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INTRODUCCION

del enorme apoyo a las publicaciones del IPC en el marco

de los 75 afios y la necesidad de sistematizar y publicar,
desde la Oficina Editorial y el Centro de Investigaciones, las
memorias del diplomado en Investigaciéon y Educacion Popu-
lar que se pudo ofrecer principalmente a docentes, algunos
estudiantes, egresados y personal administrativo del Instituto
popular de Cultura en el segundo semestre del 2021. Muchas
han sido las intenciones del instituto por llevar a cabo proce-
sos de formacion a manera de diplomados y sistematizacion
de los mismos como reconstruccién y punto de referencia para
las necesarias discusiones. En ello, este ejercicio constituye un
importante precedente para llevar a cabo procesos formativos
y documentacién de manera permanente.

El desarrollo de este diplomado se podra constatar de
manera estructural y sus principales aportaciones a partir de
estas memorias, fundamentalmente las discusiones en materia
epistemoldgica y metodoldgica de las cuatro (4) disciplinas
artisticas en sentido popular (Danzas, Teatro, Artes pldsticas
y Musica). Esto permitié a los diplomantes establecer didlo-
gos con marcos conceptuales y ampliar las perspectivas de
concepciones y posibilidades practicas experimentales en el
quehacer cotidiano de su labor artistica y pedagogica.

Es necesario agradecer a todos quienes participaron en la
construccion y desarrollo de este diplomado, empezando por
el equipo del Centro de Investigaciones, pero fundamental-
mente a los importantes asesores y docentes a nivel nacional
que acompafiaron con sus formaciones, publicaciones y gran-
des trayectorias las discusiones y reflexiones que se propi-
ciaron en las sesiones de cada semana. De esta manera los
docentes del IPC pudieron nutrir los procesos de investigacién
desde los Semilleros de investigacién, por lo que vale destacar
algunos de estos asesores del diplomado que acompafiaron
tales procesos durante muchas horas de trabajo, especialmen-
te a Olga Olaya, Maria José Alviar, Alexander Buzzi, Holman
Alvarez, Cesar Monroy, Karina Garcia y Luz Elena Mufioz, entre

E 1 presente texto surge de una afortunada coincidencia, la



otros docentes a quienes se debe agradecer su dedicaciony
valioso aporte a las discusiones disciplinares en torno a la in-
vestigacion y la educacion en las cuatro (4) practicas artisticas
que ocupan al IPC.

Finalmente, se debe agradecer a dos grandes profesionales
que estuvieron dedicadas a la sistematizacion de estas memo-
rias: Leticia Oviedo y Paola Clavijo, quienes dedicaron muchas
horas de arduo y disciplinado trabajo para poder recopilar,
sistematizar y unificar una propuesta que se ve reflejada en
este importante documento, que esperamos sea de gran pro-
vecho para todos quienes estén interesados en los procesos
de discusién en torno a la investigacion y educacién popular
respecto a las précticas artisticas populares.

Luis Eduardo Duarte Valverde
Docente Universidad del Cauca
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1.1. CONTEXTO, INICIOS Y DIVERSIDAD DE
VERTIENTES DE LA EDUCACION POPULAR

1.1.1. Docente: Olga Lucia Olaya

Lic. en Bellas Artes, Esp. en Historia y
Teoria del Arte, Esp. en Critica del Arte,
Mg. en Educacién. Estudios doctorales en
Ciencias del Arte. Es asesora, consultora,
ha trabajado con el Ministerio de Cultura.
Conferencista internacional en el campo
de las artes y la educacion, desde 1985.
Docente universitaria e investigadora,
lidera procesos para la formacién de
docentes y artistas con universidades y
procesos de formacion artistica en dife-
rentes dreas. Coordina el equipo artistico
y pedagogico en el proyecto Tejedores

de Vida, arte en primera infancia en el
Instituto Distrital de las Artes en Bogota —
Colombia. Actual subdirectora del Conse-
jo Latinoamericano de Educacion por el
Arte (CLEA).

1.1.2. Principales tematicas
abordadas

El primer modulo se situa desde la im-
portancia que reviste para el Instituto
Popular de Cultura (IPC) la gestion de
conocimiento basada en la Educacion
Popular, de cara a reconocer saberes y
establecer un principio donde lo popular
adquiere una categoria conceptual. De
esta manera, se invita a los participantes
al ejercicio permanente de interrogar la
préctica, de manera que resuene en el
plan de estudios.

Se identifican distintos modelos de
enseflanza-aprendizaje, como:

Aprendizaje basado en problemas,
preguntas o proyectos: se resalta el
rol del investigador que construye
preguntas asociadas a problemas
reales de la comunidad; sin embargo,
suelen ser problemas propuestos por
la sensibilidad, el conocimiento o la
trayectoria del investigador. A ese
universo compartido por los parti-
cipantes durante la experiencia, hay
que adicionarle problematizaciones
que le den una impronta especifica;
en este caso, que refleje lo que ha
sido el recorrido del IPC alo largo de
73 anos. En esta labor, el investigador
debe estar atento a la confiabilidad
de sus interpretaciones.

Aprendizaje basado en el pensamiento:
se basa en el reconocimiento de que
cada sujeto trae una forma de verdad



y no es el investigador el portador de
la verdad. Es en este reconocimiento
que se establece la relevancia del dié-
logo de saberes. El investigador debe
garantizar que el conocimiento que
va a emerger, serd divulgado respon-
sablemente y de cuenta de esa verdad
que sucede en el aula. Se trata de la
reivindicacion de un saber situado

y no de lareproduccion de un saber
transmitido.

Aprendizaje basado en la gamificacion
y/0 el juego: se descentra la mirada de
la practica y del proceso y se ubica en
el disfrute, en el pensamiento que se
estimula en la relacién con el arte.
Laboratorios de creacion artistica
como estrategias metodoldgicas
abiertas: se hace una invitacién a
documentar lo que emerge en los la-
boratorios; incluso, es viable hacerlo
y socializar estos resultados a través
de laimagen. La fotografia estd al
servicio de un ejercicio casi que etno-
grafico que permita dar cuenta de los
hallazgos, pero también problema-
tizar los resultados obtenidos enla
implementacion de los laboratorios.

En cualquier caso, el proceso de
enseflanza de las artes también implica
asumir una postura critica sobre el rol de
poder por parte del maestro y cuidar de
no ejercer una colonizacion estética de los
estudiantes. El maestro que se siente en
la obligacién de iluminar a su estudiante
con la luz de su saber, corre el riesgo de
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oscurecerse. El verdadero empoderamien-
to del maestro viene dado por su capaci-
dad de reconocer los sujetos, escucharles
y comprender sus singularidades, permi-
tiendo que algo emerja de ellos.

El maestro no puede tener una mi-
rada neutra; no busca la filiacién de sus
estudiantes a sus ideologias, pero si se
interroga todo el tiempo acerca de cémo
construir el pensamiento critico en ellos
para que su agudeza y la suma de partes
de lo que su contexto le habla, lo deje en
la libertad y autonomia de construir su
propia postura.

En este sentido, al enfocarse en
comunidades marginales o vulnerables,
la Educacion Popular debe mantenerse
atenta a sus verdaderas intenciones, que
se expresan en las diversas formas que
podria tomar la oferta artistica, algunas
de ellas desconocedoras de la capacidad
intelectual y creadora de los sujetos. La
nocion del oprimido puede ser la con-
cepcion del poder que aplasta al sujeto.
Si el otro es un mero receptor de aquello
que es la verdad, se pierde la perspectiva
dialégica y se entra en el campo de la co-
lonizacion de la escuela. Se trata, pues, de
activar el pensamiento artistico, el pensa-
miento estético, la metdfora, lo simbdlico,
la agudeza del pensamiento en todas sus
posibles miradas espectrales.



Un recorrido por la Educacion
Popular. Construccion colectiva

Sibien se ha enfatizado en una critica al
eurocentrismo, se ha de reconocer que
somos producto también de su legado, al
cual se le han realizado transformaciones
y multiples adaptaciones; sin embargo, en
este punto se hace pertinente la pregunta:
;donde emerge lo popular? Ya que no solo
se trata de realizar adaptaciones al saber
hegemonico, sino de producir un cono-
cimiento propio, pues si uno no genera
conocimiento, el conocimiento lo generan
sobre uno.

Es en este contexto que emerge la dis-
cusioén alrededor del concepto de colonia-
lismo, préctica que interviene las visiones
del mundo y las construcciones de los
sujetos, de los cuerpos. Este concepto in-
terpela al maestro de la formacién artisti-
caylo conmina a cuestionar los referentes
desde los cuales vive su rol, estableciendo
puentes de comunicacién entre lo propio
y lo ajeno.

En coherencia con uno de los princi-
pios de la Educacion Popular, el cual es
partir de la realidad, para tener una lectura
critica de esa realidad, el autor colombia-
no Marco Raul Mejia se propone rastrear
la construccién de pensamiento propio,
desde la creacion de las Republicas en
América Latina hasta mds o menos la mi-
tad del siglo pasado, un momento impor-
tante para la Educacion Popular. Para ello,
recoge algunos planteamientos criticos a
las epistemologias clésicas de la educa-
cion; por ejemplo, una idea de Maridrtegui
sobre el marxismo en América Latina,
la teologia de la liberacion, el teatro del
oprimido, el trabajo de Fals Borda para
la educacién popular, la IAP, la ética del
cuidado o el desarrollo a escala humana
de Max Neef y, por supuesto, el trabajo
del pedagogo Paulo Freire con su iniciati-
va de construir una versién distinta, una
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alternativa, un pensamiento pedagogico
particular para nuestro contexto.

Un trabajo similar al de Mejia (2011),
emprende Alfonso Torres Carrillo, quien
analiza las cuatro décadas de la Edu-
cacién Popular en América Latina, en el
contexto venezolano. Su texto es una
invitacidn a construir una propuesta
pedagdgica consecuente con el contexto
sociocultural y politico.

En su conceptualizacién sobre la Edu-
cacion Popular, Torres (2011) nombra unos
nucleos comunes: es un proceso colecti-
vo que busca la construccién del sujeto
histérico como un gestor y protagonista;
plantea un proyecto liberador que parte
de las clases sociales; es una practica
social; plantea un movimiento popular;
genera conciencia de la realidad y fomen-
ta la organizacion popular desde el &mbito
del conocimiento con una intencionali-
dad politica. La Educacién Popular surge
en los sectores populares (clase obrera,
movimiento popular, movimiento social),
hace un reconocimiento de sus necesida-
des e intereses, busca la liberacién y con-
tribuye a que estos sujetos populares se
construyan, se fortalezcan y reconozcan
su capacidad de protagonismo histérico.

Adriana Puiggros (citada por Torres,
2011) senala que, desde la Colonia, se ha
usado la expresién “educacion popular”
como instruccion elemental dirigida a las
capas pobres y sectores dominados; sin
embargo, también expone una mirada
critica a la evangelizacién a través de las
misiones, que utilizaron las musicas para
acercarse a las comunidades y evange-
lizarlas, bajo la idea de que quien no se
alfabetizaba, era salvaje.

Van de Velde (2008), en su contex-
tualizacién de la Educacién Popular en
América Latina, propone a Paulo Freire
como el padre, a partir de la Teologia de la
Liberacion —en los afios 70-, desde la cual
se empieza a teorizar la marginalidad. En
América Latina, la Educacién Popular surge



en el contexto de las dictaduras, motivo
por el cual se le ha asociado con movi-
mientos politicos de izquierda, cuando es
una propuesta que no obedece a ninguna
filiacién politica. Para Freire, la educaciéon
es un acto politico, en tanto promueve la
libertad; va mas alld, al plantear que no
existe neutralidad politica en educacion.

El pensamiento de Freire en relacién
con una educacién emancipadora ha sido
malinterpretado en algunas esferas, como
una Unica perspectiva pedagdgica, cuan-
do se trata de una perspectiva plural, que
surge en oposicion a la llamada educacién
bancaria. Paulo Freire se convierte en sino-
nimo de concientizacion del sujeto y habla
sobre la integracién del individuo con su
realidad, que corresponde a reconocer
el contexto, lo cual fortalece las habili-
dades del pueblo, particularmente en su
nivel organizativo. Su finalidad esencial es
contribuir a la formacién de una sociedad
mas humana y mas justa. De hecho, este
autor define la Educacién Popular como
una educacion préctica que reconoce la
democracia, educa para una democracia y
propende a tener seres libres y participes
de la democracia, ya que busca fomentar
la libertad y el pensamiento critico, a partir
del andlisis de su propia realidad.

Cabe anotar que la Educacién Popular
también ha sido criticada por considerar-
se clasista, al interesarse solamente por
las necesidades y las exigencias de una
sola clase social —en este caso, los oprimi-
dos-; idea que ha sido debatida, al ampliar
el concepto de lo popular mas alléd de los
limites de lo marginal.

Para Freire (1971), existe una diferen-
ciacion entre el amo y el esclavo (opresor
y oprimido) y atribuye a cada uno de estos
actores unas caracteristicas especificas.
Del lado del oprimido, expresa que valoran
mads su vida; admiran al opresor; son
deshumanizados y se autodeshumanizan;
son fatalistas, convencidos de ser menos;
incapaces, asistencialistas, dominados,

. M E M’O RI1AS
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obedientes y conservan el anhelo de ser
opresores. Por su parte, los opresores: va-
loran mas la libertad; creen saberlo todo,
desean dominar, generan temor, piensan,
razonan; limitan la opinion, se creen supe-
riores; deshumanizan y se deshumanizan;
crean inconsciencia, crean nuevas formas
de poder. Concluye que todos llevamos un
opresor por dentro.

Es importante reconocer que la Educa-
cion Popular no se opone a lo formal, pero
reconoce que la educacién no se reduce
solo a la escuela. Mds que los escenarios
donde ocurre el proceso pedagogico, se
plantea una relacién educativa més ho-
rizontal, su esencia como sistema meto-
doldgico es la concepcion dialéctica del
aprendizaje.

La Educacién Popular busca afectar la
subjetividad, entendida desde la concien-
cia, el saber, el conocimiento y la cultura
que traspasa la idea de la escolaridad e
involucra los escenarios de la vida cotidia-
na; desarrolla acciones intencionalmente
orientadas a ampliar las formas de com-
prender y actuar los sectores populares;
promueve la apropiacién y generacién de
saberes pertinentes para la construccion
de esos sujetos populares y el proyecto
politico liberador, desde el reconocimien-
to del saber cultural/social construido
histéricamente por las clases populares y
desde la apropiacion critica de los saberes
generados por los sujetos y practicas so-
ciales (saberes cientificos y tecnologicos).

Por lo anterior, el fin de la Educacién
Popular se define en la relacién de la
formacion de un sistema de imaginarios,
ideas, significaciones, simbolizaciones,
voluntades y emocionalidades.

Fueron Pestalozzi y Rousseau quienes
sentaron las bases para pensar el derecho
a la educacién como una categoria uni-
versal, bajo el ideal de que la educacién
producird mejores seres humanos.
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La Educacién Popular propone trans-
formar aquellas construcciones que histé-
ricamente se han hecho sobre educacion,
comprendiendo que no son estructuras
cerradas. Es por ello que se hace necesario
promover la gestién del conocimiento, a
través de la investigacion en educacidn,
yano a través de los lugares comunes que
conllevan la idea de un saber absoluto,
sino mediante preguntas que no estén en
el devenir habitual y que permitan de-
construir muchos de los haceres y saberes
que portamos.

La busqueda metodoldgica de la
Educacion Popular se basa en la cons-
truccién colectiva del conocimiento y el
didlogo; parte de la realidad y los saberes
de los educandos, con la participacién y la
articulacion entre teoria y practica. En de-
finitiva, la Educacion Popular es una gama
de posibilidades que se vuelve realidad en
la medida en que exista una comunidad
dispuesta a ponerla en marcha.

Uno de los rasgos caracteristicos de la
Educacion Popular, son las técnicas que
utiliza, herramientas didécticas que gene-
ran participacion, dinamismo y analisis, lo
cual deriva en la construccion colectiva de
conocimiento. Se reconoce el gran valor
pedagdgico que tiene el juego, al aportar
al desarrollo psicomotor, cognitivo, social
y emocional. Incluso, con adultos el juego
tiene la bondad de rescatar la capacidad
de fantaseary liberar el potencial creati-
vo; sin embargo, es importante diferenciar
el valor de las técnicas, del propdsito de la
Educacién Popular, por lo cual una buena
planeacion se centrard en los objetivos,
mas que en las actividades a desarrollar.

La Educacién Popular no es estética ni
inamovible; se transforma a cada minuto
porque el contexto en el que se mueve, asi
lo hace. El desarrollo de las tecnologias de
la informacion y las comunicaciones (TIC)
ha posibilitado que los educadores hayan
podido acceder a nuevas y novedosas
formas de realizar su labor; sin embargo,

12

también se ha encontrado con entornos
empobrecidos que no poseen dispositivos
ni conectividad para poner en marcha
nuevas estrategias pedagdgicas en torno
a ellas. Sumado a esto, la ausencia de
procesos de formacién para los educado-
res lleva, en ocasiones, a la repeticion y no
actualizacién de conceptos y metodolo-
gias. Por sus caracteristicas, la Educacion
Popular ha generado variados discursos
que atienden a determinadas lineas
definidas, respondiendo a necesidades
especificas de teméticas o grupos pobla-
cionales. Lo anterior podria leerse como
una atomizacién de la Educacion Popular
o, por el contrario, como una manera de
llegar a més personas y comunidades y
ofrecer respuestas a inquietudes precisas
de determinado sector.

Quizds sea esta también la oportuni-
dad de fortalecer el trabajo en red para
compartir los logros y dificultades que
subyacen en la construccién del dis-
curso y el estudio de casos particulares
que también se manifiesten en otras
geografias.

La Educacién Popular acoge, a través
de sus practicas, el conocimiento cientifi-
coy el saber popular, los recibe y los ubica
en una mesa de didlogo permanente que
posibilita la confrontacion y el debate, tra-
tando de construir las soluciones que se
ajusten a las necesidades de cada sector.
Hablamos, pues, de procesos incluyentes y
participativos que atienden y respetan las
diferentes fuentes de conocimiento. No se
puede contemplar la Educacion Popular
como un producto terminado, asi recoja
la problematica, las posturas éticas y poli-
ticas del momento de una comunidad, ya
que las necesidades, voces y expresiones
de los sujetos sociales varian de acuer-
do alas diferentes geografias, culturasy
sociedades. Incluso los cambios contex-
tuales asociados a la macroeconomia, son
desafios para la Educacién Popular, la
cual difiere ampliamente de las précticas



neoliberales, desde su busqueda por la
emancipacion y la democracia politica.

La Educacién Popular debe diferen-
ciarse de las practicas discriminatorias y
los actores que hacen parte de ella, tanto
en sus practicas como en sus discursos,
deberfan tener una condicién critica, una
orientacion ética y una orientacién politi-
ca emancipatoria.

Ante la copiosa emergencia de nuevas
pedagogias, una institucién como el IPC
debe pensarse su lugar de enunciacion,
toda vez que se trata de una escuela que
trabaja con saberes situados y con grupos
de todas las précticas artisticas. Del
mismo modo, el acervo histérico del IPC
debe servir como insumo para la siste-
matizacion de experiencias relativas ala
formacion de artistas, contemplando la
recuperacion de las tradiciones inmateria-
les de distintas épocas y regiones.

Las dindmicas de aula, las tensiones
y las distensiones, los lugares de enun-
ciacion de un participante o incluso
cuando el maestro propone un tema y de
ese tema abre o cierra una posibilidad
de creacion, estd interpelando concreta-
mente, no solamente su modelo pedago-
gico, sino también qué tipo de proceso
de pensamiento estd activando en el
sujeto; es decir, el nivel de los resulta-
dos, logra una disciplina de repeticién y
de ejecucion, y de habilidad, destreza 'y
desarrollo, incluso a veces hasta concep-
tualmente legitimo, pero todavia no pasa
por la persona, sino que se convierte en
un elemento externo que lo lee, que lo
legitima, pero es necesario lograr ese otro
elemento que movilice, que pulse més la
otra verdad del sujeto.

La falta de acuerdo en cuanto a la es-
pecificidad misma de la Educaciéon Popu-
lar es problemética, en la medida en que
cada manera de entenderla, ademds de
tener distintas consecuencias practicas,
dificulta (y a la vez enriquece) el didlogo y
el establecimiento de consenso.
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Por mucho tiempo, los referentes de
la educacién artistica fueron claramente
eurocentristas; es recientemente cuando
se abren las posibilidades de incorporar
las dimensiones étnicas, folcldricas, tradi-
cionales o ancestrales, esos otros saberes
que no tenfan lugar en la academia. La
préctica cotidiana se erige como un saber
donde sobresale el cuidado del otro. Esta
produccioén de saber, conocimiento, ima-
genes, simbolos desde lo local empieza a
generar cierta curiosidad en el mundo del
Norte. Se trata de lo popular que reivindi-
ca el tema decolonial y hace contrapeso a
la directa asociacién de este significante
con la pobreza.

Todos estos referentes socio-histdri-
cos interrogan el quehacer del IPC y sus
lugares de enunciacion. Se sugiere una
mirada que trascienda la instrumentali-
zacion de las artes y la cultura. Mds que
un modelo pedagdgico, se propone la
asuncion de perspectivas pedagogicas
criticas que permitan ver todo el horizon-
te desde donde se realiza la intervencién
y crear una cartograffa conceptual propia.
Se hace necesario cuestionar qué es lo
formal, qué implica formalizar un cono-
cimiento, puesto que se podria caer en la
certeza de que existe una unica verdad
y un proceso gradual para acercarse a
la formacién artistica, desde la postura
de superioridad del maestro. Desde esta
perspectiva, lo que se aprende no es una
certeza, sino que moviliza al sujeto hacia
algin punto. En este sentido, la politica
publica ofrece un lugar de tension y abre
el reto de establecer formas posibles de
didlogo entre lo formal y lo no-formal.

La triangulacion de experiencia,
significacién y sentido es el desafio. Los
trayectos de la formacién artistica no
pueden ser de repeticion y de reperto-
rio. Muchos espacios de la escolaridad
formal, o incluso a veces de los colectivos
o grupos no formales o informales, estédn
méds centrados en el repertorio que en esta
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triangulacién. No estamos hablando de
una competencia A, B o C, sino de estruc-
turas de aprendizaje que tengan otras
légicas en relacién con el conocimiento,
otra episteme de poder reconocer al
sujeto, una forma situada de poder seguir
sintiendo que es posible construir otras
formas de conocimiento frente al arte.

«Muchas veces la construccion rigida
de curriculos con métodos y problemas
muy preestablecidos controlan la necesa-
ria fluidez y lineas de fuga que habitan la
experiencia artistica». Que no sintamos
que el curriculo no se puede mover; hay
que saber desde donde uno estabiliza

PRINCIPIOS DE
LA EDUCACION POPULAR

Comprension critica de la realidad
para su transformacién

Didlogo de saberes

Animado por la educadora
o educador popular

Opcién ética por los
sectores empobrecidos

Enfatiza enla
autoconstitucion de sujetos

el curriculo, por eso hay orientaciones y
no indicadores de logro; por eso no hay
estdndares de calidad en las artes, pero si
hay en ciencias sociales y en lenguaje, se
debe identificar qué palabras son las que
nos desacomodan y problematizarlas, no
porque seamos problematizadores por na-
turaleza, sino porque reducirlos nos puede
afectar mas la comprensién y las experien-
cias de formacion a presente y a futuro.

En la formacidn artistica el centro
es el Sery Hacer Cuerpo, ya que se hace
conciencia del cuerpo como primer
territorio, en conexidn con el hacer, pues
es desde este que se puede dar sentido

CEAAL

RASGOS DEFINITORIOS
DE TODA PRACTICA
DE EDUCACION POPULAR

Lectura critica del cardcter injusto
de la sociedad y del papel
que juega la educacion

Intencionalidad politica emancipadora
Sectores populares como sujetos

de su accion emancipadora

Incidencia en la subjetividad
de los educandos y los educadores

Metodologias participativas y dialdgicas

Bertha Salinas

- NUCLEO ESPECIFICO DE LA EDUCACION POPULAR

Metodologia educativa, de caracter
dialéctico, participativo y dialogico

Contenido es larealidad y ahora,
nuevos temas emergentes
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Larga experiencia de conocimiento
y vinculacién con el mundo popular

Compromiso y sentido de mistica.



a la experiencia, a la vivencia cultural y
desde donde se dinamizan los procesos de
autoagenciamiento del aprendizaje.

No solamente se hace cuerpoy se es
cuerpo desde la construccién de la expe-
riencia estética, sino desde una estética
relacional; es decir, no por la estética del
gusto donde hay alguien que le tiene que
decir qué le debe gustar, sino que es un
conocimiento sensible que, a través de la
experiencia estética, va generando nuevos
conocimientos. La exploracién es un ca-
mino desde la percepcién. La apreciacion
también, la forma de valoracién de lo otro
y del otro y del sujeto mismo.

. M E M’O RI1AS
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Finalmente, es importante dar una
mirada critica a la propuesta de las pe-
dagogias del Sur. Si bien no existe el sur
sin el norte ni el norte sin el sur, se hace
necesario reconocer cuando se impone el
norte como destino o como universo de
sentido. Lo relevante de esta discusion es
como permea las practicas de aula, mar-
cando una pauta con elementos diversos
y comprensivos de la diversidad cultural y
las particularidades poblacionales.

CARLOS ZARCO

ASPECTOS DEFINITORIOS DE LA EDUCACION POPULAR

Critica a la educacién formal
como parte del sistema de dominacion

Educacién orientada a concienciar

CARACTERISTICAS QUE CONSTITUYEN
: . LOS CIMIENTOS DE
LA EDUCACION POPULAR

Propiciar participacién
Contribuir a la construccién de sujetos

Promover la relaciéon comunidad,
organizaciones, movimientos, gobiernos
locales y otros actores

Desarrollar propuesta politica liberadora

Buscar articular practica, teoria, practica

Construccién colectiva de conocimiento

Diadlogo de saberes.

Vinculacién a los movimientos sociales

Contenidos son andlisis de la realidad

Métodos participativos

FELIPE RIVAS

LA EDUCACION POPULAR
TIENE DOS ENFOQUES

Politico-social

(lectura critica de la sociedad;
opcidn y alternativa politica; ética
por los grupos empobrecidos;
crear vinculos con

movimientos sociales)

Educacional-metodologia
(participacion, didlogo,
concientizacion,
formacion de sujetos)



Los conocimientos son el resultado, el
acontecer del sentipensar, la interaccion,
la intercorporalidad, la colaboracioén, la
escucha yla conversacion de las perso-
nas entre siy de estas con la naturaleza
(su entorno biofisico). No concebimos la
naturaleza como un objeto pasivo, mudo,
insensible, saqueable, incendiable, ex-
plotable o inagotable fuente de recursos
y energia dispuesto para ser conocido.

La naturaleza es concebida siempre de
manera positiva como cuerpo-mundo
senti-pensante y fundante; condicién
primera de derechos y sujeto de derechos,
madre sintiente que habla, interpelay
hace posible que la vida acontezca y, en
ese acontecer, revela sus modos de ser, de
aparecer, de estar y de existir. Es una ma-
nera de concentrarnos en que toda esta
epistemologia, esta teoria del conocimien-
to, no puede hablar de UN conocimiento
como cierto, sino que desde la perspectiva
y la matriz decolonial, se habla de conoci-
mientos con estos atributos.

Para los estudios artisticos, conocer
no es interrogar, violentar, constrefiir o
disponer de un objeto como correlato de
un sujeto que conoce. Conocer son modos
no violentos de relacion, de creacion, de
conservacion, de escucha, de sanacién,
de hacer, de estar, de ser, de sentiry de
pensar con, capaces de iluminar la convi-
vencialidad social y cultural fundada en la
inter-dependencia integrada de los seres
humanos con y en la naturaleza.
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Reflexion sobre las practicas

La Educacién Popular incide en procesos
pedagdgicos de investigacion-creacion

o de creacion como investigacion o de
investigacion para la creaciéon. Hay unas
apuestas sobre las cuales el campo expan-
dido de la formacién artistica ha ido su-
mandose a muchas de las reflexiones que
se vienen construyendo en todas las peda-
gogias criticas, particularmente porque

es uno de los campos de conocimiento en
donde toda esta perspectiva eurocentrista
ha instalado paradigmas de formacion ar-
tistica, lugares de enunciacion o formas de
construccion del conocimiento y de saber
artistico que es necesario problematizar.

El presente diplomado tiene un en-
foque que estd asociado al pensamiento
pedagdgico y de la Educacion Popular.
Muchos de nosotros estamos en d&mbitos
de la formacién que diferencian no sola-
mente el quehacer docente o el quehacer
como estudiante (o, incluso, como inquie-
to por el campo del arte y la formacién),
sino también por la investigacién en las
ciencias sociales, humanas o, particu-
larmente, en las ciencias del arte, como
les llaman los alemanes o, en algin caso,
los cubanos. Se trata generar un marco
de reflexién desde las posibilidades que
nos ofrecen tanto el arte contemporaneo
como las posturas criticas que podemos
llegar a construir desde las formas de
reflexién del hacer pedagogico situado.

A veces hay tensiones entre quienes
hablan de la educacion o de las licencia-
turas o de las formaciones artisticas de
dominio y manejo de las artes. Ese escena-
rio de tension y de encuentro ha sido muy
provechoso en el sentido de que, por un
lado, el campo pedagdgico ha sido una
dinamizacién constante de las reflexiones
que fundan el quehacer en el didlogo estu-
diante-maestro, pero por el otro lado tam-
bién esta el lugar de enunciacién de una



disciplina artistica que se instala como un
saber que se desea conocer. Desde el ima-
ginario de lo que se desea conocer, existen
unas representaciones de lo que se espera
del maestro o unas representaciones de lo
que el maestro espera del estudiante. Y, en
esas tensiones, el maestro podria que-
darse con lo que sabe, con aquello paralo
cual considera que fue contratado (ga-
rantizar que se difunda un pensamiento
cierto), o propiciar un ejercicio de cons-
truccion en el que la voz del estudiante y
la voz del maestro se ponen en un punto
de didlogo y de co-creacién en el aula y en
el circuito del arte.

Estar en el centro o en la periferia,
estar en lo hegemodnico o en lo que esta
visto como un poder instalado o desde
la resistencia o lo que emerge como una
nueva verdad o como una nueva certe-
za 0 como un camino posible, hace que
todos empecemos con otra relacion con el
conocimiento.

E1IPC no comprende lo popular en tér-
minos del pueblo, sino en términos de un
campo de conocimiento que hace parte,
hace resistencia, hace una comprensién
de un todos, un otro y un singular que
hace que entre todos podamos pensar en
estas formas de deconstruccién, o de cier-
tos relatos que vayan acompafiandonos
a ir situando cada vez mds estas cons-
trucciones, en este caso, de la formacién
artistica.

Se trata de un intercambio entre su-
jetos, con lo que porta un sujeto; implica
una desacomodacién o descentramiento
de larealidad en la que no es menester
tener necesidades comunes, o idénticos
intereses. Por el contrario, es la curiosidad
sobre lo que porta el otro, la que habilita
procesos de investigacién, co-creacién 'y
mutuo reconocimiento.

Lo interesante de todo este nuevo len-
guaje que implica la Educacién Popular,
el pensamiento critico o el pensamiento
pedagdgico decolonial, es que estamos en
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este elemento en el cual el sujeto, a la vez
que tiene activado su sistema de sensibili-
dad multiple, estd también en una acti-
vacion de generar pensamiento criticoy
analitico y que en ese tipo de senti-pensar,
cuando se habla de la interaccién, o de la
interculturalidad, o el didlogo de saberes,
no hay una perspectiva unidireccional de
certezay de saber.

;Donde vamos a establecer esta ruptu-
ra, o esta fisura, o esta pequefia herida de-
colonial sobre la que nosotros hablemos
no solamente de que es una herida, sino
que somos conscientes en donde es que
sucede esta reaccion o estas formas de
salir de la subordinacién a una formacion
artistica que cada vez asuma, mds alld de
lo institucional, esta perspectiva comu-
nitaria de incidencia y de transformacion
social en la que nos hemos inmerso?
¢ Coémo generar pedagogias y modalidades
de recepcién que vayan articulando otras
maneras de pasar de la pedagogia de la
certidumbre a la pedagogia de la incerti-
dumbre, que tiene otro tipo de relato?

Que incluso la palabra “modelo” nos
haga cierta resistencia. Que no nos com-
prometamos con el modelo (en térmi-
nos del modelo ipeciano), pero si con la
posibilidad de generar, siempre en plural,
diferentes maneras de organizar, proble-
matizar, resignificar, ver las posibilidades,
los sentidos, lo inédito, el coautor, las
rutas inesperadas que siempre pueden
aparecer.
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1.1.3. Principales aportes de los
participantes

Desde la educacién popular y alternativa hay tres enfoques: la
comunidad educativa, el estudiante y la familia. Cuando promove-
mos los resultados de aprendizaje y los llevamos mucho més alla de
la infraestructura curricular, transformamos los salones, los curri-
culos, hacemos las diddcticas mucho mds amenas para un apren-
dizaje del ser, logramos que ese aprendizaje sea mucho més a largo
tiempo y sea aplicado en sus procesos de vida (... ) La ensefianza es
un didlogo en el que no solo aprende el estudiante, sino también el
educador y también hay que llevar esos didlogos a escenarios comu-
nitarios y el estudiante reaprenda todo eso que habia aprendido de
forma equivoca y pueda ser mucho mas fructifero en su proceso de
aprendizaje. Jairo Caicedo
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¢;Cudles son las poblaciones con las que nos relacionamos en el
IPC, y de qué manera? A veces los negamos y replicamos la colo-
nizacién y olvidamos esos saberes que incluso en el arte tenemos.
La palabra alfabetizacién es un agenciador potente para pensar la
relacién con la realidad, con la educacién y con lo comunitario. No
es cualquier cosa. No es un juego de palabras, sino la conciencia
reflexiva de la cultura. No es un problema solo de aprender aleery a
escribir, sino una lectura del mundo, una reconstruccion del mundo
humano, la posibilidad de decir, de narrar, de contar. El didlogo es
consigo mismo en el mundo, el lugar en él y en el acontecer. ;Cudl es
nuestro lugar de enunciacién?. Jestis Mina

El teatro es muy amplio. Hay tantas formas de hacer teatro como
seres humanos hay. Es muy importante que conozcan las técni-
cas existentes, pero que en el camino tomen una decisién (teatro
gestual, teatro musical, clown, teatro infantil, etc.) Es importante
empezar a apropiar una técnica. Invertir en ahondar mds en esa téc-
nica, que puede venir de adentro o de afuera, pero que yo encuentre
mi camino en la formacion teatral. Partir del sujeto siempre ha sido
una persecucion para nosotros; el teatro no solamente te da un lente
con el cual mirar la vida, sino también un territorio donde pararse
en el mundo y también te hace pensar sobre tu propia existencia. La
técnica aparece para reforzar un poco desde donde estoy yo parado
ante el mundo y también como ser creador. Karol Tatiana Cardona
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Lo importante de las competencias es que sirvan para la vida, no
tanto para lo académico, sino cémo las practico en mi vida cotidia-
na, en la vida familiar, en la vida del barrio. Es muy dificil evaluar una
competencia desde la parte cuantitativa, desde la parte académica.
¢ Coémo llevamos la experiencia de la vida a la formacion artistica? La
experiencia serfa como la base de la formacion artistica. Lo técnico
no tendria ningun sentido si no se liga con la experiencia. Lo técnico
quedaria subordinado a la experiencia. Juan Fernando Noreiia







1.2. MONOCULTURAS, EPISTEMOLOGIAS
DEL SUR Y BIOAPRENDIZAJE

1.2.1. Docente: Norma Bermidez

Trabajadora social, magister en Educa-
cién. Con amplio recorrido profesional
trabajando desde la perspectiva de género
en entidades como MAVL
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1.2.2. Principales tematicas
abordadas

En un ejercicio de reconexién con la
vida, se hace necesario hacer lecturaleza.
Olvidamos que el conocimiento es més
que cazar citas y dejamos la vida afuera;
es momento de reencantar la educacion.
Entre el Eros y el Tdnatos, la educacién le
hace el juego al segundo cuando impone
la quietud y la rigidez de los cuerpos. Es
la vida la que aprende y nos correspon-
de anosotros volver a erotizar el acto
pedagdgico.

Las culturas son como cuencos donde
el sujeto empieza a construir y crear los
limites de creencias, de imaginarios, de
maneras de relacionarse, de costumbres... y
ese cuenco a veces también se va agrietan-
do y muchos de los cambios sofiados ocu-
rren dentro del mismo cuenco. Ni siquiera
son las grandes grietas que planeamos, les
ponemos indicadores y presupuestos, sino
las que ocurren gracias a los otros caminos
culebreros que tiene la vida.

Lynn Margulis, desde la biologia,
muestra que en la vida hay competencia y
colaboracion. La vida es una danza donde
hay unos sujetos que compiten, que se
devoran, pero también colaboran. La Tie-
rra es un organismo vivo que se sana a si
mismo; tiene inteligencia.

En el capitalismo tenemos una idea de
progreso; sin embargo, los procesos de la
vida y de otras especies muestran que a
veces avanzan y otras veces retroceden.
Eslaincertidumbre la que permite que
avancemos (en la zona de confort no lo
haremos), aunque la cultura nos invite a
evitar la incertidumbre.



Entonces, vamos a partir de obvieda-
des, como decir que la educacion se trata
de la vida. La vida todo el tiempo estd en
este juego entre adaptarse, permanecer,
cambiar. Siempre existen muchas fuerzas
que acompafian a ese camino de la vida,
a esa deriva evolutiva. No son caminos
lineales —jnuncal-; asi es que hay que
aprender a moverse con la incertidumbre,
aprender qué nos dice,
como harfamos para
aprender cosas nuevas
de cada momento.

Nos sirven mucho mas
miradas que son més
envolventes y dialo-
gantes, que las miradas
finales o dicotémicas.

Siempre hay que
partir del contex-
to, dice Freire, asi el
contexto esté echado a perder. No es
del contexto ideal, es del contexto en
el que uno llega con hambre, otra llega
abusada sexualmente, otro llega con esta
historia, otro llega con esta castracion.
Es importante el contexto, pero no con
una mirada acostumbrada, no con una
profecia de fracaso. Mirar ese contexto,
aunque esté echado a perder y desple-
gar el poder que cada uno tenga. Este
sistema estd disefiado para reproducir la
desigualdad, el racismo, el machismo, el
clasismo, las homofobias, pero aunque
sea un metro cuadrado nos queda para
estar aqui {Pues ocupémoslo! No ocupa-
mos el metro cuadrado porque estamos
mirando para arriba: es que el sistema, es
que este Ministerio, en eso nos pasamos
la vida y se nos olvida que en este metro
cuadrado podemos hacerle mas grieta,
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que podemos mirar a los ojos, conectar
con esa emocion, agradecer...

En este marco, vamos a revisar cual
ha sido el papel del patriarcado en lo que
estamos experimentando actualmente.
Coral Herrera ha mostrado que el siste-
ma patriarcal contiene a muchos otros
sistemas:

Lo que el patriarcado se
llevo:

- Larelacidén sujeto-sujeto
con la naturaleza. Vemos la
naturaleza como un recurso
a devastar y no como la ven
nuestros pueblos ancestrales,
como un Sujeto, con mayus-
cula, que contiene alos otros
sujetos.

- Laética del cuidado de la vida
y los ciclos de la vida como
necesarios.

- Ladiversidad (biolégica,
sexual, cultural) como cele-
bracion. El patriarcado instala
una mirada de la diversidad
como amenaza, como algo no

23



deseable. Todas las diversi-
dades son las estrategias que
tiene la vida para fortalecerse.
Los cambios y revoluciones sin
violencias.

Los cambios culturales suponen
esfuerzos conscientes y sostenidos
de mediano y largo plazo, porque
pretenden transformar el pensa-
miento de las personas y plasmar
miradas alternativas cuestionado-
ras de los modelos culturales que
han sostenido a la humanidad, asi
como los imaginarios que susten-
tan sus creencias.
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Los imaginarios atavicos en crisis

Crisis de la obediencia: Enseflar y
practicar la obediencia, ha generado
cosas muy graves. La vida se alimenta
de obediencia y desobediencia; ne-
cesitamos de esas dos posibilidades.
Hay cosas que se repiten y que estd
bien que se repitan, pero la vida se va
transformando lentamente.

Crisis de las fronteras, los limites y la
construccion del enemigo: Construir al
otro como enemigo, ha sido una estra-
tegia poderosa para destruir tesoros
de la humanidad, etnias enteras que
son enemigos. Incluso sustenta “el arte
de matar”, ya que deshumanizar al
otro le quita los derechos. Construir al
enemigo funciond para la estabilidad,
pero ha traido problemas enormes.
Hoy en dia, las mercancias no tienen
fronteras, ni el dinero, pero la gente si.
Crisis del paradigma de los iguales: La
humanidad ha buscado siempre a los
iguales (misma creencia, mismo parti-
do, misma edad, mismo color de piel).
Pensamos que la igualdad nos va a
fortalecer, cuando es la diversidad la
que nos mueve de la zona de confort.
Crisis de la verdad tinica y absoluta

y de la centralidad como tinica forma
de ejercicio del poder: La verdad y el
poder estdn intimamente relaciona-
dos. Toda la verdad provenia de Dios
(solo los de las altas jerarquias eran
poseedores de esa verdad); luego,

se desplazo hacia otra clase social:
dirigentes, monarcas. Creemos que
saben mads ciertas élites y que tienen
la verdad.

Crisis del chivo expiatorio: La socie-
dad deposita el mal en ciertos sec-
tores y ya quedamos todos libres de
culpa. El “monstruo” es el malo que
deberia tener pena de muerte, mien-
tras las violencias sexuales cotidianas



no se castigan. Aparece el “vandalo”
como el generador del problema en
Colombia y no como el sintoma que
paso cuando todo hizo crisis.

- Crisis del miedo como mecanismo de
control social. Hacia una justicia de la
restauracion: La violencia se vale de
ponernos a temer para vender mas. El
miedo al otro ha sido importantisimo
parala economia y también porque
controla mas facilmente a los sujetos;
se trata de mecanismos de biopoder.
Vamos interiorizando el peligro de sa-
lir, el peligro de contacto, y ese miedo
ha sido muy efectivo para el control
social.

- Crisis de la divisién de la realidad entre
bien y mal, y de la preponderancia de
la fuerza fisica: Para defenderme del
mal, el mejor mecanismo es la fuerza:
“hacerte sufrir mds de lo que tii me
harias sufrir a mi”.

- Crisis de la violencia como método:

La violencia ha sido el método para
disuadir. Ese método siempre ha lo-
grado ganar. Al mismo tiempo que la
violencia mostro ese repertorio, hay
mil acciones no violentas que estén
generando cambios: solidaridades,
enamoramientos, huertas, cosas que
estan creciendo en esos lugares de
depredacién también. Siempre la vida
estd renovandose.

Con las biopedagogias, se compren-
de que no se trata de luchar contra un
sistema externo, sino de reflexionar sobre
el sistema interiorizado, en lo que todo el
tiempo reproducimos de él: guerras, dis-
criminaciones, racismo, todo el sistema,
pues somos hijos del sistema. Para ello
contamos con tres inspiraciones: feminis-
mos, educacion popular y no-violencias.
Aprendemos de la vida cotidiana, en las
decisiones cotidianas, ya que lo personal
es politico; en esas pequefias decisiones
repetimos el sistema o desobedecemos:

. M E V\_/I’O RI1AS
Diplomado en Inwestigacion y Educacion Popular M

en lo que comemos, con quién nos relacio-
namos, con quién nos acostamos, con qué
resonamos y con qué no. En la alimenta-
cion, en la sexualidad, en el trabajo, las
espiritualidades. Cada uno tiene unas rai-
ces tan grandes que dejarlas por fuera es
también un desperdicio de la experiencia.

Entonces, realicemos unos esfuerzos
“trans™

- La mirada transita: del individualismo
o estructuralismo, a las interacciones
y los vinculos, las energias que se
mueven, la potencia que anida y se
despliega.

- Lasrelaciones transitan de adul-
to/a-infante, o de salvador/a-anima-
dor/a de la vida en cada instante: En la
educacion se ve mucho el iluminismo,
pasar de ser salvadores a esa poten-
cia que en cada instante anida.

- Lametdfora transita de cosechador/a
por la de sembrador/a: No siempre ve-
remos los frutos de nuestro esfuerzo,
pero hay que sembrar lo mejor; puede
que sea insignificante (un abrazo a un
nifio puede que le cambie la vida a él/
ella y al grupo). Cada uno de nosotros
siembra y la vida alimenta y cosecha.

- La confianza transita: De los planes
inflexibles y los indicadores tradicio-
nales, a la confianza en los circulos
de palabreo, en los didlogos, tertulias,
exploraciones, en la espiral de la vida.

- Elpoder transita: De liderazgos auto-
ritarios y sacrificiales a cada proceso
vital que requiere todo el cuidado
como lo que es: una expresion unica
y maravillosa de la vida, incluyendo
la propia, la de ustedes, que prestan
Sus manos y sus empefios a sanar las
historias.

- La comprension transita:

- De laigualdad a la diferencia.
- De laigualdad, la diferencia a la
diversidad.
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- De las tres anteriores a la unicidad
y la totalidad: somos una, somos lo
mismo. Inlakesh, Ubuntu.

- Del perseguir el orden y espantar
al caos, a la autoorganizacion. No es
que la planeemos, es que la vida se
autoorganiza.

Siempre se aprende desde conocimien-
tos previos, desde marcos de referencia
previos que todos y todas tenemos y en la
vida tratamos de reducir la incertidumbre
y traerla al terreno conocido.
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La sociedad de consumo nos dice que
podemos ser felices haciendo una canti-
dad de cosas y, al mismo tiempo, nos va
haciendo que la experiencia sea mucho
mas precaria. Esa fractura enorme no
necesita solo nuevos conocimientos, sino
pensar cémo fue la manera en que llega-
mos a esas logicas, cémo es que llegamos
a pensar como pensamos ahora.

Boaventura de Sousa habla de cinco
monoculturas, siendo la primera de ellas
la monocultura del saber, la cual propone
un solo tipo de saber deseable, importan-
te, que viene del paradigma de la ciencia y
tiene un unico método: el método cientifi-
co. Frente a este, los otros conocimientos
pierden valor. Es un gran epistemicidio
porque quedan por fuera todos los otros
saberes emocionales, ancestrales, intui-
tivos, carnavalescos, erdticos. Surgen en
este contexto dos conceptos: la ignorancia
y la incultura. Pero entonces, ;como se
deconstruyen las ausencias? No se trata
de imponer ahora una monocultura de la
Educacién Popular para derrocar el saber
cientifico, sino de instaurar una ecologia
de saberes. No es decir que entonces hay
un solo otro camino, un solo otro poder,
que serfa el de los saberes populares, sino
que nos toca armar hermenéuticas distin-
tas, que salen de la interdependencia, del
didlogo, de cruzar métodos.

La segunda monocultura es la del tiem-
po lineal. Nos han ensefiado que solo hay
una manera de medir el tiempo y es la del
tiempo lineal, de la historia que va como
una flecha para una sola direccion, para el
desarrollo. Existen muchas otras tempo-
ralidades, pero con esto se crean muchos
conceptos: se crea la idea del progreso y
se construye lo residual, lo pre-moderno.
Esuna manera de contraer el presente y
crear otra ausencia. Solo aquello que se
va renovando rapidamente, vale. Cada
monocultura apuntala a la otra.



La tercera monocultura es la naturali-
zacion de las diferencias como desigualda-
des. Esta es muy poderosa porque todas
las clasificaciones son muy persisten-
tes, pero tienen la misma razén que las
sostiene a todas: pensar que lo diferente
es inferior. Naturaliza las violencias,
desigualdades sociales, desigualdades
de oportunidades. Se naturalizan las
jerarquias.

Desde la monocultura de la escala do-
minante se ha construido un término que
es el universalismo. ;Qué es lo universal?
Se buscarfan ideas, teorfas que fueran
validas en cualquier contexto y, en este
sentido, lo local es percibido como infe-
rior. Hay una critica a un camino unico o a
un camino jerdrquico que ha sido este de
imponer qué es lo importante, qué seria lo
universal, lo culto, el progreso. Es recono-
cer cémo ha sido instalada esta posicion
para criticarla; sin embargo, no es para
erigir otra hegemonia.

La quinta monocultura es la del pro-
ductivismo. Se aplico al mismo tiempo a
la naturaleza y a la historia de la gente:
aparecen al mismo tiempo los fertilizantes
y las teorias de la productividad (circulos
de calidad, taylorismo, maquila), cémo ha-
cer para que rinda mads, gastando menos.
Surgen otras dos categorias: lo improduc-
tivo y lo estéril.

La sociologia de las ausencias observa
qué ha quedado por fuera del discurso
hegemonico para hacerlo nuevamente
presente, a través de cinco ecologias:

a) Tratar de hacer un uso contrahege-
monico del saber hegemonico. Poder
hacer didlogo con los saberes de
los sectores. Hacer hermenéuticas
distintas.

b) Recordar que existen muchos tipos
de temporalidades.

c¢) Descolonizar las mentes para pro-
ducir algo que distinga qué seria
jerarquia y qué no.
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d) Trans-escala: articular en nuestro
proyecto las escalas locales, naciona-
les y universales. Analizar todo lo que
funciona en cada escala y no pensar
que solo es importante si se puede
aplicar a lo universal.

e) Ecologia de las productividades:
revalorizar todos los sistemas distin-
tos que existen (de produccién, de
intercambio, de consumo, las econo-
mias populares, las economias del
regalo, los trueques), todo eso que
se ha sabido y se ha conservado y ha
logrado hacerle el quite a la logica del
mercado de que todo es importante si
se puede poner en la bolsa de valores.

Es vital que el futuro no lo demos por
sentado, lo tomemos como limitado y
fragil. Dependerd mds de qué hacemos
ahora para gestionarlo, cuidarlo. Esta
perspectiva nos puede inspirar para hacer
cambios ya.
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1.2.3. Principales aportes de
los participantes
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Las artes -que es lo que a nosotros nos ocupa en el Instituto- se
definen histéricamente a partir de la alta cultura, como por ejemplo
las Bellas Artes, que son criterios europeos ligados a toda manifes-
tacidn de la sensibilidad comunitaria atravesada por la academia;
es decir, por un comité de expertos, porque esos criterios sobre los
cuales se atraviesan las practicas sensibles de las comunidades
pueden ser tan arbitrarios como cambiar de una comunidad a otra o
de una época a otra. El problema es que, en la definicién de arte, por
ejemplo, no entraria el arte popular, entonces las artes populares
surgen, politicamente, como una oposicién porque lo que se ha he-
cho es justamente un epistemicidio y eso habria que tenerlo muy en
cuenta, porque hoy sabemos que incluso instituciones como Bellas
Artes estan mirando a las artes populares. Luis Eduardo Duarte
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2.1. DISCUSIONES PREVIAS EN TORNO A LO
POPULAR, LO TRADICIONAL Y LO FOLCLORICO

2.1.1. Docente: Vanessa Jordan
Beghelli

Psicologa Clinica y Educativa de la Pon-
tificia Universidad Javeriana. Magister en
Psicologia con énfasis en Investigacion In-
terpretativa de la Universidad Nacional de
Colombia. Doctorante en Musica, campo
de Educacion Musical de la Universidad
Nacional Auténoma de México. Tiplista de
la Estudiantina del IPC.
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2.1.2. Principales tematicas
abordadas

A partir de las representaciones socia-

les -entendidas como las imagenes que
hemos construido y podemos compartir
entre dos o més personas y a partir de las
cuales podemos reconocer las diferencias
y similitudes en las formas de compren-
sién-, es posible reconocer las narrativas
que sirven para ayudar a ordenar y organi-
zar las estructuras subjetivas.

Existen diversos métodos para apro-
ximarse al sujeto; entre ellos: la autobio-
grafia (construccion de conocimiento de
si mismo a través de ideas comunicables
y estructurantes que permiten tomar con-
ciencia de como se han significado ciertas
experiencias); la autoetnografia (relato
autobiografico que tiene como objetivo
la comprension de la cultura, haciendo
énfasis en la experiencia del investiga-
dor. Siendo un estudio de introspeccion
individual y narrado en primera persona,
el cual conecta lo personal con lo cultural)
y la historia de vida en formacién (es una
de las entrevistas en profundidad, que
parte del didlogo con uno mismo y cumple
una triple funcién en investigacion: es un
método de investigacion, un instrumento
de formacidn, en tanto ayuda a hacer con-
ciencia de la propia historia y un testimo-
nio socio-histérico donde el investigador
actua como instrumento de investigacién
e induce intencionalmente el relato auto-
biogréfico para dar cuenta de la historia
formativa; es decir, de la educaciony
como esta se va significando).



Discusiones previas en torno

a lo popular, lo tradicional y lo
folclorico, desde el concepto de
subjetividad

Lo popular es un término polisémico que
reune diversos sectores, generalmente en
situacién de subordinacién y con identi-
dades aparentemente compartidas; sin
embargo, lo popular no siempre se corres-
ponde con sujetos o situaciones nitida-
mente identificables en la realidad. Méds
bien resulta una construccién ideolégica
cuya consistencia tedrica aun estd por
alcanzarse.

Desde la antropologia, lo popular esta
relacionado con la etnicidad, la clase
social, el territorio y formas de produccion
y serefleja en las practicas y el sincretis-
mo cultural, en tanto que las teorfas de la
comunicacién entienden lo popular como
un modo de actuar masivamente, lo cual
se refleja en la accién homogeneizadora
de las industrias culturales (masificacion,
exotismo, extractivismo cultural, carnava-
lizacion de la cultura, mercantilizacion de
la cultura).

La cultura popular no se define por el
origen, las tradiciones o lo masivo, sino
por la perspectiva que se construye frente
alo hegemonico. No se concentra en los
objetos sino en las experiencias, procesos
o interacciones culturales que les dan
sentido; tampoco es monopolio de los
llamados sectores populares.
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El concepto de tradicion es diferente
al de costumbre porque una costumbre
no estd necesariamente ligada al pasado
y no necesariamente tiene que ser social.
Cuenta con la presencia de un discurso
simbolico que se representa materialmen-
te. Lo tradicional sirve para establecer
diferencias entre naciones y, del mismo
modo, sus précticas tienden a diferenciar
clases sociales, razas, etnias y territorios,
y encuentran una relacién entre la inven-
cion y la generacidn espontdnea, con ten-
dencia a ser aceptadas tacitamente. Las
tradiciones cumplen con intenciones de
control y manipulacién porque intentan
inculcar limites, valores, normas y com-
portamientos reconocidos socialmente.

Lo popular, por su parte, se contrapone
alono popular que, generalmente, es la
élite. Reune distintos sectores, comun-
mente en situacion de subordinacion!, con
identidades aparentemente compartidas.
Asimismo, el sujeto popular estd muy di-
ferenciado del sujeto ciudadano. Se mira
mas como un sujeto colectivo y pasivo,
que viene de todas partes, pero no tiene
una identidad individual, sino colectiva,
entonces se pierde en una masa.

1. Que no tienen acceso a ciertos poderes.
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Por su parte, lo folclérico es a la vez
disciplina y objeto de estudio. Los pro-
yectos folcloristas se ligan desde un
comienzo a proyectos nacionalistas: se
tiende a idealizar el pasado donde reside
la esencia de la identidad nacional. El
folclor tiende a “cosificar” y “objetualizar”
la cultura popular, fijando sus condiciones
y requisitos para ser reconocida y son jus-
tamente los folcloristas los fijadores de las
practicas (no la cultura, esta es dindmica).

Lo folcldrico se vincula con la pureza o
de lo genuino en constante peligro de con-
taminacion o extincién, que solo puede
conservarse protegiéndolo, separandolo,
aislandolo. Corresponde con un proceso
de uniformizacion de la cultura popular,
con tendencia a condenar su creatividad y
negar su diversidad y dinamismo, sin ofre-
cer respuestas satisfactorias a los comple-
jos procesos culturales de la actualidad.
Presenta lecturas nostalgicas, museogra-
ficas, rigidos esteticismos, generaciocen-
trismos, considerando las identidades
como estédticas y ahistéricas. Ha sido un
paradigma canoénico de investigacién y
promocién cultural en festivales, escuelas,
medios y hasta en intelectuales. La cultu-
ra popular tradicional no es actual, es una
“supervivencia” del pasado. En investiga-
cién se centra mas en la categorizacién de
los productos que en la comprensién de
los procesos.
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Cultura e identidad

Clifford Geertz define la cultura como

un conjunto de “pautas de significado”
(artefactos, précticas, representaciones)
que son compartidas y organizadas social-
mente, algunas con més estabilidad y vi-
gencia que otras, aunque todas histérica-
mente especificas; mientras que Giménez
la reconoce como la organizacién social
de significados interiorizados de modo
relativamente estable por los sujetos, en
forma de esquemas o de representaciones
compartidas, y objetivados en formas sim-
bolicas, todo ello en contextos histéricos
especificos y socialmente estructurados.

Es por esto mismo que para Geertz
(1991), la investigacion cultural o etnogra-
fia estd en funcién de la construccion de
una descripcion densa, que no se limita a
describir pormenorizadamente aconteci-
mientos, sino que se orienta a la reflexion
para comprender, desentrafar y hacer
accesible el mundo de sentido del que se
estd estudiando.

La identidad, por su parte, se relaciona
con la pertenencia social y con aquello
que individualiza a los sujetos; en este
sentido, también se relaciona con los limi-
tes y no tanto con los contenidos cultura-
les. Estda compuesta por los “repertorios”
culturales disponibles en un grupo social
o sociedad interiorizada de manera sub-
jetiva, siendo los grupos de pertenencia
mads importantes para este propdsito: la
clase social, la etnicidad, las colectivida-
des territorializadas, los grupos de edad y
el género y los atributos particularizantes,
aquellos que derivan de un estilo de vida
asociado con los habitos, la red de rela-
cion social del sujeto (familia, amistades,
colegas), los objetos (las posesiones) y su
biografia personal.

La identidad no es algo que le es
impuesto al sujeto, sino algo que le falta:
nos convertimos en algo que queremos



ser; nos encontramos en una busqueda
constante de aquello que no somos, pero
que nos gustarfa ser y empezamos a guiar
nuestras concepciones y experiencias con
ello que nos queremos identificar.
Laidentidad es dindmica. Al hablar
de “pérdida de la identidad” nos estamos
viendo como determinados por algo. Pues
si, estdn los procesos de aculturacion (de
imposicién de una cultura sobre otra) y de
inculturacién (donde hay una trasmision
de una generacion a otra), pero esto de la
pérdida de la identidad quizés no sea tanto
como una pérdida, sino que también el
sujeto tiene la posibilidad de identificarse
con algo diferente a lo impuesto.

Las pedagogias criticas

La Educacién Popular se inscribe den-
tro de las llamadas pedagogias criticas,
caracterizadas por hacer lecturas de la

. M E M’O RI1AS
Diplomado en Inwestigacion y Educacion Popular M

sociedad, desde el contexto educativo;
una critica inmanente que surge de los
criterios de una comunidad.

Las pedagogias criticas reconocen el
capitalismo y la modernidad como fuentes
de problemadticas sociales que conllevan
disconformidades que causan sufrimiento
y malestar. Es en este marco, en el cual
surgen dos preguntas: scomo los propios
actores sociales perciben a la sociedad?,
y /como encausar la solucion de estas
disconformidades y asimetrias a través
de la educacion, segtn los recursos pro-
pios? Para intentar dar respuesta a estas
-y otras- preguntas, por lo general se
llevan a cabo espacios de microanadlisis en
el aula o en el contexto particular, con la
finalidad de producir transformacion so-
cial y de la realidad de los sujetos, en favor
de su bienestar individual y colectivo.

Esta perspectiva involucra un reposi-
cionamiento de los sujetos: de un sujeto a
cambiar, a un sujeto transformador. Para
Alfonso Torres Carrillo, el sujeto es la
clave para la transformacion social; para
potenciarlo, se deben desarrollar acciones
educativas de tipo dialégico, donde el otro
se conciba como un interlocutor valido,
que llega con conocimientos y puede
aportar a la dindmica de aprendizaje.

La Educacién Popular, en sus inicios,
encuentra su sentido en la marginalidad y
la concepcidén de sujeto histdrico?, man-
teniendo, en cierto modo, las diferencias
sociales impuestas. Sujetos que estdn al
margen, pero que hay que incluir. Esta
vision trata de resignificarse en las ver-
siones mas actualizadas de la Educacién
Popular.

Se evidencia un desfase entre la rea-
lidad teorizada y la realidad de las expe-
riencias sobre la historia vivida: se idealiza
al sujeto revolucionario, minimizando las

2. Cuando se habla de sujeto histérico, se asume una
posicién determinista, donde el sujeto es definido por su
historia, con muy poco (o ningiin) margen de cambio.
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posibilidades de las fuerzas contrarias, lo
cual limita las posibilidades de transfor-
macion social. Por ejemplo, el heroismo de
aquel que nunca ha sido héroe, pero que
empieza a hacer resistencia contra fuerzas
que lo podrian superar.

Surge la necesidad de consolidar una
conciencia histérica como conciencia de
la potencialidad de las practicas histo-
ricas de los sujetos, para reconocer las
transformaciones posibles segun las di-
némicas de las realidades y de los sujetos,
desmarcandolos de determinismos y de
relaciones de poder. He aqui la importan-
cia de hacer un rastreo del origen y las
posibilidades de los sujetos, asf como un
analisis de qué se hizo antes y qué pode-
mos hacer para cambiarlo con los recursos
disponibles. Desmarcarnos de las relacio-
nes de poder y determinismos sociales
aun sigue siendo algo idealizado, pero es
importante tener la idea para poder llegar
a lo concreto. Es asi como la subjetividad
juega un papel dentro de lo microsocial,
donde el sujeto no solo es producto sino
un transformador de la historia.

La construccion del sujeto social surge
por un desafio politico, pedagdgico, ético,
epistemoldgico y gnoseoldgico, partiendo
de lanecesidad de mirar a los sujetos des-
de sus practicas y proyectos en realidad,
entendida como una construccion de las
voluntades sociales.

En resumen, se busca que ya no se mire
al sujeto histoérico como un sujeto que
estd determinado por sus condiciones de
clase, por sus recursos econémicos, por
su procedencia, por su etnicidad, por sus
convicciones impuestas, sino que un suje-
to que desde lo micro se pueda ver como
transformador y poder crear historia. La
historia hay que reconocerla, pero tam-
bién cémo se puede transformar.
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¢Quién es el sujeto y como se
construye?

El sujeto y su construccién han sido un
desafio permanente e inacabado paralas
ciencias sociales y para las humanidades
en general. Para Edgar Morin, es una enti-
dad necesaria de problematizar y corres-
ponderla con su légica del ser vivo, donde
la subjetividad y la intersubjetividad se
constituyen como base para su compren-
sidén, tanto en su faceta individual como
colectiva. Esto sin reivindicar dualismos,
pues la subjetividad no es la no-objetivi-
dad, ya que el objeto resulta en una cons-
truccion intersubjetiva (acuerdos).

En la ciencia clasica, la subjetividad
aparece como contingencia, fuente de
errores (el ruido que es absolutamente
necesario eliminar). Por eso, la ciencia
clasica excluyé siempre al observador de
su observacién y al pensador -el que cons-
truye conceptos- de su concepcién, como
si fuera précticamente inexistente o se
encontrara en la sede de la verdad supre-
may absoluta. Mds tarde, en el siglo XIX,
hemos asistido a la invasion de la cienti-
ficidad clédsica en las ciencias humanas
y sociales. Se ha expulsado al sujeto de
la psicologia y se lo ha reemplazado por
estimulos, respuestas, comportamientos.
Se ha expulsado al sujeto de la historia,
se ha eliminado de las decisiones, las
personalidades, para solo ver determinis-
mos sociales. Se ha expulsado al sujeto de
la antropologia para solo ver estructuras,
y también se lo ha expulsado de la socio-
logia [..] No obstante, ha habido algunos
retornos de los sujetos, retornos a veces
tardios, como en Foucault o en Barthes,
coincidiendo con un retorno del Eros y un
retorno de la literatura. Pero he aqui que
en la Filosofia el sujeto se encuentra nue-
vamente problematizado (Morin, 2002).

Segun esta perspectiva (la que excluye
al sujeto), lo que importa en el arte son



los productos como cuadros, esculturas,
libros, edificios, composiciones musicales,
representaciones, peliculas y videos, sobre
cuya objetualidad ninguna duda es posible.
El objeto constituye lo esencial. El proce-
so productivo y las ideas del artista, las
intervenciones del historiador, del critico,
del conservador, del filésofo, asi como la
respuesta del publico, constituyen algo se-
cundario y accesorio.. de hecho, existe un
nucleo duro del arte, (y pareciese que) no
hay que buscarlo en el sujeto, en el artista,
en su deseo de expresarse y de comunicar,
sino en la obra, en su singularidad radical,
en su irreductibilidad a una inica identi-
dad, en su caracter esencialmente enigma-
tico (Perniola, 2002, p. 29).

Desde Morin, la subjetividad es la
estructura organizadora de la experiencia,
que acciona sentidos y produce significa-
dos con los que se interpreta la realidad y
se orientan las intenciones. En pocas pala-
bras, es la manera como cada uno organi-
za su experiencia vivida. La subjetividad
también es mirada como el mundo interior
que es atravesado por el mundo exterior,
intersubjetivo y cultural con el que se
interactua. Hay una clara diferencia donde
estd el mundo interior, pero estd el mundo
exterior, que encuentra una relacién den-
tro del lenguaje: el sujeto es hablado por
el otro o, antes de nacer, una lengua me
antecedia. El lenguaje es el contenido del
pensamiento (Vigotsky), es el que empie-
za a estructurar la propia historia que yo
puedo hacer de mi{ mismo.

La intersubjetividad es la clave para
pensarse el sujeto social, ya que de forma
individual o colectiva, nunca dejamos de
ser sujetos sociales. La intersubjetividad
es la caracteristica constitutiva del mundo
social donde se expresan las relaciones
de los sujetos entre si, permitiéndole al
individuo percibir su realidad a través del
otro. Yo soy a través del otro, me empiezo
a identificar a partir del otro, empiezo a re-
conocer quién soy, a partir del otro. Es ese
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otro que empieza a decir quién soy yoy, a
partir de eso, yo también empiezo a cons-
truir quién no soy y quién quiero ser. La
subjetividad es siempre intersubjetividad.

La transmisién cultural ha sido sata-
nizada dentro de las pedagogias criticas
porque se ha visto como un pasaje gene-
racional a otro. Estamos inmersos en una
cultura, expuestos al lenguaje, expuestos
al otro, a cumplir horarios, hacer tareas,
cumplir contenidos, normas que estdn en
el ambito educativo o social y van forman-
do nuestras percepciones del mundo y la
forma de organizar nuestra experiencia.
Dentro de la transmision cultural lo que
hacemos es pasar el mundo para poder fa-
miliarizarnos con él y hacernos humanos.
De la mano de Natalia Fattore y Paula Cal-
do (2011), diremos que la educacién tiene
una direccién, un objetivo de lo que va a
ser educado y ahi estd presente la trasmi-
sién. Estd presente en lo real, lo oculto y lo
nulo del curriculo. La transmision cultural
es un fendmeno historico, social y subjeti-
Vo que estd presente siempre.

Reconocer esas influencias que tene-
mos en la forma como organizamos nues-
tras experiencias nos ayuda a transformar
nuestra propia realidad y a lograr una
mejor narrativa posible de lo que somos
y lo que queremos ser o lo que pretende-
mos ser, siendo conscientes un poco més
de cada determinismo social y estructura
dominante y organizadora que a veces
nos es impuesta y de la cual es muy dificil
escapar.

La cultura siempre nos esta permean-
do. La forma de relacionarnos con el
otro estd mediada por lenguajes, gestos,
normas, condiciones culturales que van
ayuddndonos a organizar nuestra ex-
periencia y a concebir las nociones que
tenemos del mundo. En la medida en que
tenemos ciertas nociones del mundo, tam-
bién nos vamos a comportar, a confrontar
y tener oportunidades de reconocer qué
recursos tenemos para poder transformar
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el mundo, o nuestra propia realidad en un
principio y la realidad compartida. Dentro
de la trasmision cultural estamos vivien-
do muchas concepciones y depende de

la conciencia que tengamos de ello que
podamos ser transformadores de nuestra
propia historia, y organizadores conscien-
tes de lo que somos.
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Necesidad del retorno a la
comunidad en Educacion Popular

Se comprende aqui la comunidad como
una forma de vida social donde preva-
lecen rasgos, intereses y fines comunes.
Entre sus caracteristicas estan que todos
se conocen y acogen unos a otros bajo la
solidaridad y el respeto. Su significado
estd ligado a un bien comun y a la buena
voluntad mutua. El sujeto social se con-
vierte en el principal actor social de la co-
munidad, donde esta presente el trabajo
colaborativo como catalizador de cambios
sociales y donde se reconoce tanto el
sujeto individual como el sujeto colectivo
y los dos como parte de un sistema.

Para Stramiello (2005), una manera de
volver a la comunidad es la pedagogia del
dgape. El 4gape es un término griego que
describe un tipo de amor incondicional
y reflexivo (irreflexivo), donde quien ama
tiene en cuenta solo el bien del ser amado.
En este caso, se trata de un amor universal
o amor a la humanidad. Agape también
significa una comida en comun, comparti-
da, grupal y con alimentos en abundancia.
La pedagogia del agape pretende crear
comunidad a partir de la convivencia, y la
comida convoca.

Se busca indagar en lo que ya tienen
las comunidades, pues no se le dice a las
practicas y expresiones artisticas de la
comunidad cémo ser lo que son, sino que
alo sumo se enriquecen tales practicas
abriendo incluso posibilidades de experi-
mentacion y didlogos transdisciplinares,
histoéricos y también académicos sin que
estos ultimos ya se erijan como los po-
seedores de una verdad que no existe en
artes (Duarte, 2020, p. 121). Es una situa-
cién que requiere la tarea de establecer
coincidencias conceptuales sobre la no-
cion de lo popular en el IPC. Esto con el fin
de reestructurar el sentido y la razén de
ser de esta institucion, que a lo largo de su



historia se ha relacionado con los sectores
populares a los que se han orientado sus
procesos formativos, con la misién de pre-
servar la cultura popular como manifesta-
ciones de la vida cotidiana y tradiciones
de un pueblo, asi como con la formacion
en las artes populares como expresiones y
précticas especificas procedentes de una
comunidad, las cuales han hecho parte del
proyecto educativo del IPC a lo largo de
su historia.
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Antecedentes del proyecto
educativo del IPC

Ha habido dentro de estos antecedentes
un fortalecimiento de las asimetrias socia-
les. Aunque no lo hayamos pensado desde
alli, puede que haya fuerzas externas a
nosotros -o culturales- que nos estén
marcando estas asimetrias:

Proceso de colonizacién en el surocci-
dente colombiano:

La independencia y nacionalismo en
Colombia:

El bipartidismo y la época de la vio-
lencia en Colombia:

La economia colombiana a mediados
del siglo XIX y primera mitad del siglo
XX:

Santiago de Cali y el Valle del Cauca:
Larelacién de la Academia y las artes
en Colombia, sobre todo haciendo
énfasis en los Centenaristas:

Antonio Maria Valencia y su proyecto
de educacion musical y artistica para
el suroccidente colombiano:
Creacién del Instituto de Cultura
Popular (1947):

Creacion del Instituto Popular de
Cultura - IPC (1961):
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El sujeto popular

La nocién de sujeto popular que dio origen
a este proyecto, se ha transformado. Ha
tenido la capacidad de reunir a grupos di-
versos y dindmicos, cuya situacién de po-
pular no se redujo Unicamente a lo comun
segun lo étnico, los sistemas de produc-
cion, el territorio, la expansion o amplitud
de sus practicas, el tipo de rituales o la
particularidad de las artes que creaban,
hacian, promovian o preservaban. Lo
popular se vio complejizado no solo en

el sincretismo cultural, sino también en
sus preguntas desarrolladas a través del
sentido de comunidad y de la construc-
cion colectiva de saberes, permitiendo la
integracion de las experiencias subjetivas
con las de los demds (intersubjetividad,
culturas), otorgando identidades com-
partidas a los grupos que participaban de
esas dindmicas.

Sujetos que se preocuparon por hacer
preguntas sobre lo popular, cuyas manifes-
taciones siguen propiciando las culturas
y las artes que pueden ser leidas desde lo
tradicional, lo folclérico, lo procesual, lo
contemporaneo, etc. Un sujeto activoy
transformador que, al participar de la com-
plejidad de lo popular, se convierte en re-
ferencia y sujeto de aquello que participa.
En otras palabras, este descubrimiento de
la historicidad y complejidad de la cultura
lleva a abandonar las lecturas mecédnicas
y deterministas de la subjetividad social
(intersubjetividad) como simple reflejo
supraestructural de lo que pasa en la base
econdmica; también a abandonar las pos-
turas romanticas que veian en la cultura
popular una esencia ahistérica, puray
autoctona de todos los valores emancipa-
dores del pueblo (Torres, 2013, p. 48).

Necesitamos una mirada mds humana
en educacion artistica. Lo que al final de
cuentas importa, no es el producto final,
ni el nivel de perfeccién técnica que se
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pueda alcanzar, sino las posibilidades de
encuentro humano que se despliegan al
participar de la actividad artistica, cultu-
ralmente significativa, sea como creado-
res, ejecutantes, escuchas u observadores.
Un “producto de calidad” es parte de ese
proceso. Esto es el valor de las artes se en-
cuentra en las experiencias humanas que
estuvieron involucradas en su creacion y
que permitieron compartir valores comu-
nes y elementos identitarios, fundamenta-
les para la comunién y fortalecimiento de
los vinculos humanos de un grupo (Pala-
cios, 2018, p. 51).

Lo popular es una construccion cons-
tante que estd dinamizdndose y, hasta
ahora, depende mucho del marco de refe-
rencia. Es importante mirar qué esquemas
tenemos, con qué nos enfrentamos de lo
que estan diciendo otros pensadores y
qué vamos a construir a partir de eso. Hay
otra cosa relevante dentro del PEl y es la
libertad de catedray eso también abre las
puertas a diferentes concepciones de lo
que es la educacién y ahi entra también en
parte lo popular, es una amplitud, diversi-
ficar las opciones que tenemos.
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2.1.3. Principales aportes de los
participantes

i

Laidea de una cultura global lo que nos plantea es una inclusion
falsa porque, al meternos a todos, al darnos un lugar a todos, lo que
hace es excluirnos la diferencia. Entonces nos sentimos democrati-
camente incluidos de tal manera que el gran éxito del capitalismo
dentro de la globalidad y su relacion con sistemas de creencias como
la tradicional en occidente, lo que hace es volverlo todo un objeto de
consumo, destruir la alteridad. Luis Eduardo Duarte
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Para mi, la identidad es un concepto de construccién y se toma
no desde una postura individual, sino colectiva, pero a la misma
vez se toma de una colectividad para llegar a una individualidad.
Estamos en una busqueda incesante entre lo que quiero sery lo que
quiero hacer. En las lecturas hay unos conceptos de identidad como
no ser algo acabado y se va construyendo en el devenir, paso a paso.
A mi, como folclorélogo, me trunca. Es que yo me identifico con el
negro del Pacifico, es que yo me identifico con el baile el abozao, es
que yo me identifico con la tradicionalidad y cuando nos colocan ese
tema de que la identidad es impuesta, o es sobrepuesta, es un con-
cepto de dominio, de manipulacidn, entonces ahi uno queda como
pensando, como entre la cuerda floja. Jhon J. Quifionez
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2.2. CRITERIOS METODOLOGICOS Y
EPISTEMOLOGICOS DE LA INVESTIGACION

ACCION

2.2.1. Docente: Maria José Alviar

Doctora en Musica en el drea de Etnomu-
sicologia por la Facultad de Musica de la
Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co. Maestra en Artes Musicales (Piano) por
la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas en Bogotd. Actualmente es docen-
te de la Universidad de Cérdoba, con sede
en Monteria.

2.2.2. Principales tematicas
abordadas

El concepto de colonialidad del saber ha
tenido auge en Latinoamérica, aunque su
origen se reconoce en la India. Se com-
prende como un punto de contacto entre
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Europay Latinoamérica, a partir del cual
se establecen jerarquias en el sistema de
pensamiento, que impactan la organiza-
cion general de la vida. Si bien la relacion
de Europa con Oriente pudo haber estado
marcada por la misma imposicién del
poder, no se presentd el desequilibrio de
fuerzas que permitié la dominacién de
Europa sobre América Latina.

La matriz decolonial se crea sobre la
idea de que existe una escisién profunda
entre dos polos (europeo y latinoamerica-
no); sin embargo, el pensamiento deco-
lonial se ha ido transformando hacia la
comprension de que se trata de elementos
mutuamente constitutivos, idea que resul-
ta més productiva que el mero estableci-
miento de la dicotomia existente.

El pensamiento decolonial propone
tres conceptos bdsicos:

Colonialidad del poder: se definieron
instituciones y formas de organi-
zacién que hicieron que se univer-
salizara®la visidn jerarquizada que
establecia como centro hegemodnico
del poder a Europa, desde donde se
observaba todo lo que hubiera afuera;
desde aquel momento, cualquier cosa
que se pareciera al centro de poder
estaba en un nivel alto de la jerarquia
y todo lo que estuviera cada vez mas
lejos estaba en lugares inferiores.
Esto en términos politicos, econémi-
cos, del control del medio ambiente,

3. Que todas las personas que participaran en el
sistema-mundo estuvieran convencidas de lo mismo.



en términos religiosos y en asuntos
de cultura.

- Colonialidad del ser: El proyecto de
modernidad, que naci6 en el momento
del contacto colonial, consistié en
separar a la sociedad de las ciencias;
estaba planteado sobre la tecnifi-
cacién y la industrializacion, con la
posibilidad de dividir el conocimiento
en disciplinas; de esta manera, los
lugares de estudio permiten hacerse
experto en una cosa y no en mds que
eso, desconociendo los diversos inte-
reses de los sujetos. La separacion de
las disciplinas fue tan radical -y pare-
ce tan natural- que ahora es necesa-
rio pensar en la interdisciplinariedad.

- Colonialidad del saber: el conocimien-
to académico reduce el valor de otros
saberes que quedan excluidos de
los centros de conocimiento, espe-
cialmente de las universidades. En
la actualidad, los centros de conoci-
miento se estdn preguntando cémo
incluir esos otros saberes que empie-
zan a ser considerados valiosos para
la academia.

El pensamiento moderno colonial se
sostiene, segin Lyotard (1987) en dos
grandes versiones del relato de la legiti-
macion del conocimiento: por una parte,
laidea de que todos los seres humanos
tienen derecho a la ciencia y, por lo tanto,
deben buscar acceder a ella como parte
de su condicién humana, con el fin de
encaminarse hacia el progreso; por otra
parte, la comprension de que la ciencia
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es el mecanismo que asegura la consoli-
dacién de las naciones como promotoras
del progreso. En este orden de ideas, la
Universidad apoya a quienes se inscriben
en ella para que dirijan el destino de las
naciones.

Del mismo modo, el discurso desarro-
llista favorece la creacién de un nuevo
orden global, donde es posible hablar de
Primer Mundo (Estados Unidos, Europa 'y
Australia), Segundo Mundo (Asia) y Tercer
Mundo (paises del sur global). En este
marco, se crean instituciones para medir
el desarrollo y la pobreza, se construyen
rutas por las cuales estos paises deberian
transitar para estar mejor, pero, finalmen-
te, se determina que ese Tercer Mundo
nunca va a dejar de serlo porque sus con-
diciones de pobreza y subdesarrollo son
muy dificiles de superar. Esto se sostiene
desde la colonialidad del ser, desde donde
se convence a los sujetos de que ese es
el orden que esta establecido y es como
deberia ser.

Si bien se reconoce que el colonialismo
tuvo un inicio y un fin (con los movimien-
tos independentistas), la colonialidad no
ha terminado todavia, sigue organizando
el mundo y la forma en que los sujetos se
conciben a si mismos.

En cuanto a la educacién en artes en
Colombia, en el siglo XIX se establece bajo
el modelo de Historia del Arte, pensando
que todo lo que habia que ensefar era a
conservar las formas del pasado europeo,
idea que sigue vigente aun hoy en dia,
tanto en lo que respecta a la teorfa como a
las précticas artisticas.

43



En el siglo XX se da entrada a las van-
guardias pedagdgicas al mundo de las ar-
tes, por lo cual los artistas eran formados
para ser profesores y no tanto para ser
artistas. Con el surgimiento del concepto
de la infancia, se introduce la importancia
de las artes para su educacion, princi-
palmente las artes plédsticas y la musica.
Emergen también vanguardias artisticas
que abren cuestionamientos relacionados
con el desprendimiento de esos canones
tan estrictos en las artes y ponen en crisis
la ensefianza del arte, sin desplazar total-
mente la preocupacioén por la historia. Fi-
nalmente, con el proceso de industrializa-
cién, se da lugar al uso de la tecnologia en
el arte y se empieza a discutir si el disefio
gréficoy el disefio industrial podrian ser
consideradas artes.

Las artes se ven presionadas a alcan-
zar el estatus de lo cientifico, para poder
ingresar a los lugares de formacion donde
se valida el conocimiento y, para ello,
se inscriben en las logicas académicas y
cartesianas

Se observa como desde los siglos XIX
y XX existe una preocupacién por definir
la identidad nacional, con la intencién de
buscar la particularidad, la diferencia y, al
mismo tiempo, lograr una unidad a lo lar-
go de todo un territorio constituido como
nacion, de manera bastante arbitraria.

Es a partir de la Constitucién Politica
de 1991 cuando Colombia se reconoce
como una nacién pluriétnica y multicul-
tural y se establece la educacién artistica
como obligatoria en todas las escuelas. Se
permite la entrada de ciertos repertorios
o de ciertas précticas culturales a los cen-
tros de conocimiento, pero desprovistas
de la carga simbdlica y social que tienen
en los territorios y en los grupos sociales.

En esta nueva visién de lo colombiano,
los grupos racializados encontraron, en el
discurso de la multiculturalidad, espacios
parareivindicar los lugares de enuncia-
ciéon que les habian sido negados, lo cual
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conllevo el afianzamiento de ciertos gru-
pos en el concepto de raza.

Desde esta perspectiva, se promueve
la discusion hacia los centros de conoci-
miento acerca de lo que implica la inclu-
si6n de estos otros saberes. Ciertamente,
incluir ciertos repertorios no resulta sufi-
ciente; por otra parte, habria que cuestio-
narse acerca de los procesos pedagdgicos
por medio de los cuales se trabajan esos
repertorios, ya que estan cimentados en
una base epistemoldgica y metodoldgica
eurocéntrica.

Para los pensadores latinoamerica-
nos decoloniales, el concepto de raza es
sumamente importante y sostienen que se
trato de un constructo colonial, elaborado
a través del pensamiento religioso, como
mecanismo para separar a unas personas
de otras. La iglesia catdlica intervino en el
reconocimiento de los sujetos indigenas
como humanos, por lo cual recibieron un
trato “humano” (no esclavista), a dife-
rencia de lo ocurrido con las personas
provenientes de Africa a quienes no se les
concedio dicho estatuto.

Alrededor del concepto de razay de
las mezclas raciales, se cre6 un sistema de
castas, segun el cual deberfan pasar tres o
cuatro generaciones para que los mestizos
adquirieran nuevamente el estatus del
blanco. Por su parte, desde la perspectiva
de Wade (2003), las poblaciones negras e
indigenas siempre han estado presentes
en la identidad nacional y se reconoce su
contribucion cultural, bajo el sesgo de
inferioridad.

Cuando se empezd a construir la
Republica, se consideré a Colombia como
un pafs mestizo y, aunque se reconocieron
tres raices (europea, indigena y africana)?,
desde el centro del pafs se considerd que
se trataba de una poblacién homogénea,
sin considerar los desafios que impone la
distribucién geografica de la poblacién.

4. Colombia es reconocido como un pafs “tri-hibrido”.
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La dificultad de comunicacién entre unas
regiones y otras, propicié que en Colom-
bia se desarrollaran précticas culturales
bastante diversas y muy divididas.

El pais se divide en regiones desde la
perspectiva del folclor; sin embargo, esta
regionalizacion incluye también aspectos
de clase y raza (incluso de género), donde
la pertenencia étnica se asociarfa con la
conformacioén de las élites. Esta distribu-
cion encubre la idea de que existen perso-
nas mads inteligentes en ciertas regiones
del pais, lo cual induciria la valoracion de
unas précticas culturales como mejores
que otras.

Igualmente, se construye una organi-
zacion temporal jerdrquica donde estas
poblaciones que se consideran “incapaces
de progreso” se considera que tienen una
relacién con el pasado y se les niega la
contemporaneidad, pues harfan parte de
un estadio evolutivo anterior.

La forma como la antropologia ha re-
tomado estas practicas culturales consi-
deradas inferiores, es mediante la entex-
tualizacion; es decir, tomando elementos
de esas précticas, recortdndolos y recon-
textualizandolos en otras précticas, para
alimentar la construccion de la identidad
nacional, por considerarse suficientemente
diferentes a las practicas europeas.

En medio de esta construccion de
identidad nacional, es muy interesante
notar como se nombran las cosas y como
somos nombrados. En este sentido, vale
la pena hacer un recorrido por los térmi-
nos: folclérico, tradicional y popular, para
reconocer cudles son los sentidos que se
han instaurado a partir de cada uno de
ellos. Siguiendo con el orden jerarquiza-
do, podria pensarse que lo tradicional, lo
folclérico y lo popular estdn de un lado, en
oposicién a lo académico, lo moderno y lo
contempordneo.

En los siglos XVIII y XIX, por ejemplo,
se hablaba de “antigiiedades vulgares” o
de “tradiciones populares”, para referirse
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alo que mas adelante se denominaria

lo folclérico. El término folk-lore® apare-
cié por primera vez en un articulo en la
revista The Atheneum, el 22 de agosto de
1846. Una primera encrucijada que se en-
cuentra para definir el término Folclor, es
que se refiere tanto a la disciplina como al
objeto de estudio de dicha disciplina. Por
esta razdn, se ha optado por denominar
Folclorologia a la disciplina (y folclorélogos
a quienes practican esta disciplina), para
distinguirla del objeto de estudio Folclor
(practicado por los y las folcloristas). En
Colombia®, el auge de la Folclorologia se
dio entre los afios 70 y 90, del siglo XX,
con la pretension de estudiar el folclor en
forma sistemadtica y organizada, desde la
idea de la rigurosidad.

Si bien se hace referencia al “pasado”,
lo folcldrico no corresponde una época
especifica; es un pasado idealizado, cons-
truido, en el cual se fincan las précticas
folcléricas para defender su ideal de au-
tenticidad. De esta manera, los portadores
del folclor estan reducidos a un tiempo sin
historia.

El concepto de los folclorélogos se de-
vuelve a las practicas y a las personas que
son portadoras de esos saberes y, aunque
las practicas se han caracterizado por su
dinamismo, la Folclorologia devuelve una
mirada estdtica que se convierte en un
estdandar de “autenticidad”, que influye en
las formas como esa practica se desa-
rrolla. Esto tiene su base en las llamadas
epistemologias de la purificacion.

El concepto de tradicidn, por su parte,
surge desde el mismo folclor, como forma
de investigacion de ciertas culturas; se
enmarca en una visién memorialista que
pretende trazar relaciones con unos pa-
sados que no siempre son muy claros. No

5. Alude a la etimologia de la palabra anglosajona:
folk, que significa lo popular y lore, que se refiere a lo
tradicional.

6. En México los estudios de Folclorologia se realiza-
ban ya desde los afios 40 y 50.



todas las tradiciones tienen una historia
tan clara, al punto que Hobsbawm (2002)
plantea que existen tradiciones auténticas
y tradiciones inventadas. Lo cierto es que
no todo el pasado transita de una genera-
cién a otra 'y, del mismo modo, existe un
contenido mitico que también alimenta la
transmision.

La tradicion se ha reconocido como
lo invariable, lo que no tiene permiso
de cambiar, lo que se establece desde la
repeticién. Del lado de las Bellas Artes, de
lo moderno, se observa con un cierto halo
histérico todo lo que sucede, se recono-
ce que hubo unas épocas, se reconoce
que hubo unos periodos para cada cosa,
se trata de los pueblos con historia. Del
otro lado, estan entonces los pueblos sin
historia, porque la tradicién no varia, per-
manece estdtica, no tiene posibilidad de
construir todo un discurso temporal por
medio del cual se pudiera observar ese
dinamismo que tiene.

Por ultimo, encontramos el concepto
de lo popular, que se presenta a veces
como opuesto alo tradicional y otras
veces como si fueran lo mismo. Ana Maria
Ochoa (2003), marca una distincién entre

lo popular-tradicional y lo popular-urbano.

El primero estaria mas del lado del folclor,
mientras que el segundo estaria mds del
lado de la masificacion de la cultura.

Se concluye que los conceptos de fol-
clor, tradicion y lo popular se encuentran a
tal punto entrelazados, que es muy dificil
delimitar sus fronteras. Incluso, surge un
nuevo concepto que es el de patrimonio,
como otro nicho de estudio. En este sen-
tido, las construcciones epistemologicas
dependen en gran medida de los intereses
disciplinares. Lo importante es reconocer
en qué medida los ideales formulados
desde una disciplina organizan, separan,
clasifican y excluyen; en otras palabras:
performan la realidad.

M
Diplomado en Inwestigacion y Euc
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2.2.3. Principales aportes de los
participantes

Me llama la atencion el concepto de “corazonar”. Suena muy ele-
gante, pero muy fantasioso. Me parece muy valioso revivir o retomar
las emociones del individuo, eso que nos hace especie humana, que
nos diferencia de las otras especies y de los otros animales, esa ca-
pacidad de corazonar y de vivir de las emociones. Sin duda alguna,
una de las tareas que tenemos nosotros, es poner los ojos otra vez en
las emociones. Poner el corazén en primer lugar, para nosotros que
hacemos investigacién, ponerle el corazon a la investigacidn, poner-
le el corazon a las précticas culturales y artisticas, no tan estructu-
rada como en 1850 cuando se crea la primera escuela en Colombia
sobre arte. Ménica Lopez
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3. DISCUSIONES EN TORNO A LA INVESTIGACION
EN ARTES DESDE LA EDUCACION POPULAR
3.1. LAS ARTES PLASTICAS

3.1.1. Docente: Alexander Buzzi

Artista plastico y docente investigador.
Magister en Critica y Difusion de las Artes,
por la Universidad Nacional de las Artes
(UNA). Maestrante en Estudios sociales
latinoamericanos por la Universidad de
Buenos Aires (UBA), Argentina; Espe-
cialista en Medios y Tecnologias para la
Produccién Pictérica (UNA), Buenos Aires,
Argentina. Maestro en artes pldsticasy
visuales, por la Universidad de Narifio,
San Juan de Pasto, Colombia. Miembro del
grupo Filosofia de la Liberacién (AFyL —
UNAM-UAM-México) orientado por el Dr.
Enrique Dussel; interesado en procesos de
investigacion — creacién — accion relacio-
nados temdticamente con artes pldsticas

y visuales populares, arte contemporéneo,

global, glocal, arte y ciencia, estéticas
“otras”, estudios culturales — decolonia-
les — situados, teoria — critica de las artes,
pedagogias de las artes y précticas cura-
toriales, orientados a procesos que den
cuenta de las trasformaciones culturales
de Nuestra América.
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3.1.2. Principales tematicas
abordadas

Las artes populares, a través de su accion,
permiten la apertura a nuevas discusiones
en contraposicién con las posturas euro-
centradas. Es el caso del Land Art de los
afios 60, con sus ponentes Robert Smith-
son, Donald Judd y Robert Norris, pioneros
de los recorridos por el espacio que serfan
frecuentes a finales de 1990 y comienzos
del 2000.

Puede reconocerse a las artes po-
pulares como précticas y saberes co-
munitarios, siguiendo a Boaventura de
Sousa Santos. Tal y como lo plantearia
Jean-Marie Schaeffer, puede establecerse
una diferenciacion entre las artes y el Arte
(con mayuscula), significando la distan-
cia que toman las artes populares de las
Bellas Artes.

Gran parte de lo que se ha construido
acerca de las artes populares ha surgido
en otros contextos y se ha desarrollado
a partir del pensamiento del norte. La
escuela més grande que alberga los textos
del pensamiento latinoamericano es la
Universidad de Austin (Texas) y es ahi
donde se considera que inician los estu-
dios populares, los cuales se configuran
como estudios multidisciplinarios.

Nos asiste el propdsito, entonces, de
construir nuestras propias epistemes. En
la creacidn artistica se pueden reconocer
huellas significantes que evidencian lo
propio y que nos ubican en el campo de
la semiotica, siguiendo a Peirce y a De
Saussure.



Los museos han tomado posturas
mads convenientes a la historia occiden-
tal; desde el idealismo alemén se acuflan
términos como primitivo, etnografico o
afrodiaspoérico, que resultan remarcando
las diferencias que, para Dussel, son vio-
lentas. Igualmente, Wittgenstein insiste
en que el lenguaje confunde, engafia y es
violento.

Es en 2004 cuando surgen las curadu-
rias en Colombia, lo cual les da otro abo-
lengo a los saberes regionales y un lugar a
las artes populares.

No es sencillo establecer la frontera
entre lo que es arte y lo que es popular.
Dependerd, en buena parte, de quién lo
legaliza. Lo méds relevante en esta dis-
cusion es ver hacia dénde nos conduce,
especialmente como una construccion de
lo propio y lo que se puede representar de
esto a través del trabajo artistico. Esto se
vuelve particularmente relevante en la pe-
riferia, donde se parte de la valoraciéon de
lo que se tiene y la consolidacién desde el
quehacer. En este sentido, la ruta no seria
la Investigacién — Creacion — Accion, sino
la Creacion - Accién y un ejercicio de sis-
tematizacion de experiencias que permita
que lo popular, que no ha sido reconocido,
0 que genera tantas tensiones, se visibilice
y ocupe un lugar no solamente en la aca-
demia, sino en el mundo de las artes.

Lo popular es mucho més libre. En la
academia se estudian los conceptos, pero
hay otros saberes méds ligados al hacer.
Hay que sacar las artes populares de los
territorios y difundirlas a través del ejer-
cicio curatorial; sin embargo, es necesario
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considerar que, cuando el arte popular se
lleva a los museos, perdiendo de vista el
contexto, se instaura de nuevo un ejerci-
cio de colonizacion.

Esta perspectiva se ejemplifica cla-
ramente a través del paralelo entre la
obra de Carlos Jacanamijoy y la de Picas-
so. El primero, un artista del Putumayo
que realiza un ejercicio de aprendizaje
y recuperacion de los simbolos propios
de su tradicién cultural, los cuales eran
trasmitidos exclusivamente a los chama-
nes. El segundo, un artista que tomaba las
culturas africanas del Niger y se apropia-
ba de sus simbolos (para algunos, plagio;
para otros, virtuosismo europeo).

Si bien se requiere reconocer ciertas
metodologias, diddcticas y disefios que
permitan la ensefianza de las artes y la
generacion de procesos creativos dentro
de las artes pldsticas (pintura, grabado,
escultura, modelado, fotografia, artes del
cuerpo, entre otras), es desde el cuerpo
desde donde se construye la experiencia
sensible. Por ello, se debe tener en cuenta
en las artes populares el lugar que ocupan
las practicas y saberes comunitarios en las
encarnaduras que permiten hablar de ese
cuerpo que siente.

En las Bellas Artes, por su parte,
existe una gran valoracién del canony
de las ciencias, desde donde el cuerpo es
representado. Es en los afios 60, o en la
época de la posguerra, donde se comienza
a pensar la subjetividad y el cuerpo que se
habita. De esta manera, se da paso a otras
maneras de hacer arte, aprendiendo de los
saberes que no estan en las universidades.

51



Basdndose en la propuesta de Malinowski,
los artistas comienzan a hacer trabajo de
campo en comunidades. La modernidad,
en lasideas de Dussel, Quijano o Berns-
tein, plantea lo humano desde una pers-
pectiva egoista, rescatando solo lo que le
sirve para su composicién de la “verdad”;
una verdad que no existe y que se esta
debatiendo.

Toda la reflexion anterior, debe con-
ducirnos a deconstruir nuestra préctica
plastica, nuestra préctica pedagogicay
emerger en otros cambios, en otro renaci-
miento, en otra magia.
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3.1.3. Principales aportes de los
participantes

i

Me gusto mucho la palabra senti-pensante; el sentimiento no lo
deja aunlado. Es el respeto por lo que esta haciendo. Habla de esos
pueblos que no dejaron que se adentrara el proceso colonial y es
importante el valor del investigador. El conocimiento se transforma
y el saber dentro de ese conocimiento debe tener varios rumbos y el
investigador debe dedicarse solo a escuchar porque eso produce un
conocimiento. Todo eso que estd escuchando lo puede convertir en
una accion y de ese conocimiento se puede llegar a una produccion.
El conocimiento nunca debe estar por encima de la vida. El conoci-
miento intelectual es muy diferente del conocimiento del territorio a
donde llega. Silvia Mena
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3.2. LA MUSICA

3.2.1. Docente: Holman Alvarez

Pianista, compositor e improvisador.
Maestro en musica con énfasis en compo-
sicion de la Universidad del Valle. Ma-
gister en composiciéon de la Universidad
Javeriana. Ha tocado con reconocidos
musicos nacionales y acompafiado a
musicos internacionales. Compositor de
musica para largometrajes, cortos, instala-
ciones y documentales nominado en 2018
a los premios Macondo por la musica de la
Pelicula SAL de William Vega. Profesor de
planta en el énfasis de jazz de la Univer-
sidad Javeriana de Bogotd y coordinador
del drea tedrica de dicho énfasis. Realiza
talleres, conferencias y ponencias sobre
improvisacion y pensamiento ecoldgico
aplicado a la musica.
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3.2.2. Principales tematicas
abordadas

En ocasiones, acercarnos a las musicas
propias puede ser mas dificil y exigirnos
un mayor pudor, que hacerlo a las culturas
ajenas.

Las categorias podrian distanciarnos
de aquello que nos atraia de esas musicas
y de lo que nos permiten expresar. De las
culturas que se han estudiado, en todas
habia musica; se ha encontrado que en
unas no habia lenguaje, en otras no habia
arte pictdrico, pero la musica estaba en
absolutamente todas las culturas que ni
siquiera habian tenido un contacto entre
si. Parece que la musica es uno de esos
lugares netamente humanos. A través de
la musica podemos descubrir lo poderoso
que es tener un cuerpo.

La investigacién en artes y la Educa-
cién Popular deben iluminar las discu-
siones en torno al andlisis critico de la
realidad de los grupos implicados a través
de la construccion colectiva y activa de
conocimiento para la transformacién y el
cambio social.

La investigacidén-accién se considera
un proceso predominantemente prag-
matico, que parte de la vida cotidiana en
la busqueda de soluciones inmediatas.

Se enfoca principalmente a la solucién

de problemas educativos con base en la
evaluacion de necesidades, limitaciones y
posibilidades de una comunidad, para for-
jar un plan de accién y revisién continua
en conjunto con los actores sociales. Es un
procedimiento de investigacién centrado



en la busqueda de mejores comprensio-
nes, procesos y resultados, ayudado por
la participacién de los actores sociales,
quienes al mismo tiempo aprendeny

se desarrollan como personas. No esta
destinado a la elaboracion de productos,
sino al reconocimiento propio de una
comunidad.

La investigacién + creacion busca
responder una pregunta o problema de
investigacion a través de una experien-
cia creativa y participativa que dé lugar
a obras, objetos, productos o procesos
con valores estéticos y culturales, y cuya
naturaleza temporal puede ser efimera,
procesual o permanente. Los proyectos de
investigacion + creacion son el resultado
de actividades que impliquen aportes a la
cultura o al comportamiento de las comu-
nidades participantes.

Desde la perspectiva de la investiga-
cién + creacion, se trata de flexibilizar las
condiciones de investigacion a través de
las musicas populares, donde los recursos
académicos se dispongan al servicio de
las necesidades artisticas de los sujetos
participantes en sus contextos. Para tal
propdsito, se plantea, como eje articula-
dor, la conciencia del discurso musical
reflexivo desde la improvisacion, con
base en el pensamiento ecoldgico, segin
los procedimientos y aproximaciones de
las musicas populares y tradicionales
colombianas.

Por otra parte, se hace un llamado a
la reflexion acerca de la manera como
se han configurado divisiones sociales y
raciales en Colombia, las cuales conducen
a précticas violentas. Cada sujeto busca
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encajar en la categoria en la cual se siente
mas comodo y hace todo lo posible por
permanecer en ella. Incluso en la musica
se presentan divisiones de acuerdo con
los roles, representandose una distribu-
cion casi industrial donde cada persona se
dedica a una labor especifica y, entre to-
dos, se construye algo més grande. Estas
divisiones (producto de una organizacion
jerdrquica), no obstante, han desencade-
nado rupturas en la comunicacion; cada
quien, en su arte especializado, se sentia
bien, pues creia siempre tener la razon.

Estos principios jerarquicos los po-
demos encontrar en préacticas musicales
donde los roles de los participantes estén
claramente definidos y separados: compo-
sitor, director, intérprete y publico. El pen-
samiento asertivo se puede identificar en
todas aquellas manifestaciones musicales
existentes en nuestro pais donde la prepa-
racidn, el estricto cumplimiento de un rol
y la perfeccién técnica son indispensables:
musica orquestal, banda sinfénica, bandas
militares, musica de cdmara, musica co-
mercial entre otras.
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Una perspectiva diferente es la que
ofrece la ecologia, que Capra (1996) define
ast:

Hablar de sistemas, de ecologia y de
redes es hablar de lo mismo. Por consi-
guiente, un pensamiento ecolégico es un
pensamiento sistémico. «El pensamiento
sistémico es “contextual”, en contraparti-
da al analitico. Andlisis significa aislar algo
para estudiarlo y comprenderlo, mientras
que el pensamiento sistémico encuadra
este algo dentro del contexto de un todo
superior» (Capra, 1996, p. 49).

Ahora bien, el principal peligro de
interpretar un acontecimiento social
como el hacer musica desde la perspec-
tiva de una ciencia, radica en el hecho de
asumir que las relaciones sociales entre
seres humanos se rigen por las mismas
reglas y de la misma manera que lo hacen
todos los organismos vivos. Maturana y
Varela (1984) enfatizan en que los seres
humanos no somos solo organismos con
funciones especificas en beneficio de un
sistema; vivimos para nosotros mismos
y para relacionarnos con nuestro entor-
no creativamente como individuos; en
esencia, somos libres de elegir nuestros
propdsitos. El pensamiento meramente
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naturalista ya fue usado en los regimenes
totalitarios con nefastas consecuencias
para la humanidad.

En contraste, la improvisacion es ese
lugar donde se pueden experimentar
varias cosas al mismo tiempo. Requiere
un conocimiento de lo que se estd inter-
pretando, de los caminos que se estén
transitando y confilanza para poder tomar
decisiones en el instante en que se estd
creando la musica. Podemos imaginar que
toda la musica se origina en la improvi-
sacion, pero esta se fue relegando de la
academia, quedando como una habilidad
de unos pocos.

Entre las practicas musicales asocia-
das a tendencias integrativas encontra-
mos como elemento comun la practica
de la improvisacion, no como un estado
previo o precario de la composicion,
sino como una actividad que integra las
actividades de componer, interpretar y
escuchar en un mismo individuo, con toda
la autonomia de elegir su propio camino
teniendo siempre presente la relacion con
los otros individuos y con el entorno. En
Colombia esta tendencia es evidente en
précticas como las musicas tradicionales
campesinas, la musica de raices africanas,
el jazz y la improvisacion libre.

No significa esto que la composicion
tradicional y la improvisacion libre sean
exponentes radicales de tendencias
aparentemente antagonicas; los procesos
pueden ser a veces los mismos, pero la
adaptacion al contexto es la que creala
diferencia. Por ejemplo, podemos encon-
trar un pensamiento asertivo analitico
cuando el improvisador trata de tomar
una decisiéon que sea coherente con el
momento que transcurre, para lo cual
debe ser muy consciente de lo que tocdy,
al mismo tiempo, tener una idea de cémo
esto afectara el acontecimiento en el futu-
ro, como lo hace el compositor en el papel.

Sipensdramos la mente del mu-
sico como un ecosistema de ideas



interconectadas en forma de red, entende-
rfamos que entre mds practicas asertivas e
integrativas realice el individuo (componer,
improvisar, investigar otras tradiciones
musicales), mayor serd su comprensién

del acontecimiento musical; estableciendo
progresivamente mds y mas conexiones
neuronales y sociales que le permitiran ser
creativo y responder con mayor eficacia a
las necesidades de su entorno.

Esta aproximacién a la musica desde
la ecologia no es una idea nueva; el autor
inglés Cristopher Small la propuso bajo el
concepto de “Musicar” o “Musicking”, el
cual define de la siguiente manera:

M E l\{I’O RI1AS
Diplomado en Inwvestigacion y Elucacion Popular M

Entre las ventajas que un pensa-
miento ecoldgico nos puede ofrecer,
encontramos:

- Reconoce que los musicos son siste-
mas complejos en s{ mismos, vul-
nerables y sensibles a los estimulos
interiores (mente, cuerpo) y exterio-
res (entorno).

- Secuestiona sobre la importancia y el
efecto que la musica tiene en deter-
minado contexto local, regional y
universal.

- Demuestra que la experiencia de
la composicién, la improvisacion,
la interpretacion y la direcciéon son
complementarias y se potencian unas
a las otras, promoviendo la participa-
cion activa de los musicos en todos
estos procesos musicales, propor-
cionando un medioambiente musical
sano, original y creativo.

- Identifica los roles de determinado
acontecimiento musical pero no los
categoriza en jerarquias de poder, en
este tipo de pensamiento todas las
partes integrantes del proceso son de
vital importancia para la armonfa del
ecosistema musical.

- Reconoce de igual valor a todos los
rituales musicales (géneros, estilos,
tradiciones), por considerarlos como
manifestacidn auténtica de una iden-
tidad social.

Incorporar este pensamiento a nuestra
actividad musical constituye una alter-
nativa de reconciliacién entre los saberes
especializados que a menudo trabajan por
separado sin una conciencia amplia de
su entorno. Estos saberes especializados
dividieron el acontecimiento musical en
roles jerarquizados, acomodandose a las
necesidades de una sociedad industrial,
respondiendo a las necesidades de su
épocay demostrando su pertinencia. La
pregunta que debemos hacernos es sila
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época en que vivimos necesita continuar
con la primacia de las tendencias aserti-
vas sobre las integrativas, tal vez una dis-
tribucién equitativa entre ambas podria
beneficiar nuestro ecosistema musical.

Segun el diccionario de la Real Aca-
demia de lalengua, unrol es un papel o
funcién que algo o alguien desempefia. En
todas las practicas musicales los partici-
pantes asumen un rol temporal y especifi-
co para cada representacion. El problema
radica cuando experimentamos el acon-
tecimiento desde el mismo rol una y otra
vez, sin asumir ningun otro, sin intere-
sarnos por ningun otro. Al dividirse el ser
musical en creador o intérprete o publico,
cada ramificacién toma su propio rumbo
adquiriendo una vida propia al margen de
las otras, el rol se convierte en algo tan im-
portante que comienza a confundirse con
la personalidad del individuo. El principal
problema de la especializacion de los ro-
les por individuos especificos radica en la
incomprensién de la importancia del otro
como parte fundamental del aconteci-
miento musical. Algunos de los problemas
que surgen debido a esta incomprension,
pueden ser:

- Lacomposiciéon idealiza el objeto
demeritando algunas veces el papel
del intérprete.

- Losintérpretes reniegan de la falta
de conocimiento de los composito-
res acerca de la idiomadtica de sus
instrumentos.

- Losdirectores imponen su idea sin
tener en cuenta las opiniones de los
intérpretes, lo que genera una lucha
de poderes solo conciliada por el
acuerdo jerdrquico.

- Losimprovisadores estallan en
discursos a menudo incomprensibles
para el publico que los considera de
alguna manera egocéntricos, falsos o
faltos de rigurosidad e integridad.
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- Elpublico especializado, en la figura
del critico o el aficionado, juzga en
términos de bueno o malo, teniendo
en cuenta solo sus propios referentes
o expectativas.

Estas afirmaciones de ninguna manera
pretenden definir negativamente estas
actividades, solo pretenden enunciar al-
gunos de los problemas de relacién que se
dan constantemente en el medio musical;
por fortuna, estos comportamientos no
son sintomas generalizados, para nadie es
un secreto que muchos musicos y artistas
alo largo de la historia han sabido que
una mejor comprensién de los diversos
roles es beneficioso para el acontecimien-
to musical.
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3.2.3. Principales aportes de los
participantes

Rodolfo Llinds dice que el sistema nervioso se estimula por la in-
formacion que hay en la memoria. Si yo incorporo la informacion de
una forma ordenada, mi cuerpo va a responder también por reflejo
a esa informacidén. ;Cémo representar graficamente un sonido? Eso
también se ha mencionado en la ensefianza de otros idiomas. Si hago
una representacién grafica con movimiento, el proceso de reconoci-
miento es mucho mas rapido. Diego German Gomez

59









3.3. LAS ARTES ESCENICAS

3.3.1. Docente: Sandra Karina
Garcia

Lic. En Artes Escénicas, cuyo fuerte es la
investigacion alrededor de las pedago-

gias de la danza, trabaja actualmente en
la Universidad Pedagdgica Nacional y en

Universidad Distrital en Bogotd, Colombia.
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3.3.2. Principales tematicas
abordadas

La investigacién no se da de una sola
manera o atendiendo una sola forma,
porque la investigacion es meramente
contextual: todo radica en poder observar
un fenémeno, poder identificarlo y poder
empezar a transitar las diferentes formas
que facilitan la elaboracion de la pregunta
y, posteriormente, hacer todo el proceso
para que esta pregunta sea resuelta, que
es lo que pasa en la investigacion.

Cuando vemos montajes, hay que tener
en cuenta que detras de ellos hay una can-
tidad de elaboraciones, propédsitos, diné-
micas de pensamiento y, sin duda, hay un
proceso de investigacion y formacion. Adi-
cionalmente, detras de todo eso hay unas
metodologias de indagacion que exploran
realidades vividas, que van dandole lugar
y principio a este proceso escénico. Ahora,
muchos de los procesos formativos de las
artes escénicas sin duda estan permeados
por procesos comunicativos, como luga-
res de apreciacion, lugares de expresion
que posibilitan nuevos significados, pues
esa es labusqueda de la dindmica del arte
y atienden a los contextos que quieren
comunicar realidades vividas.

Es por ello que existe una triada funda-
mental: investigador-creador-formador (o
formador-investigador-creador o inves-
tigador-formador-creador). Es decir que
un profesor tiene toda la posibilidad de
promover dindmicas, revisar de transitos
metodolégicos investigativos, recono-
cer cdmo se constituyen sus desarrollos



significativos como proceso de formacion
y empezar a resignificar todos esos proce-
sos de su experiencia formativa.

Desde las artes, es posible desarrollar
procesos de investigacién més territorio/
artisticos, comunidad/artisticos, forma-
tivos/territorio/artisticos, pedagogico/
artisticos/comunitarios, estableciéndose
didlogos de la experiencia viva in situ;
metodoldgicamente hablando, hay una in-
finidad de maneras que combinan las me-
todologias desde el arte para investigar, la
recoleccién de datos desde lo comunitario
y dindmicas de la pedagogia.

Existen tres perspectivas en
investigacion:

a. Elenfoque cuantitativo, entendido
como la medicién exacta. En la edu-
cacidn artistica, estariamos hablan-
do de clasificacion de documentos,
periodos o etapas, lineas del tiempo,
estudios demograficos, comparacio-
nes entre grupos para conocer cdmo
funciona una metodologia implemen-
tada. Se trata de analizar las varia-
bles, de enunciarlas y analizarlas; es
un trabajo que no pasa tanto por una
comprension subjetiva.

b. Lainvestigacion descriptiva tiene que
ver con lo que estd ocurriendo en el
momento, los fendmenos de aprendi-
zaje y como se aprende. Aqui se con-
templa todo lo experimental: trabajar
con grupos de personas en contextos,
hacer laboratorios, experimentos de
como varian las dindmicas artisticas y
como funcionan las metodologias en
diferentes contextos.
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c. Elenfoque cualitativo, que es mera-
mente hermenéutico, tiene que ver
con la contextualizacion, la revision
de relatos, narrativas territoriales,
historias orales. Aqui hay un giro para
las artes escénicas, pues la fenome-
nologfa da la posibilidad de compren-
der lo corporal como construccion de
conocimiento, mediante narrativas
corporales, corpografias y una can-
tidad de técnicas de recoleccion de
experiencias que entran a hacer parte
de la investigacion.

En cualquier caso, es importante defi-
nir el lugar de indagacioén. Es posible para
el investigador en artes, ubicarse desde
el YO y hacerse preguntas en relacion con
su propia experiencia sensible, creadora
o docente. También es posible extrapolar
esas preguntas a la comunidad.
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Lugares metodoldgicos posibles
para la investigacion

1. Biogrdfico Narrativo:

El centro de la indagacion es el profe-
sor, quien puede hacer un recorrido por
sus itinerarios corporales, lo que lo hace
un método fenomenoldgico, interpretativo
y subjetivo. Los estudios corporales estan
actualmente aportando metodologias
paralarecoleccién de informacion, a tra-
vés de ejercicios autobiograficos. De esta
manera, los profesores pueden compren-
der y posibilitar maneras de transmisién a
partir de la descripcién de lo que pasa por
su propio cuerpo.

La recoleccion de datos aqui pasa
por rutas creativas, narrativas de clase,
corporrelatos, coreografias diddcticas, au-
tobiografias corporales, diarios docentes,
donde se da cuenta de que la secuencia de
movimiento se cred con unas caracteristi-
cas que tienen que ver con la experiencia
del docente. Desde este lugar, normalmen-
te no se producen informes de investi-
gacion y la estructura de investigacion
atiende mas a narrativas. Estos formatos
estan siendo validados por la academia
actualmente.

2. Investigacion Accién Educativa:

La practica pedagdgica de las artes
se convierte en objeto de investigacion
desde la planeacién de las sesiones, su
implementacidn, la retroalimentacion y
el cumplimiento de su propdsito. Esto
involucra la participacién de la comu-
nidad, a través de una pregunta que va
asumiendo, por lo que implica la construc-
cion, deconstruccion y reconstruccion de
la propuesta pedagdgica. Si bien esto es
algo que hacen los profesores de manera
constante, aqui se formaliza.

3. Etnografia Educativa:

La etnografia involucra la observacion
de comunidad, lugares y fendémenos, asi
como reflexiones acerca de lo que estéd
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pasando con ella. Se realiza normalmente
en tercera persona, desde el punto de vis-
ta del observador, quien describe el con-
texto, lo que estd pasando alrededor, pero
también lo que le ocurre en ese ejercicio
de observacion; se interpreta, se compren-
de y se revisan los procesos educativos
que transcurren. La recoleccién de datos
se realiza a partir de las planeaciones de
clase -o de la experiencia-, la observacién
del participante, los diarios de campo,
entrevistas, sesiones grupales, a partir

de las cuales se construyen conclusiones
enrelacién con la pregunta que guio la
observacion.

4. Investigacion-creacion-formativa:

Se estructura, se analiza y se imple-
menta el proceso de creacion, concebi-
do en este caso como una experiencia
formativa, donde hay consciencia de que
la creacién no es solo creacion in situ
como obra, sino que los participantes van
a estar tramitando una experiencia de
formacion de unos elementos, temas y re-
flexiones que la misma creacion impulsa.
Lo que se entrega es la obra con un diario
de artista o un informe de investigacion (si
asf lo requiere), que recoge el porqué de la
toma de decisiones, las reflexiones que se
suscitaron, el porqué del tema. Se cuenta
con fichas de observacion, registros de
diarios, de videos, encuestas y entrevis-
tas grupales. También se contemplan las
corpografias.

En relacion con los referentes epis-
temoldgicos, es muy importante que el
investigador defina claramente su lugar
de enunciacidn, especialmente en cuanto
a conceptos polisémicos y difusos, como
folclor, tradicién, contemporéneo, po-
pular, entre otros, tomando respaldo de
los autores relevantes en la perspectiva
elegida. Para el caso que nos atafle, tam-
bién es menester reconocer el lugar del
Instituto Popular de Cultura y cudles son
las preguntas que han atravesado su labor
misional.



La Investigacion Basada en Artes (IBA)
se hace partiendo de metodologias que da
el arte en s{ mismo, con dindmicas de in-
vestigacion y formacion que atienden a las
caracteristicas del contexto. La investiga-
cion, desde las posiblidades exploratorias
que brinda el arte, legitima la produccion
de obra, lo cual podria no ocurrir en la
investigacion ortodoxa.

La IBA permite cruzar metodologias;
por ejemplo, es posible recolectar datos
a partir de la etnografia y triangularlos
con una metodologia de apreciacién del
arte y otra desde la pedagogia, toda vez
que existe una progresion de elementos
formativos dentro de esta creacién, todo
esto en funcion de la investigacién + crea-
cion. Esto nos da un parte de tranquilidad
para entender que la investigacién es viva,
dindmica, que tiene una rigurosidad, pero
que permite tomar varias rutas metodolé-
gicas simultdneamente, siempre y cuando
sean enunciadas con claridad.

Las artes pueden ser utilizadas como
un medio para ayudar a comprender la
imaginacién, lo emocional, los problemas
y las précticas en los procesos de crea-
cion. Es necesario establecer el proce-
dimiento, como base para la propuesta
metodoldgica.

Desde el rol como docente-artista, se
disefia una experiencia para que el estu-
diante comprenda e incorpore el saber;
luego, como profesor, se arma la experien-
cia; como artista, se posibilita la sensa-
cion, la percepcién y la incorporacion
desde el ser sensible y como investigador,
se escribe, se comprende y se formaliza
toda la experiencia.

Elinvestigador debe conocerse a si
mismo e identificar cudles son sus intere-
ses, pues de esa misma manera habitara
la investigacion y realizard las elecciones
metodoldgicas coherentes con su sentir.

El proceso de indagacién pasa por las
preguntas: ;Qué?, ;Para qué?, ;Por qué?,
.Cémo?Y ;Quiénes? De esta manera,
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todo se va tejiendo; nada estd fuera de
lugar de lo que esta pasando para este
propdsito.

La primera pregunta, ;Qué?, remite al
horizonte de sentido; se trata de un lugar
de enunciacién respecto a un fenémeno.
Luego nos preguntamos: ;Para qué?, pre-
gunta que dard origen a los objetivos de la
investigacion; es decir, la meta. Después
viene el ;jPor qué? Que expone las razones
por las cuales se considera importante
realizar la investigacidn; la sustentacion
es esencial. El ;Cémo? Hace referencia al
procedimiento; de esta pregunta se des-
prenden las decisiones del investigador
con respecto a la metodologia a utilizar.
;Quiénes? Es una pregunta fundamental,
pues demarca el tipo de relacion que se va
a establecer con la poblacion; involucra
también el contexto (perspectivas epide-
mioldgicas, sociales, culturales, politicas,
entre otras).

En ultimas, la investigacién debe ser
un ejercicio dindmico y de disfrute, donde
el investigador realice las elecciones
epistemoldgicas y metodoldgicas que
le permitan transitar por sus intereses y
construir respuestas a las preguntas que
son comunes a la institucién, a la comuni-
dady a si mismo, con la mediacion de las
artes.
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3.3.3. Principales aportes de los
participantes
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MODULO 4

PROCESOS DE FORMACION,
CREACION E INVESTIGACION EN
LAS ARTES POPULARES, EL -
CASO DE LOS SEMILLEROS.DE
INVESTIGACION DE DANZA Y
MUSICA DEL INSTITUTO
POPULAR DE CULTURA



4. PROCESOS DE FORMACION, CREACION E
INVESTIGACION EN LAS ARTES POPULARES

EL CASO DE LOS SEMILLEROS DE INVESTIGACION DE DANZA Y MUSICA

DEL INSTITUTO POPULAR DE CULTURA

4.1. Docentes Invitados

César Monroy

Es maestro, realizador audiovisual,
productor artistico y gestor cultural. Se
ha interesado por investigar la Ludica y la
Danza. Ha sido director del Area de danza
del Centro de Investigaciones de Cultu-
ra Popular ICBA, en la ciudad de Tunja.
También trabajé como Gerente del area de
Danza del Instituto de Cultura y Turis-
mo de la Alcaldia Mayor de Bogot4, y se
destaco por la creacion de eventos como
Ballet al Parque.

Actualmente es presidente fundador
de la Industria Creativa y Cultural Los
Danzantes, entidad con la que creé la Red
Internacional Danza en Pareja. Ha sido
fundador de festivales internacionales
como la “Muestra Latinoamericana de Bai-
le Folclérico por Pareja”, el “Foro Expertos
en Danza”, la “Cumbre Latinoamericana
Maestros de Danza Folclérica”, “Estilos,
Danza en Pareja”, “Los Nifios de Colombia
Bailan”, “Nifios y Adolescentes de Amé-
rica Bailan” y “Los + Pequefios Bailan”.
Igualmente, ha sido reconocido por el
programa Danza Virtual, que es una serie
audiovisual con la que pretende construir
un legado para el arte danzado.
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Hanz Plata

Es docente de planta, investigador de
la Universidad Distrital Francisco José
de Caldas. Esté adscrito a la Facultad de
Ciencias y Educacién en Licenciatura de
Educacién Artistica de Bogotd. Hace parte
del grupo de investigacién intercontexto y
es director del grupo Entramado, Investi-
gacion y Creacion del semillero de investi-
gacion de Danza Tradicional. Realiz6 una
maestria en Creacién de Guiones Audio-
visuales, es especialista en Pedagogia
del Lenguaje Audiovisual, licenciado en
danzas y teatro, y técnico profesional en
fotografia y camarografia. Se ha desem-
pefiado en el campo de Educacion y las
Artes Escénicas en contextos escolares y
universitarios. También ha desarrollado
procesos de investigacion en Diddcticas
para la Danza y ha desarrollado nuevas
formas de ensefianza y de aprendizaje de
este lenguaje artistico para la escena.



Angélica del Pilar Nieves

Se ha desempefiado como docente e
investigadora de la Universidad Antonio
Narifio de la ciudad de Bogotad. Es lider del
grupo de investigaciéon Didéctica de las
Artes Escénicas, dirige la Fundacion Cul-
tural y Artistica Acto Capital de Bogota.
Se especializé en la direccién de procesos
de formacidn, investigacion y proyectos
de circulacién en el drea de las Artes
Escénicas, posicionando su compaiiia de
danzas en el dmbito de la danza infantil y
juvenil nacional e internacional. También,
es doctoranda en Ciencias sobre el Arte de
la Universidad de las Artes de la Habana,
Cuba. Realiz6 una maestria en desarro-
llo educativo y social en la Universidad
Pedagogica Nacional, es especialista en
docencia de Arte Dramaético y licenciada
en Danza y Teatro de la Universidad Anto-
nio Narifio de Bogota.
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Luis Fernando Sarmiento

Es disefiador de vestuarios, investiga-
dor sobre la Historia del Traje, bailarin, ar-
tista, productory coredgrafo. Ha disefiado
los vestuarios para diferentes compaiiias
de danza de Colombia, entre las mas des-
tacadas, estd la Corporacién Cocha Vivas
y Compaifiia Artistica Andares. Ha sido
ganador cinco veces del Festival Asctin
Cultura con la Universidad Tecnolégica
de Pereira, Colombia y fue ganador de las
becas de Proyeccion y Tradicion Folclorica
de la ciudad de Bogotd. También, gand
seis veces el premio de Modalidad Coreo-
grafica del Festival del Pasillo en Aguadas,
Caldas. Ha sido conferencista nacional e
internacional y actualmente es director
coreografico de su propia compaiiia, la
Corporacioén Surrungueo Montafero.
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Mario Alejandro Monroy

Se ha desempefiado como bailarin en
danza teatro, realiz6 estudios en Artes
Escénicas con énfasis en Direccién en la
Academia Superior de Artes de Bogota.
Obtuvo titulos de licenciado en Educacion
Bésica, con énfasis en Educacién Artisti-
ca de la Universidad Distrital de Bogota.
También realizé una maestria en Gestion
Cultural de la Universidad de Valencia,
Espaiia. Es doctorando en Industrias
de las Comunicaciones Culturales en
la Universidad Politécnica de Valencia,
Espaiia. Es gestor cultural, productor
especializado en la concepcioén, formula-
cién y ejecucion de proyectos artisticos
y culturales. Actualmente trabaja como
productor ejecutivo en Los Danzantes In-
dustria Creativa y Cultural de la Ciudad de
Bogota. Lidera el proyecto danza.co que
brinda herramientas para la visibilizacién
de agentes, productos y actividades de
danza de Colombia
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Carlos Alberto Vasquez

Es director artistico, docente universi-
tario, especialista y comunicador social.
Su trabajo ha buscado rescatar las danzas
tradicionales de los pueblos riberefios y
ha tomado como referencia Los Cantos
de la Tambora que representan a la regiéon
del Rio Grande del Magdalena. Uno de
sus grandes logros ha sido participar en
creaciones como Las Fiestas del Corpus
Christi que se han convertido en un refe-
rente para las identidades de los pueblos
campesinos. A lo largo de su carrera ha
tomado la danza como base fundamental
de sus obras que son el resultado de un
sentir agudo hacia la musica. También
se ha interesado en el movimiento como
expresion y en las costumbres que reflejan
la cotidianidad de los pueblos. Realiza
aportes significativos a la perspectiva
metodoldgica de investigacion/creacidn,
y se ha convertido en un maestro que le
apuesta a la memoria, la identidad, la
pedagogia del cuerpo, la construccion de
sociedad desde lo académico y a rescatar
las culturas tradicionales.



Lila Castafieda

Es licenciada en pedagogia musical del
conservatorio de la Universidad Nacional,
se ha especializado en Pedagogia y realizé
una Maestria en Educacion de la Univer-
sidad Pedagdgica Nacional, Colombia, y
actualmente adelanta estudios de doc-
torado en Educacion. Pertenece al grupo
de investigacion INVAUCOL, dirigido por
el Doctor Andrés Perafdn e igualmente ha
trabajado con el grupo de investigacion
Pedagogia Musical y Ciudadania, liderado
por la Maestra Gloria Valencia. Ha sido
docente en la Academia Luis A. Calvo de
la Universidad Distrital y en el Conserva-
torio de la Universidad Nacional. Trabajo
durante doce afios en la Secretaria de
Educacion de Bogotd, Colombia y como
docente de la licenciatura en musica de la
Universidad Pedagdgica Nacional.
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4.2. Principales tematicas
abordadas

:Son las danzas tradicionales
contemporaneas?

Alolargo de este moédulo se abordaron
diferentes tematicas con las que se recon-
ceptualizo el acto de crear e investigar
sobre las Artes Populares, especialmente,
aquellas relacionadas con Las Danzas.
Estas teméticas pusieron en escena las
discrepancias conceptuales acerca de lo
considerado tradicional y contemporéneo,
y los retos que estos conceptos significan
para la produccion, la experimentacion,
la creacion artistica y los procesos de for-
macién y de produccién de conocimiento
sobre las Artes Populares.

El Acto Dancistico como un hecho
cultural aparece dentro de esta discusion
como un concepto que busca distanciarse
de précticas inspiradas en representacio-
nes dogmaticas sobre el folclor, buscando
que la experiencia del cuerpo en relacion
con las danzas folcléricas (y con su inte-
raccion con el movimiento, con el tiempo),
ponga en escena a unas danzas llamadas
a la transformacion, que logren enlazar-
se con las demandas del presente. Esta
perspectiva de las danzas tradicionales se
enmarca en una tradicion que se entiende
contemporanea y se retroalimenta de las
formas tradicionales actuales. Los cuer-
pos danzan y escenifican una historia, una
coreografia, que estd cargada de significa-
dos vigentes, y no atrapados en el tiempo.
Es fundamental que las instituciones
encargadas de formar para Las Danzas,
puedan empezar a poner en cuestion el
acto de repetir figuras, movimientos que
limitan la capacidad expresiva y creativa
del Acto Dancistico y propongan meto-
dologias circulares de formacion, que
exploren las posibilidades de la cotidia-
nidad de cada cuerpo; exponerle a la
improvisacion, estableciendo pretextos
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emotivos, expresivos, que permitan jugar
con los Cénones Folcléricos y cuestionar
su imposicion.

El Acto Dancistico es posible a través
del presente, de la cotidianidad, de las
fiestas familiares, del colegio, del barrio,
de lugares de encuentro en los que se
tiene por primera vez acceso al baile, al
movimiento como expresion de nuestra
cultura. Estos espacios se convierten
en lugares para la memoria de nuestras
tradiciones y ayudan a que se cuestione la
concepcion roméntica del folclor en la que
este solo se encuentra en ciertos lugares
alejados, provocando una experiencia
externa y ajena a nuestras culturas.

Los conceptos como cultura, folclory
tradicion que atafien al Acto Dancistico,
tienen su origen en la historia moderna
occidental. Mediante estos conceptos se
intentaba dar cuenta de las expresiones,
simbolos, lenguajes y objetos que cum-
plian la funcion de identificar grupos o
sociedades determinadas. En un principio
se concibid que aquello que podria ser
entendido como una cultura tradicional
o folclorica, correspondia a las précticas
y creencias de grupos que se situaban en
la periferia y contaban con una forma de
organizacién comunitaria enlazada, sobre
todo, por aspectos étnicos. Las tradi-
ciones culturales, de acuerdo con esta
concepcion, se ubican por fuera de las
ciudades, por fuera de la civilizacion.

En afios recientes, esta perspectiva
de los conceptos mencionados anterior-
mente, se ha transformado; la tradicion
ha sido tomada como series de practicas
y simbolos que se transmiten de una
generacion a otra y que son modificadas
de acuerdo con fendémenos migratorios,
cambios en las relaciones de produccién,
transformaciones sociales y politicas que
fisuran la idea de los nacionalismos y del
centro y la periferia.

La danza tradicional, como un hecho
cultural, emerge dentro de los tejidos
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sociales y hace parte de escenarios que
estdn en procesos de creacién permanen-
te, que dialogan tanto con las generacio-
nes pasadas como con las presentes. El
hecho dancistico pone en escena identi-
dades y memorias colectivas que denotan
lo significativo de la experiencia, aquello
que carga de sentido la vivencia humana,
sus rituales, sus encuentros, su manera
de experimentar la musica, el baile, el
encuentro con el otro.

La Narrativa de las Danzas: Vestuarios
y objetos

Cada vez se hace més evidente la ne-
cesidad de cuestionar el hecho dancistico
y aquellos elementos que lo conforman.
En los afios recientes, la pregunta sobre
el vestuario y su rol dentro de las danzas
ha generado diferentes disputas en torno
a qué constituye una practica de danza
tradicional o folclérica y qué elementos
o simbolos interactian en ella. Usual-
mente, se encuentra en las instituciones
educativas y grupos interesados en las
danzas tradicionales, el impulso a realizar
recuperaciones ahistéricas de vestuarios
y elementos que convierten las represen-
taciones dancisticas en actos impositivos
y alejados tanto del contexto actual como
de quienes interpretan las danzas.

Estas discusiones han ampliado las
posibilidades del vestuario y de los obje-
tos en las danzas. Hoy en dia se piensan el
vestuario y los objetos como una exten-
sién de los cuerpos que los llevan consigo,
rompiendo la extrafieza habitual entre
quienes danzan y aquellos artefactos que
hacen la danza. Se promueve la explora-
cion de los objetos, entender su historia
y surol dentro de ella. Se les concede una
voz y una vida propia que comunica algo,
hace algo mientras estd en el escenario.
Rescata la importancia del didlogo entre
las personas danzantes y los objetos de la
danza para crear una sincronia y darle una
funcion activa y creativa en el escenario.







Desde esta perspectiva, se afianza la idea
de sujetos y sujetas que danzan y tie-

nen también una libertad propia que se
extiende mediante los simbolos que llevan
consigo, de tal manera que las prendas
dan una visién de quienes danzan.

Los vestuarios y los objetos que se
usan para representar diferentes danzas
tradicionales son el fruto de movimientos
geopoliticos e histoéricos que han influido
en la diversidad de materiales, de colores
y de formas, por lo que la idea de trajes
autdctonos o que pertenecen a una sola
regidn, se desvanece y permite compren-
der que el destino de estos artefactos es el
de mutar indefinidamente de acuerdo con
las dindmicas y las transformaciones de
cada territorio.

La investigacion es una de las partes
fundamentales que crea el Acto Dancisti-
co y permite que se ponga en cuestion qué
significa un traje o un objeto autdctono o
representativo de una regidn, a diferencia
del romanticismo del folclor que cons-
truye estandares, formas representativas
de cada ritmo, negando las realidades
desde donde estos emergen, como ocurre
con el caso del Currulao, cuyo ritmo se
extiende por varias regiones del pais y en
cada region adopta una forma distinta
de representacioén; sin embargo, cuando
este es representado en un escenario
se recurre a un folclorismo carente de
representatividad.

El escenario es un espacio que estd en
interaccién y movimiento con los artistas,
el publico y el lenguaje. Las representacio-
nes en él, implican un ejercicio de intros-
peccién en el que cada persona intérprete
se esfuerza por encontrarse con aquello
llamado a representar. Cada persona dan-
zante busca en sus propias experiencias,
sentimientos e interpretaciones, formas
de complementar el proceso coreografico,
por lo que, si bien existe un proceso de
formacion, también hay un fuerte compo-
nente popular que pone su énfasis sobre
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las memorias colectivas y las practicas
sociales de un territorio, que inspiran a
quien danza.

La Danza, el Cuerpo y los Espacios para
la Memoria: entre el cuerpo intérprete y
el cuerpo identidad

Las flestas populares, los encuentros
ludicos sociales como lo son las fiestas
familiares, las salidas entre amigos y
amigas a espacios de baile, las flestas de
celebracién popular como el Petronio
Alvarez, estdn estrechamente ligados con
las danzas populares y como nuestros
cuerpos responden culturalmente a ellas.
Actualmente, se debate si este cuerpo,
que usualmente estd permeado por la
musica y los movimientos incorporados
culturalmente, debe ser adiestrado al mo-
mento de presentarse en escena y partici-
par de lo que podria ser considerado una
interpretacién institucionalizada. Esta
discusion pone a circular nuevamente la
pregunta ontoldgica sobre qué son las
danzas populares y cémo se logra acceder
a ellas, a partir de qué estrategias peda-
gogicas. (Es fundamental poner en escena
el bagaje cultural de quienes danzan, o
la técnica aparece como una tecnologia
que debe estar exenta de los procesos
de aprendizaje que se dan por fuera de la
academia?

Esta pregunta abre el espacio para
concebir el cuerpo, la técnica y los lugares
en los que se gestan las danzas populares
desde sus complejidades y diversidades.
Teniendo en cuenta que, tanto en el esce-
nario como por fuera de €él, se construyen
formas que van a hablar sobre las identi-
dades y formas de vivir de cada regién.

La critica hacia las instituciones que
promueven técnicas y movimientos basa-
dos en la repeticion, consiste en que care-
cen de reflexion y crean artistas, bailarines
y bailarinas que son ajenos a aquello que
interpretan. Los danzantes en el escenario
se convierten en actores y actrices que no



hacen parte de las memorias colectivas de
las regiones que pretenden representar.

El cuerpo, como centro de la técnicay
del escenario, le entrega vida al Acto Dan-
cistico y pone en escena lo festivo de las
regiones, sus identidades y sus artefactos.
Crea una representacion, una simbologia
como escenario semiético de los aconte-
cimientos culturales y de lo sensible. El
cuerpo toma el valor de la historiay de
sus memorias que reafirman las identida-
des de los habitantes de los territorios.

Los maestros en danzas tradicionales
adquieren un rol fundamental para la
permanencia y promocién de las danzas
populares de los territorios, al ser media-
dores de estos conocimientos y tener la
labor titdnica de reconstruir las précticas
culturales; en este sentido, el desafio esta
en lograr construir un puente entre el
acontecimiento del escenario y el aconte-
cimiento popular, entre el cuerpo intér-
pretey el cuerpo identidad.

Bailar de a dos

Usualmente el baile de a dos o el baile
en pareja no tiene la misma acogida en
las instituciones dedicadas a la pedago-
gia de las danzas populares. Los bailes
grupales, histéricamente, han tenido una
mayor acogida, debido a que estos apa-
rentemente implican mayor complejidad
que los bailes en pareja; sin embargo, es
fundamental que -cuando se ha propuesto
representar las danzas populares de las
regiones- se tenga en cuenta la impor-
tancia que tiene para estas el baile en
pareja. Es conocido que, en los diversos
tipos de encuentros festivos como lo son
las fiestas familiares, las fiestas noctur-
nas, este tipo de baile funciona como una
modalidad mediante la cual se repiteny
preservan movimientos, gestualidades y
formas de llevar el cuerpo dentro de nues-
tras culturas. Por ello, en los ultimos afios
se le ha empezado a dar mayor importan-
cia a esta préctica y se han establecido
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ciertas pautas para que las danzas en
parejas puedan ser ensefiadas dentro de
las instituciones.

Estas pautas consisten en: decidir
el ritmo y la danza que se va a trabajar;
conocer la danza que se planea montar,
sus antecedentes histéricos y sociales;
construir una dramaturgia escénica que
organice y cuente el conflicto; establecer
el rol de las personas intérpretes, pensar
el espacio desde dos personas que van
a interactuar en él, crear la relacién de
pareja a partir de un hilo conductor que
permita que cada participante conserve
surol en la danza y establecer el mensaje
que se desea transmitir, y por dltimo, este
debe crear una relacién con el publico.

Con estas directrices se pretende que
los institutos, como el Instituto Popular
de Cultura, empiecen a crear escenarios
de a dosy se siga promoviendo este tipo
de representacion de lo popular.

La investigacion en las Artes Populares
Problematizar el objeto de estudio es
una labor que hoy se plantean las institu-
ciones interesadas tanto en la investiga-
cion de las artes como en la produccion de
obras artisticas. El acto creativo aparece
indisociable de los procesos de indaga-
cién que ponen en cuestion aquello que se
desea producir y, a su vez, cuestionan el
rol de quien produce. Esta concepcion del
acto creativo pone en evidencia la lucha
por la representatividad y la legitimidad
de lo representado, sobre todo, cuando
se trata de las Artes Populares. Si bien
las concepciones sobre lo que es popular
ylo que no lo es, son vastas, se coincide
en que cada vez se hace mas necesaria la
busqueda de epistemologias, formas teo-
ricas y metodolégicas que permitan que
los institutos interesados en las creacio-
nes artisticas populares puedan avanzar
en el fortalecimiento de sus estrategias
pedagdgicas, investigativas y creativas.
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Los Semilleros de investigacién cum-
plen un rol esencial dentro de este contex-
to al invitar a los estudiantes, profesores y
profesoras, a complejizar los conceptos e
ideas sobre las artes populares y a iniciar
un proceso de desnaturalizacion del acto
de crear y de conceptos como folclor y po-
pular. El Instituto Popular de Cultura, en-
cuentra en estos espacios la oportunidad
de construir herramientas y estrategias de
investigacion que puedan dar cuenta de
las sociedades habitadas.

Es fundamental rescatar que las discu-
siones actuales sobre las investigaciones
en Artes Populares buscan distanciarse
del pensamiento occidental moderno, po-
sitivista, desde el cual las sociedades son
enmarcadas mediante ontologias en las
que se mide filoséficamente el ser del no
ser, instaurando relaciones dicotomicas y
excluyentes como: negro/blanco, positi-
vo/negativo, falso/verdadero. Las epis-
temologias contempordneas se alejan de
este tipo de planteamientos y complejizan
el objeto de estudio de las Artes Populares
al expandir sus universos metodolégicos
y tedricos.

Uno de los filésofos que se destacan
dentro de este proceso epistemoldgico de
reinvencion del objeto de estudio, es el fi-
l6sofo Jiirgen Habermas, quien se propone
mediante la Teoria de la Accién Comuni-
cativa, salir de los paradigmas modernos
de la investigacion y establecer que los
seres humanos se enlazan y crean socie-
dades a partir de tres inquietudes cogni-
tivas: técnico, practico y emancipatorio y
a través de tres medios sociales: trabajo,
interaccion y poder. Estos planteamientos
revolucionan las ideas modernas en la
que desaparecen los sujetos, e invitan a
pensar en la acciéon social, en el rol de los
actores sociales dentro de sus territorios,
dentro de sus culturas. Asimismo, sugiere
un replanteamiento metodolégico critico
desde el cual se fisura la distancia entre
quien investiga y el objeto investigado y
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establece que, tanto objeto como inves-
tigador, hacen parte de aquello que se
desea investigar.

Estas herramientas tedricas y meto-
doldgicas se convierten en las premisas
para problematizar y darle continuidad a
los procesos de investigacién llevados a
cabo por los semilleros de investigacién y
fortalecer sus hallazgos, sus conclusiones
y sus procesos creativos.

La Perspectiva Historico Cultural y las
Artes Populares

Los estudios de las Artes Populares
hoy en dia buscan implementar perspec-
tivas histérico-culturales que permitan
relacionar el objeto de estudio con las
particularidades del contexto en el que
emerge. Romper con los paradigmas uni-
versalistas del teatro, de la musica y de las
artes plasticas, ha provocado la aparicion
de nuevas formas de entender y estudiar
las Artes Populares; por ejemplo, para el
caso del Instituto Popular de Cultura, el
semillero de musica ha tomado la Onoma-
topeya como una herramienta que, al igual
que el Pentagrama, permite estudiar y co-
nocer los diferentes ritmos de las regiones
del pais. También el adoptar conceptos
como el Musicar, ha fomentado explora-
ciones metodoldgicas que han generado
una apertura a nuevas experiencias de la
musica y al didlogo entre sus diferentes
lenguajes.

El tomar la Onomatopeya como una
herramienta mediante la cual se accede
al mundo musical, trastoca las formas
tradicionales en las que se ha concebido
el acceso al conocimiento musical. La
Onomatopeya sugiere que el aprendizaje
se adquiere por medio de la improvisacion
y en el ejercicio auténomo; es decir, es una
metodologia que se emplea en el hacer,
que no implica una preparacion previa es-
tructurada, sino que exige poner en juego
todos los sentidos para avanzar hacia el
conocimiento musical.
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4.3. Principales aportes de los
participantes

No se integra, ni retroalimenta la teoria con la practica, dando
como resultado a coredgrafos y bailarines, reproductores de coreo-
grafias, copiadas fielmente por preconcebidos conceptos de la folclo-
rica romdntica que impone una definicion de lo que es y no es auténti-
co, clasificando la danza solo por su forma externa. César Monroy

La tradicion encierra patrones culturales que se heredan, se en-
tregan de una generacién anterior a la presente y en ese transcurrir
intergeneracional se transmite, en ese transcurrir esas tradiciones se
omiten, se borran, desaparecen o se amplian y de ella nacen otras for-
mas, otras transformaciones, otros hijos. Angélica del Pilar Nieves
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En danza las historias se cuentan a partir de una sucesion de
movimientos y podriamos decir que el hecho fundamental de la
danza es el movimiento. Cada movimiento es un hecho, cada figura
hace parte de esa historia que se estd contando, historia que en si
misma tendria que tener una carga emocional, de transmision hacia
el publico. Alejandro Monroy

La Onomatopeya estd ligada a las metodologias vernaculas, a
como se ensefian las musicas en sus contextos reales. Hay improvi-
saciones y floreos, y mas autonomia para la creacion. Es una herra-
mienta didactica para la pedagogia. Lila Castaiieda
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5. PRODUCCION INTELECTUAL Y FORMULACION

DE PROPUESTAS

5.1. Docente: Luz Elena Muioz

Licenciada en Artes Escénicas del Institu-
to Departamental de Bellas Artes, se es-
pecializé en ludica educativa, realizé una
maestria en Neuropsicologia y Educacion,
y actualmente estd terminando su docto-
rado en Pensamiento Complejo. Coordina
el Departamento de Investigacion en
Educacion Artistica de Bellas Artes y hace
acompafiamiento general a los docentes
y semilleros de investigacion. También
acompafa la direccién de la revista Papel
Escenay es profesora de metodologia de
la investigacion en Bellas Artes, y se dedi-
ca al entrenamiento investigativo.
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5.2. Principales tematicas
abordadas

¢(Para qué se investiga? ;Por qué se
investiga?

Elinterés por la produccién de conoci-
miento en Occidente tiene sus inicios en la
prehistoria, en donde los grupos poblacio-
nales transmit{an sus experiencias de ma-
nera oral; luego, en la Antigiiedad (a partir
del siglo V, con la aparicion del papel y de
la imprenta), el conocimiento empieza a
transmitirse de forma escrita. Durante esta
etapa hay un interés cultural por explorar y
conocer el universo, y este conocimiento se
comprendia a través de la filosofia.

En el Medioevo, las premisas sobre el
universo desaparecerian con la llegada
del teocentrismo y el cristianismo que le
darfa prioridad a la hermenéutica, al de-
terminismo histérico y al hecho religioso
como base del conocimiento del mundo y
del universo. A comienzos del siglo XV'y
finales del siglo XVIII, con la Modernidad,
este panorama cambiaria, la proliferaciéon
del conocimiento gestaria la revolucion
cientifica. Durante este momento se
destacan dos formas de produccion del
conocimiento: el empirismo, cuyo énfasis
estd en los experimentos y la observacién,
y el racionalismo que estd centrado en el
analisis y la l6gica. Por primera vez, apare-
ce la palabra ciencia, el antropocentrismo
se impone al teocentrismo y se desarrolla
el método cientifico basado en la eviden-
cia, el andlisis, la deduccidn, la sintesis y
la comprobacién, como unica forma de
estudiar y entender lo real.



La Contemporaneidad, comprendida
entre los siglos XVIII y XXI, marca una rup-
tura importante con la Modernidad y los
métodos establecidos para la produccién
del conocimiento. Después de la Segunda
Guerra Mundial, a mediados del siglo XX,
empiezan a cuestionarse los principios
éticos sobre la ciencia y la investigacion y
aparece una de las preguntas mds im-
portantes hasta el dia de hoy: ;Para qué
producimos conocimiento? Esta pregunta
cuestiona el método cientifico tradicional
y crea un distanciamiento de la estructura
rigida de la simplificacion.

El pensamiento complejo se instaura
como una forma de conocimiento que po-
siblita un hibrido entre las teorias cldsicas
de investigacion y las contemporéneas, y
es usado para la investigacion sobre las
Artes.

Las etapas propuestas por este tipo
de pensamiento son: seleccionar y definir
el problema de investigacién, planificar
la investigacidn, ejecutar el proceso de
investigacion e informar los resultados.

Los semilleros de investigacion del
Instituto Popular de las Artes, actualmen-
te se encuentran en las etapas iniciales
de investigacion, estableciendo a partir
de qué epistemologias van a trabajar y
construir su objeto de estudio. Intentan
desmarcarse de las formas tradicionales
de investigacion con el fin de problemati-
zar y expandir sus propuestas investigati-
vas y evitar sesgos y determinismos en las
etapas de investigacion.
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La Escritura Creativa y la Formula-
cion de Propuestas de Investigacion de
Alta Calidad

Existe un paradigma en el que la escri-
tura creativa se establece como una forma
de escritura opuesta a la académica, como
si el ejercicio académico no implicara per
se un acto de creacion. La herencia del
positivismo en la investigacion, ha llevado
a pensar que quienes escriben estan por
fuera de sus textos y que se adscriben a un
narrador omnisciente que no tiene unrol y
una voz literaria; sin embargo, los estudios
contemporaneos de Guilford, Torrance,
de La Torre, Garaigordobil y Pérez, revelan
que, detrds de cada texto escrito, hay un
sujeto que piensa, creay escribe, y hace
uso de figuras literarias para producir y
comunicar su conocimiento, por lo que
las monografias, resefias, tesis, articulos e
informes, también hacen parte del género
creativo en la escritura.

La creatividad es la capacidad humana
de generar ideas nuevas y exponerlas en
un contexto especifico. Tanto en los géne-
ros literarios como en el género académi-
co se producen ideas, independientemen-
te de sus estructuras o formas narrativas.

La creatividad tiene cuatro caracteris-
ticas fundamentales:

- Originalidad: la respuesta menos
repetida.

- Flexibilidad: la capacidad de emplear
un texto escrito y darle una nueva
vision.

- Fluidez: la capacidad de pasar por
diferentes estilos escriturales.
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- Imaginacién: capacidad de gene-
rar ideas que no estédn realizadas
previamente.

Del mismo modo, se reconoce la
existencia de cuatro tipos de creatividad:
motricia, verbal, grafica y sonoro musical.

Los productos de los Semilleros de
investigacion del IPC pueden ser conside-
rados productos escriturales, creativos y
académicos que generan ideas nuevasy
producen un impacto en la produccién de
conocimiento. Este hecho es crucial, sobre
todo, con el proceso que ha iniciado el IPC
para adscribirse a la Educaciéon Superior
y empezar a participar en el Ministerio
de Ciencia, Tecnologia e Innovacién de
Colombia (MinTic) y acreditar sus produc-
ciones académicas y artisticas.

Desde el afio 2014, el MinTic realizé
cambios en lo que histéricamente se habia
considerado produccion cientifica y/o
académica y expandio sus indicadores
para que aquellas obras que se alejaran de
las formas clédsicas de investigacién, pu-
diesen también ser acreditadas y conside-
radas como produccién académica. Estas
obras, para participar y ser incluidas, no
necesitan de un sustento tedrico o escrito,
sino que son valoradas como producto,
cumpliendo con los siguientes requisitos:

- Quela obra participe en un evento
nacional y que el espacio tenga 8 o
mas afios de trayectoria.

- Que esta obra participe en este even-
to nacional y obtenga un reconoci-
miento dentro de ese evento.

- Que participe en un evento interna-
cional que tenga mds de 10 afios de
trayectoria.

- Queeneste evento tenga un
reconocimiento.

La tipologia de productos que son

considerados en referencia a la Ciencia,
la Tecnologia y la Innovacién, deben estar
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enmarcados en las siguientes caracteristi-
cas, segun el MinTic:

Generacion de nuevo conocimiento.
Desarrollo tecnoldgico e innovacion.
Apropiacién social del conocimiento.
Formacién de recurso humano.

W

Especificamente para las artes se
destacan los tipos 1, 3 y 4. Estos produc-
tos pueden ser presentados mediante:
capitulos de libro, producto de resulta-
dos de investigacion, articulo de inves-
tigacion publicado en revista indexada,
libros resultado de investigacion u obras
o productos resultados de la investiga-
cién-creacion en artes.

Deben cumplir con un proceso de so-
cializacion del conocimiento que se puede
generar a partir de documentos de traba-
jo, espacios de participacién ciudadana,
apropiacion social del conocimiento,
produccion de contenido digital, eventos
artisticos, otros articulos publicados, ta-
lleres de creacion y redes de conocimiento
especializado.

La generacion de productos que deri-
ven de las investigaciones desarrolladas
permite que:

1. Lainvestigacién sea un proceso vivo
y que se vuelva una espiral de genera-
cién de nuevos conocimientos.

2. Optimizar el recurso humano y apro-
vechar las habilidades del grupo.

3. Entre mayores sean los productos, es
mayor el impacto.

Los productos de investigacion-crea-
cién que surgen a partir de los procesos
llevados a cabo en los semilleros de investi-
gacion, estan definidos por 6 tipos de
productos y cada tipo le otorga un valor o
un puntaje segun las politicas establecidas
por el MinTic. Estos son: creacién efime-
ra, permanente o procesual; registro de
acuerdo de licencia, las empresas creativas,



consultorfa en arte, arquitectura y disefo;
eventos artisticos y talleres de creacion.

La propuesta de investigacion

La propuesta de investigacion debe
contener el camino recorrido por la perso-
na que investiga, para dar respuesta a su
problema de investigacién contenido en
los objetivos, la justificacién, los antece-
dentes y la metodologia.

A continuacidn, se enuncian pasosy
recomendaciones para llevar a cabo una
propuesta de investigacion en el campo
de las Artes Populares:

La pregunta de investigacion debe
estar redactada en forma de pregun-
ta; debe tener una respuesta diferen-
te a si o no; su verificacién se da en

la préctica; debe poner en relacién
minimamente dos variables del cam-
po de las artes populares y la cultura
popular y la respuesta a esa pregun-
ta no puede haber sido respondida
previamente.

La pregunta se formula mediante un
signo de pregunta, pronombre de
pregunta, tema o variable principal;
verbo que exprese un objetivo de
investigacion o un deseo de conoci-
miento; variable secundaria, contexto
y debe cerrar con un signo de pre-
gunta. Sila pregunta de investiga-
cion estd lo suficientemente claray
recoge las variables de la propuesta
de investigacion, puede convertirse
en el objetivo general, antecedido por
un verbo en infinitivo como: analizar,
describir, identificar. Es importante
resaltar que, tanto el objetivo general
como los especificos, deben repre-
sentar un logro de conocimiento que
se identifica con las variables de la
investigacidn.

Los objetivos especificos deben estar
redactados con un verbo en infinitivo,
deben expresar cada uno de los pasos
a seguir para el alcance del objetivo
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general y, bien planteados, deben
corresponder cada uno a un capitulo
del informe final del proyecto.

En cuanto a la justificacion, el esta-
do del arte, fuentes secundarias y me-
todologia se establecen los siguientes
parametros:

La justificacion de la propuesta debe
argumentar mediante ejemplos, ana-
logias y referencias a otros autores
por qué es relevante y pertinente que
se lleve a cabo este problema de in-
vestigacion, cudles son sus aportes y
suimpacto en el estudio de las Artes
Populares.

El Estado del Arte o los antecedentes
de la investigacidn, fortalecen la es-
tructura del proyecto al inscribirlo en
un contexto y demostrar que, hasta el
momento, a pesar de que ha habido
autores que se han interesado en el
tema, el problema especifico expues-
to no ha sido tratado previamente.
Fuentes secundarias: Trabajos de
grado, tesis, articulos de investiga-
cidn, entre otros. Estos se encuentran
en bibliotecas fisicas, bibliotecas vir-
tuales, bases de datos, repositorios,
buscadores web, revistas especiali-
zadas, centros de documentacion,
repositorio de revistas. Repositorios
de artes nacionales e internacionales.

La metodologia es el cuerpo de la pro-
puesta, la estructura que va a indicar el
disefio mediante el cual se va a desarrollar
el problema de investigacién. A través de
ella se conoce la perspectiva con la que la
persona investigadora se relaciona con su
problema de investigacién. Esta metodo-
logia puede ser cualitativa, cuantitativa o
hibrida:

Enfoque cuantitativo: Unico y obje-
tivo, puede separarse en variables
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medibles; explicacién mediante el
estudio de relaciones entre variables;
hipotético-deductivo.

Enfoque cualitativo: Multiple y ho-
lista, puede separarse en variables
observables, filtradas por el investi-
gador y los implicados; comprensién
de larealidad para su transformaciéon
mediante un método inductivo. El
Disefio cualitativo, usado frecuente-
mente en las investigaciones sobre
las artes, cuenta con las siguientes
herramientas de investigacion:

- Etnogréficas, investigacion-accion,
narrativas, y especificamente para el
estudio de las artes se usa el proceso
creativo de Graham Wallas (1926),
Modelo de Parnes, Nollery Biondi
(1977), Modelo de Amabile (1983),
Modelo Guilford (1967); la creacion
colectiva de Garcia y Buenaventura
(1960) y el Teatro del Oprimido de
Boal. La investigacién-accién es la
que mas se acerca al campo de la
investigacion en Artes Populares.
Este tipo de disefio de investigacién
aborda preguntas sobre problema-
ticas o situaciones de un grupo o
comunidad, da un diagndstico sobre
problemaéticas sociales, politicas, la-
borales, econdmicas, y de naturaleza
colectiva.

Algunas estrategias para recoger
informacion para investigaciones relacio-
nadas con las Artes son: grupos focales,
sociogramas, mapas cognitivos, observa-
cion participante, entrevistas y grupos de
discusion, las técnicas biograficas y photo
voice.
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5.3. Principales aportes de los
participantes
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