura y Educacion, de
manera articulada. Sefialemos una tension en el seno mismo de la Direccion de Cultura de la
UNESCO respecto a este tema (ndtese también que es la seccidn cultura del organismo y no
la de educacion, la que jalona los procesos), que radica en dos finalidades muy diferentes las
que promueven el compromiso con la educacién artistica. Por una parte, ésta seria la garantia
de la formacion de publicos, eufemismo para no decir consumidores. Recordemos que esta
también al orden del dia en las politicas culturales el desarrollo de las industrias creativas o
culturales Los propdsitos de este programa estan en el aporte al PIB de las industrias, e
integran los viejos temas de la condicidn laboral del artista y su formacion. La otra vertiente,
representada por las organizaciones internacionales para la Educacion artistica, algunas de
las cuales, como la INSEA, datan de los afios 50°s, promovieron los Congresos Mundiales y

en la Proclama de Sedl en 2010 expresan su ambicién afirmando que

La educacidn artistica debe desempefiar una funcion importante en la transformacién
constructiva de los sistemas educativos que se esfuerzan por satisfacer las necesidades
de los estudiantes en un mundo que se transforma con rapidez, caracterizado, por una
parte, por notables adelantos tecnoldgicos y, por la otra, por injusticias sociales y

culturales de dificil solucién.
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Para ello, la Agenda de Seul se propone como primer objetivo “Velar por que la educacién
artistica sea accesible, como elemento esencial y sostenible de una educacién renovada de
gran calidad” y como una de las estrategias “Fomentar mediante la educacion artistica la
transformacion constructiva de los sistemas y las estructuras de la ensefianza” (UNESCO,
2010, P.3-4)). Esta agenda, por una parte, plantea la necesidad de que la educacion artistica
trabaje asociada a las culturas locales, pero igualmente aboga por la construccion de
indicadores de calidad aptos para rendir cuentas. Una paradoja y ambigliedad que
posiblemente da pie a la construccion de las competencias socio-emocionales en que viene
empefiada la OCDE, como una forma de asumir la necesidad de captar el mundo de la

empirie.

Finalmente, consideramos relevante situar en este apartado el propésito fallido que se hizo
en 2007 por contar con un Plan Nacional de Educacién Artistica. En efecto, la Ministra de
Educacion desestimé la necesidad de elevar a nivel de Plan los proyectos que se venian
construyendo. En este Plan aparecia, dentro de la estrategia de fomento a la calidad, la
propuesta de un proyecto de fomento a la profesionalizacion con la denominacion de
“programa nacional de reconocimiento de saberes”. El Ministerio de Cultura proponia al de
Educacién financiar mediante su estrategia CERES, Centros Regionales de Educacion
Superior, la extension de una serie de programas de educacion artistica y artes. Este proyecto
busca “desconcentrar la oferta en educacion superior, hoy centrada en las ciudades, y ampliar
su cobertura, haciendo mas equitativo el acceso y se contribuyendo al desarrollo social y
econoémico de las comunidades” (MEN, 2016). EI Ministerio de Cultura coordinaria una red
de Facultades de Artes para lograr asi su proposito de multiplicar el reconocimiento del saber

artistico tradicional y popular, dar la posibilidad de retornar a muchos profesores de artes que
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habian salido del sistema educativo por no contar con titulo en el proceso de los concursos
para docentes de 2005, evitar que programas de profesionalizacion sin criterios mas que los
mercantiles, se ofrecieran a destajo aprovechando una importante demanda, entre otros
objetivos. Como lo mencionamos, esta propuesta no fue acogida y el Ministerio de Cultura
destacd dineros nunca antes vistos para un proyecto de la Direccion de Artes con el fin de

adelantar la profesionalizacion en los términos arriba mencionados.

Retomamos aqui algunos elementos, entre los més relevantes, de un proceso abigarrado en
tensiones y debates, contradictorio o0 ambiguo, que conduce a la formulacion del programa

de profesionalizacion de artistas, bajo el enfoque del didlogo de saberes.

3.2. Marco tedrico

En el presente apartado exponemos el enfoque de lo artistico y el concepto de didlogo de
saberes que nos anima y subyace a la lectura que haremos de las historias de vida de los

artistas invitados.

e Laexperiencia es artistica
Resulta necesario presentar en este trabajo la concepcién de lo artistico como un modo de
conocimiento, diferente a la nocion ortodoxa de algo objetivable y exponer sus
caracteristicas. Para ello, varios textos encargados por la Direccion de Artes del Ministerio
de Cultura, en el presente siglo, sirven de referentes, entre otros. Estos textos buscaban lograr

un trato equitativo y especifico para el conocimiento artistico ante entidades como
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Colciencias y el Ministerio de Educacién, asi como ambicionaban socializar un lenguaje

comun sobre las practicas artisticas, entre la ciudadania.

Intento complejo dada la dificultad de teorizar sobre, justamente, aquello que representa “lo
otro” de la teoria y aquello que siempre esta redefiniendo sus bordes. Se trata de organizar el
caos de manera creativa, rompiendo con las reglas. A su vez el arte irrumpe, se hace cultura
y otras rupturas se hardn necesarias. Asi, resulta casi imposible discutir sobre el arte, no
solamente por la oposicion e incomprension de otros campos del conocimiento y por la
disposicion a convertirlo en ideologia y bien mercantil, sino por su tendencia auto critica, su
constante necesidad de superarse y convertirse en cultura, una vez definido. En medio de
estas tensiones, supuestos, paradojas, suele ser necesario justificar su sentido, solicitar
atencion, exigir un espacio y luchar por una mayor comprension de la especificidad y la
valoracion social de la creacion artistica. (Ministerio de Cultura y Universidad Nacional de

Colombia, 2005, P. 196)

La renovacion del enfoque convencional del arte plantea que el sentido, valor y legitimacion
de lo artistico no esta en unos objetos u obras, sino en una trama, en constante movimiento,
de significaciones que alli subyace. ElI pensamiento creador artistico se abre hoy a una
multiplicidad de practicas y productos, no solamente aquellos que son legitimados como
“obras de arte”. Estas practicas, experiencias y pensamientos no se limitan a dibujar, cantar,
pintar, bailar, sino que son considerados como una experiencia integral, un dialogo, un
concierto entre lo corporal, la memoria, la percepcién, la emocion, el sentimiento, la
imaginacion y la razén. Modo de ser del pensamiento constitutivos de la subjetividad
personal y colectiva, desde la infancia y a todo lo largo de la vida. La expresion y la

construccidn de si son procesos simultaneos. (Ministerio de Cultura, 2006, P.39) Con el uso
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creativo del lenguaje, en particular del lenguaje artistico, se abren nuevas posibilidades de
sentir, conocer y vivir lo que sustenta la conviccion de que el arte, mas que representar,
transforma, re-crea y produce, no sélo obras sino acontecimientos y procesos, incluso modos
de vida y nuevas relaciones sociales. “Podemos hablar de una resistencia poética que
posibilita que la vida se manifieste desde dimensiones diferentes a la légica mecanizada,
productivista, eficiente y planificada. El arte y lo sensible nos abre a lo que podemos ser, a
acontecimientos que se demarcan de lo funcional y programado” (Santana y Gil, en folleto
de presentacion de la exposicion Poéticas de lo cotidiano, y estéticas de la vida, Universidad

de Bogota, JTL, 2016)

En nuestra época todavia la practica del arte se reduce al ejercicio de un don o vocacion
singular, lo que convierte a los interesados en seres excepcionales, “raros”. Asi, la educacion
artistica es considerada como una educacion especial, destinada a un reducido sector de
personas, apta para los residuos del tiempo libre, en su concepcion moderna, para los oficios
y para la (re)formacion de ciudadania, con lo cual se la asume como un aprendizaje
instrumental. Es, en todo caso, una educacién, jerarquicamente tratada como subalterna.
Educacidn artistica que a pesar de si, se aparta de la experiencia y no invita a los estudiantes
a proponer su propia sensibilidad como objeto de estudio, a reconocer el trayecto de su
pensamiento como constituido por las relaciones con su entorno cultural, relaciones que lo
constituyen e impulsan y van transformandose a lo largo de la vida. (Ministerio de Cultura 'y

Universidad Nacional de Colombia, 2005, Pags. 198-206).

La herencia moderna sobredimensiona la teoria y empobrece la experiencia. Consumimos
categorias, clasificaciones, pero anestesiamos la experiencia. Necesitamos certezas,

absolutos, verdades y desconocemos lo que es propio de nuestra vida cotidiana como son la
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incertidumbre, lo desconocido, lo cambiante. La experiencia ha sido institucionalizada, lo
significativo de ella se reduce a algunos eventos extraordinarios, generalmente
estereotipados, y vivimos en una “zona de confort” de repeticiones mecanicas que ahogan
la vida, entendida como esa capacidad de didlogos con nuestra historia, nuestro territorio,
nuestra alteridad, nuestro futuro. En esta tendencia, el conocimiento esta escindido de la
experiencia y se define como un producto de la razon, neutralizado en formulas, manipulable

y utilitario (Gil, 2009, Pags. 94-113).

El conocimiento artistico involucra facultades distintas a la razon como son la percepcién, la
emocion, la intuicién y la imaginacién. Son estas caracteristicas propias, en general
inaprehensibles por las estructuras rigidas de la universidad, detentora de la clasificacion y
valoracion de lo que es 0 no conocimiento, la integracion de las artes a la academia ha sido
un proceso mayormente marcado por la sumision. Hoy mismo, las instituciones de la
educacidn a nivel nacional e internacional se refieren a ellas como practicas no cognitivas o
como competencias socio emocionales. Estos son supuestos, que no hacen justicia a la
naturaleza de la experiencia artistica, subyacen a las politicas educativas. La artistica es una
experiencia de conocimiento alternativo. La experiencia afirma el cuerpo, los sentidos y las
sensaciones en una dimension tan reflexiva como pre reflexiva, encarnado, que afirma la
profundidad de la piel y del contacto singular. Al poner en juego lo corporal, singulariza la
relacién con el mundo y evita generalidades no experimentadas. La experiencia produce tanto
la singularidad como la intensidad de lo real, es la construccidn simultanea del sujeto y del

mundo. (Gil, 2009)

Desde este enfoque vertiente, se adelanta una revalorizacion de la experiencia que expande

lo que entendemos por conocimiento al hacerla parte, inclusive, su fundamento. El arte, mas



41

que producir un objeto es experiencia, manifestacion de una singularidad en la que el
individuo y la conciencia racional se superan para que hablen fuerzas, pulsiones como lo
corporal, lo sonoro, lo visual, lo gestual. Por ello, se transforma también el lenguaje y se

habla mas bien de practicas artisticas y de lo artistico.

Este concepto expandido del arte, muestra como las practicas artisticas exceden el ambito
academico y artistico convencional y su mayor fuerza reside en situarse al margen, a menudo
en el curriculo oculto. Inclusive, muchas creaciones, mucha existencia poética, no se perciben
a si mismas como portadoras de “conocimiento”. Algunas expresiones artisticas producen
conocimiento, en un sentido convencional. Revelan y configuran mundo, alcanzan
dimensiones como el amor, la justicia, el tabl, desde las facultades que caracterizan el
pensamiento artistico: la percepcion, la imaginacion, la intuicion, la puesta en juego del
cuerpo, las reorganizacion de lo real desde la ficcidn, la poesia, las sintesis transdisciplinares
que conforman una obra de arte. Pero el arte no solo da cuenta de lo real al re-crearlo, también
abre mundos imposibles. Es la rasgadura en el paraguas que nos enceguece, que logra crear
conocimiento y transformar nuestras percepciones al formular miradas criticas que
desmadejan lo que se tiene por real (Deleuze y Guattari, 1991, P.191). Arte que nos muestra
secretas potencias, aquellos deseos que nos hacen capaces, potencias como las del canto de
Etelvina, del teatro comunitario y de la huella africana, en nuestros gestos. Potencias no

solamente en las raices, sino que estan referidas y volcadas a lo posible.

Otro modo de ser de las practicas artisticas es aquel que genera nuevas relaciones, tanto
interiores, como con los otros. Las estéticas relacionales son una apertura sensible al otro y
a sus mundos. En ese contexto emergen muchas figuras de estéticas participativas,

comunitarias, colaborativas en las que lo comdn no preexiste sino que se afirma en el
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acontecer de las relaciones. Andando pais, en el contacto con la vida misma, surgen

testimonios que buscan sustentar esos otros saberes:

El conocimiento o el saber en algunas practicas de danza en nuestro pais, no se traduce
en productos y objetos, pero hay un saber, un conocimiento, (un saber no sabido)
inscrito en los cuerpos de gentes y colectividades, un saber que transita por su vivir
cotidiano y en sus practicas culturales. Muchas de estas practicas son dominadas por
un saber oral o corporal, en esos cuerpos y palabras hay un saber no acumulable o
capitalizable en términos de la légica de productos, incluso de productos artisticos
sancionados como tales por la institucion del arte y —por tanto- susceptibles de
consumo. (...) En ese sentido la creacidn reside tanto en lo que se proyecta como un
producto, como en aquello que sucedio y el viaje de lo sucedido hacia el presente.
Muchas practicas no planifican o proyectan la generacion del conocimiento, este
emerge desde la existencia y desde un modo de estar en el mundo. (Gil y Laignelet,

2014, Pags. 55 y 56).

Subrayemos aqui, por la particular importancia que emana de las historias de vida de los
artistas, la relacion memoria y creacion, territorios y creacion. Relaciones que apoyan la
comprension de una cultura también en movimiento, creadora. Lo artistico supone un dialogo
interno que moviliza creativamente las raices y la tradicion atendiendo a las solicitudes del
presente, tal como entendemos que lo expresa el concepto de sankofa de la cultura africana.

La memoria también se creay recrea, esta vivay es dinamica.

La memoria es fuente de operaciones y ocurrencias, semilla creadora nutrida de

materiales pasados. “Articular el pasado no significa conocerlo tal y como
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verdaderamente ha sido. Significa aduefiarse de un recuerdo tal y como relumbra en
el instante de un peligro”, afirmaba Walter Benjamin. El arte se relaciona con la
tradicion volviéndola tradicion viva que clama por su continua reactivacion. (...) Esta
condicion creativa de la memoria se agencia por las préacticas culturales, entre las
cuales la préactica artistica ocupa un lugar privilegiado. El arte forma parte de la
cultura, pero no so6lo para representarla sino para crearla y transformarla. (Ministerio

de Cultura; 2010, Pags. 86 y 87).

Asi comprendidas, las précticas artisticas configuran identidades, identidades siempre vivas,

mutantes, viajeras, cosmopolitas.

Llegamos aqui a uno de los debates recurrentes en el campo artistico, inmanente a la
coexistencia conflictiva de paradigmas, es el que versa sobre la calidad artistica y la
imposibilidad que habria de relacionarla con el territorio. La necesidad de desterritorializarla
estaria relacionada con la critica al “disfraz”, al exotismo. Pero también esta relacionada con
la supuesta existencia de un dogma universal. La experiencia artistica es también dialogo
territorial, pero, como en el caso de la memoria, de un territorio que se reconfigura
creativamente, no preexistente. Es una instalacion y asi lo advertia Hugo Candelario
Gonzélez, cuando afirmaba hace unos afios que “para la escuela de marimbas, se requiere
manigua” (Hugo Candelario Gonzalez Sevillano, compositor, intérprete e investigador de las
musicas del Pacifico colombiano. En: comunicacion personal, Instituto Departamental de
Bellas Artes, Cali, 2008). Esta es la paradoja, para recobrar las raices -un paisaje sonoro
propio como lo pretenden muchos artistas en su campo-, parece necesario un retorno a las
raices en un sentido no solo simbolico, sino literal, es decir real. Con ello, afirmamos la fuerza

de lo otro, de lo que nos permite descentrarnos y conmover el antropocentrismo. Planteamos
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que la pretendida calidad artistica estaria mas bien relacionada con la capacidad de dialogo

con el contexto. Con un pensamiento que re-inventa su naturaleza.

Las nociones dominantes de conocimiento, y del arte mismo, se hacen asi, poco a poco,
porosas, se expanden bajo el impulso de la diversidad de saberes, cuyo reconocimiento tuvo
un significativo avance (algunos dirian un avance ambiguo), al hacer de la diversidad cultural
la base de la nacionalidad en la Constitucién colombiana. Diversidad de saberes que no se
circunscriben al campo de las artes. Reiteramos que lo artistico y la creacion no son

exclusivos de las artes, se extienden a otros campos y al ambito pedagdgico.

La educacion artistica hoy es tal vez el Unico sector de la educacion que permite
plantear la integralidad de la experiencia del educando como una condicién de la
construccion de saberes. (...) una educacion en la cual su cuerpo, su memoria, sus
acciones y decisiones, incluso su nacionalidad sean relevantes. Hacemos arte para
situarnos en el mundo, no para evadirlo. (Ministerio de Cultura y Universidad

Nacional; 2005, P. 205).

En su participacion en el segundo encuentro Creacion, pedagogia y politicas del
conocimiento realizado por la Secretaria de Cultura de Bogota y la Universidad Tadeo

Lozano, Santiago Castro-Gomez concluye afirmando que

El “conocimiento” se dice de muchas formas y que no existe per se un criterio
fundacional que establezca qué tipo de conocimientos son epistémicamente
superiores a otros. Es en la discusion democratica, en el antagonismo civico, que se
podran definir los criterios, siempre revisables, que establezcan cuales son los

conocimientos que resultan “pertinentes” a la sociedad y cuales no lo son. Pero en
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esta discusion democratica, el Estado debe ser uno mas de los participantes y no el

juez que conoce de antemano su veredicto” (Castro-Gomez; 2014, P. 16).

Es esta la vertiente politica de asumir lo artistico como un saber y asumir, con ello, la

pluralidad de modos de conocimiento.

e El dialogo de saberes
Exponemos en este apartado una aproximacion al concepto didlogo de saberes, objetivo del
proceso de profesionalizacion de artistas que, respondiendo a un conjunto de principios y
caracteristicas especificas, coordind el Ministerio de Cultura. Esta aproximacion a posteriori
permite establecer la relacion estrecha de la categoria didlogo de saberes con el denominado
pensamiento decolonial, corriente emergente en el comienzo de este siglo que no fue citada
de manera explicita como un referente en el sustento del proyecto, ni en la sistematizacion
posterior que se hizo del él, a pesar de ser en sus textos donde emerge la categoria dialogo

de saberes.

Recordemos que el didlogo de saberes aparece como una variable incidental en el documento
base del proyecto. Esto debido a ser, sin duda, un elemento de “resistencia en el sistema”,
pero también porque la categoria era bastante nueva. El pensamiento decolonial, y con él, el
dialogo de saberes, estaban consolidandose en la primera década del siglo XXI en el ambito
académico colombiano. El dialogo de saberes era entonces una categoria en construccion
que aparece en algunos puntos claves del enunciado del proyecto Colombia Creativa, pero
nunca como aspecto central, lugar que ird ocupando poco a poco con la relectura del proyecto,
su sistematizacion, evaluacién y progresiva apropiacion del concepto y del paradigma

decolonial en nuestras universidades.
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El sector cultural es un campo de conflictos permanentes y, por fortuna, el sector estatal
cultural en Colombia no ha dejado de ser también el terreno de estas confrontaciones. A pesar
de que no siempre las politicas culturales cuentan con procesos de concertacion,
investigacion y debate (esto es tiempos y recursos), el programa Colombia Creativa, como
pocos, no dejé de contar con estos espacios y logrd gestar una escritura a muchas manos de
los documentos que lo sustentan y sistematizaron el proyecto, lo que permitié la inmanencia
del conflicto virtuoso entre una vision que busca la integracion al sistema y otra, que buscaba

una transformacion de la educacion en el sentido de la afirmacion del dialogo y la diversidad.

En el trabajo de sistematizacion de ACOFARTES, los autores plantean la teoria de la
pedagogia dialdgica de Freire como referente del dialogo de saberes. Este se convierte
explicitamente en uno de los objetivos del programa, y el didlogo de saberes no “seria otra
cosa que lo propuesto por Freire para la educacién popular: la integracion del
conocimiento de los estudiantes al proceso de formacion”. (Ministerio de Cultura y
Acofartes, 2011, P.34) La actitud dial6gica hace parte de un proceso democratico de
argumentacion y trasciende los intereses estrictamente vitales e individuales para implicar
una responsabilidad social y politica. Las tensiones surgen entonces ante la necesidad de
“armonizar conocimientos que provienen de la experiencia vital de los estudiantes frente a
contenidos académicos presentes en los planes de e estudio” acreditados ante el Ministerio
de Educacion. Sin embargo, citan a Freire para recordar que “aiin desde orillas distintas y
distantes se pueden establecer puentes y construir un pensamiento comun” y para recalcar
que en el didlogo pedagogico la realidad de la experiencia debe por lo tanto posibilitar el
reconocimiento de la diferenciay de la identidad cultural, las identificaciones de c6digos,

la contextualizacion de saberes y de experiencias sociales cotidianas, pero profundamente
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vividas, altamente significativas, que fueron objeto de reflexion y en ocasiones de

controversia.

El proyecto vive entonces una dicotomia, al tratar por una parte, de afirmar la necesidad de
generar nuevas estrategias pedagogicas y didacticas que reconozcan précticas y formas de
adquisicién de conocimientos no formalizadas, y, por otra, por la necesidad de que esas
préacticas sean también legitimadas desde la academia sin obviar los requisitos basicos
establecidos normativamente dentro de los contenidos programaticos, pues de otra forma se
estaria promoviendo un programa de profesionalizacién en condiciones distintas a las
aprobadas por el Ministerio de Educacion a través del registro calificado. Finalmente, el
estudio reduce el conflicto afirmando que “Esta incorporacion de formas metodologicas
menos convencionales en la préctica formativa induce a facilitar las actividades a través de
un proceso de flexibilizacion de las estructuras curriculares y programaéticas de los
programas ofrecidos, previsto con anterioridad”. (Ministerio de Cultura y Acofartes, 2011,

P.36)

e Laeducacién dialégica en Freire
Cabe afirmar aqui algunos aspectos més radicales de la teoria de la educacion dialdgica de
Freire (Freire; 1975) como referente, recalcando la necesidad de avanzar en una verdadera
educacién que traiga a la conciencia las contradicciones del mundo, sacando del acomodo al
docente y al alumno, y buscando que su voz se oponga al régimen de dominacién en que los
dominadores mantienen el monopolio de la palabra, con que mistifican, masifican y dominan.
El hombre liberado no se deja atraer por las pretensiones de “domesticacion”, ni se deja

encerrar en “circulos de seguridad” en los cuales encierra también la realidad. Por el
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contrario, de lo que se trata es de transformar la realidad y el principio es el diadlogo del que

resulta es un saber extendido.

En cuanto a su esencia critica, el didlogo promueve y acepta la pregunta y el cuestionamiento.
Asi, la interrogacion se torna afirmacion del sujeto y confrontacién al lenguaje de la
instruccion, basado en respuestas Unicas. Al entender el didlogo como el camino mediante el
cual los sujetos ganan significacion en cuanto tales, Freire lo asume como exigencia
existencial y acto creador. En ese sentido, la educacién no se queda solamente en acto

cognitivo. Va mas alla y es acto transformador (Freire, 1975, P. 74-75)

En la visién “bancaria” de la educacion, que es el acto de depositar, de narrar, de transferir o
trasmitir “‘conocimientos” Yy valores a los educandos, meros pacientes, los hombres son vistos
como seres de la adaptacion, del ajuste, de la armonizacion, y por tanto, menos desarrollaran
en si la conciencia critica de la que resultaria su insercién en el mundo, como transformadores

de él. Como sujetos del mismo.

Interesa aqui la relacion conocimiento creacion. Las tres funciones de la Universidad estan
limitadas a la docencia, la extension y la investigacion. Pensamos que es posible plantear una
cuarta funcion al conocimiento y es la de la creacion con sus consecuencias en ampliacion
de limites y posibilidades de modos de conocimiento. “La educacién liberadora,
problematizadora es un acto cognoscente en la cual el objeto cognoscible, en vez de ser el
término del acto cognoscente de un sujeto, es el mediatizador de sujetos cognoscentes —

educador, por un lado; educandos, por otro.” (Freire, 1975, P. 85)
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Finalmente, en la educacién dialdgica de Freire encontramos las bases de una democracia
cognitiva donde la igualdad de las inteligencias es un principio, es un punto de partida para

poder conocer.

No puedo investigar el pensar de otro referido al mundo si no pienso. Pero no pienso
auténticamente si los otros tampoco piensan. Simplemente, no puedo pensar por los
otros ni para los otros, ni sin los otros. La investigacion del pensar del pueblo no
puede ser hecha sin el pueblo, sino con él, como sujeto de su pensamiento. Y si su
pensamiento es magico o ingenuo, serd pensando su pensar en la accion que él mismo
se superard. Y la superacion no se logra en el acto de consumir ideas, sino de

producirlas y transformarlas en la accion y en la comunicacion. (Freire, 1975, P. 130)

El reconocimiento respetuoso del otro es al mismo tiempo fundamento, exigencia y resultado
del dialogo; la posibilidad del encuentro de los seres humanos en términos de equidad tiene
sentido s6lo bajo esta condicion. En ese espacio emergen responsabilidades compartidas y

objetivos sociales que les son significativos como contemporaneos.

e El didlogo de saberes y el enfoque decolonial
En 2007, el Instituto Pensar publica el compendio de articulos El giro decolonial, reflexiones
para una diversidad epistémica mas alla del capitalismo global, cuyos editores Santiago
Castro-Gémez y Ramon Grosfoguel trazan en el prélogo una somera historia del paradigma
“decolonial” y de las actividades del Grupo Modernidad/colonialidad, compuesto por
intelectuales latinoamericanos, afro-americanos y chicanos. Relacionamos los principales
principios y componentes de este enfoque, cuyo despliegue en el medio académico en

Colombia y América ha cobrado una gran fuerza tanto tedrica como de despliegue de
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actividades. Los planteamientos de este enfoque, complementados por los de las
Epistemologias del Sur y su promotor, Boaventura de Souza Santos, se articulan muy bien a
las narrativas de los artistas participantes en la profesionalizacion de artistas empiricos y
permiten ampliar la comprensién de las posibilidades de sentido del proceso de
profesionalizacion de artistas empiricos, mas alld de ser solamente una legitimacion o

asimilacion a las normas de la tradicién occidental.

Para el pensamiento decolonial el capitalismo global contemporaneo resignifica, en un
formato postmoderno, las exclusiones provocadas por las jerarquias epistémicas, espirituales,
raciales/étnicas y de genero/sexualidad desplegadas por la modernidad. No vivimos
realmente en un mundo descolonizado y poscolonial, la independencia juridico-politica fue
incompleta. Las instituciones, supuestamente independientes, mantienen una posicion
subordinada. Una segunda decolonialidad es necesaria y esta referida a transformar maltiples

relaciones (heterarquia) que la primera descolonizacién dejé en pie.

Nos interesa subrayar que los estudios decoloniales no subestiman las dindmicas culturales.
Ellas son activas, constitutivas de la economia politica. Desde la perspectiva decolonial, la
cultura esta siempre entrelazada y no derivada de los procesos de la economia politica. Existe

una estrecha imbricacion entre capitalismo y cultura (Castro-Gomez; 2007(b), P. 16).

El pensamiento decolonial afirma que el capitalismo no es un sistema econémico ni un
sistema cultural, es una red global de poder y desde esta perspectiva es que se plantean las
posibilidades de actuar de manera emancipada ante la globalidad del poder. La integracion
de los elementos disfuncionales al sistema jamas es completa, como en la jerarquia, sino

parcial, lo que significa que en el capitalismo global no hay lI6gicas autbnomas ni tampoco
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una sola logica determinante “en ltima instancia” que gobierne a todas las demas, sino que
mas bien existen procesos complejos heterogéneos y mdultiples, con diferentes
temporalidades, dentro de un solo sistema-mundo de larga duracion. En el momento en que
los multiples dispositivos de poder son considerados como sistemas complejos vinculados en
red, la idea de una logica en Gltima instancia y del dominio auténomo de unos dispositivos

sobre otros, desaparece. (Castro- Gomez; 2007(b), P18).

El pensamiento decolonial hace una critica al desarrollismo, a las formas eurocéntricas de
conocimiento, a la desigualdad entre géneros, a las jerarquias raciales y a los procesos
culturales/ideoldgicos que favorecen la subordinacion de la periferia. Europa seria el modelo
a imitar y es meta. Hay una justificacion de la subordinacion de los estados-nacion
poscoloniales al despliegue del capital internacional. Las elites criollas imitan los modelos

de desarrollo provenientes del norte.

El pensamiento decolonial plantea la necesidad de un nuevo lenguaje que dé cuenta de formas
alternativas y plurales de abordar el mundo, las formas de vida y de conocimiento. Se trata
de encontrar formas alternativas de racionalidad ética y también nuevas formas de utopia.

Este es uno de los desafios tedricos mas grandes que se tienen en la actualidad.

Es necesario valorar el conocimiento practico de las mujeres, los sujetos racializados, los
marginados en general y conformar una corpopolitica del conocimiento, sin pretension de
neutralidad y objetividad. Todo conocimiento se encuentra encarnado, incorporado en sujetos
atravesados por contradicciones sociales, vinculados a luchas concretas, enraizados en puntos

especificos de observacion. Este es el pensamiento subalterno, pero la ciencia social no ha
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encontrado adn la forma de incorporar el conocimiento subalterno a los procesos de

produccién de conocimiento.

El pensamiento decolonial es una utopia social que promueve la emergencia de lugares
institucionales desde donde los subalternos puedan hablar y ser escuchados, donde se dé un
giro decolonial no solo de las ciencias sociales, sino de todos los paradigmas de la
modernidad. El paradigma de la decolonialidad parece imponerse como una necesidad ética

y politica para las ciencias sociales latinoamericanas.

e Laecologia de saberes de Boaventura de Sousa Santos
Desde finales de siglo XX hasta la fecha, el trabajo de Boaventura de Sousa Santos presenta
desarrollos afines a estas teorias del pensamiento decolonial. Sin embargo, enfatiza su
observacion sobre una crisis del saber occidental y su paradigma cientifico dominante basado
en la cuantificacion y cuyo resultado ha sido la destruccion o invisibilizacion de formas
diversas de conocimiento; de tal suerte, las alternativas epistemolégicas producto de la
diversidad del mundo han estado excluidas por no cumplir con los canones de verificacion
del paradigma dominante. Su caracter hegemonico impone que la teoria critica moderna
persista en su empefio de desarrollar las posibilidades emancipadoras de un futuro mejor, el

progreso, dentro de una totalidad cerrada, organizada y jerarquizada de antemano.

Estos intentos terminan, casi sin excepcion, transformandose en estrategias reguladoras
dictadas por el propio sistema y al servicio del mismo. El resultado sigue siendo entonces,
si no una exclusién radical, una incapacidad para acoger e incorporar saberes diversos en
los campos de accién humanos, el del saber, el de la vida cotidiana, el cientifico, artistico,

politico, economico, cultural y religioso, generando asi una cultura subalterna.
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El paradigma cientifico dominante, al constituirse como monocultura destruye otras
epistemologias y otros conocimientos, produciendo lo que Santos llam¢é “... “epistemicidio™:
muerte de conocimientos alternativos, mediante la negacion de infinidad de experiencias
cognitivas. Reduce realidad porque ‘“descredibiliza” no solamente a los conocimientos
alternativos sino también a los pueblos, los grupos sociales cuyas précticas son construidas

sobre en esos conocimientos alternativos.” (Santos, 2006, P. 23-24)

Para Santos, estamos en un momento de transicion paradigmatica, en el que se abren
oportunidades para construir otro tipo de racionalidad cientifica y efectuar una ruptura
radical con los modos occidentales modernos de pensar y actuar. Pensar desde la perspectiva

del otro lado de la linea, situar la perspectiva epistemoldgica en

la experiencia social del otro lado de la linea, esto es, el Sur global no imperial,
concebido como la metéfora del sufrimiento humano sistémico e injusto causado por
el capitalismo global y el colonialismo. El pensamiento posabismal puede asi ser
resumido como un aprendizaje desde el Sur a través de una epistemologia del Sur.

(Santos, 2010, P.49)

La base principal del pensamiento posabismal, segiin Santos, es la idea de una diversidad
epistemoldgica del mundo, esto es el reconocimiento y la aceptacion de que no solo el
conocimiento cientifico cuenta con los criterios para validar la diversidad de conocimientos
posibles de la materia, la sociedad, la vida y el espiritu; sino que ha existido y existe a lo
largo y ancho del mundo una pluralidad de conceptos sobre lo que puede llamarse

conocimiento, las formas de acceder a él y métodos de verificarlo. Esta idea niega, en
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principio, cualquier epistemologia general y al apoyarse en la diversidad epistemoldgica

desemboca en lo que Santos denomina “ecologia de saberes”.

Es una ecologia porque esta basada en el reconocimiento de la pluralidad de
conocimientos heterogéneos (uno de ellos es la ciencia moderna) y en las
interconexiones continuas y dindmicas entre ellos sin comprometer su autonomia. La
ecologia de saberes se fundamenta en la idea de que el conocimiento es

interconocimiento. (Santos; 2010, P. 49)

La posibilidad que se abre es que la ciencia deje su posicion de monocultura y haga parte de
un abanico mas amplio de saberes, en el que se genere un dialogo transcultural donde
participan los diversos saberes (cientifico, indigena, popular, urbano, campesino, religioso,
laico, etc.) Se entiende que en este didlogo transcultural no solo estan participando los
diversos saberes, lo estdn haciendo también las culturas de las que son originarios, esto
implica un intercambio entre universos de significado, solidos y poderosos. Por tanto, de
Sousa Santos propone una manera nueva de relacionar conocimientos y saberes mediante el
procedimiento de la traduccion y lo ejemplifica con el concepto de “derechos humanos”.

(Santos, 2006, P. 33-34)

Parte de la premisa de que todas las culturas son incompletas y problematicas en sus
concepciones acerca de la dignidad humana. Estas caracteristicas nacen precisamente del
hecho de que existe una pluralidad de culturas. Si cada cultura fuera tan completa como
afirma ser, solo habria una unica cultura. Pero esta incompletud es invisible desde el interior
de cultura en cuestion, en cambio desde la perspectiva de otra cultura la incompletud es

evidente.
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El punto de inicio de este didlogo seria el momento en que constato individual o
colectivamente la incompletud de la propia cultura, la conciencia de que la misma no
proporciona respuestas satisfactorias a preguntas o expectativas acerca de cualquier &mbito
del conocimiento; se acomparia de una curiosidad sobre otras culturas y sus respuestas. Esto
se traduce en un impulso para el didlogo intercultural que comienza con un trabajo de
traduccion e interpretacion entre culturas, la “hermenéutica diatopica”, que se refiere, a
dobles lugares, porque se realiza con un pie en una cultura y otro pie en otra cultura, y también
de interpretacion y traduccion dentro de cada cultura para mirar cuéles son las versiones de
una cultura que mas se abren a otras culturas; versiones que permitan un didlogo intercultural
mas fuerte, mas abierto. Su objetivo es la creacion de una conciencia autoreflexiva de la
incompletud cultural. “La autoreflexibidad significa el reconocimiento de la incompletud
cultural de la cultura propia tal como se percibe en el espejo de incompletud cultural de la

otra cultura en dialogo.” (Santos; 2010, Pags. 84-85)

El didlogo que se crea es ciertamente tenso y dificil, presenta muchos problemas, pero, segin
Santos, es el inicio de un proceso que conducira al fin de la opresién cultural, que también es

politica, social y econdémica.

Sobre la implementacidn de estos postulados, en particular la hermenéutica diatopica, se
documentan varias experiencias, orientadas por el mismo autor, acerca de temas generales
como el universalismo, el relativismo, los marcos culturales de la transformacion social, el
tradicionalismo y la renovacion cultural, principalmente en América Latina, pero también
dialogos con culturas como la islamica, la hindd y algunas africanas, todas con resultados en

proceso que iluminan y despejan dificultades sobre la marcha.
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En el momento de transicién desde la hegemonia del saber cientifico hacia la ecologia de
saberes, es importante trabajar dentro de la universidad, puesto que es ésta, por excelencia la
unidad primordial de transmision de este modelo de organizacion del saber y por tanto, el
paradigma que opera ha devenido en un manejo que establece fronteras infranqueables que
por lo general impiden el acceso a otras formas de entender la realidad, lo que ya conocemos
como “Epistemicidio”. De Sousa Santos considera factible la ecologia de saberes en la

universidad:

...es la extension universitaria al revés: la extension convencional es llevar la
universidad hacia afuera; la Ecologia de Saberes es traer otros conocimientos hacia
adentro de la universidad, una nueva forma de investigacion-accion, donde la
sociologia latinoamericana tiene tradiciones muy fuertes que infelizmente han sido
bastante descartadas por las nuevas generaciones de cientificos sociales de este

continente. (Santos, 2006, P. 38).

Al mismo tiempo, sera necesario crear instituciones paralelas, espacios publicos no estatales

donde se experimente la ecologia de saberes.

e Decolonizar la Universidad
Santiago Castro-Gomez (2007) estudia las condiciones de una decolonizacion de La
universidad ya que esta institucion reproduce, en el modelo en pensamiento disciplinario y
en la organizacion arborea de sus estructuras, la herencia colonial que triangula el ser, el
poder y el saber. Sin embargo, en la Universidad acontecen transformaciones que posibilitan
gue se tiendan puentes hacia un dialogo transcultural de saberes y se supere asi la hegemonia

del pensamiento cientifico eurocéntrico.
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La Universidad establece una jerarquia disciplinar y es el lugar privilegiado de produccién
de conocimiento y es el Unico vigilante de esa legitimidad. Es el fiscalizador y establece las
fronteras del conocimiento util e indtil, entre la doxa y la episteme, entre el conocimiento
con validez cientifica y el ilegitimo. Se produce entonces entre los siglos XV y XVIII una
ruptura en la vision organica del mundo en la que la naturaleza, el hombre y el conocimiento
forman parte de un todo interrelacionado y el conocimiento no tiene como fin dltimo la
comprension sino el dominio. La certeza del conocimiento solo es posible porque tiene una
estructura matematica del pensamiento, similar a la de la méaquina. Los olores, los sabores,
los colores, en fin, todo lo que tenga que ver con la experiencia corporal constituyen un
“obstaculo epistemologico”, debe salir del paraiso de la ciencia y estar condenado al infierno
de la doxa. Un modelo que nada tiene que ver con sabiduria practica y cotidiana de la gente.
Cuando los mortales quieren ser como los dioses, pero sin tener la capacidad de hacerlo,
incurren en la hybris (el pecado de desmesura) y esto es lo que ocurre con la ciencia

occidental.

La globalizacidn genera una crisis de legitimacion de la universidad. Ya ella no es el lugar
del conocimiento, sino la empresa. La universidad deja de ser el ambito en el cual el
conocimiento reflexiona sobre si mismo. La Universidad se factoriza y se convierte en una
empresa capitalista y el conocimiento se legitima por su performatividad, es decir, por su
capacidad de generar determinados efectos de poder y, del sistema educativo, pasamos al

servicio educativo.

Existen paradigmas de pensamiento alternativo que rompen con la colonialidad. El
paradigma emergente del pensamiento complejo se mueve hacia la flexibilidad

transdisciplinaria, que puede evitar la parcelacion del conocimiento y de la experiencia
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(transgresion del pensamiento binario) y hacia la transculturalidad del conocimiento (y a que
diferentes formas culturales de conocimiento puedan convivir en el mismo espacio

universitario.

¢Cémo es posible un didlogo de saberes? Recapitulando y de acuerdo con Castro-Gomez el
didlogo de saberes sélo es posible a través de la decolonizacion del conocimiento y de la
decolonizacion de las instituciones productoras o administradoras del conocimiento.
Decolonizar el conocimiento significa descender del punto cero y hacer evidente el lugar
desde el cual se produce ese conocimiento. Para ello es necesario, no solamente, introducir

la transdisciplinariedad en la universidad, sino la transculturalidad.

No se trata solo de que el conocimiento que proviene de una disciplina pueda
articularse con el conocimiento proveniente de otra, generando asi nuevos campos del
saber en la universidad. Esto es tan s6lo un aspecto al que probablemente nos llevaria
la asimilacion del pensamiento complejo, y del cual existen ya ciertas sefiales, aunque
todavia timidas. Pero el otro aspecto, el mas dificil y que todavia no da sefiales de
vida, tiene que ver con la posibilidad de que diferentes formas culturales de
conocimiento puedan convivir en el mismo espacio universitario. Diriamos, entonces,
que mientras que la primera consecuencia del paradigma del pensamiento complejo
seria la flexibilizacion transdisciplinaria del conocimiento, la segunda seria la

transculturizacion del conocimiento (Castro Gémez, 2007(b), P. 10).

Acercarse a la doxa implica que todos los conocimientos ligados a las tradiciones ancestrales,

vinculados a la corporeidad, a los sentidos y a la organicidad del mundo, en fin, aquellos que
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eran vistos como prehistoria de la ciencia empiezan a ganar legitimidad y pueden ser tenidos

como iguales en un dialogo de saberes.

Se trata de una ampliacion del campo de visibilidad abierto por la ciencia occidental moderna,
dado que esta fue incapaz de abrirse a las emociones, la intimidad, el sentido comun, los
conocimientos ancestrales y la corporalidad. No es la disyuncion sino la conjuncion
epistémica lo que estamos pregonando. Un pensamiento integrativo en el que la ciencia
occidental pueda enlazarse con otras formas de produccion de conocimientos, con la

esperanza de que la ciencia y la educacion dejen de ser aliados del capitalismo.

e El didlogo como actitud politica
El pensamiento de Paulo Freire propone como alternativa al pensamiento binario polarizante,
el dialogico. Los procesos de formacion dejan de ser “bancarios”, para basarse en el
conocimiento de las comunidades, la exploracion conjunta de las necesidades y el dialogo
con los educandos. También se integra la experiencia que ha sido banalizada. Planes,
categorias y clasificaciones anestesiaron la doxa y se sobrevaloraron las certezas, los

absolutos y las verdades cerradas.

En la educacion heredera de la ilustracion y de la modernidad, las practicas culturales salieron
del curriculo, con la incertidumbre y lo desconocido, aspectos relacionados con la capacidad
de asumir la vida como experiencia. La experiencia es un lugar de la infancia, donde ocurre
lo nuevo, el riesgo, el cambio de curso de las cosas. En la infancia se afirman el cuerpo, las
sensaciones, los sentidos, la singularidad. Es una edad pre-reflexiva pero igualmente

reflexiva. En la experiencia se da simultaneamente la construccion del sujeto y del mundo.



60

La perspectiva del didlogo de saberes afirma la diversidad como como condicion de la
educacién y de pedagogias que expanden, asi como lo vision6 Kant, la idea de humanidad.
Pero debid darse un rompimiento con la idea de una humanidad cuya igualdad era excluyente
y para la que la igualdad era un objetivo, logrado por algunos. Tal vez podriamos decir que
la exclusion y los métodos a través de los cuales pretendimos superar la barbarie, dieron lugar
a una violencia y destruccion que es posible configure las causas de una violencia y

destruccién mundiales.

Boaventura de Sousa Santos apela a considerar la envergadura de los cambios que
necesitamos y a situarnos en el contexto actual donde vivimos, la crisis de la civilizacion,
que no plantea respuestas a los grandes problemas. No estamos hablando de la produccion
material, sino de cambios en mentalidades, de sociabilidades, de maneras de vivir y de
convivir. Por ello, aqui hay una contradiccion entre la urgencia de los cambios y la
transformacion civilizatoria que se requiere. Se pregunta si es posible pensar las formas
alternativas con las mismas categorias o sustantivos de la modernidad, a pesar de que le
pongamos apellidos al desarrollo sostenible, a los derechos humanos multiculturales e
interculturales, etc. Y, finalmente, hace referencia a la distincion entre la teoria y la practica
y la imposibilidad de didlogo. En este marco, esta embebida la posibilidad de una educacion
que, a nuestra mi manera de ver, retoma muchos de los ideales que irradié el pensamiento
kantiano de apertura, autonomia, construccion colectiva, libertad, pero les fundamenta en una
humanidad diferente a la restringida y excluyente, y resulta, finalmente justificada en esa

vision jerarquica, binaria y pretendidamente universal.

Es necesario desarrollar un pensamiento ecoldgico que supere el dualismo entre lo natural y

lo artificial propio a la concepcion humanistica del mundo, ciega ante la unidad casi indistinta
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de un Unico entorno natural y tecnoldgico. Esta busqueda de emancipacién hace sensibles a
los tedricos de los saberes alternativos, propios de otras culturas, como las amerindias, o las
de raigambre tradicional popular. Culturas, menos esquizofrénicas, que logran construir

nuevas cosmologias (unidad) a partir de criterios polivalentes.

Nos parece importante sefialar la contemporaneidad del pensamiento critico de colonial y el
reconocimiento de la diversidad cultural a fines del siglo XX, asi como su desarrollo en el
siglo XXI, como enfoques democraticos en el plano epistemolégico, cultural, social y
politico. La propuestas de politica publica como la del didlogo de saberes a traves de un
movimiento de amplia profesionalizacion de artistas empiricos en las diferentes regiones del
pais (2008) y la divulgacion de pensamiento alternativo en Colombia a través del giro
decolonial; son hechos que se inscriben en la construccion de modos de ser, pensar y hacer
alternativos al poder dominante del pensamiento positivista y mercantil sobreviviente.
Planteamos también que el enfoque critico de-colonial y el objetivo de valorizar el
pensamiento artistico y la diversidad de saberes, tienen con la investigacion cualitativa,
particularmente en el dialogo a través del cual se construyen y se leen las historias de vida,
una relacion organica. La organizacion del presente estudio no corresponde a la manera como
fue construido. Realmente hicimos un trayecto en doble via o en vias cruzadas, ya que
partimos de una intuicién hacia las historias de vida y de ellas nos devolvimos hacia la teoria.
Este marco tedrico mas que ilustrar o aportar luz a las historias, es su contemporaneo y hace

parte del entramado que ellas exponen.
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3.3. Marco metodologico

e Enfoque y tipo de investigacion
Agradecemos a Susan Lynham por sugerir este término. Es una terminologia Africana
distintiva utilizada para entrenar individuos que van a dedicar tiempo en el bosque a
buscar serpientes. "Ojos suaves" (soft eyes) se refiere a una habilidad para reconocer
patrones y para "ver" serpientes antes que uno esté tan cerca como para estar en
peligro. Es un tipo de enfoque que no solo ve el contexto, sino que también ve sefias

y ve en periféricamente, en lugar de focalizar en objetos singulares

Gonzélez y Gonzalez y Lincoln, en Decolonizing Qualitative Research: Non

Traditional Reporting Forms, 2006, P.25

Identificar y reconocer el didlogo de saberes, en el proceso educativo implementado en el
programa Colombia Creativa, se realiza mediante un enfoque metodoldgico empirico que
permita abordar de manera integral la complejidad de este concepto, donde convergen lo
cultural, lo educativo y lo politico. La profesionalizacién de artistas empiricos y tradicionales
podria ser en apariencia un asunto meramente formal, pero tiene una naturaleza y
caracteristicas epistemoldgicas, pedagogicas, politicas singulares, relacionadas con la

experiencia de las practicas artisticas y educativas.

El método de investigacion cualitativa no se refiere de ninguna manera a un procedimiento
establecido y validado globalmente para abordar una situacion de caracter sociocultural, muy
al contrario, se constituye en una amalgama de tradiciones intelectuales y disciplinarias,

presupuestos psicoldgicos y filoséficos, con sus técnicas, métodos y practicas y su desarrollo
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se nutre permanentemente con nuevas y diversas concepciones acerca de la realidad y los

caminos para conocerla. En palabras de Vasilachis de Gialdino (2006):

Como se puede notar, la respuesta a la pregunta ¢qué es la investigacion
cualitativa? depende de cuél sea el enfoque, la tradicion seleccionada entre las
maltiples y muy diversas perspectivas a las que se aplica ese vocablo. Esa
presencia simultanea de distintas orientaciones que difieren en cuanto a su
desarrollo, presupuestos y métodos, en cuanto a sus concepciones acerca de la
realidad social y respecto de aquello que constituye una evidencia cuando se
trata de conocerla, determina la imposibilidad de sostener que la validez de la
investigacion cualitativa esta ligada exclusivamente a una determinada forma
de hacer investigacion, que responda a las prescripciones de una entre esas

variadas perspectivas y tradiciones. (Vasilachis de Gialdino, 2006, P. 25)

En su libro sobre la investigacion cualitativa la sefiora Vasilachis de Gialdino hace un repaso
de las concepciones sobre este método cualitativo que presentamos en grandes lineas. Los
métodos de investigacion cualitativa se basan, entonces, en presunciones epistemoldgicas y
ontoldgicas subjetivas en un contexto determinado, a diferencia de la investigacion
cuantitativa basada en observaciones objetivas, medibles y generalizables (Whittemore,
Chase y Mandle, 2001: 524; citados en: (Vasilachis de Gialdino, 2006, P. 44) lo cual de
ninguna manera obsta para que su empleo sea confiable y valido para “evaluar, para
documentar mecanismos de cambio microanaliticamente y para registrar transformaciones
estructurales en la sociedad* (Morse, 2005: 583; citado en: (Vasilachis de Gialdino, 2006,
P. 31-32). Por su parte, Flick (1998: 5; citado en: (Vasilachis de Gialdino, 2006, P. 26) afirma

que el objetivo de la investigacion cualitativa
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es mas descubrir lo nuevo y desarrollar teorias fundamentadas empiricamente que
verificar teorias ya conocidas. La validez de la investigacion se evalta con referencia
a aquello que se quiere estudiar y no depende exclusivamente del seguimiento de los
abstractos criterios de la ciencia. La consigna central de la investigacion cualitativa
reposa en el origen de los resultados, en el material empirico y en la apropiada

eleccion y aplicacion de métodos al objeto de estudio.

La Historia de Vida es una técnica de investigacion cualitativa ubicada en el marco del
método biogréafico. Diversas disciplinas han utilizado la historia de vida por su capacidad
para allanar campos complejos de la sociedad humana que por esta misma razon han sido

descuidados o invisibilizados por otras tradiciones metodologicas.

Enfocar la aproximacion a través del instrumento de la construccion de historias de vida es
entonces pertinente ya que este lente hace posible una visién integral que unifica cuerpo y
pensamiento, sujeto y mundo. De la evocacion narrada emergen categorias, relaciones,
percepciones y actitudes sociales y subjetivas, que constituyen conocimiento. La
autobiografia asistida, también cercana a la historia oral que hoy valorizamos mejor, nos
permite aproximarnos a las transformaciones de una vida, sus dudas y disyuntivas. En ese
entramado leeremos la presencia, velada o explicita, o la incubacion de una categoria como
la del dialogo de saberes, Las historias de vida, en la riqueza de su esfuerzo por ser habla,
texto y escritura (capas narrativas), y no solo transcripcion, en la tension del didlogo entre las
voces del actor (palabra fresca, natural, espontanea, emocional, veridica, expresion de una
interioridad pura, (Barthes, 1974, P. 9-12) y del investigador (comprometida, deductiva,
ética), para develar al lector si el didlogo de saberes se busco, acontecié y en qué

circunstancias. Las historias de vida son testimonios vivos, que por su condicién poética (la
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elaboracion no diluye la metafora) permiten aflorar otras ldgicas diferentes a las racionalistas
y planificadas. La construccion de una historia de vida puede lograr escuchar, recoger,
analizar y develar las diferentes representaciones y los comportamientos de los maestros
egresados que derivan del sentido acordado a su experiencia en la profesionalizacion y al
didlogo de saberes. Esta dimension poética y razonada, aporta y complementa al
entendimiento de las variables y tensiones que convergen en el proceso de profesionalizacién
de maestros en ejercicio. Las historias de vida, desde la complejidad del lenguaje, conforman
un viaje, una imagen, una masica del entramado de las relaciones y factores que constituyen
la experiencia de un encuentro de diferentes modos de conocimiento, como el planteado por

el Proyecto Colombia Creativa.

e Historias de Vida: la epistemologia del sujeto conocido como presupuesto
epistemologico de la metodologia cualitativa

En esta investigacion se busca aplicar la conceptualizacion planteada por Vasilachis de

Gialdino, (2006) en cuanto a la epistemologia del sujeto conocido en contraposicion a la

epistemologia del sujeto cognoscente.

En la epistemologia del sujeto cognoscente, los sujetos de investigacion se disponen en una
actitud pasiva en el proceso de conocimiento. Son vistos como el objeto de investigacion,
esto es, distintos, ajenos, lejanos y observados, interrogados, comprendidos y estudiados por
el investigador, quien a partir de los datos que obtiene y mediante el instrumental
gnoseoldgico de su area de conocimiento verifica y/o genera teorias e hipotesis y/o elabora
explicaciones y/o interpretaciones. En todo este proceso el protagonista relevante es el que
conoce Yy el conocimiento que produce y no en la ubicacion primaria de ese conocimiento ni

en las condiciones y caracteristicas del proceso de conocimiento.
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Con el enfoque del sujeto conocido, el que conoce, el investigador, no esta separado del
sujeto de investigacion sino que participa del proceso de conocimiento en el que ambos,
buscan identificarse con el otro en lo que tienen de iguales y que los identifica como hombres
0 mujeres, miembros de la especie humana y de esta manera incrementan el conocimiento
que poseen sobre si mismos y sobre el otro. Logran el conocimiento a través de una
construccion cooperativa de la que ambos participan por igual, pero con contribuciones

diferentes. La manifestacion resultante

Esté constituida por la sintesis de los aportes de ambos en un proceso en el que, por
sucesivos pasos, cada uno transforma su identidad al incorporar a ese otro que es
esencialmente idéntico a él y existencialmente otro, diverso de él. En ese proceso, en
el que cada uno no deja de su identidad sino aquello que es por demas contingente, se
fortalece el componente comun de esa identidad y se acepta y reconoce el componente
diferencial, aquel que hace a todo hombre o mujer unico/a en su diferencia.”

Vasilachis de Gialdino, I., 2006, P. 56)

En la epistemologia del Sujeto Conocido, el investigador ya no ocupa el lugar que le confiere
el conocimiento cientifico y que lo separa de aquellos a quienes investiga, ocupa un lugar al

lado de ellos, en igualdad con ellos.

No basta, con acortar la distancia que nos separa del sujeto conocido, no basta con
aproximarse a él, es menester reconocerlo como igual, como libre, tan libre como para
construir sus propias representaciones, cuestionar las nuestras, proveernos de un
lenguaje con cuyas palabras logremos decir lo que tantas veces no sabemos como

decir y de un sentido con el cual no «atribuir», sino reconocer la multiplicidad de
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sentidos, de visiones, de mundos, de busquedas, de esperadas realizaciones.

(Vasilachis de Gialdino, 1., 2006, P.58-59)

Hay una identificacion entre los propositos de la metodologia y los que persigue su objeto de
estudio, en este caso, la actitud dialdgica, o el didlogo de saberes. En resumen, lo que persigue
el proceso de didlogo de saberes en el proyecto de profesionalizacién planteado por el

Ministerio de Cultura, es esto mismo que plantea la epistemologia del Sujeto Conocido.

e Disefio de la investigacion
La indagacion se aborda desde una metodologia basada en el dialogo, explorando a través

de:

e La historia de vida de tres maestros egresados del Programa Colombia
Creativa, PCC*, portadores de saberes tradicionales/populares/comunitarios,
y procesos formativos autodidactas, considerados empiricos o0 no académicos.
Para el analisis textual y de contenidos se disefio una matriz relacional.

e Resefia y analisis de documentos institucionales

e Revision bibliografica en el marco tedrico de los estudios decoloniales y
epistemologias del sur

e Lecturade las historias de vida, a luz de categorias seleccionadas.

Discusion sobre posibles hallazgos, visiones, recomendaciones.
El centro de la indagacion lo conforman las Historias de Vida, o narrativas de los maestros
ya que tanto el relato historiografico institucional, como el analisis de los programas

Universitarios asociados a Colombia Creativa a través de los estudios existentes de
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sistematizacion y evaluacion cuantitativa y las entrevistas a directivos, constituyen correlatos

de las Historias de Vida que permiten contextualizar y contrastar las narraciones.

e Poblacién y muestra
Se construyeron tres historias de vida a partir de haber realizado una quincena de entrevistas
preliminares a egresados del programa Colombia Creativa y encontrar criterios para la
seleccion de tres artistas cuyas caracteristicas expondremos asi: maestros de tres areas
artisticas diferentes, la participacion de género, maestros que no tenian estudios formales
previos en su area artistica, maestros que fueran de diferentes regiones del pais, maestros que
fueron a Universidades diferentes para ser participes del Proyecto Colombia Creativa de

profesionalizacion.
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4. Historias de Vida de tres creadores colombianos.

Proponemos como cuerpo de este trabajo la construccién de las historias de vida que
originaron un dialogo que se prolonga entre nosotros hasta estos ultimos tiempos. Citarlos
no tiene el mismo valor y no seria consecuente con una metodologia que pretende basarse en

el sujeto conocido y no en el cognoscente.

Invitamos a leer estas narraciones en su integralidad pues en ella se recoge una pequefia y
significativa porcion de estrellas cuya invisibilidad duele, no tanto por ellas, como por
nosotros, quienes estamos encerrados en microcosmos urbanos globalizados y adormecidos,
tan propensos a estar escindidos de la experiencia, del contacto, de proyectos relacionales.
Una invitacion a recorrer estos trayectos, porque lo mas preocupante en el mundo de hoy es

que tanta experiencia social queda desperdiciada, debido a que ocurre en lugares remotos.

Experiencias muy locales, no muy conocidas ni legitimadas por las ciencias sociales
hegemanicas, son hostilizadas por los medios de comunicacion social, y por eso han
permanecido invisibles, “descredibilizadas”. A mi juicio, el primer desafio es
enfrentar este desperdicio de experiencias sociales, esta riqueza inagotable de
experiencias sociales que es el mundo: tenemos unas teorias que nos dicen que no hay
alternativa, cuando en realidad hay muchas alternativas. La gente sigue luchando por
cosas nuevas, Y ellos si piensan que hay alternativas nuevas. Entonces debemos ver

cdmo vamos a enfrentar este problema. (Santos; 2006, P. 18-19).
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Las lecturas y dialogos que le siguen a las historias de vida son producto de varias re-lecturas
y sistematizaciones de los textos. No pretenden ser interpretaciones exhaustivas de las
historias, pero si una discusion posterior, comentarios que no pretenden esclarecer lo inmensa
riqueza de lo dicho, sino conectarlo, relacionarlo, articularlo a otros contextos. Por ello,

consideramos que no es posible una lectura parcial de los textos.

4.1 Dejar que cante Cecilia

Historia de vida de CECILIA SILVA CARABALLO

Cecilia Silva Caraballo, compositora, maestra y cantante del grupo colombiano Tambores de
Cabildo, canta el tema “Violencia” en la ceremonia de la firma del nuevo acuerdo de paz para
terminar 52 afios de conflicto armado interno con las FARC/EPL. (Agencia EFE, Jueves 24

de noviembre de 2016, Bogota, D.C.)

e Mi paisaje
En el patio de la casa en Maria la Baja, en las noches en que se iba la luz, los nifios de la casa
bailabamos y cantabamos la musica de Menudo encima del aljibe. Realmente en aquella

época jamas nadie pensé que yo fuera a dedicarme a la musica.


http://www.elheraldo.co/colombia/cuando-termine-de-cantar-me-fui-al-camerino-llorar-de-emocion-cecilia-silva-caraballo
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Yo naci en Cartagena y me llevaron a Maria la Baja donde pasé mi primera infancia. Mi
padre se fue a estudiar Derecho a Barranquilla y con mi madre manteniamos entre Maria la
Baja y Cartagena. Mi padre era de Bocachica, una isla cercana a Cartagena, y mi madre de
Maria la Baja, poblacion de 483 afios de existencia. Este fue mi territorio. Mis padres eran
primos, él, Guillermo Silva Caraballo y ella, Cecilia Pérez Caraballo. Tengo seis hermanos;

dos del hogar con mi madre y cuatro hermanos de padre.

Mi madre comenta que mi bisabuela Vicenta Pérez Montero, abuela de mi mam4, tenia una
radiola. La bisabuela Vicenta cantaba en las ruedas de bullerengue y de fandangos. El baile
se llamaba el baile “de la teta fria”, por ser conformado por mujeres mayores que ya no
amamantaban y que salian al jolgorio. Hay muchas variaciones del bullerengue, esta el
bullerengue sentado, la chalupa y el fandango, que va méas rapido, méas jocoso. Mi madre
cantaba en los coros en la legion de Maria. En la actualidad la tia Martha y el tio Zenén
cantan musica popular. Cabe resaltar que el tio Zenon tocaba guitarra y ademas le gustan
mucho los boleros. Por otro lado, el tio abuelo Francisco Ledesma cantaba boleros, era un

verdadero intérprete de su instrumento, cantaba mucho. No se casé nunca.

En periodos de vacaciones nos reuniamos en casa de la abuela todos los primos y nuestra
diversién era cantar o jugar a la escuelita, nos encantaba imitar a mi profesora Magdalena
Taylor Cogollo. Yo siempre que pude estuve en primera fila en las reuniones de la familia,
escuchando las conversaciones de los mayores que solian terminar en canto. Hacian un show
de familia y cantaban boleros, rancheras, vallenatos y masica colombiana. Canciones como
“Reloj”, de los Panchos, baladas como “el Cacharrito” de Roberto Carlos, “Céncavo y

convexo” de Roberto Carlos, “Amor eterno” de Rocio Durcal, “Momposina” de José Barros,
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“Se va el Caiman” de José Maria Penaranda, “Yo me llamo cumbia” de Mario Gareia, entre

otras. Todas cantadas e interpretadas por ellos a capela o con guitarra en mano.

Cartagena fue puerto negrero y los cabildantes venian a Cartagena a las fiestas de la
Candelaria, la “Virgen Morena”, patrona de la ciudad. La fiesta es de la Colonia y la tradicidn
esta representada en la novena y en el descenso de la Virgen desde el Santuario del Cerro de
La Popa hasta la Ermita, ubicada en el barrio Pie de la Popa. En las fiestas habia bailes en las
casetas donde las bandas papayeras tocaban porros. Recuerdo que en Bocachica, estando
pequefia, mis padres acudian a los salones donde celebraban con fandangos, pero a mi eso no
me gustaba, no me llamaba la atencion, me parecia musica de gente grande, pero
precisamente fue la masica que quedo registrada en mi memoria y que se convirtié con el

tiempo en mi paisaje sonoro.

En el colegio estudié flauta dulce en las clases de estética, otros podian escoger tejido o
pintura. Yo tuve una profesora que se llamaba Elma Gutiérrez, que me ensefio flauta. La
queria tanto que le pedi que fuera mi madrina de confirmacion. Eran pildoritas, tocabamos al
oido "los pollitos". Hice la primaria en el colegio Simon J. Vélez, la secundaria en el Liceo

Nacional Femenino en Cartagena y terminé el bachillerato en 1991.

e Honores al graduando.
Mi padre empez6 a estudiar Derecho en la Universidad Libre de Barranquilla en 1975,
cuando yo tenia dos afios. El fue una de las primeras personas de Bocachica en graduarse en
la universidad, en una época en que no habia bachillerato completo por alla. El grado fue un
14 de mayo de 1980 vy el titulo obtenido era el de Doctor en Derecho y Ciencias Politicas.

Para la época ya habia cumplido 7 afios de edad. La celebracién en Bocachica fue todo un
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acontecimiento para la isla, por ser de las primeras personas en el territorio con estudios
universitarios. Se hizo una fiesta en la plaza central, donde gran parte de la comunidad se
agolpd para acompafiar a mi papa. Era un acontecimiento salir y prepararse. Lo querian
mucho. Hay que pensar que Bocachica tuvo luz hace muy poco y que aun no hay acueducto.
El queria trabajar por los derechos de la poblacion. En casa tenia una biblioteca modesta,
pero bien dotada, y leia mucho. All4 estaba la Constitucion del 91, libros de literatura, de
educacioén sexual, historia, la Biblia, enciclopedias, la Maria de Jorge lIsaac, diccionarios,
historietas, revistas. Creci viendo libros y escuchando musica por doquier. Ver a mi padre
estudiando todo el tiempo incidié en mi como hija mayor del matrimonio, para proyectarme
con el tiempo como alguien que también queria seguir sus pasos e ingresar a la universidad.
Mi padre no dejo nunca de estudiar y ya siendo nosotros mayores, continio estudiando; se

especializo en Derecho de familia en la universidad Autonoma de Bucaramanga.

Mi padre trabaj6 en Cartagena, Turbaco, Simiti, Mompds, San Andrés, luego fue trasladado
hacia el Pacifico y estuvo en Caloto, en El Bordo, Cauca y por Gltimo en Popayan, donde
fallecio de un infarto cardiaco. Yo siempre fui "la nifia" para él. Era la consentida. EI era muy
detallista y a cada quien le daba un regalo de acuerdo a sus propios gustos, asi a él no le
gustara mucho. Sabia que me gustaban las blusas sin mangas. Siempre atinaba. En cuanto a
mi mama4, es una mujer bella, sensible, ella viajo a Tunja a estudiar, pues alla estaba un
hermano en la Universidad. Se quedd un afio. Siempre hubo en mi entorno el deseo de

estudiar.

Yo estudié bacteriologia en la Universidad Metropolitana de Barranquilla, pues en mi casa
la musica no era considerada una profesion, un trabajo. Yo ya sentia atraccion por la masica.

Mi padre queria que estudiara medicina, pero yo no queria y paso una cosa logquisima: viendo
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el catalogo de carreras en ciencias naturales, escogi la Bacteriologia. Ya estudiando la
carrera, mi papa me insisti6 que me pasara a medicina. Le tomé carifio y aprecio a la
bacteriologia, pero no me llenaba de un todo. Voy a contar una anécdota: cuando estuve
trabajando en el laboratorio de urgencias en una clinica donde a cada momento llegan tantas
pruebas por hacer y casi que al instante debian de procesarse para entregarlas, a mi aquello
me resultaba un caos, yo la verdad preferia algo méas calmado. A mi me gustaba observar al
microscopio, pero padecia en quimica sanguinea. En ese tiempo no habia tantos equipos
especializados que ahorraran tiempo y aquello era manual. En sintesis, no me veia alli. Yo
pienso que uno no debe quedarse donde no nos sentimos a gusto. Hay personas que de
estudiantes se la pasan perdiendo materias, y lo que hacen en prolongar su estadia en algo
que no les gusta. Yo opté por no perder en ninguna asignatura y terminar mis estudios y con
notas sobresalientes me gradué de bacteridloga en la promocion del 1998. Vivi como
pensionada en casa del sefior José Luis Rocha Avendafio y su sefiora Grenelia Gamarra, en

Barranquilla.

Sin duda, para mis papas, la musica era vista como un hobby, de haberme decidido por ella
desde un comienzo probablemente no hubiesen aceptado. Por ese tiempo, incluso yo ain no

me daba cuenta de lo mucho que significaba para mi.

e Almadividida
Cuando entré en la Universidad Metropolitana de Barranquilla sentia la musica. Y encontré
un espacio en el Bienestar Universitario donde habia danza y tuna; una estudiantina trabajaba
el repertorio del Caribe. Yo disfruté mucho la vida en la tuna. Estudiando en Barranquilla

también disfruté y conoci los Carnavales. No me quedé el primer afio, pues le tengo mucho
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miedo al tumulto, pero Claudia Benitez, una comparfiera de estudio y su mama, Edith, me

convencieron y pude mirar las comparsas y participar.

Una vez graduada regrese a Cartagena y realicé mi afio de rural en mi Maria la Baja del alma,
un lugar donde abunda una gran riqueza cultural: hay cuenteros, musicos, actores naturales,
deportistas excelentes en basquetbol, voleibol y boxeo y por supuesto, cantantes. Los
Marialabajenses somos por naturaleza alegres y serviciales, es una tierra prospera que
también ha sufrido el flagelo del conflicto armado en Colombia. Un domingo cualquiera llego
un grupo de personas armadas buscando repuestos de vehiculos o algo asi, no recuerdo bien.
Desde la casa donde vivia se escuchaban disparos y de una salté a la cama a esconderme, no
fue grato y si muy desagradable. En el hospital no habia en ese entonces servicio de
laboratorio 24 horas. Yo trabajaba en el hospital de lunes a viernes, regresaba a Cartagena

los fines de semana.

Para la época mi alma se hallaba dividida entre mi profesion como bacteridloga y el deseo

de cantar.

La gente piensa que ser artista es vivir enrumbada. Pero no ocurre todas las veces. Yo me
defino como una persona timida y reservada. La musica es como una pildora de sanacion, de
paz interior, una paz que me desdobla y hace que pueda cantar y bailar... Soy de
temperamento sereno y calmado, mis hermanos son callados y particularmente yo. Ya al
momento de presentarme para conciertos, me tomo mi tiempo, me concentro para cantar, me
traslado hacia otros universos, no s¢€...Hago de cuenta que la presentacion es para mi, aunque
haya un publico que aguarda, y realizo en escena las acciones que fluyen del corazon y de lo

gue voy sintiendo en el momento de la accion en si. Es como un codigo.
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e Aprendi de primera mano
En 1997, cursando el noveno semestre de bacteriologia, las practicas de laboratorio las realizo
en Cartagena y me vinculo a la compafiia de danzas Ekobios que dirige Dixon Pérez
Gonzélez. Ellos trabajaban danzas tradicionales y danzas de proyeccion. Entré a ser bailarina
de comparsa, para mi resultaba ser mas descomplicado que ser bailarina de folclor, por
aquello de tener que cambiarse en minutos de una danza a la otra. Ademas no estaba todo el
tiempo en ensayos porque viajaba a Barranquilla para cumplir con evaluaciones periodicas.

Una vez graduada, me vinculo en forma permanente.

Un dia la cantante de Ekobios se ausenta y le propuse a Dixon remplazarla. "Hablate con el
Director Musical”, me dijo y fui a hablar con Luchito Gonzélez, musico reconocido en el
medio artistico de Cartagena. Toca percusion, gaita, guitarra saxo y clarinete. Es docente en
diferentes universidades. El me escucha y me dice: “eres afinada®. Desde ese instante
comencé a practicar de forma continua los temas que acompafiaban las danzas. Cuando
regresé de manera definitiva a Cartagena en 1998, practico todos los sabados de 2 a 5 pm en
casa de Lucho, quien me asignd repertorio especifico, esto debido a que se tocan todo el
tiempo las misma canciones. Luchito me invitaba a cuanta presentacion tenia y en
combinacion con las danzas que se ensayaban en Ekobios fui aprendiendo a identificar las
principales danzas, el canto y la musica de cada region en Colombia. Asi fue que comencé a
“coger callo en la voz", como dicen por aqui, puesto que de inicio tenia una voz fragil y muy
aguda. Y con el tiempo y constancia se convirtié en una voz con una caja de resonancia que
se proyectaba en forma natural para ser escuchada sin la intervencién de micréfonos; fue asi

como yo digo que “la calle se convirtidé en mi escuela”.
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Entonces, un dia que estdbamos con Ekobios en un festival en Cereté, Stanley Montero, muy
amigo de Luchito, me pregunto si queria ser corista de la sefiora Etelvina. A Stanley le dije
encantada que si aceptaba. Yo solo queria cantar. En los territorios encuentran coristas de
musica tradicional, pero en Cartagena era dificil. Meses antes habia asistido a un festival en
Santa Ana, el pueblo natal de Etelvina, con el propdsito de contemplarla sin imaginarme que
mas adelante seria parte del grupo de ella. Se lleg6 el dia de la audicion y me presentaron de
manera formal a la gran Etelvina Maldonado. Ella se dirigié a mi y me dijo: Mija, ¢cémo
estas t? La saludé y le canté "Llego6 la Cumbia”, que por cierto es de Luchito Gonzales, tema
que grabamos posteriormente en el CD de Telvo -como le decian carifiosamente-. Terminada
de interpretar la cancién asintié con la cabeza en sefial de aceptacién y me dijo: “eres

afinadita”.

Etelvina Vivia en el Pozo6n con sus hijos, era amorosa. Madre en todo su esplendor. Siempre
fui para ella la "nifia Ceci", asi me presentaba en tarima. Ella era muy inteligente, era grande
por su personalidad y humildad. Era querendona, con una voz otorgada por los ancestros,
especialmente para ella, capaz de trasmitir y hacer vibrar los corazones. Indudablemente una
bella influencia en mi forma de interpretar bullerengue, género musical con el que me senti
plenamente identificada. Terminado mi afio rural y radicada en Cartagena, me converti en
integrante de la agrupacion de Etelvina Maldonado y de Martina Camargo, dos grandes
cantadoras de baile cantao en el Caribe colombiano. Aprendi de primera mano de estas dos
grandes sefioras de nuestra tradicién oral. En calidad de respondona o corista inicié mi

aprendizaje de estas musicas orales, mis primeros pasos.
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La Voz de las Cantadoras es curtida por la misma vida. Son voces ricas y naturales, entonan
versos cortos. Etelvina nunca me dijo "haz esto” o “haz lo otro". Es que no hay una tnica

forma, de lo que se trata es de encontrarte a ti misma. No me dio una pauta, un sefialamiento.

A la gente le gusta que le den respuestas puntuales. Que les digan, si 0 no. Etelvina fue mi
mentora, mi maestra y mi amiga. Yo aprendi observando, observaba mucho. El proceso de
aprendizaje con Etelvina comienza desde el momento en que paso a ser parte de la
agrupacién musical de ella, en calidad de respondona, empieza como algo natural, sin
rebuscamientos, ni adornos extras, le aprendi en el ejercicio de aprender haciendo y mediante
la observacion. Aprendi con el ejemplo de ver una mujer integra, que daba todo en cada
concierto, en cada interpretacion, en la disciplina para estar a tiempo en los ensayos y en las
presentaciones, viéndola. Logré también observar en festivales a otras cantadoras amigas y
maestras: Eulalia Gonzalez “la yaya” y “Petrona Martinez”, igual de valiosas con formas

diferentes de cantar. Empecé a diferenciar el timbre, las frases largas, el pregon.

Asi logré comprender que existen diferentes estilos interpretativos del bullerengue, una veces
mas cantados, otras veces mas llorado, algunas con pregones al inicio de cada bullerengue,
otras no utilizan el pregon que enuncia el Coro. El canto puede ser muy nostalgico o alegre
dependiendo del texto del bullerengue. Sin embargo en ambos casos no se pierde la fuerza
interpretativa, ni el lereo presente en todas las formas de bullerengue, sobre todo del
bullerengue sentao. El lereo es una expresién de alegria o de dolor, es una exclamacién, un
dejo, las voces crudas, sin ornamentos en donde no hay por lo regular, sobre todo en las viejas
cantadoras, un ensayo previo, sino que la presentacion a su vez sirve de entrenamiento y
preparacion de la voz. No hubo una disposicion con reglas escritas acerca de la manera de

interpretar Bullerengue.
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El gran aprendizaje y ensefianza de Etelvina, sin darse cuenta, fue el haberme dado la
oportunidad para explorar y desarrollar la creatividad, teniendo en cuenta algunas reglas
basicas como el contar con un tamborero, con el que me sintiera acompafiada, un coro, ojala
numeroso, y una buena pollera pa baild. Comprendi que cada cantadora e intérprete tiene una
manera unica, asi tenga un excelente maestro o maestra a su lado. Indudablemente hay una

huella en cada alumno que han dejado sus maestros sin excepcion.

e Cantar, un proyecto de vida.
Aparece en la escena de mi vida Rafa Ramos Caraballo, con quien estableci con los afios una
amistad inquebrantable. Rafael Ramos es un gestor cultural, musico, investigador, director
actualmente del Mercado Cultural del Caribe que se realiza en Cartagena. Es colaborador
asiduo en el Ministerio de Cultura, en especial con la Direccién de Poblaciones de esta
entidad. Rafa trabajo con Tot6 la Momposina como musico y tour manager para Colombia y
América Latina, fue manager de Petrona Martinez y Etelvina Maldonado. Rafa ha sido el
angel amigo de las cantadoras, sobre todo del Caribe. Luego de afios de trabajo con musicos
y cantadoras de la regién, en un momento de su andar las invita a realizar una presentacion
en Bogota en La Media Torta, concierto que fue decisivo para aquellos interesados en
conocer las tradiciones orales del Caribe. Con Rafa y la colaboracion de amigos, el grupo de
Etelvina graba su tnico trabajo discografico como solista “Canto y Repique de Tamb6”. A
partir de la relacién con Etelvina y Rafael como manager, surge una amistad que con el
tiempo me da pie para aventurarme a integrarme en un proyecto personal de Rafael Ramos

“Tambores de Cabildo .

Inquieta y avida de seguir cantando, casi que paralelo al trabajo con Telvo, me vinculo a los

talleres que Cabildo ofrece a musicos muy jovenes en Cartagena de Indias. Rafa me invita y
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decido asistir. No pelaba clase, estaba al pie del cafién, aprendiendo e intercambiando saberes
con los comparieros, todos sin excepcién teniamos algo que aportar por las experiencias
generadas en las agrupaciones de donde proveniamos. La escuela Tambores de Cabildo fue
propicia para poner en practica los saberes compartidos y la ensefianza de los portadores y
sabedores de tradicion en el Caribe. Es alli donde poco a poco me convierto en referente para

las generaciones nuevas que en Cartagena le apostaban en la interpretacion de baile cantao.

Desafortunadamente Etelvina nos deja en 2010, una pérdida lamentable en el dmbito
bullerenguero, muchos proyectos y planes quedan truncados, razon por la cual decido
guedarme solo en Tambores de Cabildo con la complacencia de Ramos Caraballo, pero ahora

en esta nueva etapa como voz principal.

Con Rafa aprendi que de la masica se puede vivir dignamente y aprendi también a apreciar
otro tipo de dimensiones de ella misma, no solo vista como un medio lucrativo. La musica
es la que nos une, la masica construye puentes, la musica en su dimensién reparadora. De la
experiencia con los maestros y sabedores en la escuela de Cabildo se construyd un ensamble
musical que ofrecié una temporada de conciertos en Bogotd. Ya ahi me tomé en serio el
querer cantar, asumiéndolo como proyecto de vida. Empez6 otra etapa. Me dije: "yo quiero

hacer musica y que la gente hable de Cecilia Silva".

Lo mas duro era enfrentar a mi papa. Nunca llegamos a conversar al respecto, ni de la
posibilidad de abandonar por completo mi labor como Bacteridloga. El fue siempre muy
respetuoso. Alguna vez me encontré con mi papa en Caloto. Yo viajaba para conocer sobre
la masica del Pacifico, gracias a una convocatoria en la que participé y fue escogida la

corporacion Cabildo para ser parte de la ruta que llevo por nombre “pasos, tones y sones®,
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organizada por Acua y Procasur (2009); yo asisti representando a Cabildo. Durante el
recorrido fuimos a varios lugares, Buenaventura, Timbiqui y Caloto. Sin embargo, esa vez
no me vio actuar. Pero en una oportunidad que regresé a Cartagena, lo invité a verme en el
Teatro Heredia, que hoy dia se conoce como Teatro Adolfo Mejia. Esa presentacion fue con
Ekobios y canté “Yamba ngai”, que traduce al espafol “Me recibirds”. Es una cancion de
bodas africana, que pegd mucho y gusta en Cartagena, interpretada por Mbilia bel en lengua
Lingana, lengua de Republica del Congo. A mi papé le encant6. Mi papé estaba con mi mama
sentado en la platea a mi izquierda. Yo sabia que mi papa hablaba de mi con sus amigos y
les contaba que yo cantaba. El decia "Ella canta, pero estudi6 bacteriologia". Mi padre murié
el 3 de marzo de 2014. Supo que entraria a la Universidad Pedagogica pero no me vio

graduada en mausica.

e Musicalizar la academia
Antes de Colombia Creativa el primer acercamiento con la academia lo logré gracias a una
convocatoria abierta del IPCC -Instituto de Patrimonio y Cultura de Cartagena- en el 2008,
que otorgaba becas para cursos de musica en Bellas Artes de Cartagena. Estando alli, la
escuela pasa a ser Institucion Universitaria de Bellas Artes y Ciencias de Bolivar y el nivel

de exigencia es mayor y continuo.

Asisti a clases del programa regular en estudios técnicos de musica. No obstante, cuando se
es mayor, se dificulta el aprendizaje. Mis compafieros desde pequefios venian con nociones
de musica y conocimientos previos, como por ejemplo aproximacion con la notacion musical
y el oido con entrenamiento musical. La forma de asimilar aquella informacion que recibia
no me resultd facil, por el contrario, senti repulsion y rebeldia por la forma en que debia

aprender: de forma rapida y abrupta. Me costaba aprender a conocer el teclado y las notas al
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tiempo. Un semestre empecé a ver un pentagrama y me toco aprender las escalas. Yo queria
solo cantar y ademés cantar solo musica de tradicion, mientras que en la clase de canto se me
exigia cantar de una forma lirica: “ponga la boca asi, ponga lo voz”... Fue un periodo dificil,
pero me las arreglé para continuar con las otras asignaturas que hacian parte del programa,
como historia de la musica, clases de arte general y colaboraba con el departamento de
Bienestar Universitario en los festivales y muestras donde debia presentarse la institucion.
Finalmente cumpli con el periodo de la beca, que fue de dos afios hasta el 2010. Pero no segui
estudiando, aun asi, encontré y conoci grandes maestros con los cuales continué

frecuentdndome.

De mi paso por Bellas Artes surge la amistad con Ana Rosa Atencio, maestra en musica de
Bellas Artes, quien en el 2013 me hace la invitacion para participar en el diplomado “Sonidos
Escolares”, un proyecto disefiado para docentes de primaria. Ana conocia de mi vinculacion
con la escuela-taller Tambores de Cabildo, y fue la razon para aceptar aventurarme a
participar del diplomado. Sonidos Escolares fue una “experiencia de construccion social
desde la escuela” ideada por Eliecer Arenas Monsalve. El diplomado tuvo lugar en Cartagena
gracias a un convenio entre Ministerio de Cultura y la Universidad Pedagdgica. Aquello fue
una experiencia inolvidable y me sirvié de complemento en mi proceso con los nifios en La
Boquilla. Las actividades aprendidas en el diplomado fueron enfocadas hacia el cuerpo, la
voz, el movimiento, el sonido y procesos de creacién colectiva. El taller fue impartido por
Maria Cristina Rivera y el profesor Juan, cuyo apellido no recuerdo, ambos docentes de la
Universidad Pedagdgica, fue un disfrute permanente durante el tiempo que durd el
diplomado, ademas resultd concordante con el trabajo de formacion que se realizaba en

Tambores de Cabildo.
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Por aquella época entran en escena a mi vida Francy y Katherine Morales, las hermanas
Morales con las que tengo una entrafiable amistad que con el tiempo se convirtio en
hermandad. Conoci a Francy primero, ella trabajaba en la Corporacion “Volver a la Gente”
donde coordinaba proyectos sociales y culturales con poblacion vulnerable en Cartagena.
Francy me dio a conocer con el resto de toda su familia, asi conoci a Katherine, quien
trabajaba como coordinadora de supervision del Programa Nacional de Concertacion en el
Ministerio de Cultura. Conocedoras de la labor que desde Cabildo realizaba Rafael Ramos
en la escuela de formacion Tambores de Cabildo, me informan del programa de Colombia
Creativa. El programa se llevaria a cabo en Barranquilla y Bogota, con dos modalidades para
asistir, una con clases todos los fines de semana y otra con clases intensivas durante un mes

en periodos de vacaciones.

La idea de estudiar de nuevo me seduce pese a que tenia temores que debia sortear como el
hecho de no tener una base sélida de teoria musical. Sin embargo el programa ofrecia una
serie de requisitos con los cuales si tenia la posibilidad de ingresar, como ser mayor de 25

afios y tener una experiencia mayor de dos afios como formadora y en campo artistico.

La escuela-taller Tambores de Cabildo y el diplomado Sonidos Escolares fueron decisivos al
momento de replantearme volver a estudiar, porque queria estar al tanto de aquello que me
podia aportar la academia para enriquecer y seguir fortaleciendo la labor como docente en el
proceso que se viene desarrollando en Tambores de Cabildo. Efectivamente me dieron luces
para visualizar formas de ensefianza y aprendizaje de musica de manera divertida, sin llegar
a encasillarme en los formatos tradicionales. Ya en la escuela de Tambores se venia
implementando como herramienta pedagdgica las practicas culturales del territorio, me

refiero en este caso a las practicas culturales que se suscitan en el corregimiento de La
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Boquilla, las que tienen como fin el fortalecimiento identitario en el territorio, utilizando
como herramienta metodoldgica las expresiones de la herencia africana: danza, musica,

canto, literatura, entre otras.

Este par de eventos y el voto de confianza de las hermanas Morales fueron el motor que me
impulsaron nuevamente a volcar la mirada hacia la academia. Ademas en Bogota, porque

para mi era motivo de orgullo salir como egresada de la Universidad Pedagdgica Nacional.

El dia del examen de admision, en agosto del 2013, coincide con el paro de los paperos, pero
yo alcancé a llegar a Bogota y al programa en la sede del Nogal. Me comunicaron que lo iban
a aplazar una semana después, pero como ya me encontraba en Bogota, realicé el examen
con el profesor Omar Beltran. Era una prueba psicotécnica y un escrito sobre la experiencia
en el trabajo docente y como intérprete. Redacté un escrito sobre el trabajo en la escuela de
tambores y luego empecé a cantar, por suerte en tonalidad do. De otra manera no estaria
contando este rollo. Tuve dudas y no estaba segura de ser recibida. Pensé que no habia pasado

por la prueba en si de teoria musical.

Un buen dia recibi una llamada, era Carlitos Gallego, de la administracién de la Pedagdgica,
quien me atendié amablemente el dia de la prueba y me afirmé entonces que estaba seguro
de que pasaria. Carlos me llamé y me pregunt6: ¢y usted no se va a presentar? De inmediato
revisé mi mail y efectivamente habia pasado, cumplia con las exigencias del programa.
Katherine y Francy me pagaron el viaje y me hospedaron en su casa. Ingresé a la Pedagogica

con muchas perspectivas e ilusiones.

Colombia creativa era un propuesta diferente en la educacién, cuyo propdsito era el de

brindar herramientas a personas en areas rurales o urbanas que laboran en los centros de
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cultura, de ser profesionalizadas por su ardua experiencia producto de los afios de trabajo y
su labor ser reconocida para la obtencién de ingresos laborales. Por eso fui aceptada. Fue una
gran apuesta en donde la academia se da la oportunidad de establecer un didlogo con los

saberes aprendidos de manera empirica o al natural.

John Fredy Palomino era el coordinador en Colombia Creativa y quien nos enviaba por mail
las lecturas y los trabajos para hacer mas eficaz el trabajo en clase al llegar a Bogoté, ya que
opté por la modalidad concentrada, es decir de clases intensivas durante un mes. De esta
manera podia seguir cumpliendo con mis actividades artisticas como cantante. Sin embargo
era poco el tiempo para las lecturas obligatorias. Se podria decir que la mitad del grupo
procedia de fuera de Bogota y la otra mitad vivia en Bogotd. Habia ademéas un grupo
conformado por el cuerpo de la policia y otros de la cuarta cohorte de fines de semana, que
en el mes de clase presencial nos acompafiaban durante una semana en algunas de las

materias.

Colombia Creativa tuvo el componente pedagogico durante cada uno de los tres semestres.
El programa contenia dos médulos: uno de pedagogia musical y otro de direccion musical,
el estudiante tenia la opcion de escoger uno de los modulos para verlo en profundizacion.
Escogi profundizar en pedagogia vocal por el trabajo que venia desempefiando en la escuela
de tambores. En el curso intensivo tuvimos clases en la mafana de determinada asignatura y

otra asignatura en horas de la tarde.

Durante el programa recibimos taller de desarrollo auditivo en primer semestre y de manejo
de cuerpo como herramienta para talleres con musica. La asignatura de armonia fue durante

toda la carrera. Yo no sabia mucho de pepas a pesar de haber estado en Bellas Artes, por lo
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que la clase de armonia era un suplicio por ser algo nuevo para mi y por la no ejecucion de
un instrumento que facilitara el aprendizaje. Los temas eran pertinentes, pero el tiempo no
estaba a nuestro favor. Asi no lograba trascender. Yo queria aprender, para componer. Pero

no era tan facil.

Me encontré con docentes preparados para recibir a personas como yo, es decir con una gran
experiencia a nivel musical y a su vez con vacios en gramatica musical. Sin embargo, no
todos los profesores estaban en la misma tonica, para algunos contaba el “resultado”, no el
proceso. Hubo en ocasiones premura por terminar el contenido. En cambio, con los docentes
Angélica Venegas, Gloria Valencia y Olga Lucia Jiménez me entendi a la perfeccion, ellas
tenian a su cargo los modulos de pedagogia. Angélica y Lucia realizaron el Taller de
Encuentros Sonoros en el que habia un compartir de saberes todo el tiempo. No era de lectura
sino de practica. Esos encuentros nos llenaban de entusiasmo. Era musicalizar la academia.
Lamento que solo al final se profundizara en las experiencias que daban cuenta de la riqueza

musical del pais. Compartiamos mutuamente.

En cada semestre tuve la intencidn de retirarme, porque a medida que avanzaba el programa,
el semestre era mas exigente que el anterior. Me devastaba cada vez que sentia no podia
continuar o no comprendia un tema al ritmo de los compafieros, pero seguia, tenia un

compromiso conmigo, con la escuela y con Cartagena.

Con el docente Eduardo Carrizosa nos deleitabamos, le interesaba que lo poco o mucho que

nos diera se comprendieran, no la nota en si.

Cuando se trataba de desenvolverme como cantadora, me sentia como toda una profesional

y en zona de confort. Sin embargo, al ingresar al programa de Colombia Creativa senti que
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no sabia absolutamente nada, pero precisamente ahi estaba el reto al que debia enfrentarme
cada dia. Es el cuerpo de docentes y de compafieros en el programa quienes me hacen caer
en cuenta que desde mi experiencia podia aportar. Se tenia en cuenta el saber propio de cada
maestro, su experiencia en los procesos educativos, ese fue el primero de los aprendizajes
estando en la academia. Fui con la idea preconcebida de solo recibir informacién, olvidando
que también tenia mucho para compartir. Ahora tengo certeza que cada una de las personas
que tuvimos la oportunidad de pertenecer al programa salimos con un sinfin de
conocimientos y aprendizajes benéficos, tanto para quienes estuvieron como docentes como

para quienes éramos estudiantes, al tiempo. Fue una retroalimentacion.

Logré participar de conocimientos muy variados y tuve que hacer las conexiones dentro de
mi misma. Pues uno lo hace, pero no sabe cémo lo hace en forma consciente. El paso por
Colombia Creativa precisamente me permite realizar el proceso de manera reflexiva y
estudiar las tendencias de la pedagogia en Colombia. Conocer los fundamentos tedrico—
practicos de la pedagogia. Dentro las herramientas pedagdgicas aprendidas se incluian el auto
reconocimiento y construccion de saberes, talleres, elaboracion de un plan de trabajo con
objetivos y metas claras y pertinentes. Por otro lado, el, conocimiento de los méaximos
exponentes de la pedagogia tradicional, de la pedagogia de la escuela nueva, de la pedagogia

critica, etc.

En mi caso particular la experiencia me permitié identificar también donde estaban esas
deficiencias que obstaculizan mi desenvolvimiento como docente, como por ejemplo el
manejo de un instrumento musical, el cual complementaria con el recurso de la voz. En el
programa pude recapacitar sobre coémo es la educacion en Colombia. Reflexioné sobre cémo

nos ven a los artistas en Colombia. Fueron dos afios y medio de aprendizajes y experiencia,
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pero lo mas importante el saber que la academia abre una puerta para personas como yo, en
un pais donde el diploma cuenta y se olvida a veces de saberes que necesariamente no
tendrian que ser certificados por la academia para ser avalado como certeros, y para que las
personas que estan en veredas educando a los nifios y nifias reciban un salario justo y el
reconocimiento por su labor. Aun hay mucha lefia que cortar, pero es un buen comienzo,
habria también que depurar acerca de concepciones estipuladas para el aprendizaje y dar
libertad para llevar los médulos en los curriculos, pero insisto que es un buen comienzo que
da para sentarse y generar conversaciones sobre los puntos de vista de los interesados. El
trabajo de grado lo hice sobre los modos de produccién y circulacion del Bullerengue. Yo
pensaba que no tenia nada que decir, pero al final fue todo lo contrario y en la Gltima etapa

solo queria seguir escribiendo.

En la Pedagdgica estableci una bella amistad con un grupo de musicos, entre ellos Olga
Santos, amiga de Bucaramanga, de temperamento muy fuerte, Carlos Roberto Reyes y
Leandro Betancur, provenientes de Yopal. Ninguno de nosotros habia tenido ningln contacto
con la academia. Pero si una gran experiencia. La Academia asusta mucho. Mis comparieros
aprendieron solos y manejaban un instrumento, esa era la diferencia conmigo. Yo solo
cantaba. Ellos fueron como el parche, sin embargo, con todos mis compafieros, sin excepcion,

tuve una hermosa amistad, Alejandro Ramirez, Carlos Jones, William Urbano, Adriana...

Cada cohorte es diferente, por tanto, las recomendaciones no son iguales para todas las
cohortes, pues todo varia. Sin embargo, creo que los correctivos deben tratarse al instante.
En mi caso el programa se realizaba durante un mes con clases durante todo el dia. Por el
poco tiempo que habia para realizar talleres, la recomendacion es que contenidos que resultan

complejos, como armonia y fundamentos tedricos, resultan mas agradable de asimilar con
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casos practicos y a nivel grupal para el analisis. Yo diria que no se debe tener premura en
terminar un programa, sino en que la leccién quede bien comprendida. Me parece que en
Colombia Creativa hay un desencuentro entre la administracion y los contenidos. A pesar de
todo esto, lo que méas anhelo es que esta oportunidad que yo tuve la pudieran tener muchos

musicos de las regiones. Que no seamos solo algunos los privilegiados.

Ahora, tengo el mar, tengo los nifios, puedo escribir un plan de trabajo, realizar una bitacora
de las experiencias aportadas por los nifios, nifias, adolescentes y formadores involucrados.
Yo ahora doy clases en la Escuela de la Boquilla. Preparo las clases de manera muy libre,
trabajamos en equipo, realizo una planificacion de la clase, ordeno las ideas. Busco que los
nifios y nifias apropien el canto tradicional, a veces soy mam4, a veces soy la amiga. Y
hacemos creaciones. Realizamos las composiciones sobre los derechos humanos vy
propiciamos el espacio para que el nifio actué libremente y exponga sin tapujos lo que piensa

y pierdan el miedo al escenario.

e Dejar que cante Cecilia
He realizado el ejercicio respetuoso de apropiacion de los ritmos de baile cantao y por fortuna
he sido bien recibida en el mundo bullerenguero. Aun asi, me cuesta definirme como
cantadora, guardo respeto por la palabra en si, y por lo que significa ser cantadora. Soy
cantante y me siento con la facultad para interpretar diferentes ritmos y géneros. Me visualizo
siempre en escenarios grandes, pequeiios y en escuelas dictando talleres e interpretando
musica escrita por mi, o de la autoria de personas que tengan algo para contar, letras con
contenido; no me veo cantando musica netamente comercial, prefiero hacer del canto la
herramienta pedagogica para estar en espacios del sector educativo y cultural. Canté en el

Centro de Memoria, Paz y Reconciliacion este afio en los premios nobel de paz en Bogota
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mi cancion Remar Rema, a capela. Esta cancién es una invitacion a mirar la vida en forma
positiva, expresar sin miedos tus sentimientos y acompanarse en la vida. Con Rafa pensamos

hacerla en ritmo de Bullerengue.

Dice asi:

Rema, rema en la aventura de la vida

Atrévete a dar mas

Rema, rema sigue tu instinto, tu sentido

Y aunque tristeza tenga el alma, siempre hay algo que contar

Y si es amor no lo detengas y si es dolor gritalo a todo pulmoén

Y si tu mano y la mia aunque diferentes se acarician por algo serd, por eso yo te digo rema,

rema

Rema, rema en la aventura de la vida...

Rema, rema aun con dolor a cuestas

La paz es asunto de todos

No es asunto de los demas

Como el amor se construye poco a poco Yy de a poquito.

Y nadie lo hard por ti, si no empiezas tu, que nadie vive por ti, sino lo vives tu.
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La musica para mi es el antidoto contra toda dificultad y la cura para el alma. Disfruto mucho
cantar y me imagino cantando mis canciones por largo tiempo, actividad que quiero seguir
complementando con la educacion, una educacion constructivista como la que se imparte
desde la Escuela de la Boquilla Taller Tambores de Cabildo. Cantando expreso todo lo que

siento, lo que me gusta y todo cuanto soy.

Los procesos que adelanto en compafiia de un excelente equipo de trabajo y amistad en la
escuela de musica tradicional de Cabildo, la compafiia de danza Atabaques de Wilfran
Barrios y Tambores de Cabildo, mi grupo, me permiten realizar mis propias composiciones
y poner de manifiesto reflexiones personales expuestas atreves del arte. Hace tres afios trabajé
y comparti con un grupo de Rap en Medellin e hicimos una presentacion en el Teatro Colon
de Bogoté. A raiz de esa presentacion fui invitada nuevamente al Teatro Colon al homenaje
a Gabriel Garcia Marquez y al homenaje al maestro José Barros Benitez. Con Tambores de
Cabildo le hemos apostado y viajado por Colombia, bajo la direccion del departamento de
poblaciones del Ministerio de Cultura en la promocion del Decenio afro en Colombia, que
va por su afio namero tres. Desde la escuela se trabaja en la Diaspora africana y el legado en

Colombia.

Todo el tiempo me suefio cantando y ensefiando. Mis composiciones en este momento las
realizo pensando en acompafiarlas con ritmos del Caribe colombiano. Quiero aprender a tocar
un instrumento, sea guitarra, sea piano para enriquecer el trabajo con los nifios y mi propio

aprendizaje. Eso es un proposito, dejar que cante Cecilia.

El 2016 es un afio que no olvidaré, me senti orgullosa como ciudadana de representar a todo

un pueblo que le aposto al segundo acuerdo de paz. Senti emocion profunda al interpretar



92

cada palabra de nuestro himno nacional el 24 de noviembre en el Teatro Coldn, en la firma
del acuerdo. Estuve a punto de incurrir en llanto, pero me contuve, tenia una gran
responsabilidad en mis manos, me encomendé a Dios y empece a cantar, el auditorio cantd
conmigo, como miles de colombianos también sé que lo hicieron. Terminé y ahi si me dirigi
al camerino a llorar de alegria y nostalgia. Recordé a mi papa y sé que hubiera estado feliz,

orgulloso y engreido.

En 2017 me gané la audicion para participar en la Zarzuela Cubana "Cecilia Valdés" en el

Teatro Colon, donde haré el papel de Maria Dolores.

La historia de mi vida aun no acaba y falta aun muchas lineas para escribir y relatar.... o,

mejor para cantar.

4.2. La vitamina C de Agua Blanca

Historia de Vida de John Jairo Perdomo, director, actor, maestro y gestor cultural.
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e Detréas de Los Diablitos
Soy un hombre de muchos barrios, pero en principio soy un nifio de Siloé. Mi mama llego a
la esquina de la bomba de gasolina de la Nave con dos cajas y un nifio entre los brazos.
Alguien le solté unas frutas y asi ella comenz6 a defenderse. Tal vez vivi una carencia
economica pero nunca falté el alimento ni el afecto. Con mi mama ibamos al estadio a pie a

ver elevar cometas y a ver comer cholao.

Por aquella época cuando se acababa la cosecha de café, los campesinos del eje cafetero se
venian a los farallones a sacar carbon. Venian de distintas regiones del pais con sus acervos
culturales y en las fiestas el que no tocaba un instrumento hacia un personaje. Para el mes de
diciembre quisieron hacer una gran celebracion y decidieron salir con personajes y musicos
a pedir alimentos para hacer un gran sancocho. Es asi que nace la tradicion de Los Diablitos
que conforman una comparsa, con un hombre vestido de mujer. Se conoce como la viuda,
culona o besucona, la muerte que pide para llenar su colador y darte mas tiempo de vida, el
diablo que con latigo en mano aleja al que quiera agarrarle la cola y rememora al diablo
calefio conocido como Buziraco, que va con su mascara roja realizada en papel. Todos van
acompariados del percutir de los tambores y asi conservan una tradicion que llega a los 100
afios, saliendo entre octubre y diciembre en Cali. Este es el recuerdo vivo de mi infancia. Un
dia al verlos me les pegué y terminé por alla arriba en La Estrella. Una sefiora, conocida de
mi madre, me dijo " y usted mijo que hace por aca", si no es por ella, me pierdo. Ese fue mi

primer contacto con el teatro.

Yo era mas bien timido y me aplicaba a cuidar lo poco que habia pues me sentia el escudero

de mi madre. Empecé a hablar a los 13 afios, pues si un dia queria besar unos labios femeninos
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tenia que hablar, y desde entonces no me callo. Si hablo aparezco, si no hablo, desaparezco.

Tan simple como esto. Aungue es también de sabios callar.

Mi mam4, Lucia Restrepo Guzman, de Andes Antioquia, habia salido embarazada de su casa
a los 17 afios, desterrada era la realidad; parte de los cddigos de la época. Me crie en un
mundo femenino hasta que un dia a los cinco afios, mi mama me llevo a conocer a mis
abuelos. El, Luis Eduardo Restrepo y ella, Rosa de los Angeles Guzman. Tengo la imagen
clara de ese dia, a mi abuelo le cambi6 la cara al ver a este negrito y desde ese momento yo
pasaba semanas enteras con los abuelos que me contaban sus historias y me hicieron parte de

la familia, donde los tios se hicieron mis hermanos y sus hijos ahora son mis sobrinos.

Antes se educaba de otra manera, el castigo tenia formas violentas. Cuando me cuentan las
historias de mi abuelo usando su rejo, o un cable de plancha o lo que estuviera a la mano, me
parece que fuera de otro hombre que hablan. Mi abuelo nunca fue violento conmigo.
Descubri en él un héroe de uno con cincuenta que conocid los zapatos cuando se iba a casar.
Contaban que en la época de la violencia mi abuelo le salvo la vida a un hombre que estaba
huyendo de los llamados pajaros, sicarios, asesinos de otros tiempos conocidos de mi abuelo.
El, arriesgando su vida, escondié al liberal que huia de la violencia de los godos, camuflado
como un saco de café encima de una bestia. Gracias a mi abuelo se salvo una vida. Yo todavia

me pregunto qué paso con el café regado por mi abuelo para cederle su espacio a una vida.

El abuelo era administrador de la Finca EI Hoyo, en el corregimiento de Versalles, pero
perdio todo por unas sequias y decidié echar una moneda al aire para decidir si se iba a Cali
0 a Medellin. Cayo sello y se vinieron para Cali. Mi abuelo era un trabajador superlativo, fue

zapatero y siempre tenia los zapatos muy brillosos, ayudd a abrir los huecos del alcantarillado
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de la ciudad, se jubilé como vigilante del municipio y ante todo fue un ser social. El abuelo
tenia inclinacion al trabajo social y ya radicado en el barrio San Judas Tadeo, barrio que se
inundaba, puso un parlante en el techo de su casa para avisar al barrio las noticias importantes,
recoger dinero para medicinas, encontrar los nifios perdidos, pagar el funeral de algun vecino

y hacerle pasar penas al tio Fernando cuando lo llamaban a lavar los platos.

De mi padre sé poco, solo lo vi unas cuatro veces. El apellido Perdomo es més bien del
Huila, Ramon era huilense. Mi papa Ramon, “el colegial™ Perdomo, fue futbolista profesional
del América, del Santafé, del Bucaramanga y del Cucuta con el que fue sub campedn del
futbol colombiano, pero creo que su orgullo méas grande fue ser de la seleccion del Valle. Un
dia me llevé a un entrenamiento de las inferiores del América, otro dia donde el dentista a
sacarme dos dientes y ese mismo dia fuimos a cine y me tomé una de las pocas fotos de nifio
que tengo. Aparezco sonriendo con el fondo del puente Ortiz y sin los dientes del frente. Las

mamas de los trece hermanos que me dejo dicen que yo tengo sus mismos brazos.

En el colegio yo era un alumno regular, en el ICFES me fue muy bien, solo mal en quimica,
fisica e inglés. ElI Puntaje fue 300 muy bueno para no haber estudiado y alto para la
expectativa de la época, creo que me fue bien porque leia mucho, entendia facil y cierta l6gica
matematica me acompafia. Donde mis abuelos habia libros que yo me lei una infinidad de
veces y en el colegio sobresali en espafiol. Recibi el primer impulso del maestro de espafiol,
Alvaro Quintero. Nos empezaba una historia y la dejaba en punta y nos remitia a la biblioteca,
¢qué pasé con Zeus?, ;qué pasé con Homero? Habia que ir a terminar la historia. El otro
impulso provino, por esa época, del alquiler de comics. Ahora le llaman literatura grafica y
se ganan premios. Yo no sabia leer todavia, en esa época no habia kinder y se entraba a

estudiar a los siete afos, creo que aprendi a leer muy rapidamente por el deseo de saber qué
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decian mis super héroes, cualquier moneda que recibia, yo se la dedicaba a alquilar comics.
Tengo una coleccion de comics dedicada a Superman, a Batman y algunos tres especiales de
Marvel. En esa vida fantastica me nutrieron Arandd, Memin, el Latigo Negro, el Santo y
Kalimén. Toda esa literatura se complemento con lo que escuchaba en la radio, como Caso
Juzgado “...1a Flor perdida nimero 42, escribe desde Pereira”, y la doctora le daba consejos.
De David Sanchez Juliao, El Flecha, eso fue un batacazo para mi mente, yo me oia los
cassettes " ay no, pero nifia Julia"... Me mostraron que habia otro pais méas all&4 del mundo
que a mi alrededor existe. Los Chaparrines, Condorito, Ever Castro y Montecristo, con ese
humor blanco y el Negro Palomino y la Nena Giménez, con su humor verde solo escuchado

en cassettes, una mezcla de humores que alimentaron mi mundo de colores.

e Diagonal al TEC
Mi mama logré avanzar econdmicamente gracias a los mercados maviles y llegamos a tener
cinco carros como muestra de ese progreso. Nos pasamos a vivir al centro de la ciudad,
diagonal al TEC, el famoso Teatro Experimental de Cali. All4 no pasa nada, casi no hay
nifios, pero si vi mucho cine, jugué futbol en las materas de Santa Librada y vi algunas obras
para los nifios y el publico familiar del TEC: Picaro tio conejo, La Sopa de Piedras, A la
diestra de dios padre, son las que recuerdo. Un nuevo mundo para mi, un mundo desconocido

pero maravilloso, un mundo que esperaba mis talentos sin saber que era mi vida misma.

En el colegio yo aprendi a recitar Canto Negro de Nicol&s Guillen y lo hacia tan bien que el
profesor Quintero me pidio hacerlo en el montaje de fin de afio. Mi colegio era el San Juan
Bautista de Carvajal que paso a ser de Comfandi. Yo dibujaba muy bien, pues me la pasaba

copiando los comics y sus héroes, mi mama queria que yo tomara clases de piano en Bellas
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Artes, que también nos quedaba cerca, pero no me daba el tiempo. Gracias a la sabiduria de

mi madre pude ser nifio.

Llegué a pretender entrar a la fuerza aérea. Aunque no era para mi, me hizo entender el
término “é¢lites”. Me senti muy seguro en el examen, pero me rechazaron, aunque tenia buen
ICFES. Me rechazaron, pero me dieron la tarjeta militar. Entonces mi mama queria que
estudiara la carrera del futuro, tecnologia y sistemas, pero yo lo que habia visto a mi alrededor
era que la gente estudiaba y terminaba de taxista. Entonces estudié sistemas, pero no aprendi

nada. Solo recuerdo bolitas y liniecitas, eso no movia mi vida.

Por esa época decidi ponerme en la tarea de conocer a mis otros hermanos por parte de mi
papa. Localicé a los menores que su mama habia dejado al cuidado de una sefiora para ir a
trabajar a los Estados Unidos. Encontré a una nifia que temblaba como un pollito mojado y
tres niflos mas que vendian prensa y no estudiaban. Yo no podia vivir sabiendo que un ser
podia estar en tanta congoja. Mi mama acept6 que yo me los llevara y alquilamos un
apartamento al lado de la casa. Asi fue como vivieron conmigo un afio hasta que regreso la
madre y vino a llevarlos. Ella me invit6 a visitar los Estados Unidos y fui con ellos a Los
Angeles. Estuve conociendo la ruta de Watts y la América Negra. A mi regreso, mi mama lo
habia perdido todo, pues su esposo acabd con lo que habian conseguido. Yo traté de salvar

al menos la casa de interés social que mi mama habia logrado obtener en el Poblado.

e EIl Colectivo Teatral Espejos
En la busqueda de aprender de teatro llegué a Cali Teatro con Alvaro Arcos. El me dijo “aqui

tengo clases para nifios y jévenes”, yo no le vi problema, pues no tenia otro espacio de tiempo
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y lugar para formarme como actor. Terminé trabajando en un par de obras y por esa misma
época comencé a reunir unos amigos y creamos EIl Colectivo Teatral Espejos. Espejos porque
éramos el reflejo de una sociedad y colectivo por aquello de “yo me monto en este montaje
y me bajo en el otro”. Esta etapa fue muy importante para reforzar la idea de contar mis
historias, dirigir y escribir, digo yo como el principio basico formativo para ser lider. Al ver
que mis ideas tenian cabida en la mente de otros y que las mismas convocaban a crear, se fue
fortaleciendo una dindmica que recogia mis suefios y los de aquellos que en mi creian, surge

asi la figura de director y con ella la responsabilidad que este rol encarna.

Fue una época fecunda, nacen montajes como Circus — Siciones, Infidelias, In — mortales,
Duendelandia, Ronda el amor, Basuritas Clown, Tentaciones, Bio-l6gico, Historia, El Viaje
de Juan, Juego de Nifios, Memoria. También nace una serie de cuentos como “Los senos de
la levedad”, “Sorbos de vida”, “Rubielita” “Cuento para una hija”, “Cuentos de los abuelos”,
“Cuando los duraznos caen”, “Pecados”, y se hace una publicacion de un articulo en el
periédico Nodo Bogota, al igual que se hace una colaboracion bimestral en revista ALO —

ALO, Seccién Cambio de Luces de EMCATEL.

A la par del Colectivo Teatral Espejos, pude actuar con el Teatro Experimental Comunitario
Abierto de Cali, TECA. Una escuela maravillosa donde descubri y reforcé la importancia del
teatro que llega a la comunidad, que emerge de la comunidad y se toma sus calles y cuenta
sus propias historias, esta dinamica generosa en el hacer, aquella que piensa en comdn.
Aunaba también mi labor con la Young Men's Christian Association (YMCA), conocida en
algunos paises latinoamericanos como Asociacion Cristiana de Jovenes, la cual trabajaba con
nifios trabajadores de galeria y semaforo. Estas dindmicas nutrieron la idea de lo que al final

seria la Casa Naranja, tal como como la conocemos ahora, la de la vitamina C, la del trueque
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de un huevo por una funcion, la que posibilita el encuentro para establecer dialogos y la

posibilidad de la resolucion de conflictos.

Trabajé también en EMCATEL, la empresa de comunicaciones de EMCALI en el grupo de
Desarrollo Humano. Mi jefe directa, una sabia mujer llamada Maria Cristina Ceballos,
reconocio mis talentos y con Armando Arias y Marleny Ordofiez, Oscar y Vicky, colaboraron
en la proyeccion del ser humano que yo queria ser. Entré como conductor, pero con esa
necesidad inherente a mi ser de volverlo todo teatro, monté el primer grupo de teatro que
tuvo EMCATEL vy el carro que manejaba sirvié mas para transportar a los actores y la esceno-
utileria para las presentaciones, que se articularon a las dinamicas de intervencién del grupo

de desarrollo humano, que para el transporte basico que se habia previsto.

También trabajé en la Cdmara de Comercio como asesor cultural y coordinador del programa
Multiplicadores Culturales. Esta sede era liderada por Matilde Olave Arango, a ellay a su

equipo les aprendi la importancia del orden, la planeacion y el trabajo en equipo.

En el alma de un teatrero, en todas partes puede funcionar un teatro. Pero nosotros queriamos
una sede y yo pagué en deudas tres veces la casa de mi mama para lograr hacer realidad ese
suefio. Cuando intenté devolvérsela después de sanear dichas deudas, ella no me la recibio.
Asi es como en 1996, en el barrio El Poblado 1 del distrito de Agua Blanca, se inicia la
construccion de lo que hoy conocemos como La Sala Teatral Casa Naranja, lugar en donde
los sabados te devuelven la fantasia. Fueron afios de muchos esfuerzos. En el 99 se me acabd

el primer matrimonio y se fortalecié mi amor de padre.

e La Casa Naranja, de milagros y otras cositas
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Asi surge la Uinica sala de teatro en todo el oriente de Cali, la “otra ciudad”. La construccion
de la sala teatral Casa Naranja es testimonio de muchos milagros: el de las sillas, el de la
tarima, el de cada ladrillo de este suefio. Resulta, pasa y acontece que el extinto Teatro
Imaginario de Cali pas6 a manos de un amigo inglés, Geoff Watson, quien me regald las
primeras sillas que tuvimos en el teatro. Eran muy pesadas pero muy hermosas, y como a
caballo regalado no se le mira el colmillo, las recibimos y sufrimos su transporte e instalacion.
Que trabajo para traerlas, ingresarlas a la sala e instalarlas, pero como todo esfuerzo ensefia,
aprendimos que éramos capaces de hacer cualquier cosa ademdas de sentirnos como
acompafados de esa presencia inmaterial, pero que parece que estd en todas las cosas que
existen, incluyéndonos, de la cual tenemos muchas referencias y que casi siempre termina

Ilamandose Dios.

Seis meses después, resulta, pasa y acontece otra sucesion de acontecimientos. Fui a dar un
Taller a profesores en Yumbo sobre como realizar un desfile de comparsas para celebrar el
dia de la afrocolombianidad. Fecode, como en la actualidad, realiz6 un paro y nadie me aviso
que el taller se suspendia por lo que me encontraba en Yumbo para dar un taller que nadie
recibiria. Decidi entonces ir a saludar a los compafieros de la Camara de Comercio de Cali
de la sede Yumbo. Ese fue el segundo acontecimiento para que en minuto y medio se diera
el milagro de tener una tarima para hacer teatro. Llegué a la CaAmara y Matilde Olave Arango
me dice: jsi quiera te veo, tengo algo para decirte! y en esas entra el jefe de logistica y le
dice: ¢ Doctora desbaratamos esa tarima ya? Sin que pasara un segundo yo dije: ¢Doctora van
a llevarse tarima para la nueva sede? Ella piensa y me pregunta: ¢ La necesitas para tu teatro?
Asenti con mi cabeza, ella sin pensarlo dos veces, me dijo que me la podia llevar, pero que

tenia que hacerlo a mas tardar al dia siguiente. Resulta, pasa y acontece que la tarima estaba
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hecha para estar en esta Casa Naranja: jes de madera finisima y sus medidas eran exactas,

encajaban perfecto con su lugar de destino, la sala con mas vitamina C de Cali!

Para mas milagros pasé que la casa estaba hipotecada con Megabanco y llegd un dia en que
no teniamos como pagar la cuota mensual. Estaba esperando la Ilamada de acoso que nunca
falla con estas instituciones. Llamaron sin falta y me dicen: sefior Perdomo, dado que ustedes
le han dado un buen manejo a su cuenta le vamos a reducir una cuota de su crédito. Yo pedi
que fuera la de ese mes y me contestaron que jsi! Esto en un pais donde los bancos

dificilmente regalan algo, yo soy testigo del milagro.

Si pudieran escudrifiar las paredes de Casa Naranja, descubrirdn que no hay ladrillos
parecidos y es que cada vez que era posible, echdbamos una tira y subiamos las paredes que

tienen ladrillos de muchos colores.

Aqui estamos al lado de EI Vergel, uno de los barrios al parecer mas violentos de Cali. Aqui
ocurren parte de los asesinatos porque alguien quiso tomar venganza, por la intolerancia de
un vecino, porque no se dejé atracar, porque le debia dinero a un delincuente. O porque si.
Porque en Aguablanca, a veces como reflejo de lo que ocurre en todo Cali, no se necesitan
razones. Ir a la tienda, cruzar la calle, pararse en la esquina de la casa son riesgos suficientes
para terminar muerto por las balas que disparan los miembros de las 72 pandillas que la

Policia tiene identificadas.

“En el oriente de Cali el teatro vale huevo. No es ni una metafora ni un insulto. Es algo literal.
En Casa Naranja, la Unica sala de teatro que existe en el Distrito de Aguablanca, para poder
entrar a ver una funcién hay que llevar un huevo. Seria tonto pensar que ahi, en El Poblado,

barrio incrustado en el centro de una de las zonas méas deprimidas de la ciudad, alguien tendria
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como prioridad pagar para ver un montaje teatral” (Ortiz Cortés, H. Asi es la Casa Naranja,
el Unico teatro del Distrito de Aguablanca, oriente de Cali. En: EIl Publimetro, Cali. 20 de

Noviembre de 2015).

En Casa Naranja vivimos del trueque como una mejor forma para relacionarnos; le damos
una vuelta al modelo socioeconémico. Aqui la gente paga con arroz, con un huevo. Un huevo
es una entrada. Dos huevos son dos entradas. Media de arroz, de azlcar, de lenteja, una
panela, son tres entradas. Un atun son cuatro. Y los huevos nos los comemos. Porque hay un
imaginario de que los artistas no comen. ¢ Si? Como que vivimos del aire y que esto tan bonito
que nosotros hacemos no tiene un reconocimiento real. Por eso en este proceso de trueque,
de intercambio, cambiamos la figura del modelo que solo se mueve alrededor de lo
econdmico, un modelo que rompe espacios de convivencia y muchas veces quita la
posibilidad de abrazarse, de encontrarse. Por eso es importante para la dindmica comunitaria

que vibra desde la Casa Naranja, es trueque.

En la noche, a las 7, siempre hay funcion de teatro o de danza o presentacion de algin grupo
musical. Si el amigo, el amigo del amigo, el abuelo, la sefiora de la tienda o el pelado de la
esquina quieren entrar, lo Gnico que tienen que llevar es un huevo. O, si no va solo y tiene
para mas, un panal, una panela o una lata de atin. Lo que le nazca del corazon, ese es el costo
de la entrada, que en Casa Naranja utilizan para la alimentacion de los artistas, pero también
para juntar algunos mercados del programa inventado por Kelly denominado “Alimentos
Con Amor”, que literalmente son eso y estan destinados para la gente mas necesitada del

barrio.
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En Casa Naranja hacemos un promedio de 86 funciones al afio, una labor titanica que es
posible gracias a los hombres y mujeres como Kelly Johana Perdomo, Valentina Rodriguez,
Alex Piamonte, Jorge Isaac Gutiérrez, Katja Cuk, Soraya Valencia, Sandra Bedoya, Dolly

Ramirez y la siempre presente Lucia Restrepo.

En nuestro grupo hay de todo un poquito: Kelly Johana Perdomo (teatro), es empirica de toda
una vida conmigo, estudia Trabajo Social y se gradda el proximo afio; Valentina Rodriguez
(teatro), empirica, resultado de procesos comunitarios en arte; Katja Kuy eslovena, sociloga
de profesion, pero bailarina por pasién, es educadora en danza contemporanea, baile
moderno; Angela Ojeda técnica en Danzas del IPC (Instituto Popular de Cultura), el folclor
es su fortaleza; Jorge Isaac Gutiérrez, musico en formacion en el IPC, el Pacifico lo mueve,
interpreta el clarinete, el saxofén, la tambora y el piano del Pacifico que es la Marimba, es
también productor de audio musical; Jerson Nicolas Hurtado, bailarin de Hip Hop y director
del Grupo Invasores; Alex Piamonte, empirico educador en zancos; Jhon Edwar Camacho,
profesional de Circo (Fundacion Circo Para Todos), apoyado por Alex Meneses (en
formacion en Circo para Todos y resultado de nuestro proceso), quien lo cubre cuando viaja.
Es importante mencionar que cada uno de estos profesores tiene un apoyo en el grupo base
de la Casa (jovenes que se destacan en el proceso y asumen roles que permiten la

Multiplicacién Cultural).

La esperanza también tiene su siembra en los jovenes del grupo base, quienes desde ya
asumen roles que les permiten pensar que este bello proceso tendra mucha mas vida que los

que sofiamos en su géenesis.



104

Pero la paradoja no falta, segin la norma tendriamos que tener 8 bafios en un espacio como
el de la casa que en este momento tiene quince metros de fondo y cinco de frente, casi lo
lleva a uno a pensar que parte de la silleteria pudieran ser sanitarios. Ser sala concertada es
una bendicidn, pero tratar de estar regulados segin la norma, una maldicion, nos hace sentir
como hijos bastardos de la época de los reyes, mientras aqui seguimos respondiendo con

razones a los criterios que piden las autoridades.

Los referentes que nos ha tocado vivir en la ciudad con el cierre de procesos valiosisimos
dejan una huella de desesperanza y desconfianza. Aqui una administracion y su secretaria de
cultura cerraron el TECA (Teatro Experimental Comunitario Abierto) en la comuna 17,
porque el Consejo Municipal habia ordenado construir un teatro. Para nosotros fue muy
dificil ser sala concertada, una lucha contra lo desconocido y la ayuda de los amigos logré
que el Ministerio de Cultura, a través de su representante en el area de teatro, el sefior Manuel
José Alvarez, quien vino hasta Agua Blanca, nos expidiera una carta el 15 de noviembre de
2012, que fue el documento clave para que la Secretaria de Cultura y Turismo de Cali nos
incluyera en el programa de salas concertadas.

Cada que la vuelvo a ver recuerdo toda la anécdota de su consecucién y leo entre lineas que
esa carta cuenta que el ejercicio de las pequefias grandes cosas que hacemos tiene tanta fuerza
como la que le pongamos, y que lo que pediamos en su momento no era Mas que una carta
gue reconociera que estabamos haciendo lo que deberia hacer el Estado. Con esta alegria y
energia somos sala concertada con el Ministerio de Cultura y del municipio, hemos ganado
varios premios: en el afio 2013 recibimos el segundo lugar del premio “Por Una Ciudad
Mejor”, por innovacion en intervencion social, con el proyecto “Teatro al Barrio”, Fundacion

Alvaralice. Y en el afio 2014 recibimos el reconocimiento como mejor proyecto de ciudad de
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la Fundacion Aflora-Bolivar Davivienda. Esto nos ha abierto al reconocimiento de la ciudad
teatral, que no puede negar que desde el otro lado de la ciudad el arte tiene un oasis con

nombre de casa y de color naranja.

No todo es alegria. Nos tocé cerrar el proceso de los Naranjitos que son los nifios de 3 a 6
afios, por dos cosas: uno, es que en esencia la falta de infraestructura fisica acorde a la
necesidad de los nifios. Y dos, por la falta de una educadora que se responsabilice de la

proyeccion del proceso.

Ocho personas trabajan en la casa ensefiando a los otros, seres generosos Yy artistas
maravillosos que devuelven la fantasia a los nifios participantes. En la actualidad son 80 los
nifios y jévenes vinculados. En el tiempo es dificil calcularlo, pero yo estimo que son mas de
760 los pelados que hemos capacitado en Casa Naranja, sin cobrarles ni un solo peso, y un
promedio de 2600 personas que se han beneficiado de manera directa de las actividades de

la Casa.

El conocimiento se depura en la medida que se transmite, cada vez que pasa de uno al otro,
el conocimiento es mas limpio y proyecta a su vez una nueva trasmision de conocimiento, es

ahi donde se configuran la multiplicacion cultural y los procesos a largo plazo.

El ejercicio de las pequefas grandes cosas se hace en Casa Naranja; muchas veces pensamos
que hay que hacer grandes cosas para lograr grandes cambios e impactos, pero olvidamos
gue esas pequefias cosas que podamos hacer con sentido, pueden sumar para lograr cambios

importantes, valiosos y, por qué no, grandes .

Este teatro es un oasis de convivencia pues posibilita el encuentro. Casa Naranja es la

posibilidad del didlogo, de la solucion de conflictos. La politica de la Vitamina C: Cristo,
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Confianza, Cultura, Carnaval, Carifio, Convivencia, Comunidad, Celebracion, Civismo,
Corazon, esto es Vitamina C, al piso. Por eso nos llamamos Casa Naranja, aqui se rompen
los estigmas y paradigmas. Aqui los jévenes pueden encontrar lo que quieren ser. Nosotros
no formamos en las artes para ser artista -de pronto artistas para la vida-, lo que nos interesa
en realidad es formar seres integrales, que encuentren su razon de ser y donde puedan aplicar

y disfrutar sus dones, como ser un mejor ser humano cada dia.

La conjugacion de estas experiencias dan la base de lo que hoy es la metodologia de los
procesos de La Casa Naranja, una metodologia que se basa en la deconstruccion de lenguajes
hostiles hacia la construccion de lenguajes amigables a través de la experiencia estética,
reconociendo lenguajes por los cuales se pueden expresar y comunicar, propiciando la
palabra, la comunicacion, el respeto por la diferencia, la equidad, despertando el deseo de
reconocerse y reconocer al otro, recuperando la confianza en si mismo y en el otro,

descubriendo que somos seres integrales capaces de reinventar nuestra propia historia.

La metodologia que surge (Multiplicacion Cultural - Todo lo que aprendo lo puedo ensefiar),
se aplica en el programa general de formacion “ARTE AL BARRIO”, programa base de la
accion de la Casa cuyos objetivos fortalecen el conocimiento y apropiacion de saberes
artisticos, con fines comunes a la solucién de problematicas sociales identificadas con los
participantes, llevandoles a componer ejercicios teatrales que se nutran de comportamientos
civicos ciudadanos y a la vez sirvan como elemento de socializacion de la tematica,
posibilitador del dialogo y la exposicidn a las artes de las familias y comunidades a las que

pertenecen los nifios, nifias y jovenes participantes.
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Para su implementacion, el proceso de capacitacion del programa “ARTE AL BARRIO”
trabaja la pedagogia activa. Esta pedagogia centra su interés en la naturaleza del ser humano
y tiende a desarrollar en él el espiritu cientifico e investigativo de su propia realidad. Esta
pedagogia, como tendencia orientadora del quehacer pedagogico para los grupos a intervenir,
toma como punto de partida para todo aprendizaje la propia actividad, pues es mediante ella
que los participantes construyen conocimientos que al ser experimentados e incorporados,

les permiten actuar nuevamente sobre la realidad en forma mas efectiva.

La metodologia de Casa Naranja para su dinamizacion cuenta con un facilitador (educador
artistico con sensibilidad social), que desde su conocimiento, el dialogo y la comunicacion,
propone acciones que susciten aprendizajes y posibiliten a los participantes realizar su
proceso, el mismo el cual luego puedan multiplicar a sus pares. Todos los procesos inician
como fruto de la concertacion del equipo de trabajo y se ajusta en el tiempo seguin las

necesidades que surjan.

Importante recordar que la metodologia de Casa Naranja fue escogida por el Ministerio de
Cultura para apoyar en Los Laboratorios de Formacion en Teatro, los cuales se enmarcaban
en el 2014 dentro del componente de formacidn del Plan Nacional para las Artes del
Ministerio de Cultura, y estaban destinados a generar un acercamiento entre practicas
artisticas y pedagogicas de los participantes, para posibilitar la adquisicion de herramientas
para la investigacion, la creacion y la difusion de productos artisticos; asi mismo, buscaban
fortalecer las dinamicas de la formacion artistica, sustentandolas en la experiencia, el proceso
y la investigacion. Esta experiencia fue valiosisima para nosotros, pues pudimos conocer mas
de nuestro pais en muchas areas, no solo la artistica, validar nuestros conocimientos en

procesos de animacion sociocultural a través del arte, descubrir gente maravillosa que nos
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reafirmd lo variopinto que es nuestro pais y la importancia del intercambio y dialogo de
saberes. Por otro lado, impulsé la autoestima de la labor que realizamos desde el oriente de

Cali.

Hanna Cuenca, coordinadora del grupo de Teatro y Circo de la Direccion de Artes del
Ministerio de Cultura, fue capaz de ver un poco mas alla de lo que cominmente se ve desde
lo institucional, pues se dio a la tarea de descubrir procesos como el nuestro que, al igual que
aquellos que tienen nombres popularizados en marquesinas, también tienen mucho que hacer,
mostrar y compartir. Dos departamentos y tres municipios nos acogieron, en Bolivar en el
municipio el Carmen de Bolivar, ahi en los Montes de Maria, trabajamos con comunidad
LGTBI y jovenes actores con suefios e historias de un mundo macondiano, presentamos el
resultado en el atrio de la iglesia y con un espectaculo de composicion abierta ECA
cambiamos la dinamica de la plaza principal. Un momento méagico revivio sus muertos para
hablar de la importancia del respeto por la vida. Ya en Cordoba se desarroll6 el proceso en
Montelibano con jévenes lideres comunitarios, con quienes mantenemos contacto todavia y
esperamos poder traerlos a Casa Naranja en cuanto se presente la oportunidad. Y por Gltimo
Pueblo Nuevo, donde el que no pinta canta, el que no canta baila y el que no baila actua, la
tierradel Yabolin y sede de treinta casas que se suman a mi fortuna, montamos un espectaculo
en torno del recuerdo de la masacre del Salao, “Un pueblo que Nunca Muere” fue su nombre
y un pueblo que siento mio gracias al Ministerio de Cultura y uno de sus procesos mas

asertivos.

Da pena que el dinero, como siempre en estos modelos, trunque procesos valiosos como este
que permite la circulacion y el encuentro de saberes. Hasta el 2015 estuvimos en el proceso

gracias a Lina Paola Duqgue, coordinadora del area de teatro y circo, quien dio continuidad al
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proceso bandeando el recorte de recursos que de manera sistematica se le estd haciendo al
Ministerio de Cultura. Mantenemos contacto con los lideres de los procesos en los cuales

participamos y atesoramos cada momento vivido con ellos y las comunidades.

Creo que nuestra metodologia se sigue nutriendo de cada experiencia que tenemos los
implicados, por eso el paso por la Universidad nos nutrié en positivo, pues permitio contrastar
lo que hacemos con lo que dicta la academia, es ahi donde siento surge el didlogo de saberes,
un diélogo que nos llama a seguir atentos, a buscar, a leer a otros, a cuestionarnos y mirarnos

siempre como parte de un todo.

e El proFEsional
Yo estudiaba una Licenciatura a distancia de la Universidad de Santander a través de la
Institucion Universitaria Antonio José Camacho, ya que me quedaba muy dificil asistir a una
universidad de manera regular, dado que tenia que trabajar y la oferta de lo presencial no se
adaptaba a los tiempos disponibles. Lo méas cercano que encontré a mi ambicién fue esta
licenciatura, dado que se estudiaba los sabados todo el dia y en la semana se realizaban los
trabajos en el tiempo de uno. Fue una dinamica muy fuerte porque quedaban muchos trabajos
por realizar, asi que se trasnochd bastante haciendo vivo el comentario del profesor Bolafios
en bachillerato, cuando al dejarnos cien ejercicios de fisica para un fin de semana que tenia
puente, nos recalco al oir nuestra queja, dejando una maxima en mi cabeza: “Las Noches son

Largas”.

Alguna vez escuché de Daniel Roncancio, director de teatro en el TECA, que ser profesional
es profesar fe con lo que se hace, comentario que asumi como otra maxima en mi vida ya que

no tenia un titulo colgado en la pared, pero si un cumulo de conocimiento que, dia a dia, a
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través de la practica, y hacer vivo el conocimiento, se pulia, construyendo no solo al hombre
y al artista, sino también mis teorias sobre lo que considero valioso en términos de

metodologia y pedagogia.

En términos de lo teatral, para destacarse en el quehacer artistico se requiere la clave de las
tres erres: reto, riesgo y rigor, la suma de estos arroja resultados valiosos y si eso es asi en el
teatro, ¢por qué no aplicarlo en la vida? Ponerse metas en la vida es retarse a alcanzar cosas,
arriesgarse a tomar caminos no ajustados al modelo y hacer con rigor a pesar de que el mundo
siempre te muestra un no o un imposible como resultado. Un poco de eso vi cuando me enteré
por Nilson Moreno, un amigo actor quien también fue beneficiado del programa Colombia
Creativa. Colombia Creativa misma retaba a la educacion formal a tomar caminos distintos
para cubrir una necesidad de profesionalizar a unos seres que desde hace mucho tiempo
profesaban fe con su hacer. Yo no lo pensé dos veces, como dicen por ahi, meti los papeles
llené los formularios y quedé a la espera de un resultado sobre una dinamica educativa que
me podria beneficiar con la expedicidn de un titulo que desde ya tenia algunos peros sobre la

validez que podria tener.

En esto hay que ser sincero, uno entra a estos procesos educativos por la necesidad o deseo
de tener un titulo que te permita validar socialmente un conocimiento que sin este queda en
la ambiguiedad de lo empirico. Lo que pasa después es lo realmente importante, cuando tu
encuentras una mina de conocimiento o un espejo donde contrastar los tuyos la cosa se hace
interesante y valiosa la experiencia, es por eso que siento tan importante lo que paso en la

Universidad del Valle.
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Yo, proveniente de procesos comunitarios, entendiendo que el Teatro Comunitario ha sido
relegado en Colombia como a una segunda categoria, siendo un movimiento amplio y
valiosisimo para el desarrollo de procesos teatrales y sociales en el pais, un teatro que cuenta
nuestras historias , un teatro vivo que comulga con la verdad y las pequefias grandes cosas
que tiene cada contexto, un teatro capaz de mirar desde abajo para buscar solucionar lo que

desde arriba no alcanzan a ver aquellos que solo ven el marco pero no al que esta en la foto.

Un poco prevenido y timido guardé mucho silencio al principio, pero luego disfruté todo lo
que paso: ver como la academia desarrolla sus procesos, como retoma a grandes maestros de
la dramaturgia universal y extracta de ellos sus aciertos, como despierta el &nimo hacia
conocer de las dindmicas de los demas para retomar nuevos brios en el hacer, como posibilita
el intercambio de saberes posibilitando un didlogo que, por tiempo y la dindmica propia
institucional, no permite ahondar mucho pero si conectar animos y proyecciones futuras de

intercambio y colaboracidn entre pares.

Como anécdota siempre cuento que antes de entrar al programa Colombia Creativa yo hacia
teatro comunitario y al terminar el proceso, la misma obra que presentaba, hace afios, como
comunitario, ahora era teatro profesional. Es un asunto de como miras las cosas, con qué
cristal las quieres mirar, yo personalmente agradezco mucho lo que ahi paso, siento que fue
importante para mi vida, a pesar que se me acabara el matrimonio en esta etapa. Entenderan,
estaba terminando dos carreras, echando adelante el proceso de Casa Naranja y tratando de
producir en un sistema econémico como el nuestro. Pero de lo malo lo mejor, pude terminar
las dos carreras, primero la de la Licenciatura en Arte Dramatico de la Universidad del Valle
en el 2011 y la Licenciatura en Educacion Basica, con énfasis en Artistica de la Universidad

de Santander, en el 2012. Lo mejor de todo esto es que me quedd el deseo de seguir
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estudiando, en principio una maestria que sea acorde a lo que mueve mi vida, el teatro, bello,

maravilloso, duro pero agradecido, generoso y critico.

Todavia me encuentro con algunos de los compafieros del proceso de Colombia Creativa,
algunos en espacios de ciudad y otros, como Julian Correa del Teatro Salamandra, en el de
la creacion teatral. Montamos en coproduccion junto a un amigo en comun, Jose Fener
Castafio, un bello montaje llamado La Ventana de Dulcinea, con el cual llevamos algo asi
como tres afios haciendo trasegar por muchas tierras a dos personajes universales como
Sancho y Quijote, quienes ahora no viajan por las tierras de La Mancha sino por Internet y
las nuevas tecnologias, esas que nos acercan pero también nos alejan de vernos a los 0jos y

compartir como lo que somos... seres humanos.

Me queda un dulce sabor de boca, me queda el respeto por los profesores. Colombia Creativa,
me queda el respeto con el que nos trataron, me quedan amigos de otras regiones, me queda
la espada que hice a la carrera y que nunca use, me queda el recuerdo de la sala y las carreras
para cumplir, me quedan los comentarios y risa de Alejandro, la sabiduria de Ma, los
ejercicios de Douglas Salomon, la elegancia y sabia voz de Mauricio Domenici, las historias
de Gabriel Uribe, la esgrima de Leonelia y el trato respetuoso y atento de todo el equipo de
trabajo. Con Don Miguel ya me conocia desde el colegio con Don Quijote de La mancha y
algunos cuentos cortos en mi adultez. En la universidad siento que se estimula la cercania a
este tipo de autores por la sabiduria y preferencia que sobre siglo de oro tiene Alejandro

Gonzales Puche.

Creo que esta oportunidad de encuentro y dialogo ha logrado hacer un poco de gremio teatral

municipal y regional, bueno y si no gremio, que es una palabra mas madura que connota un
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mayor peso, por lo menos reconocernos en el hacer y hacernos sentir menos solos en la
quijotada de hacer teatro en un pais como el nuestro, donde le tenemos miedo al disenso. Mi
mejor amigo lo es porque discutimos, discrepamos, nos alimentamos de la mirada del otro y
es que en nuestra region se acufian términos como “Vallecaucanibales”. Parece que es dificil
aceptar que el otro progresa, que es muy dificil reconocer al otro en su diferencia, por eso me
reitero en que todo aquello que por mis acciones se transforme en mi mismo, vive, sana y

obra en los demas.

Colombia Creativa todavia vive en mi, pues encuentro a mis compafieros en algunos
espacios, como el Desfile De Carnaval De Cali Viejo, el de los Festivales y encuentros, sus

nombres ya no son lejanos, son parte de un pedacito de vida que dignifico lo que hago.

Colombia Creativa debe seguir ofreciendo posibilidades a artistas en ejercicio que no
estudiaron artes, muchos de nosotros por motivos varios relacionados a lo econémico y a
cuestiones de tiempo, muchos otros a problemas estructurales en nuestro proceso educativo.
Es importante también proyectar la posibilidad de maestrias que complementen el proceso,
gue importante que nacieran maestrias que validaran nuestros hallazgos, algo asi como
maestria en Teatro Colombiano o en Creacion Colectiva o en Teatro para la convivencia

pacifica.

Los titulos son la forma social que nos inventamos para validar un conocimiento en alguna
materia, en nuestro caso el de contrastar y complementar el conocimiento adquirido de la
experiencia viva en el hacer, ademas la forma validada para entrar en el sistema, un sistema

gue paga segun tus titulos.

e Resulta, pasay acontece.
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Hace como 7 afios decidi ser feliz, siempre me faltaba un poquito para el peso, decidi valorar
mejor algunos aspectos de mi vida, ponerle valor a lo que considero mis tesoros y es que el
mundo ha tomado decisiones por mi como ponerle valor a una piedra y hasta matar por ella,
quitarle valor a otras y validar eso socialmente. Valoro inmensamente los momentos
compartidos con los amigos, los abrazos de mis hijos y mi familia, un beso y una sonrisa de
mi madre alegra mis dias y es que en términos de valor me siento multimillonario pues tengo
casas en todo el mundo donde puedo llegar cuando quiera, donde desean compartir conmigo,
donde me quieren y me lo hacen sentir. Decidi también hablar en positivo es asi que deje de
tra-bajar para dedicarme a tra-subir. Tomar conciencia que hacemos parte de un todo te hace
mirar distinto a los demés y tomar decisiones mas generosas Yy sanas, hay cosas que podemos

decidir y cambian nuestras vidas...Yo decidi ser feliz.

Para mis hijos quiero su propia felicidad, que sean lo mejor que puedan ser, que sean un
mejor ser humano cada dia, que disfruten sus tesoros, quiero que me recuerden como el padre

que los amo y los dej6 ser.

La gente me pregunta que sigue en mi vida, yo me veo contando historias, las historias de mi
pueblo que son la mia propia. Dicen que yo no paro de sofiar y yo suefio con seguir sofiando
y, como los aviones, espero que esos suefien aterricen y tomen forma en la tierra, den fruto y

permitan a otros seguir sofiando, principio de toda creacion.

Los seres humanos deben tener la posibilidad de explorar el arte como parte de su desarrollo
humano y es que el arte permite mirar hacia dentro, sensibilizar al hombre con su relacion
con el mundo, eso en un mundo coherente con su desarrollo deberia ser obligatorio. Yo

cuestiono mucho los procesos educativos, el mundo se acaba si no hay agua y por ende
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recursos naturales, pero educamos para contar los arboles que cortamos. Deberiamos
aprender a desaprender como primera parte del proceso, para que la siguiente generacion sea
sensible ante su entorno, quiera ser hermano y no enemigo, donde se eduque para para servir
no para poseer. Debemos centrarnos en el aprender haciendo, donde el arte no es una arandela
en los procesos educativos, sino la base que permite hacer seres sensibles, generosos, dadores

y conservadores de la vida.

Creo que cada experiencia que se vive aporta al crecimiento de cada ser humano. Siendo
educador de la Asociacion Cristiana de Jévenes pude compartir con nifios que me recordaban
a mi en mi infancia, pero también me recordaban lo fuerte que es la inequidad en mi pais, era
dificil a veces ir a la casa sabiendo que al abrir mi nevera yo iba a encontrar algo de comer,
pero muchos de los nifios que estaban conmigo, en el espacio de trabajo, llegarian a un lugar
que tocaba llamarlo casa, donde en el mismo cuarto, dormian, defecaban y comian cuando

habia.

Por eso creo, tengo una relacion con el valor distinta, yo soy el mismo John Jairo que llegd
con dofia Lucia a una esquina en Silo€, con dos cajitas de cartén y sin nada en el bolsillo,
buscando una pieza y que gracias a la generosidad de Martha esa noche tuvimos posada y al

otro dia unas frutas y un costal para salir adelante.

Kelly, mi hija, dicen los que nos conocen, es mi vivo retrato en todo el sentido de la palabra,
me genera mucho orgullo hablar de ella y es que es facil cuando de ella se trata, esta
terminando la carrera de Trabajo Social, es actriz y educadora en Casa Naranja, todo le sale

natural. Yo digo que yo soy mas como un Volkswagen atil y rendidor, pero Kelly es méas
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como un Ferrari todo terreno. Parece que es la que mas me conoce y es uno de los seres mas

bonitos que yo conozco.

e Lacasavecina
El gran suefio ahora es comprar la casa vecina y asi ampliar la infraestructura, vamos a poder
tener mas espacio para atender mas nifios y ¢por qué no? algin dia formalizar la escuela

aungue eso es un viaje que le tocara a uno que suefie con més deseo que yo.

Veo todas las dificultades que tienen las universidades e institutos y me desanimo, también
creo que los actores si se certifican deben ser reconocidos con un titulo profesional, lo técnico
y lo tecnolégico se le debe dejar a los técnicos y creadores de tecnologias para el desarrollo

y mejor presentacion de los actuantes de las artes escénicas.

Hacer posible este suefio ha sido bastante dificil, como todo, pero seguimos haciendo las
gestiones para llevarlo a buen término, intentamos préstamos con entidades bancarias, pero
para el Distrito de Aguablanca los bancos no prestan,; en el oriente de Cali los bancos
prefieren darnos una donacion que darnos un préstamo. Asi nos pasé con Davivienda, quienes
nos habian dado un premio como mejor proyecto de ciudad y por eso eran nuestros padrinos.
Todavia recuerdo cuando le dije que “no vengo a que me den una donaciéon”. Pero bueno por

lo menos tenemos la base para seguir sofiando.

El alcalde Maurice Armitage vino a visitarnos. El sabiamente dijo que debiamos jcomprar
dos casas hasta la esquina! Yo le agradeci, pero le dije que si podiamos comprar la de
enseguida pronto estaba bien, aqui estamos. Esperando que el afio que viene logremos

presentar papeles a la Ley del espectaculo y lograr la ampliacion.
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Para la sostenibilidad econémica de la casa tenemos lo que denominamos unidades de
negocio, dentro de estas unidades destacamos: talleres en teatro, musica, danza, zancos y
técnicas de circo, damos conferencias, asesoramos empresas Y colegios en la parte artistica
cultural, vendemos nuestras obras teatrales para sala, calle y/o comparsas, tenemos
espectaculos para nifios, adultos o de género, de igual manera tenemos personajes de recibo
para campafias de distinto orden, la mayoria de ellas civicas y medioambientales. Una de las
unidades de Negocio de la Corporacion es la del Maquillaje, lo que nos permite trabajar con
el espectaculo Delirio, espectaculo de salsa y circo de la Cali mas festiva. Con ello la magia
anaranjada sigue palpitando desde el Oriente de Cali hacia el mundo y me hace recordar al
nifio que veia pasar a los diablitos a los cuatro afios y ahora dirige el desfile de comparsas
donde ellos toman vida y se dignifican, ese nifio director del Festival Internacional de Teatro

de Cali que suefia con hacer sofiar y un mundo mas equitativo y generoso.
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4.3. SANKOFA

Historia de vida de Rafael Palacios, coreografo, bailarin y docente.

e Mi padre, mi profesor

Naci en Copacabana, Antioquia. Mi madre Teresa Callejas es paisa, de Ituango, la zona
montafiosa de Antioquia, y mi padre Tito Palacios es de Mungidd, que queda a seis horas de
Quibdd, en la selva del Chocé. Alla vivié mi abuelo -que también se llamaba Tito-, hasta que
lo llevaron a Quibdé. Con mis hermanos ibamos en las vacaciones para alla a visitarlo. Mis
padres se vinieron a conocer en Medellin porque mi papé se vino a Medellin muy joven,
estudid para ser profesor y aqui lo nombraron como profesor en Sabaneta. Y un alumno de
él, llamado Raul, era el hermano de mi mama. Entonces, mi mama iba a recoger las

calificaciones de su hermanito menor y ahi fue que se conocieron ellos.

Mi papa en su adolescencia y juventud empieza a ir a Quibdé a bajar de la finca. Después de
ir a Quibdd descubre otro mundo, se queda en Quibdd con una hermana y piensa que estudiar
es bueno porque en el campo no podia hacerlo. Y conoce en Quibdo a unos sacerdotes que

le hablaron de un colegio, creo que se llamaba Colegio Mayor en Medellin, que era como un
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seminario y ellos fueron los que le contaron que él podia venirse a estudiar a Medellin y a
terminar el bachillerato y convertirse en profesor. Y €l en Quibdd lo que hace es que empieza
a hacer aretes para mujeres, 0 sea artesanias y con eso empieza a conseguir dinero en Quibdd
y se mantiene de eso y luego se viene para Medellin, consigue el pasaje y empieza a estudiar

en ese Colegio Mayor.

Somos cuatro hermanos, el primero es Roberto, luego Fernando que también es profesor,
luego viene Diana, la Unica mujer, que es técnico en sistemas, luego vengo yo. Me sigue Juan
Andrés que es profesor de deporte y de capoeira. Cuando viajé al Brasil para estudiar
capoeira, conocio a una espafiola, Paula, se casaron en Colombia después de un noviazgo de
dos afios y luego se fueron para Alicante, en donde tienen una escuela de capoeira. Esa es mi
familia. Vivimos en Copacabana, pues alla el gobierno desarrollé unos condominios para

empleados del estado como lo era mi padre.

Yo estudiaba primero de primaria en la Escuela José Miguel Restrepo y Puerto en
Copacabana cuando mi padre fue profesor mio de danza. El fue profesor mio en primero de
primaria. Y ahi es donde yo conozco la danza. Por €l, porque él era el profesor de danza de
la escuela. Era una de las escuelitas del pueblo. Era como algo que él queria hacer con los
alumnos. Yo le tendria que preguntar, pero quiza los que no haciamos educacion fisica
haciamos danza. El tenfa un grupito y yo me meti y ahi. El nos ensefiaba a bailar cumbia y
varios ritmos tradicionales colombianos. Ahi fue, que en serio, yo tendria 6 o 7 afios, ahi fue

cuando descubri que uno podia bailar unas danzas tradicionales colombianas.

e Bogota: profesion, desencanto y nuevos caminos.
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Yo segui en todos los grupos de danza de primaria y bachillerato. Hasta que decidi en once
que yo queria ser bailarin profesional. Si, rarisimo. Para mi sonaba raro. Pero yo recuerdo
que estaba haciendo el grado 11 y a mi me gustaba mucho la danza y mi mama me dijo:
“escuch¢ en la radio que el Ballet Nacional de Colombia esta haciendo audiciones para
bailarines. Necesitan bailarines para el elenco”. Y yo me ilusioné mucho porque pensé quizas
es lo que yo estoy buscando. Entonces llamé y me dieron toda la informacion y por la noche
empaqué y me fui para Bogota. Llamé a un amigo que era antioquefio, pero que se fue a
Bogotéa uno o dos afios antes y le pregunté “;usted me recibe en su casa? Voy a pasar una
audicion al ballet a ver si de pronto me quedo viviendo en Bogota”. Y empaqué y me fui.
Tenia 18 afios. Vivia en Copacabana y estaba estudiando en Bello, que es un municipio muy

cercano a Medellin. Ahi estaba terminando el bachillerato.

Mi mama estaba muy tranquila. Mi mama era como “eso es lo que a usted le gusta, cumpla
su suefio”. Mi papd, en cambio si queddé muy enojado. Mi papa queria que yo terminara el
bachillerato y entrara a una carrera... ;como decirlo?...tradicional. El queria que yo fuera
profesor, que yo iniciara alguna carrera. Mi papa estaba muy enojado conmigo por dejar
tirado el bachillerato y que me fuera a Bogota. Mi hermana Diana me decia “hagale, eso es

lo que a usted le gusta. Vayase”.

Tal vez tuvo que ser en la TV donde encontré esos referentes. Si, habia muchos grupos,
porque, claro, quiza a lo que hoy llamamos bailarin profesional es una persona que puede
vivir de la danza. En ese tiempo quiza para mi ser bailarin profesional era dedicarme a bailar,
era no buscar un trabajo de 8 horas en oficina o en un lugar, sino bailar muchas horas y mucho

tiempo. Después era como resolver ocuparme de la danzay pagar un apartamento para vivir
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en Bogota y eso lo resolvi siendo mesero en varios restaurantes por las noches y podia estar

en el ballet durante el tiempo que estuve con ellos y dedicarme a la danza.

Llegué a Bogota y pasé la audicion. Y me admitieron en la Escuela del Ballet y me quedé
viviendo en Bogota. Ese era el Ballet de Sonia Osorio. Ese era un referente para ser bailarin
profesional. Alli les pagaban a los bailarines. La audicion era para conocer el talento y si
ellos pensaban que uno lo tenia, se pasaba primero a una escuela donde lo formaban a uno
muy intensamente sobre las danzas que ellos tenian en repertorio. Yo recuerdo a un sefior
Alfonso, era el encargado de darnos formacion, pero habia otros profesores. Uno de ballet

clasico, creo que se llamaba Jairo, y algunos bailarines también nos daban clase.

Cuando yo entré, la bailarina principal era una mujer afro y esa fue una de las cosas que me
encantd6 mucho. Ella se llama Juliana, era una mujer negra muy hermosa.... Lo que me
parecid muy bonito es que ella hacia desde un mapalé hasta ser bailarina principal de una
danza del interior. O sea, Sonia Osorio la valoraba mucho a ella. Y como que no la ponia
solo en el lugar de la mujer negra. Eso me gusté mucho y habia otros tres bailarines negros.
Si, eran tres, dos mujeres y un hombre de Cali y estaba yo. Eramos cuatro. Pero bueno, yo

entré al ballet pensando entonces que podia ser un bailarin profesional con esa alternativa.

Pero, me di cuenta muy rapido que esa no era la manera en que yo queria ser bailarin en
Colombia, que esa estética no me satisfacia. Y sobre todo por el mapalé. Lo que yo tanto he
criticado y es que convierten el mapalé en un producto erotico y exatico. En la presentacion
de cada danza se decian algo corto y yo recuerdo que del mapalé decian: “Y ahora, con

ustedes jla orgia de los cuerpos! ;Y ahora, con ustedes,; la orgia de los cuerpos!” Entonces,
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desde muy joven cuestionaba eso y, si, pensaba que esa no era la manera prudente presentar

la cultura negra en Colombia y ante el mundo.

Lo que me sentia era disfrazado. Yo no me sentia un hombre blanco y me parecia muy raro
vestirme dependiendo de cada region. O sea, como que voy a bailar un bambuco entonces
me visto y me disfrazo de un campesino blanco. O si voy a bailar una cumbia entonces me
disfrazo de una persona de la Costa. Todas esas cosas siempre me han cuestionado mucho y
no me hacian sentir bien porque yo naci en Copacabana, Antioquia y yo no tenia la danza en
un contexto tan regional. Siempre era una representacion de otras regiones. Es decir, si por
ejemplo yo nazco en el Chocd, entonces yo bailo danza de ese lugar. ¢Cierto? A la gente del
Choc6 no le interesa tanto hacer un bambuco del interior. O hacer una cumbia, ellos tienen
el tamborito, como que hay una cosa de contexto que dice: “este soy yo”...”, pero me parecia
que cada vez que yo bailaba un bambuco, un mapalé, una cumbia o un joropo, yo me estaba

disfrazando de una persona que no era yo y eso me molestaba.

Fue muy rapido. Yo en el ballet duré menos de un afio y me di cuenta que ese no era el tipo
de danza ni el tipo de profesional que yo queria ser. El encantamiento termind. Ademas,
porque ese afio yo descubri a Alvaro Restrepo, por ejemplo, lo vi en un solo que él tenia. Me
parecid muy bonito. Lo vi en el Colén. Era con unos caracoles y ese solo me gustd mucho.
Creo que tenia un titulo “La Enfermedad del Angel”. Entonces yo vi a Alvaro Restrepo y me
parecio que era una manera muy digna en la que un hombre se podia subir a un escenario a
hacer danza y a expresarse a través del cuerpo. Vi a Totd la Momposina. A mi no me toco
conocer a Delia Zapata en vida. Pero, también vi a Peter Palacio ese mismo afio con la obra
Benkoz. También tomo distancia, aungue se trate de un contexto contemporaneo, pues volvi

a encontrar los estereotipos que habia conocido en el folklor.
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Yo queria encontrar una danza que hablara de lo que yo era, no que yo me estuviera
disfrazando de otra cultura de otra persona. Yo en Bogota me quedé dos afios. Cuando me
retiré del ballet, me puse a bailar con Esperanza Bihojé y tomé la decision de empezar a

buscar otras cosas.

Ese mismo afio tuve la oportunidad de ver a Germaine Acogny en el Festival Iberoamericano
de Teatro y pude respirar al encontrar esa alteridad propia con la que podiamos subirnos a un

escenario.

Yo la busqué, vi que en la programacion del Iberoamericano habia una mujer africana. Y
empecé a llamar a todos los hoteles hasta descubrir en donde estaba ella. Y una vez que me
dijeron “esta en tal hotel”, recuerdo que era uno por la séptima, y me comuniqué con ella y
le dije en inglés “Yo soy un bailarin negro, colombiano, yo quiero conocerla, usted viene del
Africa y para mi es muy importante que hablemos”. Y ella me dijo” listo, yo te puedo recibir,
vienes al hotel y hablamos: Esta noche tengo mi obra yo te llevo, vamos juntos”. Yo me le
pegué y me vi las tres funciones que tuvo Germaine en Bogota. Luego la llevé a la Escuela
de Esperanza Bihojé para que nos dictara un taller y para que conociera un grupo de gente

negra en Colombia

Yo la conoci, estaba muy emocionado de conocer una mujer africana, artista. Era porque era
una mujer de Africa y yo ya habia conocido muchos artistas mestizos, o blancos o europeos

pero no de Africa.

Corria el afio 1990 y ahi fue que tomé la decision de irme de Colombia. Porque yo me dije
“solo con Germaine voy a encontrar lo que estoy esperando de la danza”. Pero, es muy

complicado porque, desde muy pequefio yo queria conocer Africa y luego conozco a
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Germaine como una bailarina que me muestra una manera. Entonces, ella me regal6 el libro
de la escuela Mudra y me dijo “esta es la escuela que yo creé y fui directora en Africa. De
esta escuela es que nace todo lo que viste en el escenario pero yo ya vivo en Francia, o sea
que te tendrias que ir a vivir a Francia”. Una vez que la conoci me empecé a escribir cartas
con ella, porque ella, muy juiciosa me respondia cartas, no era Internet sino cartas en papel.

Ella me animaba mucho.

Y postales, ella también me mandaba postales. Recuerdo que una postal que me mand6é muy
bonita era sobre Picasso, pero la postal hablaba sobre la influencia que tuvieron las mascaras
africanas para el cubismo. Entonces Germaine ya me iba metiendo en un mundo que
cuestionaba a Europa o que tenia pues ese dialogo entre Europa y Africa. Ella se fue del pais
y yo empecé a ahorrar dinero y a trabajar en muchos lugares en Bogota para el tiquete para

irme a Francia y hacer las vueltas de la visa.

e Africa via Paris
Después de ocho meses habia reunido el dinero para hacer todo para irme para Paris. Pero
me negaron la visa a Francia. Afortunadamente, por medio de un amigo antillano, Ambroise
Devaux, que llevé el Ballet Nacional de Colombia a Guadalupe, consegui lograr la visa.
Sucedi6 en ese viaje a Guadalupe que todos los bailarines estibamos en un mismo hotel y
ninguno hablaba ni inglés ni francés y yo si hablaba inglés. Entonces Ambroise me decia a
mi “Rafa, dile a la gente que nos vamos a comer”. El me daba todas las indicaciones. Luego
me dijo “yo quisiera ir a Colombia algiin dia” y yo le dije “yo vivo en Bogotd, vaya cuando
quiera que lo recibo en mi apartamento” y ¢l vino a Colombia. Una vez que vino a Colombia

me dijo “Rafa, ;te gustaria ir a Paris? Porque voy a trabajar en Paris” y yo le dije “Si, claro



125

que a mi me gustaria ir, pero a estudiar” y ¢l me ayud¢ a hacer la inscripcion en una escuela

de Paris. Y yo aproveché esa inscripcion para poderme ir a estudiar con Germaine.

Ambroise trabajaba con el Gobernador de Guadalupe y le comenté al Gobernador que él me
conocia, que yo era un bailarin que queria irme a estudiar a Francia y el Gobernador hizo una
carta y me dieron la visa para irme como estudiante. Mis documentos no estaban tan sélidos
y el banco, yo no tenia. Germaine no tenia en Toulouse una escuela que diera diploma y que
avalara que yo iba a sacar un diploma en Paris. “Entonces, me dijo Ambroise, lo Unico que
nos puede ayudar a que vos llegués a Francia, es hacerte una inscripcién en la Academia
Nacional de Danza de Paris, porque ellos dan el diploma de Estado como profesor de danza

y como estudiante te van a dar la visa”.

Ambroise murid hace dos afios. Mi gran amigo. Le dio un tumor en el cerebro, lo operaron y
luego falleci6 en Paris. El iba y venia, una persona muy juiciosa, disciplinado. Estudiaba

gestion, una maestria o algo asi.

Ambroise me acogio unos dias en su casa y me ayudd a conseguir trabajo. Estuve muy de
buenas porque él tenia un amigo de Guadalupe que trabajaba en la Escuela Nacional de
JOovenes ciegos y esta escuela daba trabajo a jovenes estudiantes por tres afios para que se
ayudaran con sus estudios. Era como un programa. Entonces, este amigo de Ambroise ya
habia cumplido los 3 afios y estaba por salir de esa escuela y cuando Ambroise le cont6 de
mi, €l dijo “espere yo lo recomiendo para que le den trabajo alla”. Estuve tan de buenas que

me dieron trabajo sin hablar nada de francés.

La directora de la Escuela fue muy amable, yo le cai simpatico y se rié y dijo “bueno, a ver

qué pasa” y me dio el trabajo de una. La Escuela tenia algo muy valioso y era que podia vivir
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alla mismo y tener un salario y prestaciones y vida social. En el ultimo piso habia un lugar
para los ayudantes, monitores y viviamos en esos cuartos pequefios pero comodos y ahi
viviamos asistentes de muchas partes del mundo. Habia de Ecuador, de Africa, mucha gente

extranjeros que estudiabamos y ahi me quedé un tiempo. Como dos afos.

Bueno, la verdad yo vivi en muchos barrios de todas formas en Paris, pero la mayor parte
entre la Escuela de Nifios y el barrio africano, el 18 Arrondissement, donde yo iba cada vez
que podia. Eso me ayudo a estar tranquilo en Paris, a poderme pagar mis estudios de danza.
La Escuela Nacional de Danza no era propiamente una universidad, pero si eran estudios
superiores. Fue muy bueno también por dos cosas, una porque yo ahi recibia clase de ballet
clasico, de jazz y de contemporaneo. Y dos, porque sobre todo la directora de esa Escuela,
una mujer formada en el ballet clasico y que fue de la Opera de Paris hacia muchos afios, una
mujer adulta, ella entendié muy bien lo que yo queria. Yo le conté que venia buscando a
Germaine y ella me hacia todos los afios los documentos necesarios para que la prefectura de
policia volviera y me diera la visa. Ella sabia que yo no estaba interesado en sacar el diploma
y que yo lo que queria era quedarme en Paris. Yo fui a Toulouse a ver a Germaine, pero ella
me dijo “Rafa, a mi me parece importante que te quedes en Paris. Ahi hay mas posibilidades
de que estudies muchos estilos de danza. Entonces, te voy a presentar a mi hijo Patrick, te
VOy a poner en contacto con él, él esta en Paris, es bailarin, esta bailando con una mujer que
se llama Irene Tasembedo”. Asi, después del Taller de Verano, regresé a Paris y me contacté
con él. Patrick me llevo a las clases de Irene, bailarina, coredgrafa y actriz Burkinabe y fue

ella finalmente mi maestra. Me formé en danza afro contemporanea.

Irene tenia su Estudio en el barrio nueve y luego se cambio a la Escuela Armonia, en la

Bastilla. All4 estuve con ella en el 94y 95. Fuimos por 18 paises del Africa con la WAKATI,
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que quiere decir "llego la hora™ o "es el tiempo". Eramos nueve bailarines todos de diferentes
nacionalidades. La gira fue algo indescriptible. Podiamos salir a conocer, a pasear y a comer.
Pude comprender mucho que en Colombia no podemos ver. jConfirmamos que Africa no es
un pais, sino un continente! No es ese continente ridiculizado, que muchas veces no se
distingue. ¢Cémo es que mi abuelo me hace en Mungid6 un desayuno que hoy me como en
Cameroun?!!l, me preguntaba. All4 veia a mi tio, a mi primo, al amigo... El fenotipo me era

tan familiar. Africa no esta tan lejos como nos lo han ensefiado.

Irene no era s6lo una profesora, no solo me ensefiaba movimientos, estética, era también una
filosofa, lo que yo llamo una maestra de vida. La Escuela Mudra de Germaine habia sido
fundada en Senegal a peticién de Léopold Sédar Sengor. Maurice Bejart la promovid, pero
es Germaine quien la dirige. Era una escuela que consolidd un lenguaje en contacto con el
mundo europeo. La escuela cerrd por falta de recursos hace 5 afios. La Ecole des Sables es
ahora la escuela de Germaine que regresd a Senegal. La escuela de Irene en Ouagadougou
cierra por que el propietario de los terrenos vendio y tuvo que ser trasladada. Hubo un
profesor hombre con el que no pude trabajar. El ensefiaba la danza Saba, muy complicada.
Se llamaba Doudou Di Anrose. Es un baile muy zapateado y requiere de una fuerza

apoteosica. Yo no pude. Fisicamente no era tan fuerte.

e Una fuerza timida, un lugar sin lugar
En ese viaje al Africa pude sentir la gran fuerza del continente, pero me pregunté ;qué tanto
nos queda de esa influencia? Los esclavizados tuvieron que armar otro cuerpo. Tienen un
instrumento mas timido. Nos hicieron perder esa fuerza, nos arrebataron esa fuerza y eso nos

permitio ser mas débiles.
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Yo queria ser sacerdote o misionero para ayudar al Africa, donde yo siempre veia a la gente
muy pobre y morir de hambre. Lo veia a través de esa mirada morbosa que tiene occidente
sobre Africa. Lo que yo critico ahora fue lo que me impulsaba a querer ir al Africa. También
esta el racismo. A mi me aceptaban porque decian que yo no era tan negro. Pero se burlaban
y criticaban delante de mi a los otros. Por eso yo queria ir a un lugar en el que no me iba a

sentir discriminado.
Pero cuando llegué al Africa, resultd que yo no era africano. Era un lugar, sin lugar para mi.

e Africa, mi diploma en Colombia
Resolvi entonces regresar después de cinco afios y medio sin un diploma. Corria el afio 1997.
Yo habia elegido conocer el Africa y responder las preguntas que tenia sobre mi cultura. Ya
mucho se habia cumplido y no queria vivir mas en el rebusque y como estudiante. Asi regrese,

primero trabajé como bailarin y luego fundé SANKOFA.

Sankofa es una palabra africana del pueblo Khan* de Ghana, y significa regresar a la raiz,
como palabra. Pero como filosofia es conocer el pasado, comprender el presente y poder

avanzar hacia el futuro.

Lo que yo senti cuando escuché la palabra y conoci la filosofia es que resulta un poco mi
propia basqueda de la vida. Y es que cuando me fui para Quibdd a los cinco afos, para
conocer de donde venia mi papa y toda la familia de mi papa, ya estaba enfrentandome a un
pasado que estaba lejano de mi. Pero, luego, mas adelante me voy hasta Africa y logro

entender un poco como vivimos las comunidades negras en Colombia.

Entonces, luego de que hago todo ese recorrido, puedo enfrentar el futuro de una manera mas

solida. Porque ya no somos solamente, como lo cuenta la historia, colombianos hijos de
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esclavos africanos, sino que somos los hijos de esclavizados africanos que trajeron a América
un gran conocimiento y que todavia hoy es legado en relacion a lo cientifico, a lo filosofico,

a lo religioso y hasta lo politico.

Entonces la palabra Sankofa me respaldaba para crear la corporacién cultural y la compafiia
de danza que dirijo hoy en dia. Yo si siento, y si creo, y cada dia quiero que sea mas politico
el trabajo que hacemos desde Sankofa. Hay mucho por hacer y por discutir en Colombia
desde las comunidades negras, muchas propuestas a las que tenemos que abrirle espacio en

esta sociedad y por supuesto es un trabajo politico. Desde la danza, pero lo es.

Nosotros ensayamos mucho, uno de los primeros lugares fue en el INDER, que es un Instituto
de Deportes aqui en Antioquia. Alli tuvimos un espacio para ensayar durante un tiempo, pero
también hemos ensayado en la Casa de la Mdsica y estuvimos cinco afios en el Museo de
Antioquia gracias a Pilar Velilla, quien comprendié que el museo no es un lugar solamente
volcado al pasado o para la divulgacién, sino un espacio vital, donde la memoria puede dar
paso a la creacion. Donde necesitan mutuamente convivir memoria y creacién. También
estuvimos en la Casa de Interaccion Afrocolombiana que es de la Alcaldia de Medellin y que
es donde hemos permanecido durante muchos afios y en la actualidad todavia ensayamos

alla.

La primera obra que monté con Sankofa fue ya con los bailarines Yndira Perea, Luisa
Maturana, Yadira Martinez, Paola Vargas, Erick Godoy. Fue un fragmento corto y se

presento solo una vez. Luego, hicimos SOL, Un alabao, Domingo, Si Dios Quiere.

SOL fue una obra que por primera vez nos llevo al exterior. Nos presentamos en Paris con

esta obra y fue una de las obras que presentamos al comienzo de Sankofa.
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Con el Ministerio de Cultura pasa que en el afio 2007 me Ilaman para trabajar en Pasto, en el
proceso de Formacion a Formadores con la maestra Leila Castillo. Fuimos ese primer fin de
semana a Pasto, nos conocimos, me parecié muy interesante hacer esa dupla y me gustd
mucho el trabajo y la metodologia y la pedagogia que la maestra Leila hacia con los
compafieros de Pasto. Y en ese momento yo habia pasado a la Embajada de Estados Unidos
un proyecto que se llama Pasos en la Tierra y ese mismo afio, como al mes de haber ido a
Pasto, la Embajada de Estados Unidos me dijo que habiamos ganado la propuesta. Y daban
30.000 dolares. Natalia Orozco era asesora de danza, y le pregunté si el proyecto y el
programa Formacion a Formadores se podian aliar, ya que se hacian también en el Pacifico
colombiano. Le dije que me acababa de ganar esa beca de los Estados Unidos y que me
gustaria que hiciéramos una asociacion para llevar el programa Formacion a Formadores por
el Pacifico colombiano con el proyecto que yo habia ganado para ir a Guapi, Tumaco y Puerto
Tejada. En ese tiempo estaba Clarisa Ruiz en la Direccion de Artes y quedd aprobado que
ibamos a esos lugares, también con un presupuesto del Ministerio de Cultura. Entonces,
nosotros teniamos esos 60 millones de pesos por parte de la Embajada de Estados Unidos y

el Ministerio aportaba 30 millones y con esos 90 iniciamos el proyecto Pasos en la Tierra.

Yo conoci a la Ministra Paula Moreno porque (a) ambos nos invitaron, antes de que ella fuera
Ministra, a dictar una conferencia en el Colombo Americano y fue en Medellin cuando conoci
lo que ella hacia y ella conoci6 lo que yo hacia en la danza. Ya habia un acercamiento pero
luego, cuando fue Ministra, la primera cosa que hicimos juntos ya como Sankofa y el

Ministerio, fue este proyecto Pasos en la Tierra.

Angela Beltran, la nueva Asesora de Danza del Ministerio era quien en realidad me conocia.

Angela me conoci6 por talleres que yo ya habia dado en Bogota en la ASAB. Y sabia quién
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era yo y ella fue la que me llamd para que fuera a Pasto a trabajar con ella. Ella fue la que
me explicd como era la metodologia del Laboratorio, que era una dupla de docentes y que

eran tres fines de semana.

En realidad, no era un taller de danza afro contemporanea para los bailarines de Pasto. Era
simplemente un proceso de Formacion a Formadores en danza. Es decir, son maestros que
envian a Pasto a trabajar con los de Pasto y a intercambiar conocimientos. Por mi parte si,
durante el taller hice mucho énfasis en la danza afro y en la técnica de danza afro
contemporanea. La maestra Leyla, expuso una pedagogia para la creacion que me interesé
mucho porgue era darles insumos a los maestros y a las maestras del lugar para que ellos
también propusieran. Entonces, senti que era un intercambio muy valioso en donde nosotros
aportabamos y ellos también aportaban al laboratorio que estdbamos creando en ese

momento.

Al ganarme esta beca para este proyecto Pasos en la Tierra yo lo elaboré con Harold Tenorio,
el hijo de don Francisco Tenorio, antrop6logo. ibamos a ejecutar el proyecto Pasos en la
Tierra él y yo, pero, como yo conoci a Leila en Pasto, antes de que nos ganaramos el proyecto,
me dio la posibilidad de pensar que queria también un trabajo con ella. Y eso fue lo que le
presentamos al Ministerio. Le dijimos que hiciéramos una asociacion en donde nosotros ya
estdbamos cubiertos por el proyecto y la Embajada de Estados Unidos, el trabajo de Leila'y
los honorarios de Leyla y fue asi como iniciamos a trabajar Leila y yo, y fue como la invité

a que hiciera parte del proyecto pedagdgico y académico de Sankofa
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Entonces, creo que por ese lado fue que empecé ya a trabajar con el Ministerio de Cultura y
lo que siguio fue que cuando me gané la beca me parecio que era muy oportuno dentro del

marco de Formacion a Formadores.

Nosotros iniciamos con el proceso Pasos en la Tierray Formacion a Formadores, pero cuando
el Ministerio cambia de Formacién a Formadores a Danza Viva, continuamos trabajando y
hacemos un proceso, que no sé si llamarlo de investigacion, pero si es un proceso que acerca
desde la interculturalidad diferentes saberes para construir otras maneras, otras metodologias,

otras pedagogias que estan en contexto.

Es decir, no llegamos a imponer desde Sankofa. Llegamos a reconocer otras maneras de hacer
de los maestros, las maestras y los nifios en el Pacifico colombiano. Y asi es como nos
nutrimos mutuamente. Entonces, creo que hay investigacion. Todos los dias hacemos
investigacion en la vida cotidiana y en el arte yo pensaria que es una investigacién manejada
objeto a objeto y nos interesa ir a la regiones o trabajar o mi trabajo coredgrafo, no para
obtener informacidn sino para reconocer los conocimientos que cada una de las personas que

trabajan o que nos acercamos en un momento dado, podemos construir.

Pasos en la Tierra va a seguir vivo todo el tiempo que viva Sankofa, porque es ese espacio
dentro de Sankofa que construye camino, con gente que no necesariamente pertenece al
grupo de danza como tal. Es un espacio para compartir saberes que no necesariamente estan
dentro de la Corporacion. Quiero decir que no necesariamente viven aqui en Medellin. Es el
espacio para el encuentro y el didlogo. Entonces, es ante todo un proceso pedagdgico y de

creacion.
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Al reflexionar, considero que (es) dificil encasillarnos en denominarlo de una u otra manera.
Son categorias que dividen. Yo siento que lo que hacemos es creacidn, es investigacion, es
construccion de pedagogia, de metodologia y es una fusion. Es un proceso que esta
constantemente en transformacion. No sé exactamente adonde va a terminar, no tenemos una

finalidad, un punto final. Yo creo que es un espacio para transformarnos todos los dias.

Hay, entonces, una historia ya creada con comunidades en Tumaco, Puerto Tejada, Guapi,
Quibdd, Llorota, Istmina, Uraba. Hay algo que nos une y que nos seguira uniendo en el
futuro porque son comunidades que nos construyen y a las cuales nosotros también hemos
aportado y que seguramente, en un futuro, vamos a encontrar nuevamente en otro tipo de
proyectos que nos acerquen. Esas comunidades han pasado de hacer una danza social a hacer
una danza maés, digamoslo asi, profesional. Esto porque en el mundo capitalista no solo se
vive sino se tiene que ganar la vida, asi, los colegas, buscan hacer de su amor por la danza su
medio de supervivencia. Se puede pensar que esto es iluso, pero hay opciones que es
necesario tomar. Estos cultores de la danza han asumido la preservacion, la practica y el
disfrute de la danza como profesion, pero sin dejar de lado la experiencia vital, sin
academicismos que la tornen intocable por todos. Esas comunidades se han construido a
través de la danza. A mi no me gusta pensar que nosotros llegamos a transformar las
comunidades o a transformarlos a ellos y a darles lineamientos. Todas las personas que han
asistido a los procesos de Pasos en la Tierra han tenido que ver con la danza de manera muy
profunda y muy concreta. Asi sean nifios, porque muchos de los que han asistido son nifios,
pero que ya bailan y ven en la danza una fortaleza de su propio contexto. Hay grupos y hay

comunidades que han continuado trabajando también bajo el amparo de la filosofia que nos
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da el encuentro y cada vez que volvemos a hablar con ellos, estan trabajando, estan haciendo

nuevos proyectos.

Creo que eso es lo importante: que podamos intercambiar en esos momentos diferentes que
tiene el tiempo en cada uno de nosotros. Las compafiias que trabajan en los procesos en los
laboratorios de Pasos en la Tierra participan de los festivales, o puede ser que un taller o un
laboratorio de Pasos en la Tierra se realicen durante un festival folcldrico. Los denominan

asi, “festivales folcloricos”.

Asi se dio, por ejemplo, la primera vez que fuimos a Tumaco cuando estaban realizando el
Festival del Currulao. Tuve la oportunidad de trabajar y de dictar talleres a muchos grupos
de la regidén de Tomate. En Providencia hemos estado con grupos que participan de los
festivales de la isla con “El Silencio del Tambor”, que lo hice hace unos 2 o 3 afos, y todavia
esta vigente. Los bailarines participan de estas creaciones y de los eventos culturales de sus

regiones.

Entre los maestros con que colaboramos, esta don Francisco Tenorio y su escuela Tumac. Es
un proceso y una escuela de puertas abiertas muy interesante. Asi hay muchos. Lo que pasa
es que nombrarlos es dificil porque son muchos afios y mucha gente con la que hemos
trabajado. Estan también los maestros en Quibdo, el maestro Borojo, el maestro Yosimar,

son personas que tienen mucha claridad en la tradicion de la danza.

Hay politicas pablicas que han apoyado el proyecto y en las cuales la gente encuentra apoyo.
Lo que pasa es que, claro, siempre sera débil frente a la demanda y frente a las necesidades
que hay en las regiones para el desarrollo de la danza. En el Pacifico colombiano el Gnico

lugar que tenia escuela con un espacio con piso de madera y con espejos era la Universidad
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Tecnoldgica del Chocd. Y los otros lugares, mucho menos dotados, en Guapi tienen un piso
de madera, o en algin momento hubo piso de madera. Entonces no es que no hagan nada,

por supuesto que si hacen, pero todavia falta mas apoyo.

Pensaria que hay un apoyo muy grande desde el Estado a la mUsica y que si econdmicamente
se fortalecen muchos los procesos musicales en Colombia. La danza mucho menos. Todavia
es vista como algo que quiza no es tan productivo o tan sélido en el conocimiento para la
sociedad colombiana. Yo no sé si hablar de que estd muy atras, o de que es otro tipo de
experiencia, o de que deberiamos mirarla como simplemente otra manera que construye el
conocimiento en la que se pelean los lugares del Estado y el saber en Colombia. Los estudios
en danza en Colombia son mucho menos apoyados, comparemos la inversion en masica. Esto

es diciente.

Asi, al regresar a Colombia ensefiaba en la Academia de Artes de Bogota, en Barranquilla,
en Medellin contratado por diferentes instituciones interesadas en aproximar la danza afro
contemporanea. Me dediqué a esa amalgama entre docencia, creacién, investigacion que
caracteriza a quienes no hemos pasado por niveles y metodologias académicas. Al tiempo,

levanté mi propia compafiia, Sankofa que hoy llega a sus 20 afios.

e Ocho semestres de Ballet Clasico
Por el afio 2014, entré a la Universidad de Antioquia, invitado para hacer el montaje de sexto
semestre. Me confrontaban ciertos aspectos de la carrera, me incomodaban, molestaban y me
sigue molestando la poca interculturalidad que existe en nuestro pais, es decir sentirnos tan

alejados de otros contextos culturales vecinos nuestros. Es la incapacidad de alteridad
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verdadera, que ademas es en ella la que nos constituye a todos, de manera positiva o de

manera negativa.

Tuve que enfrentar la distancia que estos jovenes estudiantes tenian de su propia cultura. Eso
me descolocaba mucho. Me preguntaba, ¢qué tipo de bailarines se estan formando? Nacimos
todos en este pais pero no lo pareciera. Eran en su mayoria mestizos, muchos llegados de la

danza urbana, del folclor, solo algunos pocos conocian la danza contemporanea.

En Medellin hay una importante poblacién negra, pero ellos no se reconocen a si mismos
como portadores de una tradicion. Por su parte, los mestizos, ante un paso o sonido de
marimba, ellos simplemente no se sienten parte. No era reticencia, no. Ellos simplemente se
sentian distantes, incapaces de hacer esos pasos, de escuchar esas sonoridades. Ellos no eran
negros y por lo tanto "no tengo que saber de eso”. Se sentian muy alejados de lo que puede
ser nativo o campesino. Alejados de otros contextos, que son sin embargo su propio contexto

si tuvieran una vision amplia y mas compleja de su realidad.

Sin embargo, me tocé abandonar pues tenia muchos compromisos con SANKOFA, mi propia
compafiia, y tuve que informar que no podria continuar el siguiente semestre. Fue entonces
cuando Ana Tamayo, Luis Viana y Lina Villegas, los coordinadores del programa de
Educacion Basica en Danza, me animaron a que hiciera el programa de profesionalizacion.
No era como el que habia realizado Yndira Perea, una de las bailarinas de mi grupo, quien
estudiaba una vez al mes. En el proceso que yo emprendi, yo asistia al programa regular pero
solamente a las clases tedricas. Yo habia ya intentado hacer la profesionalizacion con
Colombia Creativa en 2012 y presenté mi dossier completo con todo el recorrido que habia

hecho en Francia y en el Africa, pero como no tenia las pruebas del ICFES no me aceptaron.
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Asisti a las clases con los jovenes que no dejaron de llamarme "profe". Nunca me habia
enfrentado a cumplir un horario y a asistir a clases con el objetivo de sacar una nota. Mi
aprendizaje de vida era otro, estaba solo atado a mi interés por la danza y no mediado por
una calificacion. Entrar en esa dinamica me cuestionaba, me incomodaba, me molestaba

mucho.

Me admiraba que estos jovenes tuvieran que ver ocho semestres de ballet clasico. Imaginen
lo lejano que es esto de sus costumbres, de sus habitos, de su medio cultural. Pero en la
Academia el ballet es la madre, alli estan las posiciones limpias, es lo que estructura el
cuerpo. Son los peligros de la colonialidad. Nuestra cultura habia que estilizarla, blanquearla,
ponerla en un lugar menor. Pero lo nuestro se caricaturiza. Habia una mirada de exotizacion
y erotizacion que vaciaban de contenido las danzas nativas. No es que yo diga que no se
ensefie ballet clésico, en Paris yo hice ballet clasico. Hay que equilibrar, poner en el mismo
nivel los diferentes lenguajes. Esto se acompafaba con la manera en que se ensefiaba la
historia de la danza y teniamos nuevamente bailarines y coredgrafos de Europa y Estados
Unidos, pero no vimos una materia de historia de la danza colombiana o latinoamericana. Yo
siempre me confronté con esa manera de ensefiar que yo creo que no ponia mucho en valor
los conocimientos contextuados, geograficos de nosotros como bailarines colombianos, de
Medellin y de América Latina. Hay muchos otros referentes desde donde construir esa

historia. Una historia que muestre la danza en la vida.

Creo que en una licenciatura de 5 afios si podemos tener un espacio para que cada alumno,
por ejemplo, investigue a un coredgrafo, investigue un bailarin, lo comparta y se abra una
clase que permita a futuro crearlo. Me encantaria poder trabajar y crear una licenciatura o

una materia en donde podamos hablar y descubrir mucho mas a profundidad lo que nos
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corresponde como bailarines que hacemos historia y danza en Colombia. Es que alguna vez
recuerdo que una profesora de otra materia me dijo lo que pasa es que en Colombia no hay
una historia de la danza colombiana. Pues yo no estoy tan seguro de eso. Yo creo que cada
bailarin y cada coredgrafo y cada persona que han bailado en Colombia ya han hecho historia.
Lo que tenemos que hacer es visibilizarla. Hay un libro de Delia Zapata, pero no sé si sea
bajo esa mirada académica. Porque también nos toca es descolonizar el saber. No
necesariamente existe una manera de hacer investigacion, entonces creo que simplemente
con una carta, con un video, con alguna entrevista, se podria comenzar a develar todos esas

voces silenciadas.

En el trabajo con el Ministerio, de hecho, nosotros comenzamos con Formacion a Formadores
y ahi quedan muchos textos de muchos profesores con los procesos que realizaron en las
regiones. Creo que todos esos insumos son los que comienzan a hacer evidencia de la
investigacion de la danza en Colombia, de la metodologia, de las maneras de construir y de

evidenciar voces corporales.

En la profesionalizacidn aprecié mucho las clases de epistemologia, de historia del arte y de
historia del teatro. Yo recuerdo que lei textos de Quijano en epistemologia, si habia un poco
mas de critica pienso yo, y se abrian también a referentes latinoamericanos que yo conocia,
que eran cercanos. Pude ampliar, conocer mas a fondo algunos autores, descubrir otros
nuevos que no conocia. Reflexionar sobre los modos de ver el mundo. No fue para mi un
encuentro con el habito de leer y de estudiar. Ya desde los siete afios la lectura siempre me
ha acompafiado. Lo recuerdo muy bien, a esa edad mi madre me dio Raices, me dijo “mire,

usted que vive hablando del Africa”.
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Me gradué con un trabajo sobre el proceso de creacion de la Ciudad de los Otros, creada en
2010. La ceremonia de grado fue con unas 200 personas que sentian un "logro™ en ver validar
su saber. Yo hice la profesionalizacion no porque pensara que me iban a reconocer, porque
iba a tener mejores posibilidades de trabajo ni tener un mejor salario. Todo esto para mi era
muy extrafio. Si pensé que era mejor tener esas puertas abiertas y asi, ahora, por ejemplo,
puedo estudiar la especializacion sobre las Epistemologias del Sur con la cual comparto los

enfoques conceptuales, metodoldgicos.

No creo que hay que pelear, hay que encontrar categorias alternas a las hegemonicas que
sean herramientas para contradecir el universalismo de occidente. Recordemos que la lucha
de las feministas blancas se presentd6 como un feminismo universal, pero realmente las
feministas negras debieron llegar para mostrar que muchas de sus reivindicaciones no estaban
entre ese pretendido feminismo universal. Lo que nos corresponde es abrirnos a todos los
saberes, dejar de pensar en el discurso universal y crear nuevas bases que nos permitan

respirar.

Yo lo que creo es que nadie tiene una Unica verdad. Es decir, la academia no tiene una verdad
Unica, y todos los maestros que no pertenecimos a la academia, tampoco tenemos la verdad.
Yo creo que hay que buscar dialogos. Didlogos de saberes. Y hay que saberlos equilibrar.

¢Qué me puede servir de un lugar y qué me puede servir del otro para fortalecer?

También creo que es importante acercar la academia a los movimientos sociales. Acercarla
hacia los movimientos sociales porque tenemos que aprender de ellos. La academia y el

trabajo que se hace en las regiones, el trabajo que se hace fuera de la academia se puede
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complementar si se escuchan en realidad las regiones. Si no tratan de colonizarse el uno al

otro, mas bien aprender de las fortalezas de cada uno.

No creo que en algin momento no haya estado interesado en la academia. Creo que mi vida
cogié unos caminos y unas oportunidades que estaban alejadas de la academia y los
aproveché. Es decir, haber ido hasta Africa y haber ido a estudiar con profesores africanos,
pues simplemente ellos no tenian academia, universidades, entonces por eso yo no asisti a la
academia. Estaba fuera de la academia, pero no fue que tuviera un rechazo por la academia.
Si en ese tiempo hubieran tenido una escuela donde daban un diploma como bailarin, lo
hubiera hecho y habria sido un diploma académico, pero no, y en Colombia tampoco habia
una carrera de danza enfocada hacia lo afro colombiano o hacia lo afrodescendiente. Ahi es
donde digo que no es que rifia lo uno con lo otro, simplemente que hay diferentes intereses
en la vida. Y hasta el momento, hasta el presente, no existe una licenciatura de danza
afrodescendiente, una maestria 0 una especializacién, razén para que yo esté alejado de la
academia. Creo gque es muy importante que cuando un alumno o una alumna negra quieran
estudiar una carrera, se sientan identificados con la carrera que escogen. Que no le falten
siempre referentes sobre su propia cultura. En ese sentido me interesa acercarme a la

academia para aportar desde una mirada afrodescendiente.

Claro, debe ser para estudiantes negros y mestizos. Estoy seguro que hay estudiantes mestizos
que quieren aprender sobre la cultura afrocolombiana y lo quieren aprender desde la
academia, pero no tienen donde hacerlo. Ellos podrian irse a vivir al Chocd o a Guapi para
aprender de la cultura negra, pero todavia vivimos en una sociedad que considera que €so
seria extrafio hacerlo. Cuando la gente negra se ve obligada a desplazarse hacia Bogota, hacia

Cali o hacia Medellin, por cuestiones de trabajo o de estudio, estan obligados a aprender de
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otra cultura y eso no es cuestionado. Los mestizos no se ven obligados a salirse para el Chocd,
para Guapi, para Tumaco, si van por trabajo o por estudio, pero porque si van como

antropologos, como socidlogos, como investigadores o como medicos.

Considero que el maestro y la maestra de la escuela Tumac, no necesitan nada, sino mas bien
el pais necesita reconocer a la gente que ha tejido historia dia a dia y ha cambiado vidas a
través del arte. Estan ellos, pero también esta el maestro Sandoval de Puerto Tejada, cultor
de la técnica de la esgrima, que hizo parte del proceso Pasos en la tierra. Cuando nosotros
ibamos a las regiones nos conectdbamos con los maestros de la region que habian aportado
recursos artisticos a los jovenes. El maestro Sandoval siempre sofiaba lo insondable y es que
hubiera un espacio en una escuela y un presupuesto destinado para que él pudiera vivir de lo
que él hace ensefidndole a nifios, nifias y jovenes para que su tradicion no muriera. Esta
también el maestro Baudilio Cuama en Buenaventura, la maestra NinosKa Salamandra, en
Quibdd, en fin en cada region hay cultores de la danza y de la masica cuyos esfuerzos
merecen ser visibilizados y sacados del silencio. Son tan invisibles que eso duele mucho.
Como si no le importara al pais y cuando hablo del pais, tampoco es el Estado, no quiero caer
en esa critica al Estado. Quiero decir que qué cambio habria si valoraramos a nuestros

creadores, a nuestros sabedores.

Los reconocimientos siempre son buenos para un artista, lo que importa es que el pais se dé
cuenta. Hacer estos reconocimientos es muy necesario para cambiar las visiones y las
maneras en gque construimos sociedades. Si construimos sobre la cultura y las artes, este pais

va a cambiar en verdad.

e Un Hombre negro
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Con Leyla Castillo estamos trabajando para crear la Maestria en Danza Afrocolombiana en
la Universidad Tecnolégica del Choco, UTCH, donde ya existe un pregrado en musica y
danza que los cultores alld lucharon mucho, pues no era posible para el Ministerio de

Educacidn tener una carrera de musica y danza.

Esto es un hecho que se sitla en esa busqueda por hacer algo que dé una oportunidad a formas
alternas de saber, de hacer. Por eso es que me gustaria ser profesor, por eso es que en realidad

lo soy.

Yo no seé si se haga 0 no, no necesariamente quiero yo ponerme esa bandera, esa camisa de
fuerza. Mucha gente pensard que es importante tener estudios académicos desde una
perspectiva de la cultura negra para lograr estos cambios de los que estamos hablando.
También pienso que personas interesadas, negras, mestizas, blancas o de cualquier cultura,

puedan adquirir conocimientos importantes que aporten a la causa afrocolombiana.

Desarrollar la maestria seria bueno, la maestria es un punto alto para mi. Yo creo que es
importante también la licenciatura. La maestria es ya un estudio de posgrado, pero ¢qué pasa

con los jovenes que quieren hacer una licenciatura en danza, en Danza afrocolombiana?

Viendo un poco mas alla, jexisten tantas falencias y tanta negacion con la cultura negral
¢Qué pasa con la educacion? ;Qué pasa con la catedra de estudios afrocolombianos en la
primaria? Yo siento que se van llenando, pero no hay un complemento real e ideal, y la
maestria si yo creo que seria un logro muy grande, también pienso por ejemplo en el centro
cultural en Burkina Faso, un espacio gigante donde la gente puede ir a presentar sus
creaciones. Un espacio y un estimulo para que los joévenes artistas sean vistos y escuchados

y esos lugares casi no los hay en el Pacifico colombiano. Yo creo que hay que pensar en eso,



143

que en las regiones haya teatros, centros culturales espacios en donde la cultura negra pueda
tener unos espacios de exploracion en donde los jovenes puedan, sobre sus propios talentos,

desarrollarlos y ser futuros artistas profesionales.

Es una tarea muy dificil porque son muchos los huecos que hay, los espacios vacios, pero
bueno, es poco a poco que se va a logrando y sobre todo poco a poco se va logrando en
futuras generaciones jovenes negros que abran esos caminos que seguramente yo no voy a

alcanzar a abrir.,

Yo por supuesto que lo digo desde lo afrocolombiano porque es el tema en el cual trabajo.
Qué pasa aca en Medellin, esta por ejemplo La Casa de la MUsica, o esta el Centro Cultural
Afrocolombiano de la Alcaldia de Medellin, donde diferentes personas van y trabajan
diferentes tipos de arte y eso es lo que hace falta construir en el Pacifico colombiano, para
gue muchos artistas no desistan de la idea de hacer del arte su vida, para que tengan un lugar
en donde refugiarse donde desarrollar sus ideas. Es, si claro, muy complejo. Pensando en que
Ilegamos a los 20 afios de la Ley de Cultura, pues eso es lo que cumple Sankofa, 20 afios,
entonces claro, este tiempo nos hace revisarnos a todos. ¢Qué es lo que hemos construido en
estos 20 afos y qué esperamos construir en 20, 40 afios que sigan; Con qué fuerza lo vamos

a hacer?

Todo este tiempo he tenido apoyos muy valiosos. Cuando trabajé en el Museo de Antioquia,
en el Centro Colombo Americano, en la Alcaldia de Medellin o en el Ministerio de Cultura,
entre otras entidades, siempre he tenido apoyo y eso no lo voy a desconocer. Tal vez mis
intenciones son mas ambiciosas y esa ambicion se expande no solo a colaborar en el Pacifico,

sino en todo un pais. Pero necesitamos desarrollar mas inversion y apoyos suficientes para
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ese potencial y para que proyectos grandes logren desarrollarse. En el presente hacemos
gestion y tenemos logros, pero todavia no conseguimos esa cobertura que necesitamos, a la

medida de nuestra riqueza y a la medida de nuestras ambiciones.

Me siento primero que todo un hombre negro. Es decir, me siento con una posicion ante el
mundo y una condicion de ser un hombre negro que busca a través de la danza expresar unas
inquietudes, unas incomodidades, unos deseos de construir de otras maneras, no sé si sea

muy pretencioso decirlo, la historia. Deseo cambiar y romper paradigmas y estereotipos.
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5. LECTURAS Y DIALOGOS
6.

En las historias de vida seguimos un tiempo cronolégico convencional que nos lleva de su
infancia hasta el quehacer actual. Sin embargo, los tiempos de la narracion se entreveran y
se conforman laberintos. Se trata de una rememoracion. Sabiamos que nuestro tema comdn
es el didlogo de saberes en el proceso de profesionalizacion, pero éste no fue tratado como
un tema central, mucho menos tnico. Tuvimos el “soft eye”, del que anda en la selva y se
hace a una visién ampliada. Es en este complejo panorama que las historias de vida dibujan
(dan sentido y forma) al dialogo de saberes en el proceso de profesionalizacion en su contexto
cultural y sus territorios. Derivan de esta categoria, cuatro subcategorias: lo cultural, la
experiencia, la educacion y la politica. No daremos necesariamente estos titulos a las re-
lecturas. Veremos la importancia y manera de asumir las relaciones familiares, la manera
como asumen o re construyen la diversidad cultural propia de la globalizacion y, finalmente,
inferimos la tendencia de los artistas a encontrar su propia voz, Su propio cuerpo, sus propias
historias como resultado de una vida cultural, educativa, creadora y politica, enriquecida por

su capacidad de plantear diferentes dialogos y afirmarse en este dialogar.

5.1. Contigo, pero sin ti... de la superacion a la emancipacion.

El proyecto de profesionalizacion del Ministerio de Cultura tenia la pretension de lograr la
participacion de los artistas tradicionales y empiricos de las regiones, alcanzando cultores
regionales que pertenecieran a medios rurales que eran reconocidos, tanto por los circuitos
mas comerciales, como a través de diferentes proyectos de las areas artisticas, como de
patrimonio, tendientes a fomentar las fiestas y las practicas culturales y artisticas, con mucho,

poco diferenciables en algunos casos. La tendencia que nos muestran las narrativas de este
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estudio es que los maestros afrocolombianos provienen de medios urbanos y de padres que
hicieron estudios superiores buscando la superacion de las dificultades sociales y econdmicas
en que vivian sus familias en medios rurales. Ellos migraron hacia las urbes centrales, pero
mantenian constante relacion con sus culturas y territorios de origen. Ellos son una segunda
generacion que alcanza la educacion superior. El caso del maestro Perdomo de Aguablanca
en Cali, muestra como su familia vivié desarraigos y rupturas, propios de los valores
occidentales de progreso y de machismo y él es el primero de su familia en graduarse de la
educacién superior. Podemos afirmar que habria una tendencia a que este proceso de
profesionalizacién haya logrado alcanzar maestros cuya relacion con las culturas
tradicionales y ancestrales ya estaba mediada por una migracion hacia las zonas urbanas
centrales, en familias que ya habian obtenido grados universitarios, 0 que estaban asentadas
en capitales donde el valor de la educacion superior ejerce mayor presion como referente de

progreso.

La educacion es una prioridad para el Estado y las politicas de liberacién y equidad. El
liberalismo presenta a la educacion como la mas segura estrategia para la superacion de la
pobreza, la opresion y las posibilidades de movilidad social. Sin embargo, los estudios
culturales y decoloniales han puesto en evidencia la violencia epistémica y simbdlica
articulada a la econémica y politica de la herencia colonial, que pervive en el sistema
republicano. Esta educacién asume orientaciones de modelos importados basados en la
subvaloracion del otro, funcionales a la necesidad de consolidar la situacion colonial. Desde
ese otro, salvaje, inferior, sin atributos, atrasado, se configura su pedagogizacion a través de
la integracion a las instituciones como el sistema educativo o el politico, los discursos como

el del progreso y la superacion, las constituciones como la de 1886, vigente hasta 1991, leyes,
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planes de estudio, curriculos universitarios. La educacién es parte de los derechos culturales
y derecho humano fundamental, reconocido en la segunda mitad del siglo pasado; hace
menos de un siglo. Estos derechos humanos universales vienen cargados de la vision
monocultural occidental y sus estrategias no contemplaban las diferencias, el
multiculturalismo. Las diferencias se subordinan a la vision deseable, el educador y difusor
de valores y sentidos tiene enfrente a un receptor pasivo. Freire califico a este modelo como

educacion bancaria.

Al reconocimiento por ese espiritu de superacion y progreso, las narrativas afiaden la
valoracion de la cultura escrita en los hogares, los tres hacen digresiones en sus narrativas
para mostrar como ya antes de la academia tenian contacto con los libros, la lectura y las
bibliotecas de sus padres, abuelos y como la madre comprensiva entrega “Raices” al nifio
avido de conocer la historia. Lectura, libro y cultura escrita hacen parte de esa integracion a
lo institucional: el Estado, la educacion, la razén. Las bibliotecas parecen simbolizar la
capacidad de dejar atrds la tradicion oral y entrar en un mundo de subjetividades mas

homogeéneas, de ciudadanos.

La educacion que ejerce influencia en estos jovenes descalifica las maneras de pensar y
conocer otras, las tradicionales como las artisticas; estas son ajenas a la razén occidental, a
los paradigmas de la ciencia. Se genera entonces un contexto en el cual las practicas culturales
y las artisticas son consideradas asunto del tiempo libre, de personas que se exceden, de
actividades que no son una labor lucrativa, inclusive, no son una labor. Es bien cierto que
para estos padres, bailar, cantar, danzar no eran practicas asociadas a las labores de
supervivencia material. En muchas comunidades no se usa la palabra arte como algo

diferenciado del conjunto de la cultura (El Plan Decenal de Cultura usa la palabra creacion),
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sus cosmovisiones se producen sin estas divisiones. También para los cientificos sociales y
el pensamiento decolonial “el arte” es una forma de representar e institucionalizar procesos,
que es preciso decolonizar. Existe si, un modo de reconocer el arte en la modernidad
occidental, pero esta lo cosifica y lo convierte en asunto de talentos especiales. Los padres (0
madre-padre), como los padres del siglo pasado y de este siglo, rechazan o temen el que sus
hijos se vayan a dedicar al arte, aun si ellos mismos les inculcaron ese amor. Seran las madres

mas comprensivas, complices de los deseos de sus hijos.

Es en este contexto cultural donde estos padres afrocolombianos emprenden trayectos de
liberacion a través de la educacién y para ello, deben migrar a urbes capitales. Ya en los afios
70"s vemos expandido el acceso a la educacién superior en el pais y existe una buena oferta
en las areas de la pedagogia y el derecho, inclusive desde universidades privadas de tradicion
y visiones criticas. Sus hijos son reconocedores de estos trayectos educativos, pero se apartan
de sus orientaciones. Algunos mediante rodeos, banalizando la eleccion de la disciplina a
estudiar. Otros, mediante verdaderas fugas del sistema educativo. Rafael rompe amarras aun
antes de haber terminado el bachillerato. La nueva generacion se demarca definitivamente de
la educacidn bancaria, la abandona al mismo tiempo que obtiene el titulo, la manda al olvido,
huye de ella. Con ello, los maestros desdefian el paradigma de la modernidad del progreso,

de la superacion. ;Qué sucedio entonces aqui?

5.2. La memoria es propia

L9 ¢

Las historias de vida nos permiten ver como la cultura “se filtr6”, “se re-crea”, mas alla de

las intenciones, como es el caso de Cecilia, 0 mas aca de las intenciones, puesto que Rafael
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rebasd sus propias intenciones reconociendo en cada paso que su busqueda se hacia otra y su
puerto estaba lejos de los referentes evidentes, La cultura actGa con sutileza, toca fibras
ligadas a ciertos ritmos, cierta voluntad de creacion, ciertas ldgicas perceptivas y asociativas,
a la sensualidad y al color, a ciertas sensaciones (Gil, 2009, P.110). Los relatos retoman esa
nifiez rodeada de los abuelos, de su cultura tradicional, de sus paisajes queridos: el
bullarengue, las historias de los migrantes, las danzas, los montes, la selva, lugares apartados.
Son personajes y espacios aun arraigados a sus préacticas culturales, constitutivas de su
mundo, de su organizacion social. Los maestros alcanzaron a conocer este modo de vida, de

primera mano, y es evidente en sus relatos que ellos necesitan de ese contexto.

Pero otras culturas también se filtraron en la vida de estos artistas. Otros miembros de la
familia, en el colegio y en los medios, la TV y la radio, los comics, que ellos mencionan,
establecen una polifonia de referencias propia de la actual y dominante actual cultura global,
también marcada por la interculturalidad. A la cultura que denominamos tradicional,
“heredada de los ancestros”, que ‘esta en la sangre’, se suma la cultura popular que traen los
medios con sus hibridaciones y nuevos héroes, y se suma la cultura clasica eurocentrista del

colegio, que siempre tiene sus quiebres donde aparece el maestro que se apoya en Guillén.

Es esta una segunda generacion en bisagra, 0, mas bien, situada en un crisol entre el mundo
del origen, el mundo moderno occidental y colonial y el mundo sin limites que abren las
tecnologias que pone en contacto a diferentes culturas en diferentes planos. Una perspectiva
privilegiada sin duda se abre a estos jovenes creadores. Sera la manera como ellos logren
hacer las conexiones interiores que nos permitira inferir si estamos ante un multiculturalismo
reaccionario o un multiculturalismo emancipador. Este Gltimo se da, de acuerdo a Santos,

como resultado del contacto con otras culturas y la posibilidad de transformaciéon y
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enriquecimiento mutuo como resultado de dialogos promovidos a partir del reconocimiento

de la presencia de varias culturas en el mismo espacio geopolitico.

Santos caracteriza los movimientos del continente latinoamericano afirmando cémo han
construido sus luchas basadndose en conocimientos ancestrales, populares y espirituales,
lejanos a la teoria critica eurocéntrica y a las concepciones ontoldgicas sobre el ser y la vida
propias del individualismo occidental. Santos enfatiza, como lo hace Freire a su manera, en
que los seres son comunidades de seres antes que individuos. En esas comunidades estan
presentes y vivos los antepasados, asi como los animales y la Madre Tierra. Son éstas
cosmovisiones no occidentales que requieren un trabajo de traduccién intercultural para

poder ser entendidas y valoradas. (Santos; 2010)

Los trayectos de estos artistas nos muestran como ellos no se inmovilizan en un dnico modelo
cultural por mucho confort que les diera su transito por algun formato popular donde ellos
avanzaban con éxito. Ellos desafian identidades esencialistas y rompen el cliché cultural con
la misma fuerza con la que abandonaron estudios y carreras que no les saciaban. Aqui esta el
segundo giro que pensamos se produce en estos relatos y que seria la introduccion al dialogo
intercultural. Ellos rompen con la educacion convencional para dedicarse a las practicas
artisticas, pero no a cualquier practica artistica. Cecilia ni se abandona sumisa a los géneros
que su familia escuchaba, como son el bolero, la balada pop, las rancheras, ni se adormece
como cantadora de bullerengue y se convierte en profesora y compone sus propias canciones,
Jhon Jairo lucha una sede y trabaja en creaciones y Rafael huye de los disfraces del Ballet de
Colombia para llegar a recorrer el Africa y no se complace con la vida parisina, regresa a
fundar su compafila SANKOFA vy recorrer el Pacifico con su proyecto pedagdgico de

investigacion creacion. Sus practicas artisticas beben de la cultura, pero de una cultura
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distante del lugar comun. Ellos buscan un lenguaje artistico que no se reduzca a la ilustracion

de referentes culturales evidentes y explicitos.

El arte siempre ha dado cuenta de sus contextos culturales, tiempo y territorios. Una cultura
que se caracteriza por su capacidad simultanea de repeticion y renovacion. La repeticion se
fundamenta en el pasado, con repeticiones que se reconocen en la fiesta y el carnaval, el
ritual. Y las culturas son dindmicas pues se producen en el presente, en la diferencia. La
memoria se re-crea y reelabora el pasado para nombrar el presente y proyectar el futuro.
Recobrar dimensién histérica no significa conocerlo tal y como verdaderamente ha sido, es

un germen creador.

El artista no imita, o refleja, sino que se deja afectar por las relaciones con su entorno
resistiendo a los clichés. Su busqueda de los origenes, su ambicion o permeabilidad de
hacerse a referentes culturales en vez de actuar a partir de modelos externos. La
multiculturalidad se desarrolla en los contactos, negociaciones, apropiaciones, contagios
culturales que se producen y que invitan a reflexiones que se deslindan de retornos

nostéalgicos y romanticos a estadios culturales puros.

Cuando la artista pide que cultura y educacién vayan de la mano, pide que la educacion se
piense artisticamente. El maestro de la musica pedia ensefiar la mudsica, musicalmente,

dejandose interpelar por los territorios y los tiempos en los que se produce.

El didlogo intercultural plantea interrogaciones; interroga los modelos Unicos y con
pretension universal (la monocultura): las formas de asociacion, los contenidos y las
estrategias de organizacion, de transmisién. Como se ensefia y como se aprende, las

relaciones entre maestro y alumno vy las relaciones del aprendizaje con la cotidianidad y la
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vida de los pueblos; el como se experimenta se relaciona con el mundo. La educacién
artistica, formal o informal, es un didlogo entre la concepcidn de lo artistico y su relacion con

las practicas culturales y cosmovisiones.

Finalmente, en este plano, nos interesa recalcar que en este caso “el intercambio no es solo
entre diferentes saberes sino también entre diferentes culturas, es decir, entre universos de

significado diferente y en un sentido fuerte, inconmensurables”. (Santos, 2010, P.72)

5.3. La experiencia es artistica

Las précticas artisticas son experiencia que proviene de la vida cotidiana y de las corrientes
tradiciones ancestrales que perviven y son re-memoradas. Estas practicas han sido relegadas
a los méargenes por la sobrevaloracion de la teoria y el empobrecimiento de la experiencia,
propios de la herencia moderna occidental. El paradigma del progreso y de las ciencias como
conocimiento valido, se articula a la economia de mercado y a una organizacion social
jerarquizada que divide la cultura entre alta y la baja. En este contexto, lo artistico y lo
cultural se cosifican y son también arrancados de su origen para encerrarlos en museos,
teatros, instituciones también a las que solo los letrados acceden y planteando la dicotomia
de lo culto y lo inculto. Impulsados por el deseo, por la comunién, los maestros abren
caminos que los aproximan a las practicas artisticas dando rodeos cautelosos, apropiandose
de resquicios de practica y lanzandose a un viaje que rompe con las estructuras
convencionales que les proporcionaban un mundo seguro, pero sin suficiente savia para

colmar sus deseos de saber, de vida autentica.
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El hombre radical, comprometido con la liberacion de los hombres, no se deja prender
en “circulos de seguridad” en los cuales aprisiona también la realidad. Por el
contrario, es tanto mas radical cuanto mas se inserta en esta realidad para, a fin de
conocerla mejor, transformarla mejor. No teme enfrentar, no teme escuchar, no teme

el descubrimiento del mundo. (Freire, 1975, P. 26)

Estas historias de vida se inscriben y permiten profundizar el enfoque del arte como
experiencia que crea mundo, construye sentido y es pensamiento. Las politicas culturales en
Colombia, en las que se inscribe el proyecto Colombia Creativa que busca ir al encuentro de
estos maestros formados en la experiencia no académica, plantean de esta manera la

experiencia:

Las practicas artisticas son experiencias que abren el ambito de lo posible, liberando
las fuerzas de la vida y construyendo sentidos y formas alternas de existencia a partir
de recursos expresivos, creativos y poéticos. (...) la subjetividad no es identidad ya
dada, sino diferencia producida en los encuentros con lo real. Existe por
acoplamiento, es relacional. El sujeto estético mas que posar su identidad o su
interioridad sobre el mundo, se deja pintar o tallar por él, se escucha entre las se

interesa, se pone entre las cosas.” (Gil; 2009, P. 99)

Ellos, los tres creadores, han sido y siguen siendo exploradores, o también podriamos decir
amantes de la experimentacion. Rafael recorrié el mundo, buscando, Cecilia estudio otra
carrera, buscando, John Jairo busca todo el tiempo estrategias para expandir su idea, entraron
y recorrieron el proyecto de profesionalizacion, buscando, terminaron sus estudios y siguen

buscando, es un catalizador con el que nacieron y los lleva a través de experiencias que no
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logran llenarlos del todo, aunque cada una de ellas los hace mas grandes, siempre esta la
sensacion de que algo falta y esta sensacion es la que los impulsa a seguir buscando. Dicho
desde otra arista, es lo que los anima a seguir estudiando, a ser siempre maestros alumnos.
Seguramente este es el “sentimiento de incompletud”, punto de partida para el didlogo

intercultural, al que hace referencia Boaventura De Souza Santos.

e Malungaje poético: comunidades de saber
Sea a través de rodeos o fugas, los creadores inician sus trayectos entrando en contacto con
comunidades de préactica artistica. Las agrupaciones, compaiiias y colectivos son atraccion e
impulso. Entra en juego ya aqui un principio de la experiencia, de la praxis, que es su caracter
colectivo que al tiempo configura y fortalece la subjetividad. “La fraternidad es donde uno
aprende que se es tnico y al mismo tiempo uno mas”, afirmaba el profesor Jorge Larrosa en
sus conferencias sobre la promocion de la cultura escrita. Son estos referentes, ya no solo
culturales (familia y entorno cultural), sino profesionales, en un sentido ampliado, que
aparecen en las narrativas, verdaderas comunidades de saber empiricas que acogen a los
ambiciosos joévenes. Agrupaciones que no se imponen por autoridad (familia y escuela), sino
por una empatia que, extendiendo el concepto que tomamaos del autor afroamericano Jerome

Branche, es similar al malungaje.

Entre los pueblos Bantu del Africa central y oriental, particularmente entre los
habitantes de los Kikongo, Umbudu y Kimbundu, existe una palabra /concepto en la
cual se interconectan y combinan por lo menos tres ideas dependiendo de las
coordenadas de lugar y tiempo. Las ideas son i) de consanguineidad o hermandad, ii)
de la canoa grande y, iii) del infortunio. La palabra que une estos conceptos es

malungo, y para los habitantes de Bantu que recorrieron el pasaje Medio, significaba
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camarada de abordo. (...) teniendo en cuenta lo anterior, parece apropiado avanzar en
la idea de asociacion y el afecto entre malungos, que yo llamaré el malungaje

(Branche; 2009, P.17).

Malungaje podria traducirse en las culturas indigenas al concepto movilizador de la MINGA.
Pensamos que es posible considerar a estas comunidades cohesionadas en torno a los saberes
ancestrales o populares, por su produccion simbolica, sus creaciones y su rol pedagdgico,
como comunidades de saber. Comunidades que preservan, circulan y reconstruyen la
dimension sensible, afectiva, poética y a través de su unidad construyen conocimiento,

identidad, accion politica.

Las tres historias de vida nos muestran como desde su juventud estos jovenes no son
“autodidactas” en el sentido de individuos aislados que aprenden solos. Ellos despliegan una
pléyade de relaciones y es en colectivos donde ellos empiezan sus aprendizajes, su praxis.
Cecilia entra en redes de musicos, bailarines, promotores activas en el Caribe colombiano.
Jhon Jairo entra en el rico mundo del teatro comunitario de Cali, alla conforma rapidamente
su propio colectivo y Rafael llega al medio bogotano de la danza y pasa de un nodo a otro,
hasta que se aferra a la mujer africana que conoce en el Festival Iberoamericano, quien lo

introducira en una red de saber de la danza africana.

Eliecer Arenas, tedrico de la Universidad Pedagdgica dedica un articulo a los aprendizajes
que para la ensefianza de la musica deja el proyecto Colombia Creativa. La posicion de los
investigadores académicos situados en las tradiciones canonicas suele afirmar para Arenas
que “la clave del investigador musical debe ser tanto la claridad acerca de la tradicion

académica en la que se basa, como contar con acceso a la informacion y al conocimiento de
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resultados y productos de investigacion de dicha tradicion” (Arenas; 2010, P. 58). El profesor
Arenas afirma que existen alternativas epistemoldgicas que interrogan la hegemonia de la
posicion segun la cual la investigacion debe basarse en textos candnicos. Nos interesa traer
este comentario para mostrar que el supuesto “Investigar es pertenecer a una tradicion de
investigadores” se cumple en el caso de estos artistas. Ellos no solo se acercan a comunidades
de conocimiento, sino que las reproducen. Nos interesa mostrar que para ellos aprender,
investigar y crear estan en un mismo plano, son parte de la misma espiral. Y nos interesa
parafrasear diciendo que “saber es pertenecer a una tradicion de practicantes”, siguiendo el

recorrido de Cecilia, Jhon Jairo y Rafael.

Colciencias ha aceptado grupos de investigacion externos a la academia, reconociendo la
produccion alterna a la de la academia, ha introducido ajustes relacionados con la produccion
en artes, arquitectura y disefio, flexibilizando los criterios de reconocimiento a grupos de
investigacion, pero mantiene la obligacion de que el lider del grupo debe contar con titulo de
pregrado, maestria o doctorado. Es claro que en las redes que aparecen en las historias de
vida, las de artistas empiricos de las regiones producen nuevo conocimiento y apropiacion
social y circulacion del conocimiento, como es el caso de la cantaora Etelvina Maldonado,
maestra de Cecilia, que era una investigadora y creadora y los multiples festivales del
bullerengue en el pais. Sin duda grupos de investigacion que velan por la apropiacion social

del conocimiento.

e La préactica colectiva
Las historias de vida presentan la tendencia colectiva del trabajo empirico, su decision a la
produccion y a la actitud pedagogica, que los artistas y cultores han aprehendido como el

aprender-haciendo. Los grupos crean y a su interior generan escuela, hay didlogos
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(pedagogia) entreverados en la accién misma de la creacidon. Probablemente el Ballet de
Colombia, enmarcado en una estética nacionalista y folclorica que estiliza las danzas y opera
un blanqueamiento que apela a una pedagogia estandarizaba, construia clichés donde se
dictan instrucciones y se establecen cddigos de ‘como hacerlo bien’ (ortodoxia). Apartado de
esas formas clasicas, el colectivo de danza, de teatro, de mdsica, no parte de una idea, busca
la idea en la accion. Produce mediante estudios e improvisaciones, se piensa en la accion. El
conocimiento supone la comunidad. “Pero no pienso auténticamente Si 10S otros tampoco
piensan. Simplemente, no puedo pensar por los otros ni para los otros, ni sin los otros.”
(Freire, 1975, P. 130). La investigacion y la trascendencia se logran produciendo accién. Y
pensar con los otros, es conversar, dialogar, procesos estos de construccion pedagdgica del

conocimiento. Inferimos que algunas de las caracteristicas de este pensar colectivo serian:

e Seaprende en familiay en agrupaciones: la practica esta siempre relacionada con un
contexto especifico en el que toma sentido. Se escucha, (observa, baila), se
construyen historias, se “practica” y asi se aprende. La expresion artistica de estos
artistas, maestros/alumno, provenia de précticas cotidianas, de una practica social del
arte. En los contextos mas rurales como Maria la Baja, el que no canta, pinta, el que
no baila, escribe, la comunidad es expresiva.

e Se escucha, se observa, se contempla a los maestros. Esto seria ese aprendizaje “de
primera mano” del que habla Cecilia. No necesariamente siempre son familiares, son
ya maestros, herederos y portadores de un saber que ellos admiran y pueden palpar
en accion. Son procesos fundamentales y permanentes de aprendizaje. Es el esquema

“maestro/aprendiz”, que generalmente estd mezclado a sentimientos de amistad y
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hermandad. De admiracion no solo por el saber, sino por los valores éticos del
maestro. Los ensayos, ya son propios de una practica artistica mas no cultural.

e En la cotidianeidad social y cultural del mundo rural, como de los mundos urbanos
alejados de las hegemonias y los paradigmas occidentales, prevalece una tendencia a
la integracion de los lenguajes artisticos. Bailar, tocar, cantar, contar historias. Es el
contacto con la cultura occidental que especializa a los artistas. La cantante se siente
en falta por no tocar un instrumento.

e Hay conocimiento sobre la practica que surge de la repeticion, del tiempo, de lo que
esta “curtido”. Hay pues reclamo por el tiempo, hay conciencia de que apropiacion o
transformacion requieren tiempo, ademas de relacion con el contexto, la comunidad
y el dialogo de culturas. EI puente entre cultura y educacion, cultura y profesion que
se da en la inmersién en la comunidad de saber es una parte del trayecto, no su
finalidad. Lo que las narraciones nos dicen es que estos artistas buscan algo propio,
una danza para la vida, una voz propia, lo que de una forma clasica se denomina
estilo. Esta singularidad es dindmica y se construye en la conversacion, en la amistad,
en el compromiso que cohesiona al colectivo.

La préactica en contexto y proceso (tiempo), trasciende también las fronteras entre hacer y
saber (aprendizaje, estudio). Las acciones de investigar, crear, producir, estudiar, que de
manera analitica descompone la politica cultural, la politica de emprendimiento, la politica
educativa, se amalgaman en la praxis y en la vida cotidiana. El artista esta siempre en actitud
de aprender. Tiene sed de saber y entre mas creativo, mas su deseo de hacer/saber se
incrementa. Es pues importante para la creacion reconocer su condicion pedagogica que

consiste fundamentalmente en ser didlogo, conversacion, construccion mutua, y para la
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pedagogia reconocer su necesidad de ser creativa, hacerse en la experiencia continua y

riesgosa.

La memoria es muy corta por los tiempos que corren, pero tenemos el derecho a la memoria
y el deber de memoria. Ante una tendencia actual donde se pierde el sentido histérico, nos
parece que estos artistas muestran trayectos de como recobran, re-construyen, narran sus
historias. La invocacion al tiempo, a las futuras generaciones, es la invocacion a la historia.
“Hay que equilibrar, poner en el mismo nivel los diferentes lenguajes. Esto se acompafiaba
con la manera en que se ensefiaba la historia de la danza y teniamos nuevamente bailarines y
coreografos de Europa y Estados Unidos, pero no vimos una materia de historia de la danza
colombiana o latinoamericana. Yo siempre me confronté con esa manera de ensefiar que yo
creo que no ponia mucho en valor los conocimientos contextuados, geogréaficos de nosotros
como bailarines colombianos, de Medellin y de América Latina”. (Palacios, Rafael, citado

en Ruiz C. Clarisa; 2017, P.128).

e Laambiguedad de lo empirico.
Jhon Jairo sabiamente alude a la ambigtiedad de lo empirico (Jhon Jairo Perdomo, citado en
Ruiz C, Clarisa; 2017, P. 102), haciendo alusién a su caracter no validado por la academia.
Esa misma ambigiiedad caracteriza lo artistico. En una aproximacion tradicional aporta un
significado de manera analoga, considerada como representacién, o "muy parecida" o
"analoga”, que no es idéntica a su referente, a lo real. Sin embargo, hemos expuesto que lo
artistico no es representacion sino creacion, produccién de nuevo significado. El simbolo,

que es la vasija reconstruida por todos después que se rompio en pedazos, se abre a multiples
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interpretaciones, es polivalente, porque en ello interviene de manera muy fuerte lo cultural.
Al decir "casa", el islefio se imagina su “bohio" y el bogotano su “apartamento”. La palabra
no estd conduciendo al lector a un "sentido" especifico. En la palabra, los "sentidos"
adicionales, més alla del significado basico, se le dejan al lector. Son polivalentes. El
pensamiento poético necesita a lo cultural como referente, para poder transgredirlo. En eso
consiste su ambigliedad. Si no hay dialogo con la riqueza cultural, es muy dificil que haya
sensibilidad a la alteridad que propone lo artistico y, por lo tanto, posibilidades de
transformacion. Por eso son necesarios programas que tengan en cuenta la multiculturalidad,
la diversidad cultural. La homogenizacion, la estandarizacion de los programas educativos
con fines de "evaluacion” tiende a excluir la ambigiiedad de lo artistico y de la empirie. La
incertidumbre, la duda y la vacilacion, propias de la vida de estos artistas, no tiene cabida en
modelos epistemoldgicos tradicionales. Esta es la diferencia entre la superacion que vivieron
la madre y los padres de estos artistas al asimilarse a la educacion como promesa civilizadora
y desarrollista, y la emancipacién que han logrado a través de una vida atribulada, en

permanente busqueda y experimentacion, libre y memoriosa.

6.4. Pedagogia y creacion alternas.

La confianza que emana de estos artistas se basa en una travesia que los ha llevado en una
espiral que parte de un malungaje generador de pasados, memorias, raices, que no es un
retorno, sino una retoma, un proceso de reconstruccion desde el presente. Un proceso no
exento de contradicciones como las que llevan a Africa via Francia, o las que visten blanco

que evoca tanto a la paz como también al esclavismo, o provocan “milagros” culturales por
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una Camara de Comercio. Pero no asistimos aqui a un proceso de asimilacion de unos artistas
por unos poderes dominantes, pues su travesia continta, no hay letargo, estancamiento ni
actitud complaciente. La reconstruccion de una cultura (familia, tradicion, contacto con lo
que se tenia que tener), genera una produccion artistica que es reconocida socialmente e
incorpora la pedagogia artistica. Javier Gil (Gil; 2009) habla de “una travesia mutua del
adentro y del afuera en el arte”, esta travesia es la que para nosotros interrelaciona cultura-

creacion-educacion, travesia que, pensamos, estos creadores han logrado entramar.

Los artistas se sitdan en el crisol de encuentro de estas précticas y dimensiones del ser. Es la
posibilidad de este dialogo que los hace fuertes. Sin embargo, la travesia continla y
planteamos inferir que hay otro giro de espiral. Este se produce cuando ellos afirman su
voluntad de seguir en una busqueda artistica, de ampliar sus mundos (cosmopolitismo) y su
voluntad de mantenerse en su doble condicion de maestros/alumnos. Hay sed de saber, pero
recordemos que su saber, al contrario del de Fausto, no esté escindido de la experiencia. Ese
anclaje que es compromiso, suefios, lucha, mantiene viva la fuerza y la posibilidad de ir mas
alla, no por una motivacién de progreso, sino de busqueda de si y de transformacién social.
Cecilia, en una bella narracion que tiene el tono de una confesidn, no se reconoce cantadora
y afirma su deseo de que “Cecilia cante”, de componer y de seguir aprendiendo para sus
nifios de la Escuela-taller Tambores de Cabildo. Rafael por su parte, fuerte de un lenguaje
dancistico curado por 20 afios con SANKOFA, afirma que jbailamos para ser escuchados! y
titula su ultima creacion “Mentiras Piadosas”, al tiempo que hace su especializacién en
epistemologias del Sur y contribuye a la construccion de la Maestria en danza afrocolombiana

en la Universidad tecnolégica del Choc6. Jhon Jairo, es el director del festival Internacional
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de Teatro de Cali y suefia con ampliar CASA NARANJA y hacer la Maestria de teatro en la

Universidad del Valle. Planteamos estas como trayectorias de emancipacion.

¢Coémo influyo el paso por la profesionalizacion en esta espiral o travesia que es ya un didlogo
del adentro y el afuera de estos artistas? La profesionalizacion fue asumida como una
experiencia méas. La institucionalidad fue al encuentro de estos artistas, y en efecto, el
Ministerio de Cultura (que es ejemplo de un dialogo bastante problemético), a traves de otros
proyectos de formacion y circulacion cultural ya tenia relaciones de cooperacion y alianzas
con algunos artistas (Salas Concertadas, Pasos en la Tierra). Como bien lo afirma Rafael, no
es el maestro TUMAC que necesita al Estado, es este quien lo requiere, si quiere ver la fuerza
cultural del pais preservada, recreada, proyectada en accion. La profesionalizacién, ha sido
un didlogo con la gran riqueza artistica y cultural, cuya contribucion ha sido mas hacia el
interior. Si bien, esta gran movilizacion que ha significado la profesionalizacion bajo la
premisa del didlogo de saberes no esta relacionada directamente con los movimientos de
transformacion de los curriculos de los estudios artisticos que estan floreciendo en varias
academias del pais, sin duda si contribuyé a poner el tema en las agendas y a dar propuestas

para posibles pedagogias alternas.

Consideramos que la experiencia de estos artistas se ha fortalecido de su paso por esa
validacién. El resultado tiene que ver mucho con un formalismo hegemonico, pero no es solo
el hecho de que estos artistas hayan estado en la boca del lobo, es que ellos han sabido retomar

para si lo que esta experiencia en terminos de multiculturalidad, traia consigo.



163

6.5. Una nueva educacion en el dialogo de saberes

(...) el Taller de Encuentros Sonoros en el que habia un compartir de saberes todo el
tiempo. No era de lectura sino de préactica. Esos encuentros nos llenaban de entusiasmo.
Era musicalizar la academia.

Cecilia Silva citada en Ruiz C., Clarisa; 2017, P. 73

Los artistas hacen referencia a la motivacion, a su previa relacion con la educacion superior,
describen algunos aspectos de los contenidos del proceso de profesionalizacion y del dialogo
de saberes y valoran esta experiencia. En esta valoracion el discurso ya se entrevera muchas
veces con su experiencia artistica por fuera de la academia, con sus motivaciones y
compromisos actuales. Hay siempre la posibilidad de dos lecturas: una, el instalarse en una
“zona de confort” en la que el artista que se profesionaliza encuentra menos presion de la
academia. Otra, en la que la academia busca alternativas para entrar en dialogo con las

précticas, a veces claudicando, y dejando de lado su ortodoxia.

e Lamotivacion
Cecilia habla siempre desde su cuerpo, desde el deseo que es motor de la razén como lo dejan
ver sus palabras sentimentales y sensibles (me sedujo). Como un Fausto, ella tiene sed de
saber, es seducida y confia que la academia le aportard en su nueva labor docente (que
distingue de la de su labor como cantante). Aparecen, sin embargo, motivaciones externas,
formales. Se reconoce que para ella es motivo de orgullo ser graduada de la UPN en Bogota,
dos jerarquias claras del ordenamiento del mundo moderno, la capital (el centro) y el medio
académico (institucion nacional), que impulsaron también a su padre. Ella no va a

Barranquilla ni a la Universidad del Atlantico donde también se ofrecia el programa. Es con
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su bagaje que Cecilia se enfrenta a la seduccidn de cruzar puentes y abrirse a otros mundos.
Ella ya hacia esto en giras internacionales, habia estado en otros medios universitarios, asi
que podriamos inferir que prima el amor por el conocimiento y el imaginario de la academia
como fuente de conocimiento. Solo posteriormente, en la misma academia, ella va a valorar
su experiencia anterior, lo que la lleva a aceptar que ella “pensaba que no sabia nada”, que

no podia escribir una tesis y ya después no podia parar.

Jhon Jairo y Rafael, por su parte, no relacionan su decisién con su quehacer artistico y
docente. Jhon Jairo, en su condicion de fabulador, habla de retos, riesgos, rigores, y asume
la academia como otro reto mas en su vida. Veremos, un poco mas adelante, que para él el
retado se convierte en retador. Para Jhon Jairo la profesionalizacién es la respuesta a su
ambicidn que remite a lo exterior, a la posesion, al interés. Ambicién de reconocimiento, de
sentido, de superar las limitaciones, motores del mundo occidental. La profesionalizacion
provoca sentimientos encontrados, es un beneficio formal cuya real validez se pone en duda,

aun si el mismo tiempo se califica de ambiguo al saber empirico.

Rafael, que siempre se ha entendiendo a si mismo como una persona en los limites, ha estado
integrado en la academia desde muy joven y su saber es reconocido. No se desprende de la
vision critica sobre la academia, lo que es también caracteristico del pensamiento académico,
el ser autocritico. Recientemente el profesor Nelson Maldonado Torres hacia referencia, en
la leccion inaugural de la Maestria en Estudios Artisticos de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas, a la deconstruccién decolonial que plantearia finalmente salir de
la universidad, de la maestria, del doctorado en el que el mismo ensefia. Situacion similar le
acontece al campo artistico, provocando una “extrafia esquizofrenia”, pues se pide al arte un

contexto siempre nuevo. Pero el coredgrafo y bailarin parece estar en otro espacio, todavia
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mas lejano que el del teatrero comunitario. No hay un interés utilitarista, los beneficios ya
fueron alcanzados por otras vias. ;Qué significa, entonces, “dejar las puertas abiertas”?”,
¢una actitud utilitarista, o la actitud dialogante de quien busca aproximar los diferentes
saberes para fortalecer su posicion ante el mundo? Estos artistas abordan la universidad en
su condicion de institucion en crisis, pero su motivacion se inscribe en un recorrido que les
llega tanto por la sangre, como por la condicion misma de las practicas artisticas, donde
formacion, investigacion y creacion conforman un nucleo que deja sospechar que no hay un
afan externo, meramente formal, a su sed de saber. Rafael ya estd marcado por una légica
otra. Su relacion con la academia le permite una accion desde adentro, que busca

precisamente descolonizar los saberes hegemonicos.

e Larelacion previa con la universidad
Recalquemos esa presencia de la academia en el contexto de estos artistas. Una academia que
puede ser también un lugar “ambiguo”, tanto por su organizacion disciplinar como por la
estructura organica (Castro-Gomez; 2007(b)). Ante el menu disciplinar, la joven mantiene
una actitud respetuosa de la voluntad paterna, pero hace algo “loquisimo”, abre un pequeio
resquicio. Finalmente ella nunca ejercera su primera profesion. Mas adelante se refiere a su
“primer contacto con la academia” cuando estudia musica, poniendo completamente de lado,
el pasado académico. Ecos de la estructura disciplinar que el espiritu decolonial considera
parte de la crisis de sentido que asiste al medio académico y que debe ser trastocado para dar
paso a un conocimiento mas profundo, complejo y vital. La academia también es ambivalente
pues puede servir como una estructura vacia o adaptable a funciones muy diferentes a las
propias. Rafael subvierte el sistema gracias a su determinacion, claridad y franqueza y la

sabiduria pedagogica e intercultural de la directora de la escuela. De esta manera un artista
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afroamericano logra trastornar el sistema policivo, universitario (epistemoldgico) y
geopolitico para convertirlo en su alternativa: entrar en un proceso de acercamiento y
aprendizaje de la cultura africana, invisibilizada, disfrazada y debilitada por la esclavizacion
y el colonialismo. Rafael le da la vuelta al sistema de poder y lo revierte. Podemos decir que
lo “fagocita” para ponerlo a su servicio. Es un intruso permanente. Este es un caso de didlogo
de saberes en el que la academia pone al servicio de otro saber, de una busqueda “otra”, sus

posibilidades institucionales y pedagdgicas.

Recordamos aqui el dificil parto que significé el surgimiento tardio en la universidad de las
Bellas Artes. En Francia a fin de siglo XX las antiguas escuelas ya tienen el estatus de
educacidn superior, con caracteristicas diferentes a las de la organizacion de la universidad.
En Colombia el tortuoso camino hacia el surgimiento de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional es diciente sobre las dificultades existentes “de parte y parte”, tanto
del sistema académico, como de las practicas artisticas, para adaptar al orden positivista y
jerarquico la formacién artistica. La masica y las artes plasticas entran mucho antes que las
artes escénicas y el cine. Y en Colombia, el neoliberalismo de los 90°s ve cerrar las puertas
de las escuelas de arte y solo algunas perviven logrando ese status especial de Instituciones
de Educacidn Superior, tras pujas politicas. Es el caso de la escuela de Cartagena y de la Cali.
La ASAB de Bogota tuvo un régimen hibrido que aliaba cultura y educacion, pero que,
lamentablemente, no logr6 mantener. La relacion de la escuela publica con el poder
clientelista salta a los 0jos, tal vez la situacion subsidiaria del area artistica y las dificultades
para conocer como se evalUa en artes, hace que no sean tan notorias las carencias cualitativas
de algunas de estas Escuelas Superiores y programas ofertados en las regiones pensando en

esa pequefia mayoria que representan las vocaciones artisticas. La oferta de programas de
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poca calidad (en el sentido convencional universitario) para los artistas, fue una motivacion

para Colombia Creativa que no aparece explicitada en los documentos del proyecto.

La Importancia del subsidio para estudios en las areas artisticas tiene que ver en alguna
medida con el nivel econémico (para nuestros artistas ese nunca ha sido un problema, no por
ser ricos), con la valoracion social del arte y con la capacidad del sistema universitario de
acoger las practicas artisticas y culturales. Al sistema universitario llega el 37% de los
bachilleres, de acuerdo a cifras del MEN, y esto contempla la educacion técnica y
tecnoldgica. De manera mas acotada, se estima que en Bogoté la transicién a la educacion
superior universitaria es del 16%. De éste, el 3.8% va a carreras del area aun hoy denominada
de las Bellas Artes (consulta realizada por Ruiz C. Clarisa, 2017). Para apoyar las
vocaciones, seguird siendo determinante en los afios por venir la existencia de subsidios para
aquellos que deciden estudiar artes. Ello contribuye efectivamente a superar las barreras

existentes a la democracia cultural.

Retomemos nuevamente las diferencias y similitudes de estos artistas con sus padres frente
a la educaciéon formal. En estos casos nos parece que se asume una estrategia de usar
mecanismos hegemonicos en pos de una libertad Sin embargo, para los padres se trataba de
superar sus condiciones e integrarse a una sociedad y, para los artistas, se trata de encontrar
la libertad haciendo uso de instrumentos hegemodnicos, como la titulacion universitaria.
Santos reafirma que los conceptos (sustantivos) hegemaonicos no son, en el plano pragmatico,
una propiedad inalienable del pensamiento convencional o liberal. Para este tedrico los
movimientos sociales han mostrado su capacidad de usar para fines contrahegemonicos
instrumentos o conceptos hegemonicos, siempre que se tiene muy clara conciencia de los

limites de ese uso. (SANTOS; 2010)
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e Las caracteristicas de la profesionalizacion
Recogemos aqui el relato del profesor Omar Beltrén, antiguo Director del Departamento de
Mdsica de la Universidad Pedagdgica, cuando recuerda la llegada de los estudiantes de

Casanare y el encuentro:

Se ofrecio un concierto de bienvenida por parte de los estudiantes integrantes del
cuarteto de saxofones de la Licenciatura regular. Ellos, los saxofonistas, dispusieron
con el debido respeto, profesionalismo y calma, de sus instrumentos, atriles,
partituras, sillas y otros elementos requeridos para la interpretacion de su repertorio,
que incluy6 fandangos, porros y pasillo entre otros (...) Lo cierto es que luego de diez
minutos aproximadamente de preparacion, aun no sonaba la primera nota del cuarteto.
Una vez culminado el concierto los casanarefios manifiestan al mejor estilo criollo y
de parrando por supuesto, el querer retribuir este concierto a los integrantes del
cuarteto y algunos otros espectadores, y en menos de lo que se afina un cuatro, ya
estaban sonando los gavanes, seis por derecho y “joropo ventiao” lo que convirtid

este escenario en una verdadera fiesta. (entrevista a Omar Beltran, 2017).

La academia era también la bienvenida al mundo de las précticas sociales y culturales vivas
con que llegaban cargados los maestros alumnos. Estos encuentros sonoros, espacios

transculturales, fueron los mas importantes para los artistas.

Si se considera su edad de titulacion se les considera artistas “tardios”, pero en realidad
cuando llegaron a la academia ellos ya eran profesionales en el sentido mas completo de la
palabra. Las préacticas artisticas eran su proyecto de vida y ganaban su vida con su trabajo

artistico. Reiteramos que aun siendo formados en la experiencia, el paisaje cultural de estos
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artistas lo constituye también la academia, los estudios superiores. No por ello dejan de
expresar sus criticas a la profesionalizacién y a la educacion en general (asi sea por
interpuesta persona). Hay una doble colonialidad en este tema, ya que en un primer plano
esta la educacion y en un segundo plano la educacién artistica. Encontramos muy bien
tipificadas las caracteristicas de esa educacion “bancaria” en artes que procede por

instrucciones:

Se tienen como principio la existencia de un paradigma con validez universal, que es el

clasico occidental.

El correlato de esta premisa es el desconocimiento de la diversidad cultural y epistémica. La
culturaviva, que conforma el contexto de vida de los estudiantes, es escindida de la educacion

o0 por lo menos desvalorizada. Puesta en segundo plano.

En Colombia Creativa esta diversidad se impone por la premisa misma del proyecto que es
reconocer el saber empirico y por la generacion de puntos de encuentro de multiples culturas
regionales a pesar de la desconcentracion del proyecto a través de la participacién de ocho

universidades en varias de las regiones del pais.

Otra caracteristica es la primacia de la cultura escrita como eje del conocimiento. No hay
compuertas para la cultura oral y el conocimiento cultural y empirico. Si se abren, es en

espacios reducidos. Hay maltiples normas para desconocerlo o excluirlo.

Hay asignaturas técnicas fragmentadas del proceso. Hay gran dificultad para los maestros de
asimilar estas técnicas desarticuladas. Notas, planificacion, tiempos fijos, son también modos
de organizacion de la academia gque son vistos como ajenos a una genuina pasion, interés,

compromiso con la vocacidn artistica. Estos son externos a la motivacion real. Organizacién



170

y contenidos de la academia se moldean mutuamente y en Colombia Creativa entran en
confrontacién. La préctica queda por fuera del tiempo académico. Como si fuera posible una

pedagogia de la creacidn, sin creacion.

La academia ha excluido de su sistema saberes étnicos y artisticos, como los estudios de la
cultura afro, de la danza y el teatro. Estos ultimos han empezado a entrar al sistema

recientemente en el pais.

Desde estos supuestos, las practicas culturales y artisticas de los maestros empiricos (como
de los jovenes primiparos), no son tenidas en cuenta. No hay didlogo posible si no hay
reconocimiento de los contextos culturales. Ante este curriculo, el artista empirico, o el
comunitario, o el artista afro confiesan en algunos momentos de sus historias de vida que
poco valoran la academia. Afirman que “los exaspera”, o relativizan su valor: “nunca dejaron
de llamarme profe”. La epistemologia moderna pervive en la Universidad. En la misma
escuela de artes el artista debe buscar en los margenes, en las fiestas, el goce de la practica.
Marina Lamus, historiadora del teatro en Colombia solia decir que era imposible hacer
democracia cultural en un teatro a la italiana como el Colon, por mucho esfuerzo que se
hiciera (Lamus; comunicacion personal con Ruiz C, Clarisa, 2000). ¢ Le sucedera eso mismo
a la academia? Al parecer y a pesar de todo, estos artistas le darian un segundo chance a la

universidad.

e Lavaloracion de la profesionalizacion
La profesionalizacion actiia como una oportunidad de saldar “una deuda historica” y se
considera un reto al sistema académico tradicional proponiendo entablar un didlogo de

saberes con la experiencia de los maestros de las regiones. Los maestros practicos (Arenas;
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2007) llegaron maestros y ya traian su profesionalismo. Generando laberintos donde el
alumno es el profesor y el profesor esta dispuesto a aprender de su alumno. Asi, el concierto
de bienvenida a los primiparos se convierte en un toque festivo en el que los maestros-
primiparos dialogan con los masicos académicos, estableciendo un grupo donde todos son
pares. Se reconoce que hay acercamiento al conocimiento vital y a diversidad cultural. Se
abrid un espacio intercultural que reconoce que hay un referente donde cotejarse y un espacio
para reflexionar. Un espacio para encontrar la gran diversidad cultural de Colombia. Un
encuentro que propicia una comunidad de amigos, compafieros y colegas que antes eran
contrincantes, competencia. La Academia propicia una red de saberes y refuerza los vinculos
institucionales que se forjaron por via del reconocimiento cultural de las practicas marginales,
la valoracion de las préacticas tradicionales y locales. Un espacio politico al poner en relacion

a personas con intereses sociales, de transformacion, preocupaciones y retos.

La Academia tiene vacios, hay resquicios, hay lugar para la confrontacion, la academia es un
lugar para conocer diversos modos de ver y construir el mundo, dice Rafael, pero al tiempo
desestima que haya confrontacion pues para él, simplemente no hay con qué. No hay
suficiente diversidad. Es un lugar incompleto. Se requiere reconocimiento a los artistas pero
que provenga de un genuino interés por cambiar las maneras de construir sociedad. En otras

palabras, hay que cambiar la escena a la italiana, sus contenidos y organizacion.

Todos expresan sus deseos de estudiar. Como el arte, la educacion artistica y la educacion en
general no se agotan. Por el contrario, el deseo crece entre mas se le sacia. La academia por

lo tanto no los “vacund”.
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Es posible también encontrar en estos artistas una ambicion de cosmopolitismo en el sentido
que plantea Santos. Por una parte, aparece como un profundo sentido de incompletud que
afirma que el entendimiento del mundo excede al entendimiento occidental del mundo. Por
otro lado, defiende que las comprensiones hibridas, mezclando elementos occidentales y no
occidentales, son virtualmente infinitas. EI pensamiento pos-abismal proviene asi de la idea
de que la diversidad del mundo es inagotable y que esa diversidad todavia carece de una

adecuada epistemologia. (Santos, 2010, P. 47-48).

Estos artistas, a nuestro entender, participan de la ecologia de saberes.

La ecologia de saberes persigue proveer una consistencia epistemoldgica para un
pensamiento propositivo y pluralista. En la ecologia de los saberes, los conocimientos
interactuan, se entre-cruzan y, por tanto, también lo hacen las ignorancias (...) La
utopia del interconocimiento es aprender otros conocimientos sin olvidar el de uno
mismo. Esta es la idea de prudencia gque subsiste bajo la ecologia de los saberes. Esto
invita a una reflexibn mas profunda sobre la diferencia entre ciencia como un
conocimiento monopolistico y ciencia como parte de una ecologia de saberes.

(Santos, 2010, p. 52).

Constatamos que los tres no abandonan su territorio ni su actividad docente, que es la que

mas los ancla a esa memoria que han sabido reconstruir.

6.4. La poetica politica

“Me siento primero que todo un hombre negro. Es decir, me siento con una posicion ante el

mundo y una condicion de ser un hombre negro que busca a través de la danza expresar
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unas inquietudes, unas incomodidades, unos deseos de construir de otras maneras, no sé si

sea muy pretencioso decirlo, la historia.”

Rafael Palacios, bailarin, coredgrafo, profesor de danza afrocolombiana
jBailamos, mas que para ser vistos, jpara ser escuchados!

Sankofa Danza Afro

Encontramos que los artistas afirman sus practicas como posiciones politicas. Ellos, como
sus padres, transitan puentes con el poder institucional, que podrian levantar por la pregunta
por la condicion de su compromiso politico, si es de asimilacion y subalterno o de resistencia,
alteridad y paridad. Con sus actividades artisticas, ellos intervienen su propia realidad (cada
vez més amplia y diversa) con objetivos precisos. Esto lo advierten tanto Freire como Santos,
cuando afirman que podemos reconocer didlogos validos por su capacidad de pasar a la

accion. (Santos; 2010 y Freire; 1975)

Entendemaos lo politico en un doble nivel: por una parte, como la politica para el arte, aquella
que desde la institucionalidad propone estrategias para la garantia de unos derechos
culturales; y, desde un segundo nivel, la politica del arte, cuando aceptamos que el meollo de
la politica es la manera como se comparte, o se produce el reparto de lo sensible (Ranciére;
2000), y que los actos estéticos son experiencias que propician nuevas formas de subjetividad

y organizacion politica.

Los artistas exponen su vision politica afirmando la necesidad de insertar el arte en la vida
de todos como aquello que genera seres integrales, aporta serenidad, expresa el pasado, el
presente y el futuro. Estos artistas, como tantos otros, toman fuerzas de su confianza en la

capacidad del arte como un medio privilegiado para entender y reinventar la realidad en un
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mundo de conflictos diversos y donde los paradigmas de la vida en comun estan erosionados.
Ellos reafirman la dimension utdpica del arte, la posibilidad de lo imposible, utopia de donde,

de hecho, surge la fuerza para seguir, pese a todo.

Colombia Creativa representa un avance en ese “ir hacia” que debe ser motivo de reflexion
para lograr depurarlo y encaminarlo con mayor libertad. Los artistas consideran que este no
debe ser un esfuerzo puntual, que beneficie a unos y consideran que las transformaciones
necesarias para profundizar en ello obedecen a problemas estructurales de la educacion. El
suefio por ver que la oportunidad de contar con estudios universitarios no sea un asunto de
privilegiados es otra manera de reclamar el didlogo de saberes. En procesos de
democratizacion en politica cultural, asistimos a una concepcién de la cultura y el arte como
objetos que “se dan”, como bienes y servicios que “se otorgan” gratuitamente a una
comunidad, con la ambicién de responder a los principios de equidad, no discriminacion.
Desarrollar una politica publica que universalice el reconocimiento académico de los saberes
artisticos construidos extramuros, implica una transformacion en las concepciones

predominantes sobre las relaciones del conocimiento y la experiencia estética.

Desde una posicién institucional, donde ellos tienen un anclaje pues todos participan
actualmente de programas orientadores de la politica cultural, hacen propuestas para lograr
pedagogia dialdgicas que valoren la experiencia artistica construida desde la vida y no en la
academia. Para ellos se trata de extender la academia a la vida, alli donde acontecen las
practicas artisticas en contexto, en colectivos y se toman el tiempo de ser procesos. Se trata
también de extender la academia, de ir hacia los movimientos sociales existentes que estan
palpitando en los margenes de las urbes, en la ruralidad, en las nuevas ciudadanias que se

conforman a partir de la diversidad y el desplazamiento del antropocentrismo. La



175

conformacién de comunidad académica no puede ser endémica. Abrir el didlogo implica ir

hacia las redes de saber no institucionalizadas. Son ellas quienes conforman el tejido cultural.

Los mecanismos existentes de flexibilizar y validar no son suficientes para lo que aqui esta
en juego. El objetivo de alcanzar un didlogo de saberes tiene la ambicion de una
transformacion mas radical de la educacién bancaria y del servicio educativo. Para ensefiar
arte se requiere incorporar las caracteristicas de las practicas artisticas que han venido
desarrollandose por fuera de las fronteras de la academia. Recordemos que estas practicas
estan prefiadas de actitudes pedagdgicas, que son portadoras de didlogos internos y externos

y hacen confluir la creacion, la investigacion y la formacion.

Lo propio de la politica es la existencia de un sujeto definido por su participacion con los
contrarios, de un sujeto capaz de entablar un dialogo de saberes, sin incluirse, sin sumision,
sin fagocitar o dejarse fagocitar. Por ello, expresan que no tienen “necesidades”, la necesitada
es mas bien una sociedad que se mantiene en la colonialidad. Estos artistas, como tantos
otros, toman fuerzas de su confianza en la capacidad del arte como un medio privilegiado
para entender y reinventar la realidad en un mundo de conflictos diversos y donde los

paradigmas de la vida en comin estan erosionados.

La resistencia en el pequefio Teatro, en la Escuela de la Boquilla y en la compafiia Sankofa,
es la libertad que caracteriza un proceso ético, estético, politico pleno de significacion. Asi
se proyecta el didlogo de saberes, no solamente como una deconstruccion/re-construccion
epistemoldgica, es también propuesta en muchas dimensiones, partiendo del sensible. Los

artistas expresan una voluntad de ruptura o recomposicion de Idgicas establecidas para
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construir algo nuevo en comun, proceso en el que la ficcion, consustancial a lo humano, es

motor de la posibilidad de transformacion, de metamorfosis.

En su trayectoria los artistas han superado mdltiples dicotomias o disyuntivas (entre la
academia y la doxa, entre la tradicion, lo popular y lo erudito, entre lo comercial y lo
comunitario, lo rural y lo urbano), logrando articularlas y articular las dimensiones del ser,
el saber (el hacer) y el poder, y transformando este poder en fuerza, potencia, mas que en
poder que remite a quien lo ejerce sobre otros. Es el concepto vida que prevalece para mostrar
la capacidad de union en la diversidad, que ellos usan para referirse a aquello que tiene
potencia positiva, creadora. Articulan también sus territorios y los vemos en una asombrosa
movilidad y circulacion por el mundo, para tener puerto en sus lugares de origen. Hay en
ellos una fuerza que la da el cosmopolitismo también de saberes. (Santos, 2010, P. 47-48)
Su capacidad de didlogos, traduccion y diatopismo. Su capacidad de integrar creacién y
pedagogia. Recordemos al Coyote con el que convive Joseph Beuys en respeto mutuo con el
animal simbolo de la capacidad de sobrevivencia y prosperidad a pesar de la hostilidad de la

sociedad. Se trata de recuperar el origen para sanar el futuro.

A manera de invitacién a continuar esta discusion, la nueva obra de Rafael Palacios y

SANKOFA lleva por titulo “Mentiras complacientes”.
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6. CONCLUSIONES Y POSIBILIDADES

Yo siento que en este momento hay una desarticulacion entre la cultura y educacion y ellas
deberian ir de la mano. De esa forma vamos a lograr mucho més con los trabajos que se
hacen colectivos con los nifios.

Cecilia Silva Caraballo, cantadora y profesora de mdsica, en documento video enviado en
octubre de 2017 a Ruiz C. Clarisa

Creo que nuestra metodologia se sigue nutriendo de cada experiencia que tenemos los
implicados, por eso el paso por la Universidad nos nutrié en positivo, pues permitio
contrastar lo que hacemos con lo que dicta la academia, es ahi donde siento surge el didlogo
de saberes, un didlogo que nos llama a seguir atentos, a buscar, a leer a otros, a
cuestionarnos y mirarnos siempre como parte de un todo.

Jhon Jairo Perdomo, actor, director, docente y gestor cultural, P.100

Lo que nos corresponde es abrirnos a todos los saberes, dejar de pensar en el discurso
universal y crear nuevas bases que nos permitan respirar.

Rafael Palacios, bailarin, coredgrafo y profesor de danza, P. 130

El presente estudio de las historias de vida de artistas egresados de procesos de
profesionalizacion de artistas empiricos promovidos como politica cultural por el Ministerio
de Cultura, nos ha permitido profundizar en la comprension de la manera como asumieron
este proceso, acercarnos a sus caracteristicas propias, entre las cuales el dialogo de saberes
acta como principio faro para muchos de los estamentos implicados y nos permite, también,

inferir sus ensefianzas y valoracion.
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Ampliamos la vision de sus mundos y recorridos vitales buscando profundizar en la
complejidad cultural que los atraviesa y que ellos también moldean, complejidad cultural en
la cual cobran significado sus intereses, proyectos y valoraciones. Sus historias dejaron de
serles propias para, al abrirlas a lectores activos, pasar a ser historias de humanidades y

trascender.

El didlogo de saberes, entendido como dialogo intercultural, se fundamenta en la diversidad
ontoldgica y epistémica. El Dialogo de saberes se constituye en ese punto de encuentro,
intercambio y confrontacidn entre las l6gicas de las practicas artisticas y culturales, populares
y tradicionales y las logicas de la ensefianza del arte en la academia. No solo los “artistas
practicos” se sienten confrontados en este encuentro, su presencia también confronta a la
academia. Para algunos, mas que un dialogo lo que ha habido en estos procesos es una

confrontacion de saberes.

El estudio permite afirmar que el proyecto Colombia Creativa no corresponde a un proceso
de profesionalizacion entendido en los términos normativos académicos, pues esta basado en
la conformacion de redes universitarias bajo el principio epistemoldgico y pedagdgico comun
del didlogo de saberes, el apoyo de becas, el objetivo descentralizador y la convocatoria a
creadores de larga trayectoria, que son pedagogos en sus regiones. Estas caracteristicas
ameritan una nueva nomenclatura, una nueva normatividad. Colombia Creativa es un
proyecto significativo para la integracion del mundo académico a las realidades sociales del
pais. Vivifica la academia y genera relaciones criticas y no de poder, entre el mundo local y
el global. La voz de los maestros empiricos o culturales fortalece sus vinculos con la tradicion
re-construida; y encuentra motivaciones para la recreacién e investigacion de sus formas de

expresion.
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Para demarcar el proyecto de otros procesos de profesionalizacion que tienen una funcion
instrumental, proponemos recobrar la denominacion muy preliminar que en 2007 fue
“programa de reconocimiento de saberes” (documento PPT del archivo personal, Ruiz, C.
Clarisa, 2007). El cambio de lenguaje evidenciara un nuevo paradigma epistemolégico que
no es monocultural y en el cual la movilizacion de las facultades propias de lo artistico, lo
sensorial, lo emotivo, lo imaginativo, lo reflexivo y lo corporal no estan escindidas de la
razén, el territorio y la comunidad. El propoésito educativo sale al encuentro de la experiencia

gue proporciona una practica artistica arraigada socialmente.

Las historias de vida nos mostraron como se construye y cuales serian las caracteristicas de
la educacién que los artistas empiricos valoran, la educacion que ellos practican, fuera o al
interior de la academia. Una pedagogia que logra la convergencia de la investigacion-
formacion y produccién creadora, que no desarticula estas acciones ni las individualiza.
Vimos que su practica cultural esta vinculada a redes sociales de saber existentes en los
territorios que podrian ser reconocidas como “grupos de investigacion”. Que el conocimiento
gestado en la préctica esta caracterizado por una actitud siempre abierta a compartir y
aprender, propia de lo colectivo. La academia aporta nuevas relaciones mas alla del territorio
habitual de pertenencia, abre el tiempo a la sistematizacion de los saberes y a relaciones con

alteridades distantes, gremiales.

Partimos en la busqueda de sustentar la valoracién del arte por la educacion, pues éste era
subvalorado y encasillado por el positivismo moderno, pero las historias de vida nos
mostraron mundos existentes y palpitantes, complejos en su interculturalidad, y, en cierta
manera, indiferentes a esa batalla (indiferencia que es una estrategia de nivelacién con el

contrario gque se supone superior), o, dicho también, en sus propios términos, buscando una
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transformacion mas ambiciosa, donde se infieren més bien las condiciones de valoracion de
la educacion por el arte, un arte diferente al del canon occidental, un arte asociado a la vida

cotidiana y la historia de los contextos locales.

Las historias de vida nos muestran que el dialogo es una actitud pedagogica a lo largo de su
vida, aquella que hace conexiones interiores entre el maestro y el aprendiz que llevan siempre
consigo. Asi, entendemos que lo vital a lo que aluden con frecuencia los artistas, es la unidad
del ser, el saber y el hacer. Seres integrales que buscan la amalgama de la vida. Unidad de la
estética y la ética también, ya que esa fuerza vital que retoma al cuerpo y a la poesia como
lugares de sentido y posibilidad de transformacion se logra afirmando que el conocimiento
es didlogo de saberes, en el que participan culturas que han sido negadas, asimiladas,

disfrazadas, utilizadas.

No se trata de un rescate esencialista de la autenticidad cultural, no hay retorno a una cultura
tradicional sin temporalidad, que, como pudimos verlo con estos artistas, incorpora una
actitud sankofa, que propende por un didlogo entre el presente, el pasado y el futuro. Sankofa
es una exploracion activa, con confianza y mayor potencial que se proyecta a lo otro, que es
incierto. El giro no es esencialista. El reto del dialogo de saberes, implica también ir mas alla
de la busqueda de reconocimiento, o la de inclusion que resulta mantener lo pretendidamente
superior, portador de la verdad y del desarrollo. Tal vez se trata de ejercer la practica y el
disfrute de la mdsica, la danza, las manifestaciones culturales en un presente que les da
existencia y re construye. El reconocimiento verosimil transforma a quien reconoce. Todo

esto tiene sus resonancias en la funcion de las politicas culturales.
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Se trata de superar la polarizacion y multiplicar las diferencias. Aceptar el conflicto no
violento como positivo: en ello se basa la posibilidad de didlogo. Para afirmar las diferencias,

debemos salir del mundo maniqueista al cosmopolita y a la ecologia de saberes,

Basada en el reconocimiento de la pluralidad de conocimientos heterogéneos (uno de
ellos es la ciencia moderna) y en las interconexiones continuas y dindmicas entre ellos
sin comprometer su autonomia. La ecologia de saberes se fundamenta en la idea de

que el conocimiento es interconocimiento. (Santos; 2010, P. 49)

Hemos visto por las historias de vida que el didlogo de saberes es un propoésito que estuvo
activo en el mundo del curriculo oculto desde sus inicios artisticos hasta su proceso en la
academia, ademas gratamente recordado, pleno él de ensefianzas. Es ese curriculo oculto, el
lugar donde no se juzga, que no necesita evaluaciones, donde no se planifica de acuerdo a
modelos, donde la oralidad y el presente recobran validez. Este propoésito mantiene su

condicion de utopia,

Porque muchos de nuestros suefios fueron reducidos a lo que existe, y lo que existe
muchas veces es una pesadilla, ser utopico es la manera méas consistente de ser realista

en el inicio del siglo XXI” (Santos, 2012, P.7).

La utopia en la academia se abre paso en los intersticios con profesores que salen de los
patrones, valoran las conversaciones en los corredores, la tranquilidad y los espacios de
tiempo libre (en el sentido original de la palabra escolla), con maestros-alumnos que

confrontan el saber de escritorio, débil de roce préactico y lejano a ser curtido por la vida.

Es posible asumir el mundo agrietado como un lugar diverso, de seres diferentes y capaces

de trascender las fronteras, no para diluirlas y negarlas, para ejercer poder hegemonico, sino
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para ser real unidad, que es unidad de diversos. Es un mundo de culturas, de fronteras porosas.
Es un giro al mito de Babel. La diversidad no es un castigo, es la promesa, el pacto que nos
hace humanos. Contamos con la habilidad de traducir que vuelve porosas las identidades.
Traducir significa siempre afirmar la alteridad y reconocer la imposibilidad de una
transparencia total. El procedimiento de traduccion es un procedimiento de aprendizaje
mutuo. Son las diferencias, las exclusiones, las que nos llevaran a entender que, al fin y al

cabo, necesitamos amar a alguien para existir.

La mirada a la relacion arte-educacion para el disefio de programas formales no puede
prescindir de la préctica y experiencia individual y colectiva. Ese es el reclamo de Cecilia:
educacién y cultura deben ir de la mano. Para ensefiar arte se requiere extenderse hacia las
précticas artisticas que han venido desarrollandose por fuera de las fronteras de la academia,
en la vida cotidiana de las personas y en comunidades. Recordemos, como ya se planted, que
estas précticas estan prefiadas de actitudes pedagdgicas, que son portadoras de dialogos
internos y externos y hacen confluir la construccidn simultanea del sujeto y del mundo. Por
esto no concordamos con la division entre ser y conocer que plantean los proyectos
educativos con los que se trabajé la integracion del arte y el deporte en la extension de la
jornada escolar, o con el desarrollo de competencias socio emocionales, como un lugar de
inclusion de la sensibilidad y los afectos humanos, de encuentro con el “nifio completo”, que
propone el programa de la Organizacion para la Cooperacion y Desarrollo Econdémico (OCDE)
«Habilidades para el progreso social: El poder de las habilidades sociales y emocionales».
Iniciado en 2014, al cual adhirié Bogota en 2015. Igualmente, la diferenciacion entre préctica
artistica profesional y practica artistica social, o de educacion profesional y educacién para

la vida nos parecen llevar adentro el germen de una division del trabajo y del ser, propia de
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la sociedad capitalista. Si buscamos intersticios libertarios tendremos que encaminarnos a

poder intercambiar estos mundos.

Desde la perspectiva politica las historias de vida reafirman la necesidad y el valor de las
précticas culturales locales. La democracia cultural no lleva cultura o educacion, sino que
parte de la comunidad y su ser cultural y su ser pedagdgico. Cambia entonces el paradigma
de la politica cultural de democratizacion de un modelo preexistente de cultura, para pasar
de las politicas de acceso a las politicas de reconocimiento, produccion y diversidad
fundamentadas en la ecologia y el dialogo de saberes.

Desde esta mirada, encontramos que la politica de reconocimiento de saberes no corresponde
a una situacion pasajera, propia de mundos pretéritos o en de extincion (lo rural, lo
tradicional), sino a un modo de ser constitutivo de la condicion artistica. Esto demanda
reformas académicas e institucionales y la priorizacion de una politica publica intersectorial.
Las reformas académicas buscarian que no se resuelva el reconocimiento de saberes a través
del SENA y las competencias laborales, recurso al que han apelado mucho los mdsicos en

algunas regiones del pais.

En lo institucional, se requiere estabilizar mecanismos intersectoriales como el existente en
Corea del Sur, donde cultura y educacion tienen una organizacion puente. El desarrollo del
Programa de Arte y Cultura en Colciencias y la permanencia del Grupo de Educacion del
Ministerio de Cultura son avances institucionales hacia el Sistema Nacional de Formacion
Artistica y Cultural. Son estos solo algunos de los avances que es necesario lograr con
urgencia para hacer énfasis en el caracter plural y social de Ley de Cultura; y revisar las
prioridades relacionadas con la cultura y la ciencia en la educacién de calidad, en nuestro

pais.
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La efectividad de la profesionalizacion radica en su capacidad de servir, a la vez, como
reconocimiento de la fuerza y riqueza de ese bagaje practico, construido en los territorios y
en culturas populares, en ocasiones con objetivos muy claros de valoracion y visibilidad
culturales, como es el caso de la voluntad de visibilizar las herencias africanas o la cultura

comunitaria; y de ser contrastacion transformadora.

El surgimiento de varios programas de artes que comportan enfoques epistemologicos
alternativos y se suman a esfuerzos ya existentes es sefial de que la transformacion no es solo
la de los artistas que han pasado por la academia, sino también de la academia misma.
Seguramente Colombia Creativa no fue “causa”, pero si es marca de la emergencia de la

diversidad, la pluralidad y el multiculturalismo que el pais esta todavia reivindicando.

La denominacion de “Escuela” a los departamentos de la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional afirma el caracter especifico de esta ensefianza. Por su parte, la Universidad de
Antioquia ha abierto la Maestria en Musicas de América Latina y el Caribe, que recuerda el
nombre original del programa de pregrado en musica de la Facultad de Artes de la
Universidad Distrital en Bogota, y afirma la necesidad del enfoque cultural. La Maestria en
Estudios Artisticos de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas avanza en la
transdisciplinariedad que proponen los estudios decoloniales, entre otras corrientes de
transformacion de la Universidad. La licenciatura en Musica y Danza de la Universidad
Tecnologica del Chocd ~-UTCH-, indicaba también la necesidad de transdisciplinariedad. La
UTCH trabaja también en la formulacion de la Maestria en Danza Africana, abriendo espacio
a una afirmacion cultural en los centros hegemdnicos del conocimiento. Las investigaciones
sobre la ensefianza de la musica y los paisajes sonoros tradicionales no son ya tema de la

musicologia, estan incidiendo en los pregrados y en la ensefianza de la musica con la infancia.
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La existencia de la Asociacién Colombiana de Investigadores de la Musica, promovida desde
el Ministerio de Cultura, trabaja también en la perspectiva del didlogo de saberes y la

afirmacion del saber tradicional y popular.

A pesar de lo mucho que se ha adelantado en pedagogia, investigacion y transformacion de
los curriculos y en acciones de politica, resta mucho para considerar que existe una politica
publica. Urge avanzar hacia una concertacién con las practicas artisticas y culturales
presentes en el pais, trabajar con ellos y no para ellos, articular la educacion a las culturas en
proximidad, que no por ello dejan de contar con la impronta de la globalizacion. Que nuestra
educacién asuma la dimension poética y sensorial del mundo, significa que asumira su

diversidad. La actitud democrética cultural y educativa en la diversidad es la dialdgica.

Quisiera finalmente recalcar la importancia de continuar trabajando desde la voz de los
protagonistas, rompiendo con la premisa segun la cual el observador del mundo tiene que
desligarse sistematicamente de los diferentes lugares empiricos de observacion para ubicarse
en una plataforma inobservada que le permita obtener la certeza del conocimiento (Castro-
Gobmez, 2007, P.4). Por el contrario, se trata de escuchar su voz, de hacerse mediacién a lo
sumo, para conocer la alteridad. Muchas otras historias de vida, en otros territorios, otros
lenguajes, estan latentes y por si mismas tienen potencia de ser transformadoras. Escucharlas,

difundirlas, produce admiracion, asombro, empatia y aprendizajes que se multiplican.
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