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CUADERNOS DE INVESTIGACION

Investigar, una tarea permanente

desde las artes

Carolina Romero Jaramillo
Directora del Instituto Popular
de Cultura, fue coordinadora del
nodo en la Red de Bibliotecas
Publicas de Cali, Coordinadora
de la Biblioteca y Centro Cultural
Nuevo Latir y Coordinadora
Académica de la Universidad del
Valle, sede Palmira, donde dio
varios cursos, ha trabajado en
proyectos con el Ministerio de

Cultura y la Secretaria de Cultura.

Ademss, tiene 12 afios de expe-
riencia como docente.

= ] Instituto Popular de Cultura, por primera vez
== ha logrado consolidar una publicacion que in-

e centiva la produccion escrita, por ello, también
la organizacion del pensamiento, asi como los co-
nocimientos que de manera permanente el cuerpo
docente de la institucién produce a partir de sus lec-
turas, exploraciones, experimentaciones, creaciones
artisticas, la interaccién con sus estudiantes y diver-
sas comunidades. Era urgente y necesario asegurar
este trabajo de Cuadernos de Investigacion y esta vez,
la segunda edicién contintua visibilizando la produc-
cion de conocimiento desde cada escuela de forma-
cién ipeciana.

En el ejercicio de la ensefianza-aprendizaje, hay
construccion, deconstruccion y el nacimiento o reno-
vacion de lineas de pensamiento, es fundamental que
esto no quede en la intimidad de la tarea docente,
sino que se socialice a través de publicaciones como
esta. En esta ocasion, los temas se abordan desde
asuntos como la “Experimentacion artistica y pro-
yeccién comunitaria”, donde las mujeres y hombres
profesionales que hacen posible la formacién desde
los programas académicos, dejan ver sus procesos y
desarrollos que aportan definitivamente al universo
académico desde las artes.



En esta edicién encontraremos articulos alrededor de la rela-
cion entre el documentalismo y la dramaturgia; la creacién escé-
nica, la tradicién y lo contemporaneo; las expresiones de antifo-
nas devocionales y su relacion con la tradicién oral; lo tradicional
v la conservacién de identidades; un reconocimiento a la trayec-
toria al grupo representativo de la Escuela de Musica del IPC “La
Estudiantina”; las musicas tradicionales entre la marimba y las
cuerdas; el ballet y las danzas folcléricas; el teatro comunitario y su
vinculo con la cultura popular. Como se puede observar, la diversi-
dad estd presente arrojando miradas determinantes a los procesos
formativos en la institucién.

Invitamos a la lectura, reflexién y al didlogo de saberes a par-
tir de estos textos, que estan en permanente circulacién, entre du-
das, preguntas y algunas respuestas tentativas que dan luces y ca-
minos que facilitan el desarrollo investigativo del Instituto Popular
de Cultura, fortaleciendo la posibilidad de ser Educacion Superior.
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SEMILLEROS DE
INVESTIGACION 2021

Produccion de conocimiento desde
las artes populares en el IPC

Luis Eduardo Duarte Valverde

Doctor y méster en filosofia contemporédnea de la
Universidad Auténoma de Barcelona — Espaiia, Licenciado
y magister en filosofia de la Universidad del Valle en Cali
— Colombia. Actualmente es coordinador del Centro de
Investigaciones del IPC.



n materia de investigacidn, el afio 2021 mar-

== ca un hito para la historia de la produccién de
conocimiento del Instituto Popular de Cultura,
principalmente, porque después de mucho tiem-

po el Centro de Investigaciones cuenta por primera
vez con una ficha de inversion propia en el “Plan de
Desarrollo Distrital”, a partir del proyecto de confor-
macion de cuatro semilleros de investigacion, uno
por cada escuela. En atencion a ello se han podido
desarrollar una serie de valiosas actividades en el
proceso de formacién y conformacion de los semille-
ros. De manera general, algunas de ellas han sido, por
ejemplo, el diplomado en “Educacion e Investigacion
Popular”, las salidas de campo con los grupos de in-
vestigadores en formacion de cada escuela, la forma-
cion constante con especialistas y talleristas, la reno-
vacion de la bibliografia y las publicaciones por cada
semillero, entre otras actividades.

A continuacion, y en colaboracién con los coor-
dinadores y monitores de los semilleros de investiga-
cion, se describen de manera sucinta las principales
preocupaciones y proceso de cada semillero en su
etapa inicial:

Semillero en Musicas
Populares Identitarias

Tomando como referencia la metéfora de la semilla,
comprendida como un estado latente de posibilida-
des que necesitan ser cultivadas para germinar, cre-
cer y manifestarse, el semillero de Investigacion en
Musica del IPC se ha concebido como un espacio de
intercambio de experiencias académicas, en favor de

fortalecer la capacidad critica, creativa y reflexiva de
sus participantes. En consecuencia, se ha incentivado
el desarrollo de habilidades investigativas a través de
la construccion colectiva de un proyecto de investi-
gacion, donde el quehacer artistico y pedagdgico han
tenido lugar en la construcciéon de conocimiento des-
de y para el instituto.

Figura 1. Semillero de investigacién en Musica Instituto
Popular de Cultura (Fotografia: Leonardo Linares)

Durante el semestre 2021 - B, el semillero de
musica ha encaminado sus preguntas hacia las préc-
ticas e identidades que han sustentado las nociones
sobre lo popular, lo tradicional y lo folclérico en las
musicas; y cémo estas concepciones han orientado
el ejercicio artistico y pedagdgico en la Escuela de
Musica del IPC. Para ello, se eligieron como espacio
de reflexion a los médulos de musicas tradicionales y



populares vinculados directamente con las musicas
colombianas, ubicando asi cuatro necesidades que
sustentaron la construccién del proyecto de investi-
gacidén: 1) cémo desvincular la préctica pedagdgicay
musical de discursos esencialistas o puristas que han
anclado estas expresiones al pasado y a una iden-
tidad nacional; 2) cémo darle lugar a la constante
transformacion que viven las musicas de identidad
tradicional y popular; 3) qué género musical facilita-
ria larealizacidn de estas observaciones en el contex-
to educativo del IPC; y 4) como ampliar las herra-
mientas didacticas, que ademas de la cultura escrita,
incluyan la oralidad, la auralidad y la imitacién como
recurso de transmision cultural propio de estas musi-
cas, dentro y fuera de la academia.

Es asi, como se plante¢ la propuesta de inves-
tigacion sobre las “Onomatopeyas como recurso de
aprendizaje en musicas populares y tradicionales:
el caso del bambuco como sistema musical colom-
biano”, en consideracién de las onomatopeyas como
recurso de trasmision cultural y del bambuco como
género musical en continua transformacion. De esta
manera, se les ha permitido a los semilleristas cues-
tionarse por las musicas como parte de la vida desde
una perspectiva critica, incluyendo en esta compren-
sién otro tipo de reflexiones mas alla de lenguajes
universalistas, objetos y medios sonoros.
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Figura 2. Identidades y prdcticas de musicas populares y tradi-
cionales en el IPC (Fotografia: Leonardo Linares)

Esto también con el propdsito de profundizar
en torno a la construccién colectiva de la actividad
artistica, pues esta no siempre se da por actos que
ocurren en solitario, ya que el artista no es un sujeto
aislado de la sociedad y la creacién tampoco es ajena
alarelacion con la comunidad, mas ain en artes po-
pulares, que tienden a privilegiar las experiencias co-
munitarias desde donde se le da sentido a la realidad.
Asi, se reconoce como participe del entramado de re-
laciones que se vislumbran en la ecologia de saberes y
que ademas, pueden dar cuenta del musicar, bajo una
concepcion procesual, ritual y humana de las musicas
que va mas alld del producto artistico terminado.

Finalmente, como parte de las acciones del se-
millero, se espera sistematizar esta experiencia de
investigacién en torno a la problematizacion de lo
popular y de lo tradicional en las musicas dentro del
contexto del IPC; ademas de sentar las bases para el
desarrollo de una obra de construccién colectiva y
procesual con los semilleristas, llamada “Concierto
Onomatopéyico Colombiano”, como contribucion
musical emergente de esta investigacion.



Semillero de Artes Plasticas

Las acciones adelantadas hasta el momento en el
semillero de la Escuela de Artes Plasticas del IPC, se
han orientado desde el pensamiento ecoldgico a tra-
vés de las artes expandidas, viendo en esta concep-
cion una opcidn de transformacion pedagdgica frente
a las practicas de ensefianza y aprendizaje, tanto de
las artes en plural como de las artes plasticas en sin-
gular. De este modo, el semillero pretende construir
de manera conjunta y colectiva otras posibilidades
de habitar la tierra y el cuerpo, los cuales se han con-
cebido como territorios de creacidn, teniendo al afec-
to como principio para la construccidn de experien-
cias significativas de aprendizaje.

Figura 3. Semillero de la Escuela de Artes Pldsticas Instituto
Popular de Cultura (Fotografia: Leonardo Linares)

Lo anterior, con el objetivo de fortalecer el in-
tercambio de saberes entre estudiantes y docentes,
en beneficio del desarrollo de practicas mas colabo-
rativas que descentren el ejercicio del didlogo cerra-
do entre el autor y la obra. Igualmente, se busca el
establecimiento de sinergias entre las dos lineas de
investigacién proyectadas: graficas urbanas popula-
res y gestion artistica desde las artes plasticas, me-
diante ejercicios y actividades que respondan al reco-
nocimiento de ambas perspectivas.

Desde el periodo académico 2021B, el Semillero
de Investigacién en Artes Plasticas del IPC, se en-
cuentra trabajando como un primer acercamiento
tematico “Las Malas Yerbas”, alaluz de los concep-
tos sobre lo popular y lo tradicional en las artes, con
el fin de indagar sobre las especies arvenses o plantas
que se han considerado como malezas. Para ello, par-
ten de tres dimensiones de accidn investigativa que
buscan: 1) recuperar la memoria colectiva frente a los
usos y beneficios de estas plantas para el bienestar
de las comunidades; 2) explorar la construccion de
los imaginarios sociales en torno de la indignacion
que ha suscitado este término como referente de in-
dividuos que deben ser descartados de una sociedad;
y 3) reflexionar los procesos agroindustriales que han
posicionado unas légicas de produccién dentro del
hacer de las artes plasticas y el ecosistema.

De este modo, se espera que este flujo de pers-
pectivas se movilice a través de la exploracion grafico
- plastica, como posibilidad de indagacién experi-
mental, sensorial y sensible, nutrida por la riqueza
visual y estética para la creacion de productos visua-
les, cuyas construcciones de sentido permitan otras
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posibilidades de leer el mundo, considerando tam-
bién un abanico de formas de produccion mas respe-
tuosas con el ambiente.

Figura 4. Semillero de Artes Pldsticas acercamiento temdtico “las
malas yerbas”. (Fotografia: Leonardo Linares)

Con relacion a las actividades de formacion,
hasta la fecha el Semillero de Investigacion en Artes
Plasticas del IPC, ha tenido diversos encuentros
orientados hacia la indagacién en torno de la pre-
gunta “;qué es la investigacidn en las artes plasti-
cas?”. Esto ha generado sendas reflexiones a partir de
diferentes documentos, articulos, podcast y videos,
en espacios de experiencia colectiva e individual me-
diante ejercicios como el trueque, la siembra, la crea-
cion de mapas mentales y el foto-paseo, registrando
“las malas yerbas” por el barrio, con el fin de recopilar
la informacion y elaborar un libro cartonero como bi-
tacora de trabajo.
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Cada uno de estos encuentros ha tenido a su
vez, como eje rector la respuesta a una pregunta es-
pecifica que ha permitido la realizacion de un debate
amplio y polifénico, en beneficio del fortalecimien-
to de habilidades criticas entre los participantes del
semillero. Ademas, durante este tiempo de trabajo
también se establecid la primera visita a los pues-
tos de yerbateria de la comunidad en la galeria del
barrio El Porvenir, iniciando la construccion de un
primer vinculo que permita el tejido de trabajo con
las comunidades que hacen parte del espacio en el
que también habita la comunidad ipeciana, al igual
que el intercambio con diversos colectivos de artes
plasticas de la ciudad de Popayan en el marco de las
actividades de colaboracién trazadas con el Centro
de Investigaciones del IPC.

Semillero de Danzas Folcléricas

Durante el periodo académico 2021B, la labor del
Semillero de Investigacion de Danzas Folcldricas
Colombianas del IPC ha partido de la construccion
de la palabra semillero, con el fin de entretejer los
saberes situados que permitan crear un concepto
colectivo del lugar y la posicion desde donde se esta
indagando. Esto, por medio de las preguntas sobre
¢como se puede forjar entre todos el conocimiento
de manera horizontal, sin la limitacién de la relacién
vertical de la diada maestro-alumno? y ;cémo cada
integrante del semillero, ya sea estudiante, egresado,
coordinador o profesor, tiene algo para aportar a este
espacio?, entendiendo que este conocimiento puede



incidir de alguna manera en las concepciones que
guien las actividades y generaciones venideras.

Figura 5. Semillero de Investigacién de Danzas
Folcloricas Colombianas del Instituto Popular de
Cultura. (Fotografia: Leonardo Linares)

Por su parte, como dimension de analisis de la
investigacién que actualmente se desarrolla en el se-
millero, se ha proyectado el didlogo entre lo tradicio-
nal y lo contemporaneo a través de la danza y el rito
funebre, surgiendo de este eje tematico el siguiente
cuestionamiento: ;como se pueden integrar elemen-
tos de la danza tradicional colombiana desde la pers-
pectiva de la danza contemporanea, teniendo como
caso el “chigualo” o “guali” y el “alabao”? De este
modo, se comprende que hay diversas maneras de re-
presentar estos rituales y el ejercicio investigativo del
semillero, centrandose en establecer esas posibilida-
des de didlogo que proporcionan las artes populares.

En este orden de ideas, las actividades de for-
macion se han encaminado hacia el fortalecimiento
de habilidades de indagacion entre los semilleristas,
asi como en la definicion de conceptos y contextuali-
zacion histérico, social y dancistico de estos rituales
funebres, los cuales se han desarrollado cultural-
mente en la region del Pacifico colombiano, siendo
realizados tras el fallecimiento de nifios menores de 8
afios (chigualo o guali) y adultos (alabaos), en los que
se integran danzas, cantos y para el caso de los infan-
tes, juegos tradicionales, con el fin de acompaiiar la
familia durante la despedida y hacer mas llevadero el
dolor de la pérdida.

Figura 6. Semillero de Danzas, fortalecimiento de
habilidades de indagacion entre los semilleristas
(Fotografia: Leonardo Linares)
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Como trabajo de campo para ahondar en el
tema, también se ha realizado un intercambio de ri-
tuales personales y familiares vinculados con la cul-
tura del Pacifico colombiano. Realizando ademsds sali-
das pedagodgicas e investigativas con el fin de ampliar
las habilidades de observacion y reflexion, al tiempo
que se tiene la oportunidad de explorar el territorio
de donde emergen estos rituales marcados por la cul-
tura afrocolombiana.

Semillero de Teatro Popular

El proceso que el Semillero de Teatro del IPC ha lle-
vado a cabo durante el semestre 2021B, se ha enfo-
cado en la construccion de la linea de investigacion
“Sistemas de enseflanza, creacion y gestiéon en el
teatro popular del Instituto Popular de Cultura”, de
la cual se han desprendido tres sublineas: 1) practi-
cas de ensefianza del teatro popular; 2) précticas de
creacion del teatro popular; y 3) practicas de gestién
del teatro popular.

En adicién a esto, se ha trabajado en la cons-
truccion conjunta del proyecto de investigacion, que
ha tenido como propésito la problematizacion de lo
popular en el teatro, partiendo del teatro de anima-
cion como eje de andlisis, del cual se ha planteado
como pregunta guia “;Como la animacion teatral
puede aportar a los procesos de enseflanza y crea-
cion del teatro popular en contextos comunitarios?”.
Esto, bajo la necesidad de identificar, conocer y re-
conocer metodologias, practicas y lineas propias del
teatro popular, que se hayan venido realizando de
manera directa e indirecta entre estudiantes, egresa-
dos y exponentes del teatro en Cali vinculados con la
Escuela de Teatro del IPC.
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Figura 7. Semillero de Teatro del Instituto Popular
de Cultura (Fotografia: Leonardo Linares)

Lo anterior, teniendo en cuenta que tanto las
lineas de investigacidn, como las herramientas di-
dacticas del teatro de animacion, apenas empiezan a
ser un proyecto de resonancia para la formacion de
la Escuela de Teatro del IPC. En consecuencia, esta
investigacién también permite trazar algunos propé-
sitos a ejecutar, implicando la revisién documental
de las experiencias sobre el teatro popular y comu-
nitario en el Instituto Popular de Cultura, el andlisis
y reflexién en torno al concepto de lo popular en las
practicas teatrales y la construccion de herramientas
para la animacién teatral, asi como la reconstrucciéon
del inventario de saberes acerca de dichas précticas
populares identificadas por los semilleristas.

Siguiendo este orden de ideas, las actividades
de formacion en el semillero se han desarrollado en
cuatro (4) fases correspondientes a la implementa-
cién del proyecto, considerando; 1) la fundamenta-
cién conceptual; 2) la formacién investigativa; 3) el



trabajo de campo o actividades pedagdgicas; y 4) la
sistematizacion y consolidacion de la informacion,
con el fin de disefiar y publicar un manual o cartilla
que recoja las précticas de creacién, gestion y ense-
fianza en teatro desde el Instituto Popular de Cultura,
la cual se pretende convertir en una guia para futuras
experiencias educativas e investigativas.

Dicho esto, dentro de las dindmicas de ejecu-
cion del Semillero de Investigacion de Teatro del
IPC, los participantes han recibido herramientas de
conceptualizacidn y construccion del significado del
caracter popular del teatro a nivel de creacion y en-
seflanza, como énfasis en la practica investigativa a
desarrollar. Asi, se han formulado ideas tanto en la
parte practica como tedrica desde ejercicios teatrales
en la creacién y la gestion del teatro popular dentro
del trabajo comunitario.

Figura 8. Sistemas de ensefianza, creacion y gestion en el
Teatro Popular del IPC (Fotografia: Leonardo Linares)

De igual manera, se han proyectado ejercicios
de escritura, reflexién y anélisis de sus propios traba-
jos o experiencias como agentes culturales y artisti-
cos, ademas de la realizacién de conversatorios de
exponentes de teatro popular en la ciudad y el pais.
Del mismo modo, se han desarrollado salidas de cam-
Po que permitan conocer experiencias de los mismos
participantes y ser participes de intercambios, tejien-
do saberes emergentes sobre los conceptos trabaja-
dos, para nutrir y motivar estos procesos investigati-
vos en la escuela.

Consolidacion de intercambios
interdisciplinares

Salidas de Campo

El Instituto Popular de Cultura lleva a cabo
actualmente el proyecto de “Fortalecimiento de las
acciones de formacién de semilleros de investigacion
artistica y cultural en Santiago de Cali”, dentro del
cual se realizaron intercambios de saberes con dife-
rentes entidades y colectivos a través de la participa-
cion de los integrantes de los semilleros de investiga-
cion de las cuatro escuelas de formacién académica
en salidas de campo que facilitaron el didlogo y la
circulacion de conocimiento; constituyéndolas en
una estrategia que fortalece la formacién integral, la
comprension de la realidad social y la articulacion
entre la teoria y la préactica dentro de los procesos de
formacion artistica.

La primera se desarroll6 en la ciudad de Bogota
del 13 al 15 de noviembre de 2021, gracias al enlace
con la Fundacion Instituto Folclérico Delia Zapata
Olivella, entidad liderada por la maestra Edelmira
Massa Zapata. En dicha experiencia formativa par-
ticiparon los semilleros de danzas, teatro y musica,
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conformados por maestros, estudiantes y egresados.

El intercambio fue concebido dentro de lo interdis-
ciplinar, como reflexién permanente de la necesidad
de vincular las experiencias formativas de las dife-
rentes escuelas, sus posibilidades de interaccidon y
creacidn colectiva. Se contd con ejercicios teatra-
les en donde cuerpo, voz y expresion hacen parte de
las herramientas artisticas para la consolidacion de
propuestas de creacidn, participando también de la
muestra escénica del trabajo reciente del grupo de
la Fundacidn, a través del montaje las “Fabulas de
Tamalameque: Un viaje inesperado”, una adaptacion
libre basada en la novela literaria de Manuel Zapata
Olivella las “Fabulas de Tamalameque: Los animales
hablan de paz”.

Figura 9. Salida de Campo Bogotd 2021, Semilleros de in-
vestigacion en danzas, musica y teatro Instituto Popular de
Cultura. Fotografia Leonardo Linares.
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Figura 10. Fabulas de Tamalameque, Un viaje inespera-
do. Fundacion Instituto Folclérico Delia Zapata Olivella.
Fotografia Leonardo Linares.

Figura 11. Salida de Campo Bogotd 2021, Semilleros de in-
vestigacion en danzas, musica y teatro Instituto Popular de
Cultura. Fotografia Leonardo Linares.



Figura 12. Edelmira Massa Zapata, Salida de Campo Bogotd
2021, Semilleros de investigacion en danzas, musica y teatro
Instituto Popular de Cultura. Fotografia Leonardo Linares.

Figura 13. Obra La Resurreccién de los Condenados, Idartes
y Corporacién La Paz Querida. Fotografia Leonardo Linares.

También hizo parte de la agenda de trabajo el
taller de danza y movimiento con la metodologia de
Delia Zapata Olivella para el aprendizaje de las ar-
tes populares de Colombia, ejercicio liderado por la
maestra Edelmira, complementado por la obra tea-
tral “La Resurreccion de los Condenados”, un pro-
yecto de la Comision de la Verdad en coproduccion
con Idartes y la Corporacion La Paz Querida, bajo la
direccion artistica del maestro Misael Torres y Juan
Carlos Moyano. Posteriormente, el taller de musica e
integracion posibilito a los asistentes un ejercicio de
experimentacion con el cuerpo sonoro y los instru-
mentos propios de las musicas tradicionales y popu-
lares de Colombia; en un ejercicio metodologico que
incluyd canto, interpretacion, improvisacion e inte-
gracion de diferentes ritmos del pais.

Figura 14. Salida de Campo Bogotd 2021, Semilleros de
investigacion en danzas, musica y teatro Instituto Popular
de Cultura. Fotografia Leonardo Linares.
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Para finalizar la experiencia, los participantes
construyeron un ejercicio de creacién resultado de la
experiencia en todas las dreas, teniendo como pretex-
to el papel del mito y su representacion, asi como la
importancia de la renovacion constante de las formas
artisticas de expresién para movilizar la comprension
de los mismos en los territorios. Para los participan-
tes en general la experiencia fortaleci6 su sentido
investigativo en la medida en que permitio la indaga-
cion de problemas en didlogo inter y transdisciplinar
permanente con las necesidades de la gestion comu-
nitaria, en el que las artes comunican, reflexionan, ex-
presan ideas y utilizan las formas de vida para tal fin.

Figura 15. Salida de Campo Bogota 2021, Semilleros de
investigacion en danzas, musica y teatro Instituto Popular
de Cultura. Fotografia Leonardo Linares.
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Figura 16. Luis Duarte, coordinador Centro de
Investigaciones IPC y Felipe Guerra, integrante de la
Fundacion Instituto Folclérico Delia Zapata Olivella.

Fotografia Leonardo Linares.

Figura 17. Salida de Campo Bogotd 2021, Semilleros de
investigacion en danzas, musica y teatro Instituto Popular
de Cultura. Fotografia Leonardo Linares.



Figura 18. Colectivo Amapola, Semillero de investigacion
en artes plasticas Instituto Popular de Cultura. Fotografia
Daniel Santacruz Londofio.

Figura 19. Viviana Guarnizo, Coordinadora escuela de artes
plasticas Instituto Popular de Cultura. Fotografia Daniel
Santacruz Londofio.

Para el caso del semillero de artes plésticas, la
salida de campo se realizé en la ciudad de Popayan
los dias 18,19 y 20 de noviembre de 2021, en el marco
de la Minga del Arte liderada por el Consejo Regional
Indigena del Cauca (CRIC); y en el que se cont6 con
la posibilidad de intercambiar experiencias con el
colectivo artistico Amapola, que le apuesta al tejido
social y la construccion de paz a través del arte en
busqueda del cambio social de las comunidades, a
través de la experiencia grafica donde se conjugé el
didlogo respecto a la importancia de la recuperacion
de la memoria y la conservacién de la misma, por me-
dio del relato gréafico comunitario.

Figura 20. Salida de Campo Popay&n 2021, Instituto Popular
de Cultura. Fotografia Daniel Santacruz Londofio.

19



En la siguiente jornada se tuvo la oportunidad
en primer lugar de asistir y caminar junto a la Minga,
que dio inicio en el Morro de Tulcén junto con las co-
munidades ancestrales del territorio, recorrido en el
que los participantes del semillero pudieron recono-
cer en las diferentes manifestaciones que conciben al
mundo mismo, como arte en sus diversas formas de
vida dentro de la ancestralidad de su cosmovision.
Participaron del conversatorio “Pedagogia de las artes
y los lenguajes de la sensibilidad”, que acercé al dia-
logo cuestionamientos acerca de las formas de expre-
sion propias de los pueblos en concordancia con las
formas del mundo y la necesidad de pensar no solo
en la técnica, sino también en los sentidos que ellas
desarrollan permanentemente en los pueblos ances-
trales desde la infancia. Tuvieron ademads un encuen-
tro con Nelson Hurtado, director de la maestria de
Artes Integradas con el Ambiente, de la Universidad
del Cauca, en donde se converso sobre el proyecto
Las Malas Yerbas y las enormes posibilidades de in-
tercambio para 2022 con el semillero de artes plasti-
cas de dicha entidad. Para finalizar el dia los integran-
tes del semillero asistieron a la Muestra de Musica 'y
Danza Tradicional, en donde diferentes agrupaciones
de las comunidades participaron del encuentro.
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Figura 22. Salida de Campo Popayén 2021, Semillero de
investigacion en artes pldsticas Instituto Popular de Cultura.
Fotografia Claudia Sanchez.

Figura 23. Nelson Hurtado, UNICAUCA, Semillero de in-
vestigacion en artes pldsticas Instituto Popular de Cultura.
Fotografia Claudia Sanchez.

Figura 21. Salida de Campo Popayan 2021, Integrantes de la
Minga, CRIC. Fotografia Daniel Santacruz Londofio.



Figura 24. Colectivo Popayork, Semillero de investigacidn en artes
plasticas Instituto Popular de Cultura. Fotografia Claudia Sanchez.

Figura 25. Salida de Campo
Popayén 2021, Semillero de
investigacion en artes pldsticas
Instituto Popular de Cultura.
Fotografia Daniel Santacruz
Londofio.

El dltimo dia represent6 para los participan-
tes la maravillosa oportunidad de conocer el co-
lectivo Popayork, que bajo el liderazgo del artista
Edinson Quifiones desarrolla un proyecto basado
en las practicas artisticas decoloniales que vincu-
lan al arte como un camino de sanacién en donde se
reestablezca el vinculo con los ancestros y el terri-
torio. Asistieron también a la Universidad Auténoma
Indigena Intercultural (UAIIN), al intercambio de
semillas, jornada de reflexién en torno a la autosos-
tenibilidad de los pueblos, el cuidado del territorio y
el respeto por las expresiones identitarias de las co-
munidades. Para cerrar la experiencia, los integrantes
tuvieron un encuentro en la Casa Cultural Wipala con
Jorge Gémez, maestro en artes pldsticas y lider del
Colectivo Cultural, quien dio a conocer la iniciativa
de trabajo comunitario en territorios golpeados por
la violencia a través del muralismo, el barranquismo
y el mosaico; técnicas plasticas que generan obras ar-
tisticas en, desde, con y para las comunidades; cons-
tituyéndose en memoria viva de la historia, los intere-
ses vy las necesidades de las mismas.

Para el afio 2022 se espera dar continuidad a los
procesos de intercambio con colectivos, semilleros y
entidades que desde el arte y la gestion comunitaria
fortalecen procesos de investigacion en laregion y el
pais, para seguir en el proceso de formacién perma-
nente de los semilleros y asi dar respuesta a la nece-
sidad de poner en didlogo lo interdisciplinar como
fortaleza de los procesos misionales de la institucion.

Figura 26. Jérge Gomez, Colectivo Cultural Wipala, Semillero
de investigacién en artes plasticas Instituto Popular de Cultura.
Fotografia Daniel Santacruz Londofio.
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LA CREACION ESCENICA COMO
UN DIALOGO ENTRE LA TRADICION
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Reflexiones a partir de los procesos
de formacion artistica del autor en
el Instituto Popular de Cultura

Eduard Mar

Bailarin, coredgrafo y Licenciado en danzas. Formado

en El Colegio del Cuerpo (eCdC) de Cartagena de Indias

- Colombia. Licenciado en Educacién en Danza de la
Universidad de Antioquia. Director de Movimiento en
Colectivo/MEC, Docente del Instituto Popular de Cultura
de Cali, Actualmente es miembro docente del Semillero de
investigacién en danzas del IPC.
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Resumen

Esta publicacién comparte la experiencia como docen-

te proveniente de la Danza Contemporénea, y reflexiona
acerca del cardcter experimental de esta -la danza contem-
porénea-, tomado como herramienta pedagogica en las
asignaturas que se imparten en el programa de danzas del
Instituto popular de Cultura desde el afio 2018, para el for-
talecimiento y construccion del imaginario creativo de los
estudiantes en la creacion escénica de la danza folcldrica
y/o tradicional actual.

Palabras clave: danza contemporédnea, experimental, fol-
clor, creacién.

Abstract

This publication shares the experience as a teacher trained
in Contemporary Dance, reflecting on its experimental natu-
re, optimal to develop the courses offered in the Institute of
Popular Culture’s dance program since 2018, seeking to build
and strengthen the students’ imaginations in the creation
of theatrical work in Folkloric Dance and/or current traditio-
nal dance styles.

Keywords: contemporary dance, experimental, folklore,
creation.

odo aquel que alguna vez se encuentre en el
estado de improvisar, de crear, de ensefiar —a
quemarropa— en frente de una o varias perso-
nas, no puede olvidar la embriaguez de este momento
imprevisible, inesperado que es el fermento y el aro-
ma de la Danza Contemporanea. (Dupuy, s.f., parr.3).

Figura 1. Danza contempordnea.
(Fuente: Leonardo Linares)
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Alos catorce afios del autor del presente escri-
to, siendo aun un incipiente estudiante de danza en
El Colegio del Cuerpo de Cartagena de Indias, des-
cubrio la vocacion por la enseflanza; tuvo la oportu-
nidad - de manera inesperada- de enfrentarse a un
grupo de nifios que con miradas avidas esperaban
sus instrucciones. Aunque sintié que aquel instante
lo devoraria por completo, acepto la peripecia y sa-
li6 transformado; ese dia supo que su deber en este
mundo es “entregar” ese conocimiento adquirido.

Ese acto de “entregar” que estd ligado a la tra-
dicion en la idea de pasar un legado a otro para que
lo haga suyo, acompaiia actualmente los procesos de
formacién como parte de la metodologia de ensefian-
za, que apunta a la formacion de artistas creadores y
no solo de un buen ejecutante, proponiendo que no
todo se trate de ilustrar o dar instrucciones precisas
de como se deben hacer las cosas, sino de ayudar al
otro a producir el conocimiento, de ayudarle a des-
cubrirse a si mismo, sus capacidades y cualidades en
medio de las circunstancias, y ademsds, lo que lleva a
reflexionar en este texto, a descubrir ese creador que
cada uno lleva dentro. Todo esto, a través del méto-
do alternativo del “aprender haciendo”, que permite
que cada estudiante desarrolle sus propios intereses,
y que a través del proceso de formacidn detecte los
métodos que mas le convienen para la construccion
de una propuesta artistica, y asi proponer su vision
sin sentir que transgrede sino que gesta; sobre todo si
se habla de crear a partir de la tradicion.

Desde el primer ingreso como docente al
Instituto Popular de Cultura en el afio 2018, se
imparten clases en la Escuela de Danzas, actual-
mente en las asignaturas Técnica Danzaria, Danza
Contemporanea y Creacion en la Danza del programa
de Danzas Folcléricas, que desde una perspectiva,
la presencia de estas materias en el plan de estudios
son una apuesta por la formacién integral y actual
de los artistas, con una vision estética, artistica y es-
cénica, que les permite construir y reconocer su rol
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creador en la Danza Folclérica. Por esta razén, como
docente proveniente de la Danza Contemporanea, se
propone una perspectiva intrinseca creadora y experi-
mental, como eje metodoldgico de los procesos peda-
gbgicos, a partir del lenguaje y expresiones de las tra-
diciones y el folclor, considerando que el instituto a
través de su escuela de danzas, especificamente dice

“Formamos estudiantes que aporten
al desarrollo, preservacion, promo-
cién y difusiéon de la danza folclérica
colombiana. Una formacion integral
basada en el quehacer creativo e in-
terpretativo para su divulgacion y
proyeccion permanente”.

Una perspectiva metodoldgica no seria la misma si fue-
ra una escuela netamente de Danza Contemporanea
o un proyecto social en una comuna; cada proceso
debe tener un enfoque distinto a pesar de que la fina-
lidad sea la transmisién de experiencias artisticas en
danza contemporanea o nuevos lenguajes escénicos.
La escuela del IPC tiene un proposito por el que se
propone un plan de asignatura -desde una perspecti-
va y experiencia- dirigido expresamente al programa
de danzas folcléricas colombianas, para que a través
de los procesos de exploracion y experimentacion
que se realizan en clase, los estudiantes hagan ha-
llazgos y resuelvan incognitas que les permita descu-
brir el artista que son y la manera como quieren “dar-
le una voz” a su arte.



Figura 2. Folclor. Ejercicio escénico de la clase de
Creacién en la Danza durante el estallido social en
el 2021A con el docente Eduard Mar.

La Danza Contemporanea no es fija, no hay una
sola manera de hacerla, porque no estd hecha sino que
se construye en el quehacer, es el imaginario de cada
individuo (artista-creador) el que revela el acto creati-
vo de la Danza Contemporanea, independientemente
de la variedad de técnicas y/o estilos existentes, lo que
prima en este contexto es su caracter experimental.

Figura 3. Experimental. Ejercicio prdctico en la
clase de Técnica danzaria de los estudiantes de se-
gundo semestre de Danzas folcldricas colombianas

2021B con el docente Eduard Mar.

Nadie te puede enseiar a crear...

Nadie te puede enseiar a crear, porque es cada uno
quien debe encontrar la manera de hacerlo; lo que si
se puede transmitir son nociones basicas de la danza,
los elementos que la constituyen —sea cual sea el es-
tilo—, que luego de la comprensién permitan explo-
rar e indagar de manera més consciente y preparada
tus ideas, y asi concebir tus creaciones artisticas; en
la experimentacion esta el placer, hallards aciertos y
desaciertos que te irdn revelando el artista que eres,
descubriendo lo que te interesa decir y la manera de
exponerlo en escena —con todo lo que implica la es-
cena—y asi darle solidez a tus propuestas creativas.

El anterior parrafo es una reflexion que se le
hace alos estudiantes de danza cuando se abordan
procesos de exploracion creativa. Generalmente los
bailarines al iniciar en la danza, piensan que crear es
elaborar una coreografia, y resulta que la parte co-
reografica que ademas esta lejos de ser solo “juntar
pasos”, es solamente uno de los varios elementos que
componen una creacion escénica de danza. Crear im-
plica una relacién consciente del cuerpo, el tiempo,
el espacio, los gestos, el movimiento, el vestuario, la
“historia” que se quiere contar (la dramaturgia), por
lo que es vital adquirir un conocimiento previo acerca
de la creacion escénica y de estas nociones elementa-
les de la danza, con el cual se pueda luego decidir si
se organiza o no, si se relaciona o no, si se entrelaza o
no, las ideas y busquedas escénicas.

Cada individuo es un mundo distinto, con in-
tereses diferentes, una carga emocional, deseos y
cualidades que son producto de las experiencias, vi-
vencias, procedencia, acervo, y educacion, que se tra-
ducen en lo que a cada uno le gusta, lo que le causa
placer, lo que le interesa, como se expresa, lo que se
expresa, todo lo que implica tener una personalidad,
lo que lleva al ser humano a ser tnico e irrepetible,

y que al hacer arte “se revela” en el trabajo artistico,
porque se ha descubierto su propia voz.
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Se remite a una idea del investigador de la dan-
za, Alberto Dallal (1988), en su libro Cémo acercarsea
la danza:

No hay un modo tnico y exclusivo de enfrentarse a la
danza. No lo hay para ninguna forma de arte. Hay infini-
tas maneras de establecer una relacién siemprecambian-
te, siempre sorpresiva que —fresca, natural, o artificiosa,
espontdnea o “erudita’— se autosenala plena, profunda,
total. (p.9)

Dallal, habla en su libro de ocho elementos que cons-
tituyen la danza: el cuerpo humano, el espacio, el
movimiento, el impulso del movimiento —entendido
como sentido o significacion—, el tiempo, la relaciéon
luz oscuridad, la forma o apariencia, y el espectador
participante. Hay que tener en cuenta que su libro
esta dirigido al espectador para su inmersién y com-
prension de la danza, sin embargo esta “de-compo-
sicidon” del todo —de la danza—, parcela en nociones
que al modo de verla y a la hora de ensefiarla, son
muy adecuadas para la experimentacidon creativa.

Figura 4. Los elementos de la danza.
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Dallal no le da un orden de importancia a cada
uno de los elementos, pero, en el momento de explo-
rar se pone al cuerpo en el centro del ejercicio creati-
vo, que es el que demarca o condiciona su expresion
con relacién a las nociones de peso, espacio, tiempo
y energia —esencial comprenderlas—y que le da al
movimiento una significacion o sentido propio.

Cuando se conoce estos elementos —que hacen
parte de todo tipo de danza— y somos capaces de re-
conocerlos y manejarlos, es facil entrar en procesos
de exploracion creativa que permiten hallar y definir
reglas; se vuelve un juego —un juego serio pero pla-
centero—, donde se puede romper las propias reglas,
y ademas ciertos convencionalismos, como la danza
al ritmo de la musica o elementos usados de manera
cotidiana y/o tradicional si se quiere, y de esta ma-
nera darle otra significacion y permear al publico de
otra mirada, de otra sensibilidad, todo esto teniendo
en cuenta el lenguaje y estilo que se quiere abordar
en la creacidn, se va aumentando y/o dosificando las
ideas para moldear el “producto” deseado. La alte-
racién de estos elementos cambia de manera clara el
sentido que se puede dar en escena a una propuesta
y el publico es capaz de captar el mensaje.

Esta inmersion en la exploracién del lenguaje
creativo, la comprensién de los elementos que cons-
tituyen la danza y entender los mecanismos, formas,
métodos méds pertinentes para el proceso creativo
personal, requiere de tiempo y disposicion. Por tal
razon, se invita adivertirse mientras se crea, dejar-
se sorprender por las experiencias, los hallazgos, las
dudas y retos que aparecen, entender que algo que
no funciona no es un fracaso sino un aprendizaje,



de que el camino que se ha tomado no es el correcto
y redireccionarlo, dejar permear por otros mundos
que poco se conocen (dreas del arte y las ciencias)
que permitan generar conocimientos que se vuelvan
herramientas para la construccion de nuevas ideas
creativas y darles sentido a las escogencias, explorar-
las hasta incluso poder dotarlas de sentido poético.

La literatura, la pintura, la musica, la danza,
la escultura, la naturaleza, la diversidad cultural,
sondreas del conocimiento que se deberian siem-
pre explorar, pues dan la posibilidad de imaginar, y
cuando se imagina se crea, se crean otros mundos
que se apartan de la literalidad y se conectan con lo
metafdrico, lo onirico, la imagen. A veces esa imagen
metafdrica cuenta mas, que la representacion teatral
tdcita de una situacién en la escena, porque el espec-
tador sensible abre sus sentidos y se deja permear
de emociones que conectan con la idea primaria que
aborda el creador, y hasta logra dotar de mds carga
emocional y de significados la propuesta.

Sin embargo, no se cree que haya una forma
mejor que la otra, ni la literalidad estd por encima de
la abstraccion ni a la inversa, todo depende de lo que
desee el creador, lo mds maravilloso es tener la posi-
bilidad de elegir cdmo y qué se pone en escena, pero
todo esto se lograr4, solo si se tienen las herramien-
tas que permitan explorar, estructurar y consolidar
de manera consciente una propuesta creativa.

Referencias

Eco, U.(1962). La poética de la obra abierta. Proyectos
Editoriales y AudiovisualesCBS.

Dupuy, D. (s.f.) Danza y enserianza.

Dallal, A.(1988).Cémo acercarse a la Danza. Plazay
Valdés Editores.

27



SALVES DE DOMINGUILLO
¢ANTIFONAS MARIANAS

DEVOCIONALES AFRO-
NORTE-CAUCANAS?

28

Jean Paul Giraldo Rodriguez

Musico contrabajista egresado del IPC, candidato a

de grado como maestro intérprete en Contrabajo del
Conservatorio Antonio Maria Valencia, participante de pro-
cesos pedagogicos y de inmersion en la cultura musical de
las Jugas Norte Caucanas en Dominguillo Cauca, contraba-
jista en Aires de Dominguillo.



Resumen

El presente articulo de divulgacion se deriva de un pro-
ceso de investigacion, el cual surgié de la necesidad de
estudiar e interpretar a través de la cultura musical aca-
démica y escrita, algunos cantos devocionales conocidos
como “salves”, procedentes de la comunidad de la vere-

da Dominguillo, los cuales se encuentran vinculados con
la oralidad, la antifona mariana devocional y la memoria
musical de los asentamientos afrocolombianos situados al
norte del departamento del Cauca, entre los valles interan-
dinos de Colombia. Para el desarrollo de esta reflexion, se
planted como objetivo general analizar la relacién de estas
expresiones tradicionales con las antifonas devocionales,
teniendo en cuenta sus aspectos socio historicos, asi como
sus elementos de creacion colectiva derivada de su tradi-
cion oral, forma musical libre, expresién ritual y contenido
devocional como mediador entre la vida terrenal y divina,
para finalizar esta exposicién con el ejemplo de la salve De
extremo a extremo.

Palabras clave: salves, musica afro nortecaucana, antifona
mariana, oralidad, cultura escrita.

Abstract

This dissemination article is derived from a research pro-
cess, which arose from the need to study and interpret
through academic and written musical culture, some devo-
tional songs known as “salves”, from the community of the
Dominguillo village, which are linked to orality, the Marian
antiphon devotional and musical memory of the Afro-
Colombian settlements located north of the department of
Cauca, between the inter-Andean valleys of Colombia. For
the development of this reflection, the general objective
was to analyze the relationship of these traditional expres-
sions with devotional antiphons, taking into account their
socio-historical aspects, as well as its elements of collecti-
ve creation derived from its oral tradition, free musical form,
ritual expression and devotional content as a mediator be-
tween earthly and divine life, to end this exhibition with the
example of the salve From de extremo a extremo.

Keywords: salves, afro-north-canadian music, marian anti-
phon, orality, written, culture.
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= sta reflexion sobre las salves como musicas

= asentadas en los valles interandinos colombia-
e 1105, SUrgi6 del interés por indagar si existia una
relacién entre estas expresiones afro-norte-caucanas
con las antifonas marianas devocionales, pues musi-
calmente parecian tener rasgos comunes a pesar de
las diferencias entre sus referentes socio culturales.
De esta manera, se esperaba construir una vision mas
amplia sobre las musicas comprendidas como cultura
(Blacking, 2003), con el fin de volver la mirada hacia
las musicas emergentes de nuestro contexto proximo,
cuyas maneras de transmisidon también han presenta-
do elementos importantes para aportar a las formas
tedricas y analiticas predominantes en la academia,
la cual se ha respaldado principalmente en la cultura
musical escrita (Palacios, 2018).

A partir de estas inquietudes, se acudi6 a una
revisién documental (Lépez y San Cristébal, 2014),
teniendo en cuenta el cuaderno manuscrito conser-
vado por la comunidad, del cual se recopilaron letras
de salves que se analizaron en su estructura musi-
cal y liturgica, ampliando esta observacion a lo largo
del testimonio de una cantora de la comunidad de la
vereda Dominguillo, perteneciente a la agrupacion
musical Aires de Dominguillo y reconocida como la
depositaria de la memoria viva de estas musicas en la
zona. Para finalizar el desarrollo de esta reflexién con
el ejemplo del canto devocional de extremo a extre-
mo a través del cual se podian rastrear las caracteris-
ticas descritas, cuyo registro musical se derivo de la
expresion melddica de la intérprete.

A continuacion, se tratara el contexto de situa-
cion de la investigacion, para luego ahondar en algunos
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elementos tedricos y estéticos relacionados con estas
salves (Holguin, 2008), de acuerdo con su contexto his-
torico y social, ademds de aspectos relacionados con
su creacion, forma, expresion y contenido.

Contexto de situacion

En la vereda Dominguillo del municipio de Santander
de Quilichao en el departamento colombiano del
Cauca, vive la familia Lasso Caracas, integrantes
de la agrupacién musical “Aires de Dominguillo”
(ver figura 1), reconocida entre la comunidad como un
referente cultural de sus tradiciones, quienes guar-
dan entre sus musicas, cantos devocionales a los
fieles difuntos conocidos como “salves”, entre otros
géneros como jugas, torbellinos, bambucos y bundes
celebrados en este territorio, caracterizandose por la
oralidad en sus maneras de transmision, cuyo funda-
mento se ha cimentado principalmente en la sensibi-
lidad, 1a observacion, la imitacion, la accién y la cons-
truccion colectiva de los saberes (Havelock, 2008).
En adicién a esto, como integrante de la agru-
pacion de violines caucanos “Aires de Dominguillo”,
se ha tenido la posibilidad de estar inmerso dentro
de esta cultura musical y conocer la existencia de un
cuaderno manuscrito que cuenta con un arco tem-
poral aproximado de 40 afios (ver figura 2), en el cual
se han recopilado letras de salves, cuyas melodias
aun se guardan en la memoria viva de la cantadora
de la agrupacidn, dofia Ana Lucia Caracas, que si bien
son salves que se transmiten a través de la oralidad,
también corren el riesgo de quedar en el olvido dadas
las condiciones de deterioro fisico del cuaderno, asi



Figura 1. Agrupacion “Aires de
Dominguillo”. (Fotografia de
Anllel Ramirez.)

como a la merced de la memoria de la cantadora, ya que estas musicas no se han
grabado ni transcrito hasta el momento.

En este sentido, se contempla la necesidad de estudiar a estas musicas
teniendo en cuenta la riqueza de sus mecanismos de transmision oral, los cua-
les también tienen elementos que aportar a las formas tedricas de los modelos
musicales que han tendido a respaldarse en la cultura escrita, estableciendo un
didlogo con la academia que permita la implementacion de mecanismos de trans-
cripcidn y andlisis con respeto a los referentes culturales de estas musicas, en be-
neficio de precisar sus memorias y letras, asi como de ampliar sus posibilidades y
adecuar el intercambio con otras perspectivas musicales (Palacios, 2018).
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Figura 2. Cuaderno manuscrito de
Salves. (Fuente: archivo personal.)

Pertinencia que también se ampara en la necesidad
de profundizar en la comprensién del patrimonio
cultural afro-norte-caucano, con el fin de construir
una vision més amplia sobre sus musicas, en favor
de volver la mirada sobre las comunidades de don-
de surgen estas précticas y maneras de transmision,
tendiendo puentes entre la tradicién y la academia
(Duarte, 2019), y haciendo especial énfasis en las sal-
ves, ya que a partir de las investigaciones revisadas
se encontro que, aunque existe un reciente interés
por el estudio de las musicas del circuito de los va-
lles interandinos colombianos (Ararat y Vélez, 1991;
Portes, 2009; Sevilla, 2009, 2011; Muiioz, 2016; Palau,
2017, 2018; Velasco, 2018), la investigacion sobre este
género musical atin resulta incipiente.

La oralidad y la escritura: un
puente entre culturas musicales

Partiendo de una concepcién de musica como cultu-
ra, siendo esta un mundo complejo y vivo procedente
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de todos los ambitos de la vida social de una comuni-
dad, donde se reflexiona a las musicas como creacio-
nes humanas y humanamente organizadas (Blacking,
2003, p.160); la oralidad se considera como uno de
los principales mecanismos que identifican la trans-
mision y el aprendizaje de las musicas tradicionales,
que al estar construidas entre la esfera de lo cogniti-
vo y lo sensible, presentan implicaciones perceptivas,
intuitivas, emocionales, afectivas y sociales que ac-
tuan como soporte y archivo de la memoria colectiva
vinculadas con el ritmo emergente de la poesia narra-
da (Havelock, 2008).

Se entiende que el soporte de la oralidad estd en la acis-
tica a través del habla ritmica, una forma de lenguaje
repetible que dio lugar al surgimiento de la poesia oral.
Esta modalidad comunicativa ha cumplido una doble
funcion. La primera de orden social, consistente en pre-
servar la tradicidn, al forjar en su dinamismo una version
memorizada de esta tradicién. La segunda es de carac-
ter estético y se deriva de la experiencia placentera que
producen las formas verbales o estructuras ritmicas uti-
lizadas para facilitar la memorizacion. En este sentido,
Havelock atribuye una funcién diddctica al papel cultu-
ral del lenguaje versificado en una sociedad de comuni-
cacién oral, en la cual la memorizacion efectiva depende
del uso del ritmo, actuando como una especie de enci-

clopedia versificada (Palacios, 2018, p.27).

Por consiguiente, la transmision oral genera proce-
sos que movilizan las formas de comprension de la
realidad, vinculadas con situaciones practicas o con
un pensamiento situacional diferente a la cultura es-
crita, la cual conlleva a un pensamiento conceptual y



abstracto que opera a partir de la categorizacion, la
clasificacion, la deduccion y la 16gica (Ong, 1987).

En este orden de ideas, se entiende como escri-
tura la cultura con la que se identifican a las socieda-
des modernas, las cuales modificaron las relaciones y
las formas de organizacion social de manera deci-
siva, ddndole paso al desarrollo de un pensamiento
analitico y abstracto que pasé de conocer a través del
mundo cognitivo-sensible al modo estrictamente ra-
cional, apoyandose en lo escrito como registro, trans-
mision y materializacion de la memoria, de la historia
y de la verdad, por medio de archivos fijos (Havelock,
2008; Palacios, 2018).

Es de anotar que, a pesar de sus diferencias y
las maneras opuestas con las que se han tendido a
tratar, la oralidad y la escritura también pueden con-
siderarse como complementarias, actuando como
puentes de didlogo entre culturas musicales. En
consecuencia, el acceso al conocimiento a través de
la escritura resulta mas familiar y consciente en una
cultura alfabetizada y urbana, fungiendo como so-
porte de la oralidad, la cual también esta presente en
la transmisién de la cultura escrita, moviéndose por
medio de mecanismos concernientes a la audicidon
sonora, la lectura gestual, el ritual, el ritmo del habla,
el ritmo acustico y el lenguaje como modo de accién
(Palacios, 2018).

Asimismo, de acuerdo con Palacios (2018), en
musica la oralidad se manifiesta por un proceso au-
ditivo-visual-cinestésico, que consiste seguir los mo-
delos de comportamiento a través de la imitacion y la
repeticidn, ligados a practicas culturales que involu-
cran el disfrute, la congregacion y otras practicas de

convivencia caracteristicas de las musicas populares
y tradicionales emergentes de las comunidades, tal
como lo son las salves.

Contexto histérico, social y
musical de las salves

Las salves, o salve regina, son cantos liturgicos arrai-
gados inicialmente al contexto cristiano europeo,
como oraciones catolicas a la Virgen Maria, madre de
Jesucristo, de las que se tienen registro desde antes
del siglo XI con archivos en latin. Posteriormente,
estos cantos fueron adoptando la particularidad de
oracion responsorial, a su vez que adquirieron melis-
mas y lineas melddicas reiterativas y recitativas para
ser cantados por los feligreses, transforméandose en
antifonas marianas, incluidas en el Breviario dedicado
a la Virgen Maria (Ball, 2016).

Por su parte, en la época de la colonizacion del
territorio colombiano, la musica fue concebida como
una de las estrategias de adoctrinamiento catdlico
dentro del Gran Cauca (Valencia 1997), y con ellas las
salves, siendo estos cantos un motor de evangeliza-
cion por parte de las 6rdenes religiosas que se ins-
tauraron en este lugar (Shifres y Gonnet, 2015).

Consecuentemente, por medio de la evange-
lizacién y la impugnacidn religiosa de la esclavitud
africana a través del empleo de la retorica eclesias-
tica, se le dio inicio a un proceso de apropiacién cul-
tural de gran parte de los rituales cristianos entre las
comunidades indigenas y afro, a las cuales les fueron
transmitidas creencias y tradiciones musicales de
los misioneros y las familias esclavistas, logrando
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consolidar asi diferentes procesos de transcultura-
cion y de resignificacion de ciertos ritos y musicas
que los acompafiaban (Moreno, 2015).

En este contexto, las salves comenzaron a tener
una connotacién funebre y de redencion, vinculando-
se a los novenarios de los fieles difuntos rezados por
los esclavos convertidos,! quienes bajo su condicién
de “no ser salvo” (Tobar, 1994), mantenian la esperan-
za de ser redimidos mediante nueve dias de oracién,
en donde se le pedia a la Virgen Maria interceder ante
Jesucristo para que dicha alma fuese recibida en el
Reino de los Cielos.

Por consiguiente, estos cantos tuvieron una
gran preponderancia y un proceso decisivo entre las
comunidades que habitaban estos territorios, en fun-
cion del contexto mariano como divinidad miseri-
cordiosa, que abogaba, salvaba e intercedia por sus
devotos (Ball, 2016).

Desde lo musical en términos generales, estas
salves tendieron a conservar su estructura original
europea (Fernandez, 2014), organizandose de mane-
ra ternaria en su mayoria, como cantos responsoria-
les, los cuales contaban con el elemento vocal como
rasgo caracteristico que fungia como conexién entre
lo humano y lo divino, sin la adhesién de organo-
logia afrodiaspdrica o indigena. Adicionalmente, la
melodia y el tempo estaban condicionados por su
relacion con el texto, los cuales podrian correspon-
der a diferentes patrones ritmico melddicos, siendo

1. En 1537 la Iglesia prohibi¢ la esclavitud de los pueblos nativos
americanos, y no seria sino hasta 1839 que hiciera lo mismo con
la esclavitud africana, cuya conversion religiosa estuvo a cargo de
algunos misioneros (Moreno, 2015).
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reiterativos en todo el canto, con adornos melis-
maticos que también dependian de la intencién del
intérprete.

A partir del andlisis estructural de las salves
conservadas en el cuaderno manuscrito, a continua-
cion, se expondrd De extremo a extremo como trans-
cripcidn y ejemplo de estos cantos devocionales.

De extremo a extremo,
salve de Dominguillo

La salve De extremo a extremo, hace alusién al rol de
la Virgen Maria en la vida espiritual de sus devotos
quienes la adoptan como madre, acudiendo a su fun-
cion de proteccién en funcidn de su relacién con la
vida de Jesucristo, desde su concepcion hasta su cru-
cifixién, es decir, desde el extremo de su nacimiento,
al extremo de su resurreccién.

Siguiendo su vinculo con las antifonas marianas
devocionales de tradicion catdlica, cabe anotar que
el texto liturgico de esta salve presenta veinte versos,
entre los cuales se reconocen la influencia de un poe-
ma del siglo xv1 llamado La Virgen y el Ciego, entre-
tejidos con otros versos procedentes de la Oracién a
Jesus Crucificado u Oracidn del Calvario (ver figura 3).
Musicalmente, esta antifona en su forma abierta ase-
meja a una estructura recitativa, siguiendo la misma
linea melddica para cada frase, aunque carente de
coro, teniendo como repeticion el final de cada verso
en el que se hace un responsorial. Adicionalmente,
su cifra indicadora de compas es de % y se encuen-
tra conservada en el modo menor de La bemol segin
la interpretacion de la cantadora, tal como se puede



observar en la primera nota del compas 10, correspondiente a la
nota climax del modo (Sol bemol), que, aunque tiene un pulso es-
table, valigada al tempo de la intérprete. Ademads, por carecer de
sensible en términos armonicos, se ha considerado pertinente usar
el modo menor en todos los dominantes (V), mostrados en la trans-
cripcidn del canto, dandole a la salve una coloratura que evoca mu-
sica antigua de origen europeo (ver figura 4)

Figura 3. Transcripcion de la letra de la salve “De
extremo a extremo”. (Fuente propia.)

Figura 4. Transcripcion melddica de la salve “De
extremo a extremo” (Fuente: propia.).
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Conclusiones

Las salves afro-norte-caucanas analizadas entre las
cuales se expone la salve De extremo a extremo, en
términos generales, consisten en melodias frecuen-
temente cortas, de estilo libre, melismatico, respon-
sorial y recitativas, siendo estas una manifestacién
musical que se ha correspondido con las antifonas
marianas de tradicién catoélica (Hugh, 1907; Ball,
2016), las cuales también han resultado complejas de
estructurar de manera definitiva, pues a lo largo de la
historia, este género musical ha aparecido en diver-
sas culturas y momentos, representando numerosos
conceptos y formas abiertas que no consiguen repre-
sentarse de una unica manera (Fernandez, 2014).

Sin embargo, como afirma Saulnier (Fernandez,
2014), lo esencial en la antifona es su doble funcio-
nalidad musical y liturgica. En ese sentido, la mayor
parte de las antifonas tienen texto biblico, con diver-
sidad de melodias, cubriendo diferentes practicas
y formas musicales que en el contexto de las salves
afro-norte-caucanas, como antifonas devocionales,
cumplen con la veneracién religiosa, principalmen-
te hacia la Virgen Maria como madre de Jesucristo, las
cuales también entran a ser producto del sincretismo
cultural procedente de la colonizacién hispénica, de
los procesos de esclavitud, del encuentro entre cultu-
ras, asi como del intercambio de précticas y creencias
religiosas relacionadas con la salvacion consecuen-
tes de la evangelizacion en el territorio colombiano
(Moreno, 2015).
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En este sentido, es de anotar que las salves como
género musical, se han cultivado en la naturaleza in-
trinseca y extrinseca de la vida social que participa
de ciertos ritos de orden religioso relacionados con la
conclusion del ciclo vital, la suplica y la esperanza de
salvacion, a través de cantos que se han relacionado
con los procesos de intercambio cultural y de crea-
cion colectiva, cuyos referentes musicales también se
han dinamizado y recreado en el presente de las co-
munidades que han participado de estas musicas.

Conrelacidn a la oralidad, esta se supone como
sumecanismo de transmision principal, teniendo
como base la observacion, la imitacidn y la practica
colectiva que se manifiestan desde la sensibilidad,
el cuerpo y la memoria, encausadas a la repeticién e
identificacion de sus saberes como modos de accién
musical y de convivencia. Sin embargo, tal mecanis-
mo no excluye a la cultura escrita de la que participa
sumundo social y que le permite precisar sus me-
morias y letras como registro de su cultura, abriendo
la posibilidad de reflexién e intercambio con otras
culturas musicales respaldadas por la academia
(Palacios, 2018). Finalmente, se espera que este tra-
bajo siga amplidandose con el propdsito de contribuir
con la historia cultural de la comunidad afro de la ve-
reda Dominguillo, depositada en estos saberes musi-
cales entre sus habitantes y la comunidad académica.
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Resumen

El presente articulo es una suerte de juego literario, con
apariencia de indeliberado, prosaico en desuso de la con-
jugacion y los tiempos adecuadamente. Sin embargo con
matices narrativos de cronica critica. La voz que habla, hace
derivas entre el documentalismo y la dramaturgia.

Palabras clave: artivismo, estallido social, Colombia, prac-
ticas artisticas, memoria, educacién popular.

Abstract

This article is a kind of literary game, with the appearance
of uninhibited, prosaic in disuse of the conjugation and the
appropriate times. However with narrative nuances of criti-
cal chronicle. The voice that speaks drifts between docu-
mentary and dramaturgu.

Keywords: artivism, social outbreak, Colombia, artistic prac-
tices, memory, popular education.



Primera. La Prosa:

Artivista — Diseniadora — Profe — Trabajadora — En la
clase media a media baja — Sin finca raiz — Sin sub-
sidios — Con esperanza — Con amor — En paro - Ser
—Mujer — Feminista — Lesbiana - Biciusuaria - En la
corriente. En las calles se oyen, se ven. Nos abrazan.
Desaparecen. Como las fotografias que por el tiem-
po se corroen o en el laboratorio no salen, o en el
medio magnético se pierden, o en las desmemoriadas
volquetadas de postales que compartimos cada dia a
las nubes de Google, Instagram, Facebook y Flickr se
refunden. En la corriente, la vida va llevando por sen-
das de hermandad. La multitud unida sale a diario,
no hace un paro, no hace un paro civico de “tura” en
el 2017, hace décadas, siglos. Sale a diario porque un
dia sin “lucha” es un dia sin pan.“tura y lucha” son dos
expresiones coloquiales, que como otras aparecerdn
alo largo de esta lectura con voz vivencial, desnuda,
beligerante, valida y transgresora.

Gritabamos el 28 de mayo de 2021 en una mar-
cha multitudinaria capaz que la cola en el round point
de Siloé y la punta en la 56 por Rapisur. Asisti con un
grupo de amigas, gritdbamos al gobierno de turno una
expresion popular dedicada a aquellos que hace dé-
cadas, hace siglos pueden dejar de trabajar 30 afios,

0 quién sabe cuantos mas: a lo mejor un politiquero
clientelista, banquero economista, un galén de fardn-
dula criolla. Ese dia, se escuché en el micréfono “el
gobierno no es un hijoeputa, ellas suelen abortar, si asi
fuera, ellas no aguantarian hambre”. Agrega la voz: lo
hacen sin garantias y porque en su gran mayoria no las
tienen para sus vidas.

Tengo un primo en segundo grado, el oligarca,
como un dia él mismo se autodenomino al salir de
un chat que, qué “paila”, yo no llegué a tiempo para
aclarar que justo eso es alo que no queria que llega-
ra, el tema de lalucha de clases en el grupo de chat
llamado familia, que debiamos mediar, pues por mas
capacidad adquisitiva que pueda haber alcanzado,
no es parte de ese casi 2% que es duefio de las tierras
productivas de Colombia. Cuando lo escucho, pesco
en el aire que él quisiera ponernos a pensar que a lo
mejor siempre hemos sido mediocres, que al no elegir
el gran capital o como minimo normalizar el narco-
trafico, nos quedamos en pregrado con uno que otro
diplomado, seminario o curso. No nos labramos un
futuro prometedor. Que quien quiere puede. Con iro-
nia afirmar: Somos empobrecidos de mente, asi nos
educaron. Para pintar gratis las calles y barato los
locales. Aunque después nos blanqueen (Revisando
ocurri6 que nos grisearon). Si, nos blanquean, como
la maxima expresion del racismo y el clasismo estruc-
turales, “mero” patriarcado. Oligarca “estail”

Estamos en paro, Somos artivistas. Somos
alquimistas. Somos estallido. Somos fraternidad.
Somos en las casas, en las calles. Somos las familias,
las personas rompiendo las reglas. Retando al amo.
Mordiéndole la mano. Llorando. Sin saber qué hacer.
Una millonada de personas colombianas y extranje-
ras con ansiedad, Indios sin ley ni Dios como dijo mi
primo cuando se salié del grupo, pero sin ley que nos
ampare y padeciendo bajo la reprenda de quién la
controla. La energia de las abuelas vive, sus ancestra-
les saberes viven, se comparten mientras se tejen ojos
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Figura 1. Olia a estallido E1
oriente existe porque resiste — 26
feb 2021 - Atravesados - Crude

- Laud - Parque de los estudiantes

de Dios en apocalipso!, Confiando en tejer y vibrar en
pro de mejorar la vida colectiva nuestra. Somos mu-
jeres, las afro, las trans, las bisexuales, las lesbianas y
todas las disidentes del binarismo de género también.
Parte de lo que ocurre en las calles para nosotras y
llega a considerarse violencia popular. Aunque en la
mirada patriarcal, institucional y colonial, mirada que
vocifera un discurso donde por popular sera vanda-
lismo, nunca esa mirada ajena a la nuestra, en su dis-
curso sera misoginia, nunca se mirara en sus adentros
como corrupcion, nunca dird soy violencia institucio-
nalizada, nunca una narrativa propagandistica.

—¢Quién ha pintado escudos?— Los ha conver-
tido en arte, como entonces con el orinal el ya famoso
artista que lo firmé con un seudénimo. Sigamos sin
miedo. Aunque nos inyecten terror con represion y
muerte. Como hace décadas, siglos. Con una impuni-
dad insultante. Ahi tenemos el punctum que tanto re-
clamaba el maestro de la semidtica en el urbanismo y
la fotografia, ortodoxo como Benjamin, pero sensible
al amor y critico sociopolitico. Ahi en esa impunidad
vive la pulsidn del estallido.

1. Apocalipso, nombre con el que se dio a conocer por la urdimbre
de manifestantes el barrio Calipso y el mojén Puerto Maderas sobre
la avenida simén bolivar entre diagonal 28d y 28 pasando por los
barrios Julio Rincdn, Yira castro y el diamante. Espacio de la ciudad
ocupado por manifestantes durante tres meses en el contexto del
paro nacional 2021 en Colombia.
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Segunda. La distancia discursiva,
sistematizar la experiencia de la
practica artistica, no dejar la prosa:

Anhelando romper silencios autoimpuestos, oportu-
nidades autonegadas, no publicar antes ha sido auto-
sabotaje, procrastinacion y ansiedad. No nos creemos
la posibilidad de escribirnos, de narrarnos, de levan-
tarnos, no nos creemos la necesidad de gritar porque
nos amoldamos a ciertos niveles de censura, a formas
dadas.Escribir estas letras entre mayo y julio de 2021
en Colombia y de alguna manera sistematizar la ex-
periencia sobre aquel tema en boga, el estallido so-
cial, volver a repasar este texto y mejorar un poco su
presentacién en septiembre, no menos pasional, pero
mas clara la voz, mas inclusiva, habiéndose pregunta-
do por la significacion el ser,que su intencién exprese
la perspectiva de una practica artistica, de pedago-
gia popular en el marco de este paro que de manera
impopular se adjetiva innombrable, se invalida no por
simple pudor o tabu, sino por el contexto sociopoliti-
co y macroecondmico vinculante a un interés narrati-
vo particular de la opinién publica.

Durante décadas la opini6én publica colom-
biana, més alla de los calificativos que le caracte-
ricen, se ha hilado con el croché de la massmedia,
que por supuesto empieza a mudarse de la tele



nacional a la red global, sin omitir que indudable-
mente en la comunicacion como en las artes hay un
poder simbolico dominable y censurable. El portal
en internet Las2Orillas.com el 15 de octubre de 2015
publicé una infografia para contar que Luis Carlos
Sarmiento Angulo, Carlos Ardila Liille y Alejandro
Santodomingo controlan (desde ese entonces) el

57 % de la television, radio e internet?en nuestro pais
;cuanto habran crecido estos seis afios? Si algo me
entrega la cercania con las artes, conocer sus prac-
ticas y la posibilidad transdisciplinar de las mismas,
al vagamente estudiarlas, es que recibo esta posibili-
dad inmarcesible de narrarme, de curarme, de incidir,
de incomodar. De narrar la otredad que también soy.
De reconocer que la historia de la expresion artistica
tampoco es la mas idealizada, que conociendo su po-
der la humanidad las ha practicado para conquistar
los canones estéticos normalizados, que enriquecen
al 57 % del que hablaba el portal en 2015 poniendo la
creatividad al servicio del sexismo, el racismo, el des-
tierro y la desigualdad. De manera directa, no por-
que haya un contrato que asi lo exprese en términos
juridicos, sino porque todo lo que reproduce sostiene
el discurso de la opinién publica, se instala como sen-
tido comun y legitima los ideales que respaldan estas
personas dueilas de los medios masivos de comuni-
cacion. Todos deberiamos leer a Chimamanda Ngozi
Adichie, yo apenas empiezo.

2. Recuperado el 28 de septiembre de 2021 de https:/www.las2o-
rillas.co/de-quien-son-los-medios-de-comunicacion-en-colombia/
entre paréntesis una acotacién.

Figura 2. Barrer la calle para escribir
Cali Anti Patriarcal Fuera Matarife.

Aqui la(s) pintora(s). - Nifia, ;por qué no le pone
“hijueputa”? Decia un viejo acerca de la frase “Cali
Anti Patriarcal, fuera Matarife” pintada sobre el asfal-
to enla calle 13 sentido sur con autopista sur oriental,
a las afueras de un parqueadero. La pintura contras-
taba con la accion de barrer la calle con la rama de un
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arbol, para limpiar las zonas del pavimento donde iba
escrito.A través de un en vivo de instagram se escu-
cha al hombre decir: fuera patriarca viejo rancio®. A
los dias se pint6 “desde aqui EI me disparé” hacien-
do alusidn a un grafiti de poca visibilidad que habia
sido hecho antes “desde aqui un tombo® me dispa-
r6” con la reflexion de que sefialaba al policia yno a
su jefe maximo, el presidente de la Nacién. No nos
interesan las narrativas de odio, no queremos que la
opinién publica odie, nos interesa que sea empatica.
Queremos que toda persona de origen popular que
milita el discurso colonial se sensibilice frente al sa-
queo historico que se ha perpetuado, frente a la des-
igualdad, a la falacia que seria decir que hay demo-
cratizacion del capital, cuando las cifras de pobreza,
desempleo, falta de oportunidades, restriccion de
derechos y vida digna, desplazamiento interno masa-
cres y despojo, crecen desbordadas. Por eso salimos
las artes al paro, para acoger la comunidad sedienta.
Pintar la tapia de un puente vehicular mientras hay
personas colgando de telas, haciendo circo, otras jue-
gan con balones y otras preparan los alimentos, otras
empiezan a cuidar el poco espacio verde que ha deja-
do el cemento, vivir eso es sentir magia, es ser minga.
Que el brochazo se interrumpa porque la sefiora de
la olla comunitaria vino hasta vos con el plato de ali-
mentos es amor y esperanza, en un gesto de cuidado
desinteresado y también sigue siendo patriarcado.
Ese cruce de calles del conocido puente de La Luna
se convirtié en aquello que una vez fue para mi El
Planchdn, un post it city y un lugar de memoria. Ambos,
El Planchén y La Luna, los limites del barrio Santa
Elena en Santiago de Cali. Esta ciudad en la que como

3. Recuperado el 12 de julio de 2021 https:/www.instagram.com/tv/
COgwfu8DNCq/?utm_medium=copy_link

4. Uso del pronombre para reemplazar el apellido que se lee en el
original.

5. Palabra de uso coloquial en Colombia para referirse a los agentes
de policia que no atienden correctamente el cédigo de policia en
contravia del bienestar social y el respeto por toda vida.
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muchas personas, yo sali al paro, mas que todo en el
sector territorial donde se forjo miidentidad, lo que
no sabia era que salir al paro era encontrarse con el
color de las balas. Asi entre momentos mégicos, con
otras manos pintoras, se completaron jornadas varias
de pintura, “mujeres, madres, hijos, gracias por re-
sistir”, “justicia para nuestros muertos, dénde estan
nuestros desaparecidos”, “un piropo es una bala”,

“Cali en bici” y varias otras donde no hubo frases,



Figura 3. Manos pintoras varias
(Solvey, kelebra, Laud, Wilchea,
Wilson...) sector La Luna.
(Fuente: archivo personal)

solo color y signos: banderas, rostros, ojos cerrados,
balas, puiios en alto, lunas...

Reconocerme como profe, con toda mi huma-
nidad, sin ocultarla. O como ciudadana o incluso
como performer me llevé a intervenir durante cuatro
minutos, después de todo un dia de espera para una
audiencia publica en la asamblea de la cdmara de

representantes, transmitida por el canal del congre-
so de larepublica. La congresista de la camara que
incluyo en las listas para tomar la palabra, tuvo que
salir del recinto, con una comision de paz a otra ciu-
dad, porque estaban atentando contra la vida y los
derechos humanos de la poblacidon manifestante y
fue dificil conseguir que los ya agotados legisladores
nos escucharan a todos. Para esa intervencion que no
iba a ser discurso, llevaba grabaciones en audio y al-
gunas imdgenes; compilacion de varios dias, no iba a
hablar, no tenia un texto preparado, solo ideas y tes-
timonios. Durante la mafiana de espera, algunas per-
sonas, no todas, rogaron que renunciara a exponer
esa informacidn. Aseguraban con temor que seriamos
chivos expiatorios y que prescindiera tan siquiera

de mencionar su historia. Decidi quedarme y usar el
espacio, ponerme una mascara antigas artesanal que
alguien construyd y otra, que un alma caritativa me
obsequio, y que por intuicion habia empacado en la
maleta junto a mi casco de la bicicleta, a pesar de que
esa mafiana viajé en taxi. Presentado con esa accion
el espiritu de la primera linea entre el recinto sagrado
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que representaba al congreso en una cancha de ba-
loncesto de la Escuela Nacional del Deporte.

;Desde donde hablas? ;Sobre qué problemati-
zas? Pregunto siempre a mis compaiieros estudiantes
en las clases. El punto de vista incide en todo, desde
los elementos compositivos hasta su codice icono
plastico. Se demuestra en los telediarios con imége-
nes fotograficas y graficas como en el mural urbano y
las artes escénicas. La humanidad es adicta a las ima-
genes y con ellas se comunica, es meme parlante.

Apostar por las practicas artisticas en comu-
nidad es poder popular, simbolo y palabra. Como
si de un acto natural se tratase, con el estallido se
ven brochas y manos pintoras por cada rincon de la
ciudad, desde la ruralidad hasta el centro, la practi-
ca artistica de la pintura callejera se toma andenes,
avenidas, barrios, puentes, vallas, bancas de parque...
algin maestro mas ortodoxo diria ;cudl muralismo?,
(donde estd el fresco del muro? Yo mas bien reflexio-
no sobre el nombre de la categoria mural urbano ;a
qué se refiere urbano?, ;deja por fuera lo rural? Creo
que urbano en este caso debiera ser algo relaciona-
do con callejero y exterior, ademas del mobiliario del
contexto donde se pinta, el entorno donde ocurre la
vida comunitaria, social o de paso para la ciudada-
nia que transita una calle o camino. ;Pasa lo mismo
con la musica, la danza o las otras practicas? Porque
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Figura 4. (Izquierda y centro)
Audiencia publica (derecha)
movilizacién 28 abril 2021

se llenan las agendas de los puntos de resistencia

o congregacion de manifestantes con estampatones
de serigrafia, cacerolazos sinfénicos, performan-

ces y conciertos. Incluso la escultura en el mar-

co del paro nacional en tierra calefia, me recuerda
un texto llamado Del Ornamento al Monumento de
Xibillé; para expresar que pasamos del Monumento
al Antimonumento, con el pufio que se ha levanta-
do en calle nacional nimero 25 o Avenida Simén
Bolivar con carrera 42 “Puerto Resistencia”; en honor
a las personas caidas bajo el arma de un estado que
no ataca con la misma fuerza fenémenos de ciudad

o selva como el narcotrafico. Esta escultura junto a
otra que se esta erigiendo, configuran hoy un no-mu-
seo y otro lugar de memoria, los puntos de bloqueo



Figura 5. Expresiones en diferentes puntos de la ciudad (en orden Puerto
Madera, Desepaz, calle 5ta cra la, Floralia, Puerto Resistencia, Melendez,
Siloé, Puente de los mil dias, Mirador Belalcazar Caido).

o resistencia deberan serlo asi para manifestar de di-
versas formas la injusticia que se vive en Colombia.
El poder narrativo de la imagen es también po-
sibilidad de memoria y patrimonio cultural. Existimos
en un sistema socioeconémico apurado por el pre-
sente inmediato, sobresaturado de autorretratos y
del cotidiano publico, producimos mas imdgenes fo-
tograficas de las que podemos contemplar, la macro-
economia nos ha puesto en un lugar donde no nos
interesa desajustar lo establecido. Ni incomodarnos,
ni incomodar a quien se beneficia realmente de las
leyes financieras. Es historico que tantas personas
hayan decidido salir a manifestarse, inicialmente con-
tra una reforma tributaria, y de fondo por los siste-
mas econdmicos, de salud, de vivienda y educacion

colombianas en general por la ausencia de garantias
y de vida dignificante.

Al pueblo la historia que le pertenece y no ha
escrito, como en esa intervencion de la audiencia pu-
blica es necesario sefalar que la estigmatizacién y el
pensamiento colonial siguen ocupando la direccion de
la opini6n publica y dando cabida al antiderecho. Una
circunstancia en que al parecer entre a més privilegios
socioeconomicos accede alguien, sin importar el ori-
gen de ese acceso, tiene por ende mas derechos que
otra ciudadania. Que nunca olvidemos al representan-
te ala cdmara Garcés, decir por la radio que su familia
llegd a Cali en 1700 y que la minga indigena nada tie-
ne que hacer en nuestro territorio, mutilando auto-
maticamente el derecho que tenemos como otredad
al buen vivir que nuestras familias hermanas de los
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cabildos profesan. No deberiamos olvidar que en 1600
en la tierra calefia vivian y les pertenecia su potestad a
las comunidades indigenas. Las mismas que hoy desa-
parecen, como la muchacheria, como las fotografias y
a pesar de ser una muerte criminal hemos normaliza-
do. ;A quién le sirve el caos y la fragmentacion?

Preguntaba en la asamblea y en este texto aho-
rita ¢a quién le sirve la ignorancia y la polarizacion de
la opinién publica? ;Qué tiene que ver el poder de las
artes y la memoria con ello?

Tercera. Emociones desnudas:

Abril 28, pedalear a Sameco desde Puerto
Resistencia, terminar en miautocensuro. Primera vez
que sin miedo traspasé los gases e intenté grabar.
Nunca antes habia probado qué era que te cayera un
cartucho de gas a los pies, afortunadamente no en la
cabeza. Todo el dia habia sido una fiesta, la ciudada-
nia ocupaba las calles de toda la ciudad, era increible,
alo mejor mas que en el famoso paro 21N 2019, en
ese tiempo no temia bloquear la calle, igual que hoy
me asusta el “tropel”, donde sea. Hoy temo bloquear
la calle, le temo a la irracionalidad del incomodado.
Habra que revisar las cifras, de personas convocadas,
de personas victimas, desde el 2019 se venia el esta-
llido pero también la violencia que busca apagarlo.
Mayo 28 estuvo asombroso, la emocién me ha-
bia faltado durante tantos meses y llevaba tan poco
de regreso, de auto-habitarme,que vivir un paro civi-
co y estallido social reavivo mi accion y espiritu. Ver
un mes atras como la policia permitia el saqueo de
los locales, como entre ciudadanos debimos cuidar-
nos y hallar la mejor ruta para la mayor cantidad de
personas posibles, de retorno a buscar nuestras ca-
sas. Cémo se provoco tanto caos y tanta fragmenta-
cion? Ese viernes 28 de Mayo, después de dos afios
la vi a ella, la fuerza de la resistencia llenando la calle
con rios de amor, millones de pasos llendndose de
suspiros. Empero, vi cémo se llevaban capturados a
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inocentes, asi como no sancionaban el arma que dis-
paraba contra estudiantes y madres.

Junio. Apoyando, sofiando, planeando cada
paso de la vida, con miedos infinitos, los empujones
no bastan. El miedo normaliza el control ajeno sobre
nuestras vidas; de cualquier ajeno. El paro como ex-
periencia personal es una préctica anterior a mi, cada
mujer y cada ser lo hace por sus derechos y los de la
otredad, envalentonadamente. Una utopica responsa-
bilidad social, el resto son noticias. Por ahora abrazar
amama Luna, y agradecerle no solo por los alimentos
preparados, sino principalmente por su entrega y su
paciencia con la primera linea que en medio de caren-
cias y pasion, a veces escucha al manipulador yno a
la sabiduria que una abuela victima del conflicto, mi-
litante en su juventud y ahora en su temprana vejez
de las causas de las juventudes por la equidad.

Julio 20, dejamos de salir tantos, el miedo nos
calla, no queremos caer bajo una bala, se ha normali-
zado, como en tres meses, sesenta afios. No somos el
pais mas feliz del mundo, lo que somos es en exceso
resilientes, el confort que tenemos es poco, pero po-
dria ser nada, la gratitud de esos derechos conquis-
tados se la debemos también a las mujeres de la sép-
tima papeleta, a las feministas de 1988, no es verdad
que las generaciones pasadas nada hicieron, como
hoy la violencia institucional las callé. Una de las di-
ferencias es que vivimos en tiempos de Instagram y
no de Kodak®, entonces la censura no alcanza a ser
tan evidente, mas existe porque el dominio sobre las
narrativas no ha dejado de existir, ya lo aprendimos
del cartel y el cine aleman desde la primera guerra
mundial, ya lo ejecutan quienes tienen el poder de

6. Da fotografia expandida a fotografia desprendida: como a crise
da Kodak pode explicar a emergéncia do Instagram ou vice-versa
José Afonso da Silva Junior Pés-doutor pela Univ. Pompeu Fabra
(Barcelona) Doutor em Comunica¢do pela FACOM-UFBA Professor/
pesquisador do Programa de Pds-graduac¢do em Comunicagdo da
Universidade Federal de Pernambuco E-mail: zeafonsojr@gmail.
com



erigir lo que la opinidn publica debe musitar. La mu-
jeres, las parias, las saqueadas, las personas disiden-
tes del género, las victimas por el conflicto armado,
las violadas, las nifias, las empobrecidas estructural-
mente en Colombia, nunca hemos sido gobierno, hay
derechos por mantener, por conquistar, hay meca-
nismos de legislacion que nos esperan para dirigir-
los, hay toda una cadena del como se establece la
vida aguardandonos, ya dimos un paso, demos otra
veintena, aprendamos a diferenciar al popular del po-
pulista, vamos por una equidad verdadera. Vamos a
reconocernos, mirarnos, escribirnos, validarnos.

Septiembre 28, el paro nacional resiste a irse,
detrds suyo ciertos figurantes buscan cooptar su
contenido. Resiste porque es una cura antidepresiva
comunitaria, el suefio de la equidad brillando en los
ojos de la gran masa oprimida.
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EL TEATRO COMUNITARIO:
LA POSIBILIDAD DEL ENCUENTRO

Viva el teatro.

El arte méds antiguo.

El arte mas presente.
El arte mas asombroso.
Viva el teatro

—Sabina Berman

Karol Tatiana Cardona

Maestra en artes escénicas con énfasis en actuacion, de la
Universidad Distrital de Bogota. Titiritera, dramaturga, y
directora teatral. Actualmente, es consejera departamental
por el teatro en el consejo de Cultura, docente de teatro del
IPC, docente en el semillero de investigacion de la escuela
de teatro del IPC, actriz integrante de la Corporacion Casa
Naranja y eterna aprendiz.
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Resumen

El presente escrito habla sobre la naturaleza del teatro co-
munitario, su vinculo con la cultura popular y la importan-
cia que tiene dentro de una comunidad. Cémo se gesta, las
tematicas que se abordan, los elementos que las constitu-
yen, el aporte desde lo creativo, artistico y las transforma-
ciones sociales que ahi se derivan, el encuentro, la juntanza,
como elementos sin el cual no es posible pensarse el teatro
hecho en comunidad. Cémo, sucesos tan contundentes
como la Pandemia por Covid-19, remiten a la necesaria mi-
rada sobre el concepto de pensar como un todo.

Palabras clave: convivio, tecnovivio, comunidad, popular,
cultura, creacion colectiva, encuentro, juntanza.

Abstract

This writing talks about the nature of community theater, its
link with popular culture and the importance it has within a
community. How it is gestated, the themes that are addres-
sed, the elements that constitute them, the contribution
from the creative, artistic and the social transformations
that derive there, the meeting, the meeting, as elements
without which it is not possible to think of the theater

made in community. How, events as forceful as the Covid-19
Pandemic, they refer to the necessary look at the concept
of thinking as a whole.

Keywords: convivio, tecnovivio, community, popular, culture,
collective creation, meeting, meeting.

ay que partir de un hecho claro y que podria

pensarse como obvio, el teatro es algo que

existe mientras sucede. Es decir, es un arte vivo
que requiere del conocido “aqui y ahora” que tanto
repiten los directores y actores. Para que haya teatro
se requiere de un espectador y un intérprete (actor,
actriz, ejecutante de la accidn teatral, como quiera
llamarse), pues sin espectador no hay teatro, asi de
sencillo. El teatro precisa del encuentro, de la reu-
nion, del otro que escucha y ve lo que se ha ensaya-
do, trabajado, estudiado, necesita al espectador, asi
sin apellidos, sin condiciones, sin adjetivos que lo ca-
lifiquen o clasifiquen. El teatro tiene surazoén de ser
en el convivio, como lo llama Dubatti (2020) en la re-
lacién comunal, en la juntanza. Sin embargo, cuando
ese encuentro no es posible y es necesario el uso de
medios tecnoldgicos o una intermediacién tecnoldgi-
ca, élle llama tecnovivio.

Figura 1. Karol Tatiana Cardona
en la obra “Viaje a la raiz” del
teatro Cazamdscaras. (Fuente:
Alvaro Ruales)
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El teatro es arte que nacio con las civilizaciones,
siendo una de las primeras expresiones artisticas de
los humanos como una herramienta de comunica-
cion, una manera de sobrevivir y una necesidad; pues
el ser humano siempre ha requerido verse y represen-
tarse. En un mensaje con motivo de la conmemora-
cion del dia mundial del teatro que se celebra cada 27
de marzo, hombres y mujeres de teatro en este plane-
ta. Sabina Berman (2018), imaginé que ahi en la caver-
na o sentados alrededor del fuego, nacio el teatro.

La tribu ha aprendido a imitar a otros seres y representa
al fondo de la cueva, en la luz temblorosa de la hoguera,
la caceria de esa manana. Cuatro hombres son el mamut,
tres mujeres son el rio, hombres y mujeres son péjaros,
arboles, nubes. Asi, la tribu captura el pasado con su don
para el teatro. Mds asombroso: asi la tribu inventa posi-
bles futuros: ensaya posibles formas de vencer al enemi-

go de la tribu, el mamut. (parr. 3)

La unica especie capaz de representar al otro, se hace
preguntas frente al espejo (publico) y encuentra res-
puestas frente al mismo espejo (su audiencia) para
luego agradecer por ese pequefio espacio de expre-
sidn, de sinceridad, de respiro y despecho, por ello al
final le muestra respeto y reverencia representdndose
a si mismo, al otro.

Si desde las cavernas los humanos se encontra-
ban para imitarse, para comunicarse, para hacerse
preguntas e inventar respuestas, sila representacién
surge como una necesidad humana, se podria afirmar
que el teatro es una necesidad. El teatro, ese arte que
le dio vida a la television y al cine, ;podria desapa-
recer al no poder desarrollarse en el escenario vivo y
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presente? Al no poder encontrarse en la comunion,
en el encuentro vivo con el espectador que demanda
el convivio teatral, ;existiria otra manera de que el
teatro pueda ser? Imaginense un mundo sin televi-
sion, sin cine, un mundo atravesado por semejante
suceso mundial, como la pandemia por Covid-19, sin
arte, sin teatro. No se habria podido sobrevivir.

Cuando aparecié el confinamiento por la pan-
demia por Covid-19, muchos guardaron la esperan-
za de volver a los escenarios prontamente, se penso
que al cabo de unos cuantos meses todo retornaria a
la normalidad. Hasta hoy, cuesta asumir esta “nueva
normalidad” y cuando por fin —y a la fuerza— debia
que adaptarse, el teatro migro de los escenarios para
instalarse en los medios virtuales. Surgieron enton-
ces miles de opiniones y discusiones entre si una
representacién teatral mediada por la ayuda tecnolé-
gica era teatro, o sino lo era, si debia llamarse video,
teatro grabado, teatro virtual o teatro adaptado a
medios audiovisuales, 0 no, mejor esperar a que se
pudiera volver a reunir y seguir tejiendo y destejien-
do historias cual Penélope esperando a su Jason.

El convivio, la juntanza, el encuentro fue impe-
dido a todo nivel: no hubo encuentro entre actores
y actrices para seguir desarrollando los procesos de
creacion, mucho menos con los espectadores, y en el
campo de la formacion si que menos. ;Cémo seguir
creando cuando la naturaleza del arte estaba casi que
eliminada? Diana Uribe afirmé que se habia encerra-
do el cuerpo, pero no el alma, ni los pensamientos,
ni la imaginacién, ni la memoria. Los actores fueron
obligados a crear desde el confinamiento, a encon-
trarse en la virtualidad, muchos empezaron a ensayar



por videollamadas, otros empezaron a adaptar sus
creaciones al lenguaje audiovisual, mientras que en
otros lugares retomaron sus obras que habian que-
dado registradas en video. Fue quizas mas sencillo
para los dramaturgos y dramaturgas escribir desde
el encierro, como Shakeaspere escribiria Macbeth en
medio del brote de peste en 1606. Sin embargo, y con
la tradicion de escritura de obras en muchos grupos
en Colombia, quienes realizan la dramaturgia usando
el método de creacién colectival, la imposibilidad de
encontrarse, impidié que pudiese llevarse a cabo una
escritura de texto usando dicha metodologia.

Ahora se encaminarad a lo que se convoca: sila
razon de ser del teatro es el encuentro, ;qué se pue-
de decir del teatro comunitario? La respuesta podria
resultar obvia, pero es importante hacer hincapié que
si el teatro requiere la comunién entre un grupo de
personas, en el teatro comunitario esta condicion se
vuelve sine qua non. El teatro comunitario se debe a
su comunidad, nace, se cuece y se cria ahi, en el seno
maternal de sus gentes, de su pueblo, de los seres
que le rodean, ahi se gestan las historias que luego se
volveran carne en la escena para ser el alimento poé-
tico de la misma comunidad.

Sin el encuentro y la juntanza, el teatro comu-
nitario pierde sus “superpoderes”, aunque la comu-
nidad sea fiel, solo su mismo devenir histérico lo sos-
tiene, los procesos desarrollados, las redes tejidas,
las bases construidas en el obstinamiento y la ter-
quedad de crear y hacer posible el teatro en la adver-
sidad; por ello cuando la pandemia por Covid-19 apa-
rece, el teatro comunitario entra en una especie de
“stand by” para cuando fuese posible la comunion.

1. Patrice Pavis (1998) lo define como “espectdculo que no estd firma-
do por una tnica persona (director de escena, dramaturgo), sino que
ha sido elaborado por todos los miembros del grupo que intervienen
en la actividad teatral. Diccionario del teatro. Editorial Paidos.

Figura 2. Foto de la obra pedagdgica: “Quién es
el culpable”, sobre prevencién en Covid-19, Casa
Naranja. (Fuente: archivo particular)

El teatro comunitario, una perspectiva
transformadora de la sociedad

Se partira de una definicion sobre el teatro comunita-
rio y sus origenes. Para hablar de teatro comunitario
es necesario hablar del teatro popular, y desde luego,
se tiene que remitir a un término mas amplio y es el
de cultura popular.

En su acepcidon mas amplia, cultura es todo
aquello donde interviene la mano del hombre. En un
texto del repositorio institucional del SENA, elabora-
do con la colaboracion de Manuel Zapata Olivella, en
donde apuntan sobre el término Cultura como con-
junto de normas mentales, de conducta, de creacion
material y constitucion biolégica de los pueblos. La
cultura es un don material e histdrico de cualquier
comunidad, sea cual fuere su grado de desarrollo téc-
nico, sus costumbres, su importancia, etc. (Servicio
Nacional de Aprendizaje SENA, 1990).
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Lo Popular como un término polisémico que
reune diversos sectores, generalmente en situacion
de subordinacién y con identidades aparentemente
compartidas. En ellas se pueden identificar los valo-
res tradicionales, sabiduria, artesania, artes, oficios,
lenguajes y demas, que agrupan a una poblacién; por
ello se podria afirmar, que cada comunidad puede
tener un sentido de lo popular, influido por distintos
factores como: la incidencia de otras culturas, lo he-
redado y lo que se construye en la interaccion social.

Al hablar del término teatro popular, podria
pensarse que todo teatro es popular, si se piensa en el
término popular lo que es del pueblo, entonces el tea-
tro es de todos. Y realmente lo es, a nadie le pertenece
mas el teatro que al mundo. Hay que recordar que la
razon de ser del teatro es el espectador. Aunque sus
origenes hayan sido populares, existié un tiempo en
que el teatro le pertenecia a las élites, por considerar-
se accesible solo a las personas privilegiadas econo-
micamente, no en vano muchas representaciones tea-
trales fueron posibles bajo el cobijo de los reyes. Sin
embargo, la necesidad humana de representarse, de
mirarse en el espejo de la escena, prevalecio ante cual-
quier intento de convertir al teatro en arte “exclusivo”.

No se detendrd a examinar lo manoseado, vi-
lipendiado y reducido del término popular, como
algo inferior, de pobres, excluidos y marginados de la
sociedad. Mucho menos a lo comunitario como algo
de izquierdas, de desclasados y necesitados. Pero si
es preciso decir, que el teatro comunitario nace en la
base de la sociedad, en aquellos espacios menos pri-
vilegiados en donde se hace necesario el teatro como
un arte que habla de los conflictos humanos.
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En una comunidad con tantas necesidades ba-
sicas por cubrir, producto de las mil y una causas
de indole politico, social y cultural, el teatro podria
aparecer como algo suntuario, que no pertenece a la
canasta familiar, pero no es asi. Lorca (s.f.) lo diria en
su famosa charla sobre el teatro:

Un pueblo que no ayuda y no fomenta su teatro, si no
estd muerto, estd moribundo; como el teatro que no re-
coge el latido social, el latido historico, el drama de sus
gentes y el color genuino de su paisaje y de su espiritu,
con risa o con ldgrimas, no tiene derecho a llamarse tea-
tro. (parr.8)

Se referia el Poeta Andaluz, a la pertinente presen-
cia del teatro en el pueblo, de su apoyo, pero sobre
todo de ser el arte que hable de lo que le acontece a
sus gentes. Por ello, el teatro en una comunidad con
tantas problemaéticas se vuelve medio de expresion,
posibilita la reflexién, pone la lupa sobre temas de re-
levancia en una sociedad marginada.

Se refiere entonces, a las tematicas que trabaja
el teatro comunitario: problematicas de su contexto,
la necesidad de hablar de lo que pasa, un teatro de
accion social o también llamado teatro de denuncia.

Agusto Boal (2014) lo llamaria Teatro del opri-
mido, donde a través de una forma de teatro-foro se
ponian en reflexion temas que “oprimen” al pueblo,
en esta modalidad, el espectador interviene en las
representaciones en el foro, dando perspectivas de
“como deberia ser” la resolucion del conflicto escé-
nico presentado. Boal (2014) defini6 al teatro comu-
nitario como: “Eminentemente popular, donde las
representaciones se presentan segun la perspectiva



transformadora de la comunidad” (p.30). Para Boal, el
teatro en comunidad debia ser agente de cambio, di-
namizador de transformaciones sociales, que le diera
voz alos que nunca lo tuvieron a partir del encuentro
en la escena.

Bertold Brecht (1949), escribiria y representaria
con el Berliner Ensemble obras de caracter politico y
didéctico, en lo que se llamo Teatro épico, donde se
pretendia concienciar al publico sobre la necesidad
de transformar la sociedad. Sus obras fueron escritas
en un contexto de guerra mundial, hablaba de la vio-
lencia, la explotacion, la represion, la guerra.

En un pais como Colombia, que tristemente ofre-
ce tantos temas tragicos y sinceramente dramaticos:
masacres, asesinatos, violaciones, envenenamientos,
guerras, desplazamientos, violaciones a los derechos
humanos, etc. No ha sido ajeno a una rica producciéon
teatral basada en hechos de una realidad nacional. Se
piensa entonces en un barrio como unidad minima de
transformacién social, hablar de sus dramas y miles
de historias que se conoceran al calor del escenario.
Por lo tanto, si se pregunta ;Cuaéles son las temadticas
que aborda el teatro comunitario? La respuesta es: las
problematicas de su contexto, las realidades que de-
vienen de esas territorialidades que existen en un gru-
po de personas que viven en un barrio, en una vereda,
un corregimiento, un pequeiio poblado.

Para Orlando Cajamarca en el Teatro Esquina
Latina, el teatro comunitario es una expresion social
donde los actores que son la misma comunidad, re-
presentan acciones sociales en sus actos: “El pro-
grama Jovenes Teatro y Comunidad pretende con-
trarrestar las consecuencias de los conflictos que

se presentan en la sociedad colombiana a través del
teatro de accion social” (Ministerio de Cultura de
Colombia, 2014).

Ahora bien, si el teatro comunitario posibilita
la transformacion social desde las tematicas puestas
en sus obras, la préctica misma también pondria su
granito de arena. En efecto, se habla de un teatro co-
munitario, también, cuando este lo producen nifios,
nifas, jévenes, adolescentes y adultos pertenecien-
tes a esa comunidad. Es ahi, donde el teatro se vuelve
una estrategia de intervencién social, de revitalizador
cultural, y desde luego, contribuye a la formacion de
artistas escénicos, amén de las bondades que puede
traer la practica, ensefianza y animacidn teatral: ocu-
pacion creativa del tiempo libre, disminucion de los
indices de violencia, de consumo de sustancias psi-
coactivas, entre otras.

El teatro comunitario como préctica artistica
posibilita la comunidn, en el sentido de que general-
mente es de caracter gratuito, voluntario, de ocupa-
cion en tiempo libre y pueden acceder personas de
cualquier edad. Se realiza en espacios “no conven-
cionales” (espacios distintos a teatros y escenarios
culturales) una caseta comunal, una escuela, una
casa, una cancha, o cualquier lugar donde sea posible
“hacer teatro”.

El teatro comunitario lo llamaria Boal (2014)
“del pueblo y para el pueblo”, aquel donde la sefio-
ra de la esquina puede volverse una gran actriz, la
costurera del barrio una vestuarista, el cerrajero
un escenografo, el electricista un luminotécnico, la
abuelita de la cuadra la contadora de historia, ni-
flos y nifias zanqueros, saltimbanquis, malabaristas,
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clown, y personajes de historias tejidas en “su casa”,
los jévenes actores y actrices, que en muchos casos
ven el teatro como una opcion de vida, accediendo a
formacidn profesional y sin temor a equivocarse, re-
tornando a su comunidad como resultados vivos de
aquella transformacion de su realidad, ahora acto-
res formados, ahora profesores, multiplicadores de

la experiencia, que un dia les puso otro lente de vida.
Siempre se ha afirmado que, dificilmente una persona
que haga teatro empuflard un arma. En la experiencia
como una nifla que ingreso a un proceso de teatro co-
munitario, para luego ser animadora, tiempo después
actriz, dramaturga, directora y ahora docente en una
institucion de formacion en artes populares y tradi-
cionales como el IPC, se puede decir con el orgullo de
haberse formado en comunidad: que el teatro cam-
biala vida, transforma, resignifica la existencia, teje
puentes donde hay abismos, posibilita el encuentro,
la juntanza y desde luego, la esperanza de que otro
mundo es posible.

Figura 3. Cuenteria teatral, pre-
sentacion el IPC. (Fuente: foto
de archivo IPC)
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LA SISTEMATIZACION
DE EXPERIENCIAS COMO
PRACTICA DE INVESTIGACION

El montaje de repertorio en
la Estudiantina del IPC

Estudiantina del IPC

Este articulo fue elaborado por los integrantes de la
Estudiantina del IPC de la generacion 2021, constitui-

da como grupo representativo del Instituto Popular de
Cultura, integrada por su director Diego German Gomez
Garcia, los bandolistas Santiago Castiblanco Aguilar y
Salma Canabal Quintero, los guitarristas Christian Bolafios
Velasco y Christian Parra Villa, y los tiplistas Juan Pablo
Torres Leon y Vanessa Jordan Beghelli.
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Resumen

Con el objetivo de construir conocimiento a través de la
practica educativa y artistica, en beneficio de fortalecer
los procesos de investigacion en el Instituto Popular de
Cultura, este articulo presenta un informe preliminar de
investigacién sobre el proceso de sistematizacién de expe-
riencias vivenciado por la Estudiantina del IPC, como he-
rramienta metodoldgica para la construccion colectiva de
conocimiento por medio de la practica musical. En este or-
den de ideas, se considerd reconstruir la trayectoria de este
ensamble con relacién al montaje del repertorio de miisicas
andinas colombianas, con el propdsito de analizar cémo se
estaba organizando este ejercicio, ademéds de ampliar los
procesos formativos e investigativos de sus integrantes.
Consecuentemente, se describi6 el itinerario de esta siste-
matizacion, la interpretacion global de la problematica tra-
bajada, asi como las cinco fases que constituyeron el pro-
ceso de montaje de repertorio segin sus actores sociales,
concluyendo que la sistematizacién de experiencias puede
ser una herramienta de investigacion facilitadora en la
construccion de conocimiento dentro de contextos de for-
macion artistica, la cual brinda nuevas lecturas y compren-
siones sobre las 16gicas que han configurado las préacticas
en funcion de la experiencia ya vivida.

Palabras clave: sistematizacion de experiencias, metodolo-
gia de investigacion, montaje de repertorio, musicas andi-
nas colombianas, Estudiantina del IPC.
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Abstract

This article presents an investigation preliminary report
about the experiences systematization process experien-
ced by Estudiantina IPC as a methodological tool for the
collective construction of knowledge through musical prac-
tice, all this with the objective of build knowledge through
educational and artistical practice in order to benefit the
investigation processes in the Instituto Popular de Cultura.
In order to this, it was considered to rebuild the trajectory
of this musical group related to the repertoire montage of
colombian andean musics, with the purpose of analyze how
was it getting organized, and also expand the investigative
and formative processes of its members. Consequently, the
systematization itinerary and the global interpretation of
this problem were described, as well as the five fases that
constituted the repertoire montage process acordding to
their social actors, concluding that the experiences syste-
matization can be an investigation tool that facilitates the
knowledge construction within artistic formation context,
which brings new readings and understandings about the
logics that the practice have been configured based on the
experience already lived.

Keywords: experiences systematization, investigation me-
thodology, repertoire montage, colombian andean musics,
Estudiantina IPC.



a Estudiantina del IPC es una agrupaciéon mu-
sical que se gesto a la par del nacimiento del
Instituto Municipal de Cultura en el afio de 1947
(Chavez, 1984), considerdndose como una represen-
tante importante de la memoria musical y cultural
de Santiago de Cali, la cual ha sido integrada por

un numero considerable de estudiantes, docentes

e ipecianos a lo largo de su historia, quienes se han
encargado de adoptar y dinamizar las hoy llamadas
musicas andinas colombianas, asi como otras musicas
en la ciudad, por medio de procesos de educacion e
interpretacidon musical, investigacion y articulacion
social en cumplimiento de la misién salvaguarda del
IPC (IPC, 2015).

Como parte de las actividades de autogestion
de esta agrupacidn, desde el afio 2017 se plante¢ la
necesidad de ampliar los espacios de reflexién, orien-
tandose al fortalecimiento de sus procesos forma-
tivos en aras de descentralizar la muestra musical
como producto y finalidad del ejercicio artistico, dan-
dole lugar a la investigacidn a través del trabajo co-
lectivo para ampliar las posibilidades de ser, pensar,
hacer y convivir de sus integrantes, que al represen-
tarse como comunidad musicante, también ha adop-
tado la convivencia, el servicio, el respeto, el cuidado
mutuo y el musicar como elementos caracteristicos
de su identidad.

Teniendo en cuenta las particularidades men-
cionadas y cumpliendo con el objetivo de construir
conocimiento musical mediante procesos educati-
vos, creativos e investigativos que esta estudiantina
tiene a cargo como grupo representativo (IPC, 2015),
desde el primer semestre del afilo 2021 la agrupacion
entré en didlogo con el Centro de Investigaciones del

IPC, el cual apoyé la realizaciéon de esta indagacién
como estudio piloto orientado al fortalecimiento de
la investigacion en el Instituto Popular de Cultura a
través de la practica artistica y educativa. Esto a par-
tir de las experiencias, necesidades y recursos dispo-
nibles, situando los discursos académicos al servicio
de una actitud reflexiva en torno de las musicas como
expresiones de la vida comunitaria y no en funcion de
la reproduccion de modelos tedricos que impidiesen
el didlogo con estas realidades (Duarte, 2020).

De este modo, se acudio6 a la sistematizacion de
experiencias como proceso analitico que considera-
ba interpretar lo ya vivido, a partir de la construccién
colectiva de conocimiento sobre las practicas, para
reconocerlas, reconstruirlas y transformarlas por me-
dio de la creatividad, la criticidad y el compromiso de
los participantes de esta accion metodoldgica (Jara,
2018). Implementacidn con la que también se busca-
ba comprender y reconocer cdmo se estaba situando
el quehacer artistico de esta agrupacion, para tomar
decisiones sobre sus procesos formativos e identita-
rios, en atencion a la construccion de conocimiento a
través de las musicas y considerando a las artes como
dispositivo para encontrar sentido, fundar significa-
dos y crear otras posibilidades de pensar, discutir,
ampliar sensibilidades y producir lo aun no pensado
ni dicho (Vilar, 2015).

A continuacion, se describiran las generalidades
del proceso de este estudio para proseguir con sus
resultados preliminares, teniendo como eje la sistema-
tizacioén de experiencias en la construccion de conoci-
miento situado a través de las musicas.
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Figura 1. Estudiantina del IPC, 2021. (Lanzamiento de la Revista
Pdginas de Cultura No. 15. Biblioteca del Centenario. Fotografia
de Yuliana Quiceno. Fuente: archivo de la Estudiantina IPC).

Itinerario del proceso

Una vez planteado el proyecto de investigacién como
estudio piloto, con la participacion del Centro de
Investigaciones del IPC como comisién de seguimien-
to al proceso de sistematizacion, se procedié con la
deteccion de una problematica a analizar de acuerdo
con lo ya vivido entre los integrantes del ensamble,
en beneficio de sus acciones investigativas, formati-
vas y artisticas. Fue asi como se consideré al montaje
de repertorio musical como un ejercicio necesario de
problematizar, ya que éste consistia en una practi-
ca constante dentro de las dindmicas del grupo que
le daban sentido a la interpretacion de las musicas
como proceso y experiencia en accién o musicar
(Small, 1999), las cuales eran moldeadas a partir de
relaciones humanas vinculantes ampliadas en los ri-
tuales sociales e identidades que se construian a par-
tir de las musicas de las que se participaba.

En consecuencia, con el fin de extender las po-
sibilidades formativas, artisticas e investigativas en
el contexto educativo y artistico del IPC partiendo de
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la perspectiva de sus actores sociales, beneficiando
ademads la construccién de conocimiento situado a
través de las musicas, este proyecto se articulé a par-
tir de las preguntas en torno a ;cémo era el proceso
de montaje del repertorio musical en la Estudiantina
del IPC de acuerdo con la experiencia de sus inte-
grantes?, ;codmo se observaba esta practica desde la
experiencia individual y colectiva?, ;cudles habian
sido las dindmicas internas y externas que habian ga-
rantizado la continuidad, consolidacién o limitacion
de este ejercicio?, ;como habian contribuido estas
vivencias en la formacién de identidades entre los in-
tegrantes y comunidades relacionadas?, y jpor qué y
para qué podia ser relevante sistematizar estas expe-
riencias en la construccion de conocimiento y toma
de decisiones para este ensamble y otras comunida-
des académicas y artisticas similares?

En correspondencia con estos cuestionamien-
tos, se realiz6 un taller entre los integrantes de esta
agrupacion por medio del cual se precisaron aspec-
tos relacionados con la investigacion interpretativa



desde la 16gica inductiva (Alvarez, 2010), con el obje-
tivo de posicionar a los métodos y a la teoria al ser-
vicio de la realidad de los sujetos de acuerdo con el
contexto educativo y artistico estudiado, teniendo en
cuenta la comprension de los antecedentes y luga-
res de donde surgian y se desarrollaban las practicas
analizadas, asi como las motivaciones, las concepcio-
nes y sistemas de pensamiento orientadores de las
acciones, la lectura e interpretacion de los contextos
implicados con relacion a sus continuidades, ruptu-
ras, avances y cambios de rumbo, para reconstruir la
trayectoria de este ensamble con relacién al montaje
del repertorio musical como proceso organizativo de
las experiencias vividas de acuerdo con los aspectos
y relaciones que sus actores sociales consideraran re-
levantes (Torres, 2011).

Posterior a esta fundamentacién tedrica y me-
todoldgica, se procedid con la elaboracion de relatos
y bitdcoras de observacion, ademas de discusiones
grupales, de las cuales surgieron como dimensiones
de analisis las acciones segun lo prescrito, lo real, lo
oculto y lo nulo en consideracion de la practica estu-
diada como un acto educativo (Diaz, 2003), del cual
también emergieron como ejes tematicos de diserta-
cion los siguientes:

1. Perspectiva de los intérpretes: realidad motiva-
cional, personal y relacional de los musicos - in-
vestigadores en correspondencia con su senti-
do de pertenencia hacia la Estudiantina del IPC
como comunidad musicante.

2. Horizonte histérico, compositivo y cultural de
este ensamble musical y su repertorio: reco-
nocimiento de las musicas andinas colombianas
como cultura musical a la cual se ha vinculado
esta agrupacion desde su formato instrumental,
constituido principalmente por bandolas andi-
nas colombianas, tiples colombianos y guita-
rras, fungiendo como dispositivo salvaguarda
del IPC y ocupando el lugar de una de las estu-
diantinas vigentes con mayor trayectoria acadé-
mica en la historia del pais.

3. Recursos disponibles para la seleccion y de-
sarrollo de las obras: posibilidades técnicas,
interpretativas, motivacionales, materiales, cir-
cunstanciales y contextuales de los integrantes
de esta estudiantina, asi como las condiciones
y demandas institucionales que permitieran o
limitaran el montaje de repertorio.

4. Horizonte musical de cada obra: concernien-
te ala comprensidn del contexto histérico,
compositivo e interpretativo del repertorio
seleccionado.

5. Aprendizajes adquiridos: posibilidades de re-
flexion y transformacion que ofrecia cada ex-
periencia tanto a los integrantes de esta estu-
diantina como a las comunidades de las cuales
participaban y con las que se relacionaban, se-
gun la particularidad, circularidad y pluralidad
de cada interpretacion.
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Figura 2. Estudiantina del IPC, 2021. (Presentacién en IPC
al Bulevar. Fotografia de Yuliana Quiceno. Fuente: archivo
de la Estudiantina IPC).

Dicho esto, a continuacién se describira el montaje de repertorio musical
como objeto de sistematizacidn, para luego presentar los resultados prelimi-
nares emergentes del proceso de triangulacién de datos y fuentes' (Flick, 2004),
como parte de la interpretacion global de los procesos organizativos en torno a
la problemaética trabajada, la cual permitié formular algunos criterios que podian
actuar como una herramienta abierta para la interpretaciéon musical en funcion
del montaje colectivo del repertorio en la Estudiantina del IPC, a través de nuevas
lecturas y comprensiones sobre las experiencias, mediaciones y légicas que ha-
bian configurado estas practicas.

1. Verificaciéon y comparacion de la informacion obtenida en diferentes momentos mediante las teorias,
fuentes y métodos implementados, para confirmar la congruencia entre la informacién obtenida y su
interpretacion.
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Sintesis del proceso de sistematizacién
de experiencias asumido por
la Estudiantina del IPC

1. Planteamiento de la investigacion: proyecto de es-
tudio piloto para el fortalecimiento de la inves-
tigacion en el IPC a través de la préactica artisti-
cay educativa.

2. Conformacion del equipo de investigacién con los
integrantes de la Estudiantina del IPC.

3. Conformacion de la comision de seguimiento de
este estudio piloto con participacién del Centro
de Investigaciones del IPC.

4. Designacién de roles como equipo de
investigacion.

5. Establecimiento de acuerdos y compromisos.

6. Deteccidn de la problemadtica a trabajar segun la
experiencia ya vivida.

7. Delimitacion de interrogantes y objetivos guia.

8. Fundamentacién tedrica y metodoldgica.

9. Recoleccién de informacion a partir de documen-
tacidn, observaciones, discusiones y otros.

10. Codificacion de la informacion segin dimensio-
nes de andlisis y ejes tematicos emergentes.

11. Analisis y discusion conjunta de la informacion a
partir de la triangulacion de datos y fuentes.

12. Interpretacidon del montaje del repertorio musi-
cal como proceso organizativo de las experien-
cias vividas en funcion de los aspectos y rela-
ciones que sus actores sociales consideraran
relevantes.

13. Socializacién de primeros hallazgos (este
articulo).

14. Construccion de conclusiones preliminares.

15. Elaboracion de informe final.

16. Socializacion.

El montaje de repertorio musical
como objeto de sistematizacion

De acuerdo con los participantes de este estudio, el
montaje de repertorio como objeto de sistematizacién
se concibié como un proceso configurador de senti-
do, asi como un espacio social de aprendizaje, ensayo,
andlisis, construccién y ensamble de obras musica-
les a través del intercambio con los otros, incluyen-
do entre sus componentes tanto aspectos técnicos
como creativos, reflejados en el desarrollo, expresiéon
y exposicién de ideas, formas, estéticas y sonoridades
constitutivas de un conjunto de obras musicales.
Proceso que también era visto como una posi-
bilidad de recrear y configurar identidades, asi como
de organizar las experiencias musicales individua-
les y colectivas mediante la interaccion y la reflexion.
Vinculando las caracteristicas histoéricas, culturales,
contextuales, compositivas, organoldgicas, técnicas
y estructurales de cada obra examinada, con el dis-
tintivo de la subjetividad e intersubjetividad de sus
intérpretes, quienes también creaban, recreaban y
dinamizaban las musicas en cada una de sus manifes-
taciones segun sus recursos, ligados al desarrollo de
diferentes habilidades sociales, cognitivas, emocio-
nales, sensoriales y corporales, relacionadas con la
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Figura 3. Estudiantina del IPC, 2021. (Presentacion.
Aniversario 111 Biblioteca del Centenario. Foto de Yuliana
Quiceno. Fuente: archivo de la Estudiantina IPC.)

posibilidad de ajustarse a cierta accion musical, la
cual exigia un didlogo permanente entre los diferen-
tes horizontes y perspectivas que conformaban el
repertorio, entendiendo que tanto intérpretes como
obras, eran constructores construidos por las musi-
cas a través de una relacién con la opcion de ser cir-
cular, ciclica y permanente (Jordén et al, 2016).

Montaje de repertorio que también se circuns-
cribia en el musicar, referido a “tomar parte, en cual-
quier nivel o capacidad, en un performance musical,
ya sea interpretando, escuchando, ensayando o prac-
ticando, proveyendo material para el performance, o
bailando” (Small, 1999, p. 9); siendo acciones que se
desarrollaban en el conjunto de relaciones vinculan-
tes que se ampliaban en los rituales sociales impli-
cados en las musicas, para recrear las identidades,
la conciencia y el autoconocimiento. De manera que
este proceso también logra representarse como un
espacio donde se podia reconocer al otro, ejercer la
solidaridad, la construccion del tejido social, la amis-
tad, la alegria, la esperanza, la paz, la creacion y las
préacticas de libertad (Torres, 2013).

Con relacion a las especificidades del reperto-
rio de la Estudiantina del IPC y teniendo en cuenta
suidentidad como dispositivo de acciéon salvaguarda
(IPC, 2015), este se relacionaba principalmente con
las muisicas andinas colombianas, que como cultura
musical abarcaban una gran diversidad de géneros
musicales, entre los que se destacaban el bambuco y
el pasillo, aunque también la guabina, el torbellino, la
cafia, la rajalefia, el vals, el bunde, el chotis, la contra-
danza, la danza, el fox, las gavotas, los intermezzos,
las marchas, la mazurca, el merengue carranguero, la
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rumba criolla, la polka, la redova antioqueiia, la rumba
carranguera, el sanjuanero o bambuco fiestero, el son
surefio y las vueltas antioquefias, consideradas como
musicas tradicionales por su relacion con la identi-
dad nacional y bicentenaria, las cuales habian sido
interpretadas tipicamente en la zona geografica de la
region andina de Colombia, entre cordilleras, valles
interandinos y zonas de influencia, independiente-
mente de su origen o procedencia campesina, urbana,
académica o extranjera (Rendén, 2009; Cobo, 2010).
Repertorio del que se destacan las siguientes
obras desarrolladas por los musicos-investigadores
de la Estudiantina del IPC participantes de este es-
tudio (ver tabla 2), el cual fue elemento de andlisis y
problematizacién en torno a lo tradicional, lo popular
y lo académico en estas musicas, ya que estas le brin-
daban a los integrantes de este ensamble, la posibili-
dad de ser parte constitutiva de estas culturas musi-
cales a través de su accionar, en favor de resignificar
la vivencia comunitaria de donde procedian estas
expresiones artisticas, relacionadas frecuentemente
con tensiones de clase social, apropiaciones, gusto,
posiciones ideoldgicas e imaginarios particulares de
nacion, tradicién y autenticidad (Cobo, 2010).



Tabla 1

Repertorio Estudiantina IPC. 2017 — 2021.

(0]]¢: Compositor Género
Bajo el signo Héctor Fabio Torres Bambuco
Bochicaneando Luis Uribe Bueno Bambuco
HP Diego Estrada Bambuco
Optimista Ledn Cardona Garcia Bambuco
Romanza Diego Gomez Bambuco
Candita Adolfo Mejia Navarro Pasillo
Eco (Suite cero) Daniel Saboya Pasillo
IPC Alvaro Ramirez Alvarez Pasillo
Lina Linda Miguel Bocanegra Pasillo
Radio Santa Fe Alvaro Romero Sanchez Pasillo
Siempre te recuerdo Gentil Montana Pasillo
Transparencia Jesus Rey Pasillo
Amor a primera vista Diego Estrada Danza
Sideral Diego Gomez Danza
Romeria Alvaro Romero Sanchez | Guabina
Alejandro Alvaro Romero Sanchez | Pasodoble
Pilar Hernando Rico Velandia Foxtrot
Manjarblanco Samuel Ibarra Conde Cafia
Antonio Nabil Bechara Libre

Fuente: elaboracién propia.

¢Como es el montaje colectivo del
repertorio en la Estudiantina del IPC?

Luego de la puesta en comun de los resultados de
las triangulaciones, se procedio con la interpretaciéon
global de los procesos organizativos de las experien-
cias ya vividas, con el fin de hacer evidente la confi-
guracion general del montaje colectivo del reperto-
rio en la Estudiantina del IPC. De este modo, se logré
una nueva lectura sobre este proceso, enriqueciendo
las concepciones previas sobre la interpretacién mu-
sical y ampliando las posibilidades de construir co-
nocimiento a partir de la practica de este ensamble,
siendo hallazgos iniciales de un estudio que aun se
encuentra en construccién, cuyos resultados prelimi-
nares fueron sintetizados y ajustados en cinco fases
descritas a continuacion, las cuales no se consideran
una representacion final ni determinada, sino una
aproximacion en constante transformacion.

Figura 4. Fases constitutivas del montaje de repertorio en la
Estudiantina del IPC.(Fuente: elaboracién propia.)
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Fase 1: preparacién y toma de
conciencia de motivaciones, vinculos,
recursos, condiciones y demandas

1. Exploracién individual y colectiva de las intencio-
nes y motivaciones de los intérpretes afines con
la Estudiantina del IPC y sus procesos.

2. Reconocimiento de los vinculos personales y so-
ciales al interior del grupo y con la comunidad
relacionada, los cuales favorecieran o limita-
ran el aprendizaje colaborativo, la confianza, la
comunicacion, el respeto, el cuidado mutuo y el
compromiso con el ensamble.

3. Valoracién de las demandas y recursos interpre-
tativos, materiales, locativos, administrativos e
institucionales disponibles para ajustar la se-
leccién y preparacion del repertorio.

4. Reconocimiento del cuerpo como materia y
vehiculo de sensibilidades, reflexiones y
gestualidad.

5. Conciencia de la relaciéon con el instrumento como
extension corporal y expresiva.

6. Consideracion de la interpretacion como proce-
so0, expresion del mundo interior y compartido
entre los integrantes de la Estudiantina y la co-
munidad educativa, artistica, administrativa y
ciudadana relacionada.

Fase 2: seleccion y reconocimiento
de las obras segun la realidad y
posibilidades de los intérpretes

1. Seleccion de obras donde todos los integrantes de
la Estudiantina del IPC puedan participar, con
orientacion del director y en reconocimiento de
las posibilidades musicales, saberes, sensibili-
dades e intenciones del grupo.
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2. Analisis del contexto histérico, social, composi-
tivo, estructural, idiomatico, técnico y estético
del repertorio en correspondencia con su cultu-
ra musical.

3. Conciencia de prejuicios, desafios y limitaciones
emergentes que pudiesen influir en la ejecucion
e interpretacion de las obras.

4. Establecimiento de roles y acuerdos interpretati-
vos para cada pieza musical.

Fase 3: ensamble del repertorio
con conciencia interpretativa.
Exploracion individual y colectiva
de las intenciones y motivaciones
de los intérpretes afines con la
Estudiantina del IPC y sus procesos

1. Estudio de las obras como experiencia individual
y grupal con conciencia de aspectos corpora-
les, sensoriales, reflexivos, gestuales, técnicos e
interpretativos.

2. Escuchay ensayo de las obras como practica de
apreciacion, reconocimiento y transmisién, en
beneficio de nuevos aprendizajes, ideas y acuer-
dos interpretativos.

3. Consciencia individual y grupal de la experiencia
estética.

4. Interpretacién del repertorio con sentido, de
acuerdo con las intenciones de los intérpretes,
las caracteristicas propias de la obra y la cultu-
ra musical relacionada.



Fase 4: exposicion

1. Ejecucion e interpretacion del repertorio o mues-
tra musical segiin acuerdos grupales.

2. Reconocimiento de los aportes de la obra a los in-
térpretes y de los intérpretes a la obra, a partir
de nuevas preguntas y sugerencias para una
proxima interpretacion.

Fase 5: valoracién continua de
aprendizajes e ideas interpretativas

1. Valoracioén del caracter procesual, individual y
colectivo del montaje del repertorio, construi-
do de manera permanente y sujeto a modifi-
caciones segun las dindmicas, motivaciones y
cuestionamientos de los integrantes, los recur-
sos, la exposicion y demandas del entorno o las
instituciones.

Conclusién

En atencidn al objetivo de enriquecer las posibilida-
des formativas, artisticas e investigativas en el IPC,
se concluye que la implementacion de la sistemati-
zacion de experiencias resulta ser una herramienta
metodologica que facilita la construccion colectiva
de conocimiento a lo largo de la practica musical,
teniendo en cuenta el conjunto de relaciones vincu-
lantes y complejas emergentes de los rituales socia-
les implicados en las musicas, siendo un proceso que
también puede resultar util como instrumento de
formacion investigativa en contextos de educacién
artistica a través de la accion, la creatividad, la critici-
dad y el compromiso en favor de la toma de concien-
ciay transformacidén de sus realidades.

En correspondencia con lo anterior, la imple-
mentacion de esta estrategia metodoldgica como
proceso analitico, les permitié a los integrantes de
la Estudiantina del IPC comprender como se estaba
organizando el montaje del repertorio vinculado con
las musicas andinas colombianas, desde sus dimen-
siones histodrica, tedrica, metodoldgica, técnica, esté-
tica, reflexiva, subjetiva, intersubjetiva, social y cultu-
ral. Por consiguiente, esta reflexion resulto6 pertinente
parala toma de decisiones en torno a la identidad
y procesos educativos de esta agrupacion, en con-
sideracion de las artes como un medio que también
permitia encontrar sentido, fundar significados, crear
y recrear el mundo del que se participaba, ofrecien-
do nuevas lecturas y comprensiones sobre las logicas
que estaban configurando estas practicas artisticas y
formativas en funcién de la experiencia ya vivida.
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UNA MIRADA SOBRE LA INFLUENCIA
DEL BALLET CLASICO EN LA DANZA
FOLCLORICA COLOMBIANA

Ricardo Alberto Cosme Benavides

Realiz6 sus estudios de basica secundaria en el Instituto
Colombiano de Ballet Clasico (Incolballet), donde obtuvo el
titulo de bachiller artistico en Danza Clasica. Es licenciado
en Danzas Clésicas de la Universidad del Valle. En la actua-
lidad, es docente de danzas folcldricas de esta misma insti-
tucion y del Instituto Popular de Cultura.
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Resumen

El presente articulo pretende dar a conocer la importan-
cia y la contribucion que hace el ballet clasico a las danzas
folclodricas tradicionales, teniendo en cuenta que —desde

el principio— la danza forma parte esencial del ser huma-
no. Todas las actividades cotidianas giran alrededor de esta
expresidn artistica. En este sentido, es vital el aporte que
como maestros se le puede transmitir a los estudiantes del
Instituto Popular de Cultura - IPC por medio de la explo-
racion de lo sensorial —desde la experiencia corporal y
académica—, la relacién existente entre una técnica cldsica
y la folclérica colombiana, la profundizacion en el método
de ensenanza/aprendizaje, la determinacion del proceso
idoneo de acuerdo con la region natural del pais, y la con-
ciencia docente del objetivo concreto. Desde la experiencia,
se contard cdmo este abordaje ayudo a mejorar diversos
aspectos corporales involucrados en la puesta en escena,
sin olvidar la tradicién folcldrica y, mucho menos, los pasos
basicos de cada danza anclada en la cultura colombiana.

Palabras clave: ballet clasico, danzas folcloricas, tradicion,
cuerpo, técnica, puesta en escena, cultura colombiana.
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Abstract

This article aims to publicize the importance and contribu-
tion that classical ballet gives us to traditional folk dances,
knowing that dance is an essential part of the human being
from the beginning since all daily activities surround this
artistic expression, In this sense, It is vital the contribution
that as teachers can betransmit through the exploration

of sensations from the corporal and academic experience
to students of the Dance School of the Popular Institute

of Culture, to explore the relationship between a classical
technique and a folkloric one. Colombian, to delve into the
teaching / learning method, determine what is the ideal pro-
cess according to the natural region of country, and keep
the objective in mind as a teacher in a concrete way. From
experience, It will be countedhow this technique helped to
improve many bodily aspects for the staging, without forge-
tting thefolkloric tradition and much less the basic steps of
each dance that we perform in the Colombian culture.

Keywords: classical ballet, folk dances, tradition, boduy, tech-
nique, stage setting, colombian culture.



“El baile es una forma de llegar a la
belleza, de dominar cada musculoy
lanzarlo a la felicidad”

—Béjart Maurice

ara Cervera y Rodriguez (1999), el alma se trans-
forma mediante la danza en la alegria de la
liberacidn, mientras que el cuerpo humano se
consagra como “alma”. Esta es, entonces, una expe-
riencia en la que el cuerpo deja de estar al servicio de
lo util, lo material, y se abandona a la comunion con
lo sublime y lo divino.

Este entramado de sensaciones y experiencias
se traduce, segin Sécrates (s.f.), en que “el bailarin al
danzar, con su ser todo participa de la pura, inmedia-
ta violencia de la felicidad extrema”, lo que ubica a
la danza en un espacio creativo e imaginario a través
del cual quien danza experimenta el acto creativo en
un aqui y ahora que no se repite.

Estas afirmaciones dejan ver cémo la danza esta
atravesada por la emocionalidad propia de la condi-
ciéon humana, principalmente, como se ha visto, des-
de una concepcidn filosofica de la felicidad, segun la
cual hay una dimension corporal/material y otra espi-
ritual/divina que moldean la esencia de la danza.

En un analisis un poco mas profundo alrededor
del mundo de la danza, se ha constatado la repercu-
sién social que la danza clasica y folclérica han teni-
do alolargo de la historia en diversos dmbitos de lo

humano, mas alla de lo puramente artistico. En este
texto se profundiza més en el ballet clasico y la danza
folcldrica, puesto que son los dos estilos que tienen
una relacion mas estrecha con el proyecto de vida del
autor del presente escrito. Inicié su formacion como
bailarin con la técnica cldsica en Incolballet (fundado
por la maestra Gloria Castro Martinez en 1978). Aqui
se prepar6 durante ocho afios, gracias a los cuales
confirieron el titulo de bachiller artistico en Ballet
Clasico. Pero no solo recibié formacion en ballet, sino
que los estudios se complementaron con musica, ar-
tes plasticas, danzas folcldricas y la formacion acadé-
mica. Al culminar el bachillerato, se decidi6 indagar
un poco mas sobre la cultura y la tradicién colombia-
na, pues el ballet proviene de una cultura europeay
era necesario generar un didlogo mas cercano con los
referentes propios. En esa busqueda de las raices, se
pudo encontrar con un amplio acervo y diversidad
que tiene elpais, que es el resultado de una amalga-
ma de culturas. Se es indigena, pero se tiene ascen-
dencia africana y europea, y esto se configura en tér-
minos de identidad de un modo particular.

Después de todo este trasegar, ingresa a la
Universidad del Valle a profesionalizarse. Al graduar-
se como licenciado en Danza Clésica, se observay
explora el aporte que el ballet clasico puede dar al
folclor colombiano desde sus posiciones basicas y la
postura corporal que adquiere un bailarin a partir de
la técnica clasica.

La danza ha formado parte de la humanidad
desde el principio de los tiempos. Su historia refleja
los cambios en la forma en que el pueblo conoce al
mundo, cémo relaciona sus cuerpos y experiencias
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con los ciclos de la vida, y, en consecuencia, de qué
modo se da una construccion subjetiva desde la cor-
poralidad. Por esa razon, se profundizara en el lugar
de origen y el auge del ballet clasico y el folclor.

El ballet clasico y el referente
de potencias europeas

Segun Danza Ballet (2013), el ballet responde a una
modalidad de danza en la que resulta indispensa-
ble trabajar en tener un dominio pleno y fluido del
cuerpo, lo que deberéd reflejarse en unos movimientos
consistentes y coherentes con la propuesta artistica
de la danza clésica. De ahi que sea fundamental, para
garantizar lo anterior, que el proceso de instruccion
inicie en una edad temprana (entre los seis o siete
afios), pues su practica supone el desarrollo de una
capacidad de concentracion y de esfuerzo dirigidas a
configurar un estilo de vida en quien danza.

El proceso de aprendizaje de la danza clésica,
estd atravesado por la codificacion rigurosa de los
pasos e involucra la articulacién de las manos, los
brazos, el tronco, la cabeza, etc., que se ponen al ser-
vicio de la busqueda de la armonia en el movimiento,
desde una perspectiva que integra la dindmica corpo-
ral y mental (Danza Ballet, 2013).

En términos conceptuales, el ballet puede de-
signar a un modo particular de danza o ala técnica
que se utiliza para su ejecucion, y se conoce también
como danza académica o danza cldsica. Asi mismo,
de acuerdo con el contexto en el que se ubique, es de-
cir, la época, la corriente, el pais, entre otros, esta dis-
ciplina puede convocar otras expresiones artisticas,
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lo cual evidencia un cardcter versatil y diverso en su
desarrollo, a pesar del rigor que implica en relacion
con el manejo del cuerpo (Danza Ballet, 2013).

En cuanto a su origen, se puede resefiar que:

Elballet surgio en la Italia del Renacimiento (1400-1600).
Fue en Francia, durante el reinado de Louis X1V, apoda-
do el Rey Sol, que surge la necesidad de la profesiona-
lizacidn, y en 1661 se crea la primera escuela de danzas:
L’Académie Royale de danse. En 1700, R. A. Feuillet pu-
blico su tratado Chorégraphie ou L’Art d’Ecrire la Danse,
donde por primera vez se reproduce la totalidad de los
pasos codificados y se funda un primer contacto de
transliteracion o notacién de las figuras (Danza Ballet,
2013, parr. 6).

Figura 1. Representacién del
Rey Luis X1V de Francia o Rey
Sol. (Fuente: recuperada de
https:/ar.pinterest.com/

pin/699676492097555037/)



Segun Megias (2009), Beauchamps, quien fue el
maestro del rey Luis XIV por 20 afios, introdujo en

la danza vocablos franceses que la dotaron de una
identidad particular en materia lingiiistica, cultural

y geografica. En este proceso también tuvo que ver

el hecho de que el rey le confirié a Beauchamps el
cargo de director de la Real Academia de Danza, y, en
consecuencia, le encomends la tarea de preservar y
reproducir el ballet francés. Sin duda, estos hitos en
el desarrollo del ballet 1o convirtieron en el referente
por antonomasia de la practica a nivel internacional a
lo largo de dos siglos (Megias, 2009)

Se analizara ahora con ciertos detalles algunos
aspectos de la técnica clasica: los pies, en el andar y
en las transiciones de pasos en los que no se plan-
tan en el suelo, han de ir con sus puntas extendidas.
Los brazos y las piernas tienen cinco posiciones, que
son las mds importantes al inicio del aprendizaje de
la técnica clésica, y van a una o dos manos a la barra.
El torso, que como posicion base debe ir colocado en
vertical, se puede inclinar manteniendo la posicién
frontal, si va hacia delante, y flexionar ligeramente la
columna en su zona dorsal, si va hacia atras. También
se ejecutan movimientos en el centro y grandes sal-
tos, movimientos en parejas (pas de deux) y danzas
grupales (cuerpo de baile).

El folclore

El folclore, término inscrito en el marco de las cien-
cias humanas, se define como “la ciencia del saber
popular”. De acuerdo con esto, se ocupa de indagar
sobre el capital cultural tradicional de un puebloy
como este se ha instalado en el seno de las expresio-
nes populares, a través de diversos saberes, practi-
cas, haceres, costumbres, mitos, cosmovisiones, entre
otros elementos que componen el espectro cultural y

popular de una comunidad. En este sentido, esta defi-
nicion acoge también las expresiones que circulan en
la vida cotidiana y que “a veces pasan inadvertidas en
la colectividad, pero que se encuentran tan arraigadas
en el pueblo que constituyen su herencia ancestral y
sulegado” (Universidad de Pamplona, 2019, p. 4).

Por su parte, Aragon (2018) sefiala que el folclo-
re se concibe como “el conjunto de fenémenos cultu-
rales y de sus manifestaciones que, originados o cul-
turizados sin la intervencion de la ciencia, la filosofia
o la academia, transmitidos por la tradicién” (p. 9).
Desde esta perspectiva, los elementos de asimilacion
y transmision constituyen dos aspectos fundamenta-
les del folclore de un pueblo, pues de estos depende
que se generen procesos de socializacién alrededor
de los cuales se recrean y resignifican las manifesta-
ciones populares de la cultura que atraviesan los in-
tercambios entre sujetos.

Figura 2. Fotografia del Festival IPC Danza con
Colombia - 2020 (Fuente: archivo de Juan Pineda,
egresado de la Escuela de Artes Plésticas.)
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La palabra tradicién proviene del latin traditio,
que significa el conjunto de bienes culturales que se
transmiten de generacion en generacién dentro de un
pueblo o comunidad. Son todas las costumbres y ma-
nifestaciones que cada sociedad aprecia y mantiene
vivas para que sean ejecutadas y aprendidas por las
diferentes generaciones como parte indispensable
del legado cultural.

La tradicion, por lo tanto, es algo que se hereda
y que forma parte de la identidad. El arte caracteristi-
co de un grupo social con su musica, sus danzas, sus
coplas, sus cuentos entre otros, forma parte de lo tra-
dicional, al igual que la gastronomia y las artesanias.

La danza clasica, aliada para nutrir y
realimentar la formacion folcldrica

Ya teniendo estos dos conceptos claros del ballet cla-
sico y el folclore tradicional, se dardn cuenta de por-
qué la técnica del ballet le hace un gran aporte a las
danzas tradicionales, como se dijo anteriormente. El
cuerpo del bailarin o de la bailarina se entiende como
una maquina capaz de bailar, toda vez que la técnica
del ballet se fundamenta especificamente en el domi-
nio cuidadoso y detallado de cada una de las partes
del cuerpo. La danza cldsica tiene una técnica enla
que se trabaja la delicadeza, la postura rigida del cuer-
po, tanto en sus primeras posiciones de brazos y pier-
nas, como en sus otros movimientos que van ligados
a esta técnica. Los arabesque, el tendu, el plié, el grand
plié, cambré, souple, entre otros, son pasos técnicos
que requieren de una firmeza corporal, o una correc-
ta posicion del cuerpo, cuello estirado, espalda recta,
brazos ligeramente redondeados y piernas estiradas.
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El bailarin de las danzas tradicionales colom-
bianas tiene como costumbre imitar las posiciones
corporales de los campesinos o los raizales de cada
regidn: sus gestos, formas de caminar y diferentes
maneras de hablar y bailar. El bailarin de danzas fol-
cloricas en su corporalidad esta encorvado, danza
con movimientos arraigados a la gravedad de la tie-
rra. El bailarin de ballet, en cambio, danza en contra
de esta misma gravedad, con movimientos elevados.

Todo lo anterior permitié conocer muchas téc-
nicas cuando iniciaba los estudios del ballet. Fue
precisamente en Incolballet donde se aprendié la
técnica de ballet cubano, creada por la bailarina,
maestra y directora Alicia Ernestina de la Caridad del
Cobre Martinez, conocida artisticamente como Alicia
Alonso. Esta técnica, a su vez, estd influenciada por
la técnica rusa Vaganova, de su creadora Agrippina
Vagénova, bailarina, profesora y directora (recorda-
da como una de las mejores maestras de la historia
de la danza clasica del mundo, quien, aparte de ser
unas de las que mas aporto a la creacion de la técnica
clasica, también cre6 las danzas de cardcter, las dan-
zas historicas y las de corte). La primera tiene que ver
mucho con las danzas folcloricas mas representativas
del mundo, como: la tarantela, de origen italiano; la
mazurka, de Polonia; la danza china; las danzas espa-
fiolas; la danza hungara; la danza rusa, entre otras.

Las danzas de caracter son las que estén aplica-
das alas danzas tradicionales y a los bailes que imitan
los movimientos propios de una clase de persona, al-
guna profesion u oficio. Estas danzas de caracter son
fundamentales en la formacion de un bailarin de ballet.

Asi, pues, el ballet comienza a transformar
un poco el folclore y a darle mas protagonismo. En
Colombia, muchos de los grupos representativos de



folclore han adoptado e implementado en sus prac-
ticas danzarias la técnica del ballet para darle mas
presencia a sus puestas en escena. A esto se le ha
llamado danza de proyeccién. Esta danza estd inspi-
rada en hechos reales de un pueblo, sus costumbres,
sus tradiciones, y los cuales son aprovechados en la
interpretacion musical, los pasos basicos, las figuras,
el vestuario, los accesorios y las coreografias, pero sin
perder la esencia y la raiz de las danzas tradicionales.
Un ejemplo de ello, es el Ballet Nacional de Colombia
o el Ballet Folclérico dirigido por Sonia Osorio (bai-
larina, coredgrafa y directora). Es importante resaltar
que esta gran embajadora del folclor colombiano, a
nivel mundial, se atrevi6 a involucrar la técnica del ba-
llet en sus coreografias folcldricas. Para algunos, esta
puesta en escena era aceptable, mientras que otros
afirmaban que se estaba distorsionando la tradicion
colombiana. A partir de alli, muchos grupos folclori-
cos de Colombia siguieron utilizando la técnica del
ballet clasico como herramienta fundamental en sus
trabajos coreograficos de las danzas folcléricas.

En el trasegar como bailarin de danzas folcl6-
ricas se ha encontrado con muchos grupos que ain
conservan la tradicion de sus danzas folcldricas y
otros que estan utilizando la técnica del ballet para
darle mds proyeccion a sus puestas en escena.

En la Compaiiia Artistica Manglares, de la cual
el autor del presente escrito es director artistico, se

Figura 3. Festival de Folclore y de Musica de Bursa,
Turquia (Fuente: archivo fotografico de Tanju Yiizen.)

implementa la técnica del ballet para darle mas pro-
yeccion al trabajo artistico, gracias al conocimiento
adquirido durante muchos afios. Se trabaja su len-
guaje corporal, sus diferentes posturas y posiciones
basicas. Esto va aplicado a los diferentes elementos
que se utilizan en la escena, como el faldeo de las
mujeres, el pafiuelo, el sombrero, entre otros, y, en el
caso de los hombres, con elementos de utileria: ma-
chete, pisones, canaletes, entre otros.

Finalmente, y en relacidn con la Escuela de
Danzas del IPC, que salvaguarda y conserva las tra-
diciones colombianas, cabe resaltar que dentro de su
programa artistico también ha incorporado la técni-
ca de ballet llamada técnica danzaria, cuyo objetivo
principal es “dar a conocer los elementos basicos de
la danza a través de la formacion técnica y su aplica-
cion en las danzas folcloricas y de proyeccion, para
fortalecer el proceso formativo y creativo en el estu-
diante” (IPC, s.f., s.p.). En este sentido, la institucién
utiliza también esta gran técnica para el servicio de
la danza folcldrica, con la cual aporta a sus estudian-
tes mas conocimiento para el desarrollo dancistico,
como el manejo del cuerpo, las diferentes posiciones
corporales y los fundamentos basicos del ballet, ba-
rra, piso y centro. Igualmente, les permite el aprendi-
zaje del vocabulario técnico.

Entre la teoria y el método

A través de un proceso de constante busqueda y ex-
ploracion personal, se pretende aportar al folclore y
ala apropiacién de las danzas. Hace algunos afios se
embarco en el proceso de incorporar las dos diferen-
tes corrientes o estilos de danzas, la clasica y la fol-
clorica tradicional, de modo que pudieran dialogar y
acercarse a una nueva lectura y practica de la danza,
y proponer una union de las dos sin que se pierdala
esencia de los pasos basicos de las danzas folcléri-
cas. Por eso se ha querido dar ese aporte al IPC por
medio de este método de ensefianza, estimulando
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la creacidn y el intercambio para que surjan nuevas
propuestas escénicas ubicadas en la contemporanei-
dad. Asi como la musica folclérica tradicional ha ido
evolucionando incorporando nuevos instrumentos, la
danza también debe ir a la par como un complemento
de la una hacia la otra.

Sobre este propdsito se quiere dar a entender
como es el método de aplicacién en los estudiantes
del IPC.

Experiencia corporal

En términos de experiencia corporal, a partir de la
técnica del ballet, siempre se inicia con conocer y
reconocer las diferentes corporalidades con las que
llegan los estudiantes de danzas del IPC. Como se
sabe, estos provienen de diferentes partes del terri-
torio colombiano, y algunos llegan con unas habili-
dades y destrezas de su region de origen, y otros sin
saber nada de ella, lo que conlleva a que en el primer
encuentro se busque desaprender los bailes tradi-
cionales o populares que llevan incorporando por
muchos afos. Luego de este proceso, se busca des-
cubrir su territorio, que es su propio cuerpo, a través
de ejercicios de exploracion corporal, ritmica, espa-
cial y de tempo. En su gran mayoria, los bailarines no
conocen estas herramientas, porque solo aprenden
pasos y figuras, pero no exploran sus propios cuer-
pos. Después de este proceso, se aborda el aspecto
musical, para que el bailarin identifique los diferen-
tes instrumentos que son interpretados en un ritmo
musical, como, por ejemplo, la juga: la marimba como
instrumento principal del Pacifico sur, los bombos
macho y hembra, los cununos macho y hembra, los
guasay, por ultimo, pero no menos importante, las
voces de las cantadoras. Esto permite identificar el
compas en el que el ritmo estd compuesto, que es %.
Una vez se tiene claridad sobre la juga, se procede a
conocer la historia de la danza, los pasos, el origen
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del ritmo, los diferentes movimientos y el manejo de
los elementos que requiere la danza.

Los pasos basicos se ejecutan hasta tenerlos
incorporados individualmente, luego en pareja y al
final en grupo. Cuando ya se tiene claridad sobre los
pasos, se aplica la técnica clasica en las posturas, el
manejo de los brazos y el saber caminar en el escena-
rio para poder tener presencia escénica; todo esto es
aplicado al trabajo coreografico de la danza.
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Figura 1. Conjunto de marimba.

Resumen

El pueblo crea y mantiene una cultura desde sus territorios
e idiosincrasia, una conducta repetitiva desde el quehacer
cotidiano de las comunidades, con una ensefianza raizal
desde los mayores, el como se habla, como se camina, a
quién se le reza y lo que se come, es clave en la construc-
cion de identidad, las creencias y manifestaciones artisticas
tradicionales son expresiones de una cultura. Cada pueblo
ha obtenido sus tradiciones con el paso del tiempo, pasan-
dola de generacién en generacidén, conservandola, forta-
leciéndose y ddandole la importancia que se merece, lo tradi-
cional es viejo: son viejas usanzas, son viejas maneras, son
viejas canciones y son viejas maneras de danzar reir y llorar,
mas eso no le desmerece la importancia que tiene en una
comunidad y el aprendizaje que deja.

Palabras clave: tradicion, identidad, folclor, comunidad,
cultura, patrimonio.
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Abstract

The people create and maintain a culture from their territo-
ries and idiosyncrasies, a repetitive behavior from the daily
work of the communities, with a Raizal teaching from the
elders, how to speak, how to walk, to whom you pray and
what you eat, is key in the construction of identity, beliefs
and traditional artistic manifestations are expressions of a
culture. Each people has obtained its traditions over time,
passing it on from generation to generation, preserving it,
strengthening itself and giving it the importance it deser-
ves, the traditional is old: they are old ways, they are old
ways, they are old songs and they are old ways of dance
laugh and cry, but that does not detract from the importan-
ce it has in a community and the learning it leaves behind.

Keywords: tradition, identity, folklore, community, culture,
heritage.



Figura 2. Retratos del Petronio Ali Cuama y Rocely
Rosero Celorio. (Fuente: Jorge Idarraga)

ste texto se iniciard con unas palabras muy sa-
= bias del padre del autor de este escrito (Q.E.P.D).
El decia: “Que los eventos tradicionales en su
pueblo natal (Barbacoas Narifio), eran los que unian
ala comunidad, la hermandad y el compafierismo
estaban a flor de piel, cuando acababa las celebracio-
nes tradicionales, en el ambiente quedaba ese sabor
de unidad, amor y respeto por el otro, esperando el
proximo afio o la proxima celebracion para compar-
tir y sentirse vivos en comunidad, recordando sus
ancestros y todas sus tradiciones”. Cada vez que

que se recuerdan estas palabras y por el amor que se
profesa alas expresiones artisticas tradicionales, se
puede persuadir, que estos hechos tradicionales que
se encuentran tan arraigados en una poblacion, de-
ben ser respetados y valorados desde todo punto de
vista, es decir, se hace referencia a todas esas mani-
festaciones artisticas tradicionales y populares que
tiene el pais (Colombia) desde las danzas, el teatro,
las artes plasticas y la musica tradicional colombiana
que es tan diversa e inexplorada, al igual que las dan-
zas, bailes y rituales; rescatar, revalorar y resignificar
todos esos procesos tradicionales daran muchisimas
herramientas para poder magnificar la importancia
de lo tradicional, como identidad nacional y por con-
siguiente, el reconocimiento propio como parte del
hecho como tal.

TRADICION

La tradicion viva es que nuestro si-mismo refleje al pa-
sado y que el pasado refleje a nuestro si-mismo auto ex-
presivamente. Pero la tradicion viva debe ser algo como
un sentimiento temporal y eterno que integra creativa-
mente a tradicién y tradicion. En esa tradicion viva el
mundo vive: “El mundo histérico tiene su propia realidad
en la tradicion. En la medida en que viva la tradicion ese
mundo vive”.

Nishida Kitaro!

1. Kitaro Nishida fue un filésofo japonés, considerado usualmente
como el precursor de la Escuela de Kioto. Estudio filosofia en la
Universidad de Tokio, gradudndose en 1894. Fue profesor de alemdan
en un instituto secundario en la Prefectura de Ishikawa. Mds tarde
se convirti6 en profesor de la Universidad de Kioto
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Lo tradicional permite construir la cohesién social, la
pertenencia hacia la cultura, la vida y la cotidianidad,
hay muchos autores que relacionan la tradicién como
forma de manipulacién mental o una cadena con el
pasado, no obstante, se debe conocer y reconocer

las formas ancestrales, pues estas deben ser toma-
das como herramienta para construir un futuro desde
unos cimientos firmes. Nada es eterno pero tampo-
co efimero, todo tiene un porqué, un qué y un hasta
cuando, pero no sin dejar un precedente en la histo-
ria, ya sea en un pueblo, comunidad o persona.

Creer que lo tradicional son construcciones
artificiales e intencionales, es creer que el trasegar
de los tatarabuelos y demds antecesores en el arbol
genealdgico es una mentira, es creer que el “mata-
rratén” no tiene propiedades curativas, que al mirar
mucho la mezcla para hacer el manjarblanco lo corta
y la textura del dulce no quedara delicada y cremosa
como debe ser.

Muchas veces, y se puede decir que casi siem-
pre, lo tradicional es espontaneo y por alguna razén
perdura en el tiempo (religiosidad, costumbre, mito,
union) adquiriendo un gran valor para el grupo o po-
blacién de un territorio definido.

Sin las tradiciones ni los portadores, no se po-
dria visibilizar el futuro o el ahora (lo contempora-
neo), es por eso que el investigador siempre necesita
impajaritablemente, el apoyo del portador, del habi-
tante, del territorio donde sucede el hecho tradicional
para poder indagar, cotejar y de la misma forma trans-
formarlos. En el acervo cultural y tradicional se ve que
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siempre hay un hilo que une al individuo al entrama-
do cultural, a esa red de lo tradicional y lo contempo-
rdaneo, pero no se puede estar desligado del otro.

Las tradiciones, las manifestaciones culturales
y la idiosincrasia de un pueblo, es lo que lo identifica
como tal, “si un pueblo no practica sus tradiciones,
su cultura y sus costumbres, no se va a reconocer v,
por ende, no va a ser reconocido”. Juan David Rubio
Rodriguez(2018), presidente del patronato colombia-
no de arte y ciencia, habla de la importancia de salva-
guardar al portador folclérico, porque salvaguardan-
do se preserva la identidad del territorio, hace mucho
énfasis en que, con una manifestacién o un hecho
folclérico, lo que se trata de construir es un abrazo
de resistencia entre los miembros de la misma zona o
regién. “Como las necesidades persisten, los ritos, las
fiestas y las demads expresiones culturales de encuen-
tro social se tornan en ciclos. Es asi como una socie-
dad construye sus tradiciones, y esta a la vez forjan
su folclor. En el origen y el desarrollo de este proceso
social estd como agente esencial el portador folcldri-
co” (Juan David Rubio Rodriguez, 2018)

Asimismo, todas estas expresiones estan am-
paradas desde las leyes mediante el contexto legal
de la preservacién y conservacion y de defensa del
Patrimonio Histdrico, Artistico y Monumentos Publicos
de la Nacion: Ley 163 de 1959 se dictan medidas sobre
la defensa y conservacién del Patrimonio Histoérico,
Artistico y Monumentos Publicos de la Nacién.



El Congreso de Colombia, DECRET A:

Articulo 1°. Declarese patrimonio histérico y artistico
nacional los monumentos, tumbas prehispanicas y
demas objetos, ya sean obra de la naturaleza o de la
actividad humana, que tengan interés especial para el
estudio de las civilizaciones y culturas pasadas, de la
historia o del arte, o para las investigaciones paleon-
tologicas, y que se hayan conservado sobre la super-
ficie o en el subsuelo nacional. Los Gobernadores de
los Departamentos velaran por el estricto cumpli-
miento de esta ley.

El patrimonio cultural e inmaterial se manifiesta
en los siguientes ambitos segun la convencién para
la salvaguardia del Patrimonio Cultural de la Unesco,
adoptada en 2003, propone cinco “ambitos” gene-
rales en los que se manifiesta el patrimonio cultural
inmaterial de la humanidad:

- Tradicionesy expresiones orales, incluido el
idioma como vehiculo del patrimonio cultural
inmaterial

- Las artes del espectaculo.

- Los usos sociales, rituales y actos festivos.

- Los conocimientos y usos relacionados con la na-
turaleza y el universo.

- Las técnicas ancestrales tradicionales.

La defensa de lo tradicional se debe basar en la con-
servacion identitaria de las poblaciones, ya que es
ahi donde se demuestra el sincretismo religioso, la
conviccion de sus acciones por parte de las personas
que las practican, lo ritual y mistico. La gente siente
sus manifestaciones culturales, por eso todos como

parte de esa cultura del arte, por esto y por muchos
factores mas, se debe seguir valorando y difundiendo
todos y cada uno de estos hechos folcléricos tradi-
cionales, que a la postre, llenaran de empoderamien-
to, de empatia y simpatia hacia la comunidad y hacia
el territorio propio, preservando un legado, una cos-
tumbre y unas vivencias, que marca una identidad
cultural. No se debe olvidar que es trabajo de todos,
como docentes, maestros, sabedores y/o portado-
res, amantes de lo tradicional, y conscientes de la
importancia y relevancia, se tiene la responsabilidad
directa de direccionar a los estudiantes amantes del
folclor colombiano a indagar, a investigar el hecho
folclodrico, la tradicidn, las costumbres desde la raiz,
con portadores territoriales, con personas que lo han
vivido y sentido en carne propia, porque ellos harén
de sus experiencias un puente generacional para que
sea transmitido de manera fundamentada desde la
raiz del hecho tradicional folclérico.

Lo tradicional y lo popular en el arte tiene una
importancia relevante en la educacién y en la trans-
misién de valores humanos dentro de la sociedad,
cada vez que se recrea, se ensefla o0 se expone una
actividad tradicional, se esta respetando a esa des-
cendencia, a esos portadores que creyeron en esas
précticas y que de una u otra manera los identifican
como tal, no se esta viviendo en el pasado, se estd
creciendo desde las raices y conservando las practi-
cas tradicionales fundamentadas por muchos afios
dentro de un territorio y poblacion especifica por los
ancestros sabedores y conocedores del folclor y cos-
tumbres territoriales. La mayor parte de las tradicio-
nes que existen en una determinada nacién proceden
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del pasado de la misma, porque en el presente pue-
den existir précticas populares y extendidas por toda
la poblacion, las mismas, recién se instalaran y adop-
taran como tradicién con el paso del tiempo y pasa-
das unas varias generaciones. Una de las caracteris-
ticas principales de las tradiciones, es que se pasa de
generacidn en generacion, por eso, la tradicién es un
término muy importante, pero viene ligada a la pala-
bra folklore que arropa el legado de un pueblo desde
sus distintas costumbres.

Definiciones

El folklore: conjunto de costumbres y de
tradiciones que pertenecen e identifican a una
cultura.

Resulta un concepto flexible y amplio que alude ala
expresion de las tradiciones culturales que se trans-
miten de generacion en generacidn, La palabra folklo-
re fue designada por el arquedlogo William Thoms
en 1846, para hacer referencia a lo que en Inglaterra
se llamaba antigiiedades populares. El término folklo-
re proviene del inglés folk, que significa “pueblo” y
lore, que significa “saberes”.

A partir de la denominacién de folklore se con-
templaron los saberes de una poblacion que son
transmitidos de diferentes maneras a través del tiem-
po. El folklore es diferente para cada nacion, por lo
que establece una identidad para cada poblacion.
(Uriarte, 2020)
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Clasificacién del folklore:

Segun el maestro Guillermo Abadia Morales (1995),
en su obra A B C del Folklore Colombiano, clasifica o
divide el folklore mediante una modalidad que él lla-
mo “El arbol del folklore”, este arbol lleva cuatro ra-
mas principales donde se ubican las manifestaciones
mas robustas del folklore: folklore literario, folklore
musical, folklore coreografico y el folklore material
o demosofico; de estas cuatro fuertes ramas nacen o
se derivan veinticuatro hojas de esta manera:

1. Folklore literario: (coplerio, refranes y dicho y
adivinanzas).

2. Folklore musical: (organologia tradicional del te-
rritorio y tonadas y cantos).

3. Folklore coreografico: (trajes tipicos y danzas y
juegos coreograficos).

4. Folklore material o demosofico: (artesanias, mi-
tos y supersticiones, medicina popular y comi-
das y bebidas). (p.17)

Pero teniendo en cuenta muchas de las investigacio-
nes del investigador y folclorista Javier Ocampo Lopez
(2011), logra anexar otra rama dentro de la clasifica-
cion del folklore: El folklore religioso; donde enmar-
ca todo el sincretismos religioso y las manifestaciones
tradicionales que se tejen alrededor de una comuni-
dad especifica, el terror al mal, en sus manifestacio-
nes universales como el dolor, las enfermedades y la
muerte, o en la busqueda del milagro para solucionar
el desempleo, la injusticia, la pobreza y el hambre.



La tradicidn:

El término tradicion encierra, en muy distintas
areas de la vida humana, la idea de los modos de ha-
cer las cosas que la sociedad considera convenien-
tes de preservar en el tiempo, y que por lo tanto se
transmiten de generacién en generacion. Los orige-
nes de esta palabra se remontan al latin traditio, pro-
veniente del verbo tradere, “transmitir” o “entregar”.

Las tradiciones pueden tratarse de costumbres,
usos, pautas de convivencia o consideraciones en
torno alo religioso, lo juridico, lo cultural, etc. En to-
dos estos casos, no obstante, se trata de un modelo
mental heredable, es decir, de un paradigma que se
preserva en el tiempo a través de su repeticion. Por
ende, al hablar de que algo o alguien es tradicional
o tradicionalista, se quiere decir que se apega o que
valora el modo acostumbrado, heredado, de hacer las
cosas. Ademas, las tradiciones forman parte de la
identidad de las sociedades, es decir, de los patro-
nesy creencias que componen la idiosincrasia o for-
ma de ser de los pueblos. (Raffino, 2020)

El hecho tradicional se construye naturalmente
por el cumulo de acciones, cambios y comportamien-
tos, ya sea de la naturaleza o del propio ser humano,
cada grupo social tiene una forma muy propia de vi-
vir su entorno, su territorio y esa actitud va trascen-
diendo entre los mismos pobladores sin el sentido
de crear algo, pues se da de una forma muy esponté-
nea. En ese mismo modo, se deben dar los cambios
en los hechos tradicionales, si se incorporan cambios
caprichosamente se estd deformando esta manifes-
tacién cultural; en este orden de ideas y para realizar
una comparacion, lo tradicional con lo “viejo pasado

de moda” es desconocer los conocimientos ances-
trales que de una u otra forma han traido hastala
modernidad, pero no se debe olvidar también, que las
personas que se quedan en su territorio se resisten

a cambiar sus tradiciones, porque eso va mucho mas
alld de ser contestatario o renuente a un cambio, esto
va desde la identidad como pueblo como territorio,
como etnia o grupo social.

Aqui ya no se habla de manifestaciones artisti-
cas, se habla de su credo, de su comida, de su diario
vivir, como ellos asumen la muerte, las estaciones
lunares, la pesca, caza. La conservacioén de lo tradi-
cional se debe ver mas que el solo hecho de ser un
capricho, un arraigo sin fundamento; debe entender-
se como un principio para generar nuevas herramien-
tas y aprendizajes.

Identidad:

El término identidad proviene del vocablo latin
identitas, que refiere al grupo de rasgos y caracteris-
ticas que diferencia a un individuo, o grupo de indi-
viduos, del resto. Es a partir de esta que las perso-
nas logran distinguirse de los demas y esto depende
siempre de la cosmovision e historia propia y del con-
texto en el que se vive.

Un problema que surge al respecto, es que exis-
ten las identidades personales y a la vez las colecti-
vas, por lo que muchas veces las personas pueden
entrar en conflicto por las diferencias existentes. Es la
identidad la que moldea a las personas, lo que deter-
mina sus gustos, necesidades, prioridades y acciones.
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Identidad cultural:

Este concepto implica todo aquello que tiene
que ver con las creencias, tradiciones, simbolos, com-
portamientos, valores y orgullos que comparten los
miembros de un determinado grupo de personasy
que son a su vez los que permiten la existencia de un
sentimiento de pertenencia.

Este sentimiento ayuda a que, a pesar de las
diferencias individuales, los miembros puedan tener
algo en comun. Esta puede ser definida también por
oposicion a otras, esto significa que un grupo puede
ser identificado como tal justamente porque presenta
diferencias explicitas y notables que permiten estable-
cer la existencia de distintos grupos. (Raffino, 2020).

Asi, desde estos conceptos de identidad cultu-
ral, se quiere mostrar la importancia y visibilizacion
de lo tradicional como un canal para la conservacion
de las manifestaciones y arraigo de las poblaciones
de una forma natural desde los comportamientos y
creencias en colectivo.
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Figura 3. Retratos del Petronio Ana Melba Banguero y Marcela
Gonzdlez (Fuente: Jorge Iddrraga)

Conclusiones

Los hechos tradicionales son las bases fundamen-
tales para la construccién de identidad de grupos o
comunidades especificas. Asi mismo, los cambios en
los hechos tradicionales se deben dar de una forma
natural de la misma manera como nacen las manifes-
taciones tradicionales.

Los cambios caprichosamente y a priori, desdi-
bujan el hecho o la manifestacion tradicional, restan-
dole importancia y cambiando el sentido del mis-
mo.Por eso, también es importante concluir que las
tradiciones, el folclor y las costumbres, forman parte
esencial de un territorio, forjando y conservando su
identidad y su idiosincrasia, pues conservando lo tra-
dicional se conserva el patrimonio material e inmate-
rial de la nacion.
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Resumen

A partir de las funciones de recuperacion, clasificacion y
catalogacion del acervo patrimonial documental que se
han realizado desde el Centro de Documentacién del IPC,
surgen iniciativas en torno ala creacién de guias metodolo-
gicas encaminadas hacia el fortalecimiento y consolidacion
de la investigacion con relacidn a las musicas tradicionales.
Este tipo de propuesta, pretende comunicar en gran medi-
da hallazgos de investigaciones etnogréficas especialmen-
te del Pacifico colombiano, auspiciadas desde la década
del sesenta por el Centro de Investigaciones antiguamen-
te conocido como DIF (Departamento de Investigaciones
Folcloricas del IPC).

Palabras clave: musicas del Pacifico colombiano, cuerdas
pulsadas, marimba de chonta.
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Abstract

From the functions of recovery, classification and catalo-
guing of the documentary heritage that have been carried
out from the Documentation Center (IPC), initiatives arise
around the creation of methodological guides aimed at
strengthening and consolidating research in relation to the
traditional music, this type of proposal aims to largerly com-
municate findings from ethnographic research, especially
from the Colombian pacific since the 1g60s, sponsored by
the Research Center formerly known as DIF (Department of
Folkloric Research).

Keywords: music from the Colombian pacific, pulsed strings,
chonta marimba.



1 Departamento de Investigaciones Folcléricas
== (DIF) del Instituto Popular de Cultura fue creado
en 1961 segun el art. 5° del acuerdo 005 de enero
2/1961, con Octavio Marulanda como titular del mis-
mo, en el cual se inician las comisiones de investiga-
cion con el objeto de recolectar informacién sobre la
cultura popular en diversas regiones del pais contri-
buyendo al reconocimiento, defensa y difusion del
patrimonio cultural (Chavez, 1984).

Las primeras investigaciones se centraron en
trabajos etnograficos con un caracter en la investi-
gacion de tipo tanto descriptiva como explicativa
(Portes, 1992) en los grupos indigenas de las regiones
de Silvia, Calderas, Guambia, Tierradentro (Cauca);
y posteriormente con comunidades negras de la po-
blacion de Guapi (Cauca) y sus alrededores, reco-
nociendo en las comunidades las manifestaciones
culturales, principalmente en practicas musicales y
dancisticas con valor ancestral y patrimonial.

En el campo de la divulgacion y en favor de los
aspectos propios de la cultura investigativa, existe
la caracteristica de dar a conocer los conocimien-
tos que surgen desde diferentes entornos (Olarte
2007). En esa capacidad para comunicar y expresar
los diversos hallazgos, desde el Instituto Popular
de Cultura, se han hecho ejercicios para divulgar de
forma paulatina trabajos etnograficos ejecutados en
diversas zonas del pais, desde la década del sesenta
mencionadas anteriormente, que habian sido poco
explorados hasta el momento.

Dicho esto, para entender el contexto en el
que se han desarrollado las actividades tanto inves-
tigativas como de formacion artistica dentro de la

institucidn, resulta necesario destacar su ubicacién
geografica en el que confluyen de manera especial
ejes del territorio colombiano de la regién Andina y
del Pacifico colombiano que, al encontrarse en una
zona con pluralidad de influencias culturales, han
ayudado a contextualizar la realidad dentro de las
diversas tradiciones que se viven en el entorno; aun-
que, hasta fechas muy recientes, la region del pacifi-
co, tal como lo expone Michael Birenbaum (2006) ha
sido aislada y marginalizada de los procesos de mo-
dernizacién asentados en el interior del pais.

De esta manera, para comunicar esos hallazgos
que particularmente corresponden a los trabajos de
campo realizados en las comunidades afrodescen-
dientes durante la conformacién del Departamento
de Investigaciones Folcléricas (DIF), hay que referirse
haciala localizacion de fuentes musicales elabora-
das por investigadores desde la década del sesenta,
entre ellos Rafael Arboleda o Rocio Cérdenas. De los
géneros musicales en partitura manuscrita y regis-
tro de sonido inédito mas significativos que posee
el Archivo del Centro de Documentacion, se desta-
can cantos de boga, alabaos, entre otros. También se
conservan obras manuscritas originales con acompa-
fiamiento de instrumentos de percusion propios de
laregion andina como carraca, puerca, o de laregion
del Pacifico como guasa y bombo.
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Por otra parte, en la Escuela de Musica del
Instituto Popular de Cultura y dentro del Programa
de Formacion Académica en Musicas Tradicionales
y Populares, se aprecian asignaturas que incluyen
exploraciones desde la ejecucion con énfasis en ins-
trumentos de cuerda pulsada como el médulo de
Batigui (Bandola, Tiple y Guitarra); gran parte de es-
tas busquedas estan mas ligadas a bambucos, pasi-
llos y guabinas de la region Andina que a otras musi-
cas como las de marimba. Justamente esta formaciéon
y surelacién con la regién del Pacifico colombia-
no, es el camino por el cual se centrara este interés

86 | Cuadernos de Investigacién Ipeciana

Figura 1. Partitura manuscrita (Transcripcion
manuscrita realizada por Rafael Arboleda para la
seccién de musica del IPC Fuente: archivo del Centro
de Documentacién del IPC)

enmarcado dentro del disefio propuesto, al ubicar las
investigaciones realizadas por el Departamento de
Investigaciones Folcloricas para la ensefianza de es-
tas musicas al interior de la Escuela de Musica.

Aspectos metodologicos

Para abarcar los aspectos metodoldgicos, primero
hay que avanzar en debates que divisen la necesidad,
no solo por identificar y validar las practicas artisti-
cas de las musicas de marimba dentro de procesos
creativos, sino de la adquisicion de los recursos técni-
cos propios de los diversos instrumentos, que permi-
tan reconocer bases, variaciones o acompafnamientos
utilizados de forma frecuente, por ejemplo con la ma-
rimba de chonta como los bordones y las requintas.

En este proceso creativo y metodoldgico al que
se pretende llegar por medio de la observacion, el
analisis o la comparacion directa que se encuentra a
partir de las grabaciones de audios u otras descrip-
ciones; se encuentra el uso de herramientas tecnolo-
gicas que se ofrecen como recurso importante para
dejar como resultado adaptaciones o productos ar-
tisticos alejados en cierta forma de la instrumenta-
cion original, esto también con el objetivo de realizar
una difusion, dinamizacién o una forma de dar a co-
nocer los diversos hallazgos investigativos.



Figura 2. Marimba de chonta (Guapi, 1963)
(Integrante de la familia Torres en construc-
cién de marimba de chonta Fuente: archivo

del Centro de Documentacicn del IPC)

¢Como lograr un proceso creativo y
metodolégico en la presente propuesta?

La tarea mas que producir interpretaciones, seria la
de generar diversas experiencias para aquellos que
deseen ejecutar esta propuesta enmarcada en una
metodologia particular, que busca contribuir también
al enriquecimiento del lenguaje sonoro al presentar
iniciativas donde ubiquen a los participantes dentro
de nuevas realidades, ademas de favorecer destre-
zas creativas a partir de un fenémeno cultural que
para muchos resulta desconocido, tal como lo sugiere
Lopez Cano (2014) de practicas musicales que pueden
llegar a ser reflexivas, informativas o experimentales.

Para lograr esta labor, resulta indispensable
una exploracién de los archivos patrimoniales que
han sido producto de trabajos de campo en el IPC,
alusivos a fuentes musicales (partituras manuscritas
y sonoros inéditos). La documentacion musical a la
que se hace referencia pertenece en algunos casos a
transcripciones con acompanamiento de instrumen-
tos de percusion de diversas regiones del pais, que
en sus correspondientes momentos historicos han
tenido un mayor acercamiento a realidades concre-
tas y que han estado unidos a costumbres y tradi-
ciones donde se destacan cotidianidades, rituales,
cantos nativos de zonas especificas y otras experien-
cias propias del territorio, que al ser alejadas de su
entorno, no siempre logran cumplir de forma precisa
con las funciones determinadas, tal como lo sugiere
Castellanos (2018), pues habria que vivirlas o em-
plearlas dentro de su contexto.

Ademas del acercamiento documental, resul-
ta fundamental la interaccion con maestros cono-
cedores o experimentados de la cultura artistica
en laregién del Pacifico, como Alejandro Martinez
Carvajal, docente de la Universidad del Valle y Héctor
Francisco Sanchez, quien fue profesor de marimba
del Instituto Popular de Cultura y coautor de una de
las cartillas de educacion musical para el Ministerio
de Cultura, en el que plasma de manera artistica y
con una metodologia especifica ritmos tradicionales
del pacifico colombiano.
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Cabe recalcar también, algunos trabajos en
forma de monografias' que abarcaron estas musicas
trasladadas hacia otra instrumentacién, que se acen-
tuan en cierta forma dentro del contexto de las mu-
sicas populares y tradicionales; aun asi, existe mayor
interés en sus multiples formas de expresién como
instrumentos armonicos, debido a su capacidad de
reproducir acordes y por su capacidad de efectuar
lineas melddicas con multiples posibilidades de fra-
seo, aunque poco se observa desde el aspecto ritmi-
co, dada la forma de realizar ataques poco parecidos
alos instrumentos de percusion.

Conclusiones

La propuesta busca entregar varias contribuciones.
La primera seria hacer una relectura, al reconocer
los hallazgos de investigaciones etnograficas ala
luz de discusiones recientes sobre musicas tradicio-
nales para contribuir a la difusién y la investigacién
dentro y fuera del IPC, preocupacién que surge por
la divulgacion desde la década del sesenta con el
Departamento de Investigaciones folcldricas.

En segunda instancia, estd el de permitir ampliar
la perspectiva de las musicas del Pacifico colombiano,
a partir de adaptaciones en el que se desmarquen en
cierta forma de la organologia tradicional para cum-
plir con la funcion de dinamizarlas, no quedandose
unicamente dentro de lo autéctono; es decir, termina-
do el proceso del traslado instrumental o la ejecucion
propuesta, suministrar pautas para la interpretacién

1. Se encuentran especialmente algunas adaptaciones de las musi-
cas de marimba con la guitarra eléctrica
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instrumental, en el que se proporcionan nuevas mira-
das y oportunidades interpretativas desde un instru-
mento de cuerda pulsada, estimulando actitudes crea-
tivas alrededor de sus posibilidades de aplicacién.

Desde otra perspectiva, podrd ser una herra-
mienta para aproximar a docentes, estudiantes y
musicos a este tipo de musicas tradicionales, desde
un conocimiento previo en la interpretacion de la gui-
tarra acustica para tener una cercania mas profunda
con géneros del pacifico colombiano, al enriquecer
los médulos de musica tradicionales se contribuira
con la escuela de musica especialmente en lo concer-
niente a las exploraciones de cuerda pulsada como
Batigui. Este trabajo de creacion desde un contexto
de ensefianza en el Instituto Popular de Cultura, pro-
porcionara ademads un sentido y apropiacion sobre
el aprendizaje y un modelo de ensefianza a partir de
musicas colombianas en la guitarra acustica, al am-
pliar los recursos en la ensefianza a otras musicas
que no suelen ser interpretadas por guitarristas.

Hay que preguntarse finalmente, en qué medida
el uso de las adaptaciones musicales para instrumen-
tos de cuerda pulsada, ayudarian a interiorizar ele-
mentos o recursos ritmicos, arménicos y melddicos
de las musicas de marimba, si al ampliar la organolo-
gia de las musicas halladas, permita contribuir a su
dinamizacion o si este tipo de propuestas transgreda
o favorezca este tipo de referentes culturales. Lo mas
probable, es que el uso de estos procedimientos logre
permitir que aquellas musicas de transmision oral,
obtengan una permanencia y reconocimiento desde
diversos ambitos.
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En esta segunda edicién de Cuadernos de
Investigacion, se recrean algunas de las
principales preguntas, reflexiones,
experimentaciones y prdcticas pedagogicas de
nuestros docentes, que se fortalecen desde el
Centro de Investigaciones del IPC, gracias a los
procesos de formacién permanente que
suponen los semilleros de investigacién y la
produccion de conocimiento en torno al
cardcter popular y contempordneo de las
danzas folcldricas, el teatro, las artes pldsticas
y la musica.

LUIS EDUARDO DUARTE VALVERDE
Coordinador del Centro de Investigaciones del IPC
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