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Carta del director

El presente que vive el Instituto Popular de Cultura esta atravesado por
multiples retos en lo politico, lo administrativo, lo comunitario, lo curricular
y lo académico; y en esa direccion estan orientadas todas las acciones que
hoy venimos desarrollando en las comunas, las instituciones educativas,
la administracion y en mismo Instituto; todas ellas en ’
funcién de la transformacion que se exige y se le exige
al IPC, esto es, constituirse en una institucion que lidere r
procesos, asuma posturas, oriente politicas y defiendael !
derecho a la educacion y al arte como fundamental para

la construccién de ciudad y ciudadania.

En ese orden de ideas, Pdginas de Cultura quiere po- ! H
sicionarse como ventana de la cultura y hacia la cultura, [
como espacio de reflexion, como canal de comunicacion,

pero no como simple instrumento; antes por el con- |
trario, mas que medio, mediacion; mas que visibili- l
zacion, voz de resistencia desde lo popular, desde las
miradas diferentes y desiguales de aquellos y aquellas

que toman distancia de proyectos homogeneizadores,
universalizantes. Para ser coherentes con este horizon-
te hoy presentamos nuestro segundo niimero, cargado
de recuerdos, sentimientos, reflexiones, reconocimien-
tos y apuestas personales y colectivas.

Este segundo ntimero de Pdginas de Cultura es un

recorrido por nuestra historia hecha memoria viva a
partir de los maestros Alvaro Ramirez y Lorenzo Mi-
randa con Jaime Cabrera y Jestis Mina; es el grito de la
mujer con Gypsi Arroyo y Mery Sanchez; es busqueda
con Cesar Santafé y Oscar Garcia; apuesta con Eliana
Toro. En fin, es una red compleja de deseos, suefios,

busquedas y evidenciaciones que de algin modo dan
cuenta de la transformacion del Instituto Popular de
Cultura; y esperamos que sea ademads una carta de

invitacion a lectores y lectoras para que se vinculen a

este proyecto desde sus propias apuestas, desde sus

propias trincheras, desde sus propias metaforas.

WiLLiaAM RODRIGUEZ SANCHEZ
Director Administrativo



Editorial

Desde sus inicios la misién del
IPC ha sido formar artistas a partir
de los codigos y los lenguajes estéti-
cos populares, reconociendo el saber
empirico como un insumo funda-
mental, parte vital de los procesos
pedagogico-artisticos que en él se
construyen, superando los canones
convencionales de lo bello y del acce-
soalosniveles de formacion y de pro-
yeccion artistica que tradicionalmente
se normatizan en las academias y
conservatorios. Es asi como en las pri-
meras décadas se vincularon al IPC,
en calidad de artistas e investigado-
res, hombres y mujeres que no tenian
una formacion académica validada
por universidades o centros especia-
lizados, pero eran reconocidos por su
experiencia y su saber empirico en el
campo de las artes. De igual manera
y a pesar de que no se ha contado
con un capital académico traducido
en el otorgamiento de titulos, esto
no ha sido condicion y ni siquiera
limitante para ganar legitimidad y un
reconocimiento de las comunidades

frente al hacer artistico del IPC en la
ciudad y la region.

A lo largo de sesenta afios han
ocurrido cambios y transforma-
ciones en la configuracion social y
en el lugar del hacer artistico en la
sociedad, que establece un complejo
entramado de sentidos y de maneras
de hacer que se disputan en medio
de campos de lucha simbdlica pre-
eminencias en el plano del sentido y
la expresividad. Estos campos esté-
ticos son instituidos a la manera de
tensiones y dinamicas de poder que
devienen en posiciones dominantes
y en posiciones subalternas que, sin
embargo, nunca tienen correlaciones
definitivas. Es decir, son muchas
las orillas ideologicas desde donde
se movilizan imaginarios, repre-
sentaciones y practicas estéticas en
el contexto de pais, producto, por
un lado, del legado de las politicas
culturales del estado-nacion y de la
influencia de concepciones vanguar-
distas, conservadoras, objetivistas
y subjetivistas del arte, y por el



otro lado, del conocimiento hecho

memoria, de la resistencia moral de
quienes se niegan, aunque no com-
pletamente conscientes de los fines
de esa negacion, a valorar el arte
desde los sentidos estéticos eruditos
o folclorizantes que se han impuesto
como politica de conocimiento en el
ambito de la cultura. Desde esas ori-
llas, las artes cargadas de memoria y
de sentido colectivo son sinonimo de
margen, del “estar fuera”; difieren
de la pretension de centralidad que
buscan las artes liberales. De esta
forma, entre periferias y centros se
gestionan [ugares en el espacio social
y un principio de legitimacion de la
dominacién (Bourdieu: 1993).

En medio de las contradicciones,
de las luchas simbdlicas y pese a las
diferencias que existen en el hacer
artistico, es imposible negar que en
el lugar de la practica estética hay
elementos que permiten identifi-
car puntos de encuentro, aires de
familiaridad, afinidades de estilo, que
hace de cada uno de ellos una metdfora

de todos los otros (Bourdieu:1993).
Desde ese reconocimiento y lugar
de critica, el IPC sigue apostandole
al hacer artistico y estético desde la
corporalidad que nos habita, desde
el mundo popular que se configura y
recrea constantemente; el IPC irrum-
pe en el campo del arte y posibilita
la deconstruccion de la nociéon del
arte hegemonico para adentrarse en
las Artes de Hacer (De Certeau:1990)
que se gestan en la cotidianidad de
la gente, en las tacticas subrepticias
que se encuentran en los usos, los
fines y las formas de subjetivar las
précticas.

Interesa, entonces, abrir la discu-
sion al plexo de las practicas sociales y
artisticas que se agencian y se gestan
en las artes populares, y teorizar los
lugares y lenguajes-otros que tras-
cienden las formalizaciones que sobre
la cultura se han hecho para referenciar
la condicién relacional de la formacion
de los sujetos individuales y colectivos, a
partir de la correspondencia de posiciones,
disposiciones y agenciamientos que con-
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figuran un dmbito de espacios y posibles
elecciones prdcticas de los sujetos en la
construccion de la vida compartida.’

En medio de la bisqueda y de la
pregunta por las formas en que se
producen y se construyen lenguajes
y sentidos-otros desde las represen-
taciones y practicas estéticas encar-
nadas en la gestualidad de la corpo-
ralidad social, se problematizan aqui
las maneras en que se imponen los
saberes, se cuestionan las practicas
investigativas que a la luz de la 16-
gica cientifica pretenden imponerse
como marco normativo para pensar,
producir y crear en el arte.

En ese sentido, lo que unifica el
conjunto de articulos que se pre-
sentan a continuacioén es el interés
y la apuesta por la gestion social
del conocimiento, que se instala en
la interrogacion de las experiencias
en la pregunta por el arte de hacer
artes, lo que implica asumirnos y
reconocernos en la diversidad de mi-
radas y levantar el velo sobre lo que
hacemos y pensamos reconociendo
que somos diferencia y alteridad.
Por eso, las reflexiones y las ideas
que aqui se exponen devienen de
los espacios de formacién y de las
practicas sociales, que en algunos
casos permeadas por légicas de co-
lonizacién del conocimiento repro-
ducen de manera acritica el lugar de
la luz, de la autoria individual, del
maestro y del discipulo; y en otros,
se problematizan dichas formaliza-
ciones, se transita por los regimenes
de sentido no armoniosos y se cues-
tionan las maneras en que leemos
y abordamos las representaciones
estéticas en nuestro contexto.

1 Alrespecto ver Pierre Bordieu, Razones practicas.
sobre la teoria de la accion, Anagrama, Barcelona
1997, paginas 15, 16.



Larevista que se presenta hoy, en
su segunda edicidn, estd inscrita en
la busqueda de una praxis artistica
problematizadora de las formali-
zaciones instituidas que colonizan
nuestro conocimiento; se asume en
el lugar de las relaciones intercultu-
rales en pugna, en el campo de lu-
chas en el que se resignifican las ex-
presiones, las practicas, las historias
y las memorias de los pueblos. En
ese sentido, interesa abordar nuestra
corporalidad social, los patrimonios
relacionales que se construyen mas
alla de las denominaciones de lo
tangible e intangible, de la super-
vivencia del pasado fosilizado en el
tiempo-espacio, para adentrarnos
en los discursos, los lenguajes, los
sentidos-otros y las practicas de
subjetivacion, que evidencian usos
y sentidos disimiles presentes en las
maneras de ser y de estar.

Desde esa perspectiva, las re-
flexiones que se encontraran en este
numero transitan por el lugar de la
duda y la sospecha frente a nues-
tro quehacer en la region desde lo
artistico y lo estético. Se presentan
aqui once articulos, distribuidos en
tres partes, en los que se exponen
diferentes miradas para entender
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las expresiones que desde lo cultural
se configuran en nuestro mundo
popular contemporaneo.

En la primera parte se presen-
tan seis articulos. Como texto de
apertura se muestran el trabajo y la
trayectoria de un compositor de la
musica popular vallecaucana, en el
marco de la segunda produccién del
trabajo titulado “Algunos apuntes
biograficos”. Le sigue un documen-
to descriptivo que se pregunta por
el lugar y el reconocimiento de la
mujer en la Historia del Arte. Pos-
teriormente, los profesores César
Santafé y Gipsy Arroyo reflexionan
en torno ala practica pedagogicay a
los sentidos estéticos que movilizan
la produccion artistica en el campo
de las artes plasticas; se instauran
aqui miradas del arte que transitan
por el discurrir de las emociones y
la subjetividad. Finalmente, los dos
altimos articulos de la primera parte
aportan a las discusiones sobre las
representaciones estéticas que desde
las producciones audiovisuales y
literarias narran nuestro contexto; se
indaga por el lugar de la memoria,
las tensiones intergeneracionales, los
lenguajes y los sentidos estéticos que
nos habitan.

Se introduce, como novedad para
el lector, una separata literaria que
plasma las busquedas de sentido
de la comunidad ipeciana desde la
narrativa del cuento y de la poesia.

En la segunda parte se presentan
cuatro articulos. Manena Vilanova,
en los dos primeros, problematiza
los paradigmas y las politicas del
conocimiento que colonizan las rela-
ciones entre maestros y estudiantes;
reflexiona en torno a otros-lugares
y sensibilidades para pensar las
relaciones pedagogicas que se cons-

-__jijas réﬂexmnes

“que se encontraran

en este numero
transitan por.el
lugar de la duda y
la sospecha frente
a nuestro quehacer

en la region desde o

artistico y lo-estético.
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truyen con nuestros nifos y ninas.
En el tercer articulo se emprende
una busqueda para comprender el
lugar de lo folcldrico en la génesis
e historia del Instituto Popular de
Cultura de Cali; interesa ubicar es-
cenarios de debate para repensar las
miradas etnocéntricas de la cultura,
que han expropiado de valor los len-
guajes y los sentidos que habitan en
el mundo popular. Siguen algunos
planteamientos que sittian la gestion
cultural mas alla de las logicas admi-
nistrativas, que niegan y marginan
los procesos artistico culturales, para
sefialar otros horizontes posibles
que agencien el desarrollo cultural
de las comunidades.

Por ultimo, y a manera de re-
lato, Paginas de Cultura hace un
reconocimiento al trabajo incansa-
ble del profesor Lorenzo Miranda,
negro palenquero caminante de
rios y cafiadas que nos acompand
durante mas de tres décadas con
un espiritu de juglar que inundé de
alegria los pasillos y corredores de
nuestra institucion. Su labor, a veces
andénima o en las sombras, aport6 al
fortalecimiento y reconocimiento de
la Escuela de Danza de la Institucion
y de su grupo representativo. En el
IPC se desempefié como profesor
de las catedras de percusion, danzas
folcloricas y orientaciéon folclorica.
Su amor por la lirica, los decires y
los ritmos de los pueblos negros e
indigenas de Colombia fue siempre
su bandera, y le dio el reconoci-
miento dentro y fuera de la ciudad
para desempenfiarse en innumerables
instituciones educativas, como las
desaparecidas Universidad Obrera
y la Escuela Popular de Arte de Me-
dellin, donde ejeceria como docente
y director de danzas.



Alvaro Ramirez Alvarez
Algunos Apuntes Biograficos

JaimE CABRERA®

*Lic. en Musica Universidad del Valle
Profesor de la Escuela de Musica del Instituto
Popular de Cultura

Continuando con la significativa importancia de hacerles una distincién
a los grandes musicos colombianos que con su oficio de la composicion
musical enaltecen lo heredado de los aires musicales de tantas regiones co-
lombianas y reconociendo que sus producciones son la esencia de un sentir
apropiado y bien administrado en la calidad interpretativa del instrumento
musical, esta segunda publicacion de “Algunos apuntes biograficos” pre-
senta al maestro Alvaro Ramirez Alvarez, musico vallecaucano orgulloso
de su patria, la cual recorre cada vez que sus manos viajan en la firmeza
del mastil entonado por las cuerdas de su guitarra.

Alvaro Ramirez Alvarez nacié en la ciudad capital del departamento del
Valle un 8 de diciembre de 1936 en el populoso barrio Alameda, del que
conoci6 todo lo que la expresiéon humana ofrece y luego se posee como
rasgos culturales; es lo que defino como “sensibilidad heterogénea”, gracias
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a que no solo fue la “antigiiedad
popular” de la década de los afios
treinta lo que amoldo sus condicio-
nes innatas musicales, sino también
la formacion académica dada por
uno de los grandes pedagogos de
la guitarra, su padre, el insigne
maestro Luis Alvarez Pefia, quien
hizo parte de la historia musical del
Instituto Popular de Cultura.

“En la esquina de la casa en el
barrio Alameda habia una cantina
con una rockola; ahi me paraba a
escuchar canciones de Pepe Aguirre,
Armando Moreno y toda la musica
de ese tiempo [...] Antes de estudiar
en el Instituto Popular de Cultura,
yo iba a la casa de un sastre que le
gustaba cantar y lo acompafiaba em-
piricamente en la guitarra... Tenia
doce afios, y al ver él mi musicalidad
me animo a estudiar en el IPC”.

Inicia sus estudios musicales
en el IPC. Tiene como maestro de
guitarra al ya fallecido Alfonso
Valdiri, a quien compuso un pasillo
de un profundo sentir que evoca
la trinidad emotiva de un hombre
inmortal para la memoria de sus
discipulos. Alvaro es acreedor de
una mencion de honor en 1953 por
su espiritu de superacion, del cual
hace lucro al recibir su diploma en
el ano de 1970.

Referente al pasillo que le com-
puse a Valdiri, es una obra en donde
yo reflejo su personalidad [...]. Eva
una persona con mucho carisma;
simpdtico, bromista, romdntico.
Entonces es como una estampa de
su vida, en donde la primera sec-
cién refiere su parte romdntica; la
segunda su alegria y la ultima, la
nostalgia absorta por la enfermedad
que acabo con su vida.

Concatenando procesos de for-
macién y de ensenanza aprendidos
atemprana edad de su padre, Alvaro
fue profesor de guitarra clasica en el
Conservatorio Pedro Morales Pino
—dela ciudad de Cartago, Valle—des-
pués de la renuncia de su maestro
Valdiri y de superar las pruebas de
valoracion. Trabajé durante dos pe-
riodos: uno entre los afios de 1960 a
1964 y el otro, de 1981 a 1983. Para la
hidalga ciudad de Robledo compuso
la fantasia para guitarra La Casa del
Virrey.

Es una composicién con mucho aire
espafiol que invita a la imaginacion ha-
cia un espacio de arquitectura colonial
[...] También compuse un pasodoble que
habla del Hotel Mariscal y de todas las
vivencias en esta bella ciudad.

En los afios de 1965 y 1966 in-
greso a la Universidad del Valle, en
donde realizé estudios de gramati-
ca, armonia y apreciacion musical
con el maestro belga Leoén J. Simar,
prestigioso musico de influyente
importancia en la creacion de la Es-
cuela de Musica de la Universidad
del Valle.

Particularmente curs6 estudios
con el maestro Alvaro Ramirez
Sierra, consagrado compositor
colombiano que honré en vida al
Conservatorio Antonio Maria Va-
lencia, de donde fue egresado. Con
él aprendi¢ la técnica de la escritura
para realizar arreglos musicales,
la cual represent6 afios mas tarde
como fundador y arreglista del trio
Alvar, integrado ademas por José
Ortega y Fabio Hernandez. Sus
actuaciones fueron el presagio de la
actividad musical que desempenaria
en Espana, pais que visitd motiva-
do por sus deseos de superacion y
animado por su amigo Clemente
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De izquierda a derecha: Alvaro Ramirez,
Ledn J. Simar y un compariero de clase.

Diaz, quien realizaba estudios de
guitarra y trabajaba en el hotel Mar-
bella Club con la agrupacién Los
Solos, trio conformado también por
César Alvarez y Roberto Martorell.
Alvaro y Clemente estudiaron en el
Conservatorio Superior de Malaga
con el catedratico de guitarra clasica
maestro Antonio Company. Gracias
a Diaz, Alvaro fue el alma musical
como compositor y arreglista del
grupo Los Cumbancheros, integrado
en un principio por Clemente, quie-
nes grabaron en Madrid un album
musical con cuatro composiciones
de su autoria: A cumbanchar, A go-
zar, Compréndelo y Baila el corazén.
Recuerdo que el disco se regalaba a los
clientes asiduos al Hotel Torremar, lugar
donde trabajé con el trio [...] una época
de mucha solvencia econdmica.
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Ramirez publicé en el ano de
1970 dos cuadernillos de veinte
canciones cada uno, con arreglos
especiales para guitarra solista. Para
este trabajo seleccion6 lo mejor de la
musica colombiana, promoviendo
asi una nueva modalidad para eje-
cutar la musica folclérica y popular
hasta el punto de convertirla en
musica de concierto.

Después de obtener su diploma
elemental y de instrumentista en la
especialidad de guitarra, expedido
en el Conservatorio Superior de
Malaga, Alvaro Ramirez fija residen-
cia en la ciudad de Cali y consigue
trabajo en el Conservatorio Antonio
Maria Valencia. Ello ocurri6 el afio
de 1983, mismo en el que figurd en-
tre los tres ganadores del concurso
patrocinado y promovido por la
Fundaciéon Orquesta Sinfénica del
Valle con su obra Coconiuco, fantasia
para orquesta de cuerdas.

En este concurso en el cual par-
ticiparon 64 compositores con 115
obras, el sefior Ramirez Alvarez fue
declarado como uno de los tres gana-
dores por su obra instrumental Co-
conuco [...] Fue presentada ante el
publico durante el Primer Concierto
Popular que la Orquesta Sinfonica
del Valle ofrecié a la ciudadania de
Cali. En constancia de lo anterior, se
firma en Cali, a los veintiocho dias

del mes de abril de 1983.1

N

Fragmento del certificado expedido por la suscrita
directora de la Orquesta Sinfonica del Valle, sefiora
Sixta Paz de Aljure.
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Coconuco sintetiza todo lo que la
obra de Alvaro contiene, y destaca
la relaciéon de coherencia de los
elementos de la estructura musical,
tratada por el incremento de varian-
tes constitutivas propias de su estilo,
que en la forma musical se definen
en secciones cerradas y también
abiertas en la continuidad explicita
del fraseo melddico de acuerdo con
el caracter armonico, libre de toda
regularidad resolutiva usual.

Estas variantes constitutivas
estan presentes en la flexibilidad
expresiva, condicionada por la
dualidad de los tiempos que ge-
neralmente contrastan en el ritmo
métrico y dan una sensacion de
ampliacién interna del pulso. El
bambuco Coconuco abre el discurso
con un apacible Allegro moderato,
seccionado por una introduccion
con una primera idea tematica-
mente independiente que contiene
un motivo ritmico relacionando
armonicamente la ténica y la su-
pertonica, como un pedal que causa
su efecto en la derivacidn tematica
dela segundaidea: grupo de frases
que inicia en el compds 7 y finaliza
en el 20 con dos frases que en su
contraccién métrica rompen con
toda la simetria de la frase tipo
periodo (2 + 2 + 3). Rasgos de su
estilo que enriquecen la estructura
musical con el uso de frases se-
cuenciales que en la progresion de
fundamentales conectan las repe-
ticiones, ampliando asi los grados
de armonizacion. Asi es su usanza
en varias de sus composiciones, y el
Allegro moderato en su ultima idea
lo sefiala (compas 22) al ser tratada
por desarrollo de motivo.

El movimiento lento (compas 38)
no renuncia a lo consecuente y se
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desarrolla en un preambulo infimo
de estructura: dos frases que deben
su color al cambio de modo: do menor
como contraste tonal.

La reexposicion de la primera
idea es mas lucida al dar mayor
movimiento a la textura y una par-
ticipacion implicita de la subtonica
como nota raiz de las armonias que
la definen como un episodio en la
region de dominante, para integrar
un literal Da capo con una ultima
apacible mencién de la idea madre
de toda la obra.

Ademas de sus composiciones,
los arreglos musicales profusos en
la variedad de estilos han elevado
el nivel estructural de muchas pie-
zas que han sido la fuente sonora
de numerosos recitales ofrecidos
en centros artisticos, comerciales y
educacionales, salas de entidades y
empresas de diferente razén social.
Entre dichos arreglos cabe destacar
los de la musica brasilera como las
bossa nova: No puedo darte mds que
amor, Domingo por la noche, de Luis
Bonfa; Una vez quise, de Antonio Carlos
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Foto Trio Alvar

Jobim; La samba de dos notas, de Luis
Bonfa, etc. Algunos de ellos inclui-
dos en una recopilacién musical
de su obra en formato de audio, en
donde podemos apreciar toda su
trayectoria artistica como intérprete,
arreglista y compositor.

Actualmente el maestro Alvaro
Ramirez continda vinculado a la
Escuela de Musica del Instituido
Popular de Cultura. Desempena
labores con una vocacién pedago-
gica admirable orientada al género
popular.

cullura 13
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Matrimonio y mortaja
del arte bajan: '

Entrevista con Gypsi Isabel Arro

CarLos FERNANDO QUINTERO VALENCIA®

Resumen
La artista y docente del IPC Gipsy Isabel Arroyo ha presentado su
tltimo proyecto titulado Erase una vez, en el cual muestra una serie de
reflexiones sobre el dolor producto de la pérdida de un ser querido y
las diferentes situaciones, circunstancias y relaciones generadas por los
condicionamientos sociales y culturales; refiere la memoria individual
y colectiva, la funcion, la posicion y la accion del arte en una sociedad
como la calefia. Propone también una mirada sobre conceptos como
la vida, la muerte y el amor. En su trabajo, Gipsy Isabel Arroyo retine
obras realizadas a partir de la manipulacién e impresion de fotografias,
asi como una serie de acciones individuales y colectivas que incluyen la
danza, lo que nos propone una rica amalgama de procesos artisticos.
El matrimonio es uno de los ritos de iniciacién mdas importante en
todas las culturas. Con él se establece el paso de la vida del adolescente
ala del adulto, del individuo a la pareja, para conformar el nticleo fami-
liar. Con el matrimonio se cumplen muchos de los propdsitos sociales
y culturales que permiten la continuidad del statu quo. Sin embargo,
el matrimonio, por lo general, se da entre dos seres que siguen su vo-
luntad de unir sus vidas y realizar un proyecto conjunto que implica
obedecer cierto tipo de reglas morales, éticas y legales. En el caso del
proyecto artistico Erase una vez —como se dijo, de la artista y profesora
del Instituto Popular de Cultura Gipsy Isabel Arroyo- el matrimonio
se da postumo para uno de los contrayentes: el maestro Phanor Leon.
Esta sensible circunstancia hace que Erase una vez sea un matrimonio
atipico y un proyecto artistico especial en el cual se unen la realidad y
la ficcion para posibilitar desde lo sublime aquello que no pudo ser. En
este proyecto se retinen piezas realizadas en medios diversos como la
fotografia, la manipulacion e impresion digital y el performance. Su traba-
jo propone una reflexion sobre el deseo, la memoria, la vida, la muerte,
lo real y lo irreal. El matrimo-
nio con su companero de vida

* Maestro en Artes Plasticas y Especialista en Ge- Phanor Leon, aquel momento

rencia para las Artes del Instituto Departamental de
Bellas Artes Cali; Especialista y Magister en Historia
del Arte de la Universidad Nacional de México
(UNAM).

Director de la Escuela de Artes Plasticas del Instituto
Popular de Cultura

que nunca se pudo concretar en
vida, lo realiza desde lo artistico
y logra sublimar aquel deseo
frustrado.
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De la entrevista

Carlos Fernando Quintero: ;De
donde surge tu propuesta artistica
Erase una vez?

Gipsy Isabel Arroyo: Surge a partir
de un hecho trdgico de mi vida: la muerte
de mi compaiiero. También lo origina
un sentimiento de rabia ante el mundo
por cémo se dieron los hechos, por la in-
justicia: siendo Phanor mi compariero y
estando desahuciado no me dejaron verlo,
ni acompaiiarlo en su lecho de muerte.

Carlos Fernando Quintero:
(Coémo realizaste tu trabajo? ;Qué

i cosas fuiste encontrando en el
&N proceso?

- . .
- Gipsy Isabel Arroyo: La ausencia

de Phanor me motiva a publicar unos
afiches por la ciudad que decian: “Pha-
nor y Gipsy amdndonos para siempre”.
Al contemplar esas imdgenes me di
cuenta de que comenzaron a pasar todos
esos personajes que Phanor dibujaba.
Las gentes que contemplaban la obra
\ eran los mismos personajes que Phanor
contemplaba, el mundo de Phanor.
Empecé a recordar que me decia que
no buscara mds a mi principe. Yo
sabia que él lo era, pero no se lo
confirmaba. Sabia que era mi
principe. Asi que me empecé
a preguntar “;Cémo puedo
contar esta historia?”.
Comencé a buscar toda
la documentacion, todas
las fotografias para na-

rrar la historia como

un cuento infantil.

] Pensé luego en
"

pl o realizar la fies-

ta. Queria vi-
vir la historia
que se estaba
contando y
que no se

realizo. Yo también trabajo decorando
fiestas. Me encanta vivir en ese mundo
de las fiestas, de la fantasia. Luego pensé
en las novias. Necesitaba a las novias
para recrear el ambiente. Al final decidi
vestirme de novia al ver a mis alumnas
vestidas; estaban muy hermosas, y me
inclui como parte del grupo. Mi vida
misma se reflejo como parte de la obra.

Nunca en la vida hubiera hecho Era-
se una vez si 1o hubiera vivido una gran
tragedia. Siempre detesté hacer parte de
mi obra. Yo ni siquiera me dejo tomar
fotos. A Phanor tampoco le gustaba ser
parte de su obra. Cuando me reflejo en mi
creacion ,no me reconozco; al incluirme
me siento extraiia. El deseo de la boda en
Erase una vez se realiza con la imagen
fotogrdfica, pues por medio de ella hace
presencia el ser ausente. Igualmente, la
bailarina me suplanta en la danza. La ac-
cién es un ritual pagano. Ella represento
el amor carnal, el danzar, la muisica, el
desenfreno, el éxtasis del placer dionisia-

0... Me encanté lo de la danza.

El estilo lo construyo la expresion
simbdlica y la accion poética. Fui to-
mando los elementos que necesitaba.
La obra conformo su estilo. Durante
el proceso me encontré frente a dos
visiones del mundo: modernidad y
posmodernidad. Por un lado, estdin las
imdgenes fotogrdficas, lo simbélico; éstas
son contempladas, miradas. Por el otro
lado, estd la accidn, que tiene que ver con
la participacién espontdnea del piiblico,
de los otros, la comunidad. Asi se unen
dos realidades: la que se origina en lo
subjetivo y la que tiene que ver con la
representacion colectiva. En esta iltima
desaparece el autor; todos se convierten
en actores y espectadores activos en un
espacio donde se amalgama todo, las
divinidades artisticas que inspiraron la
cultura griega, de lo que habla Nietzs-
che: lo apolineo y lo dionisiaco.

Paginass

Nunca en la vida hubiera
hecho Erase una vez si
no hubiera vivido una
gran tragedia. Siempre
detesté hacer parte de

mi obra.
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Se describe la historia de un principe
Y una princesa que viven en un mundo
maravilloso, pero un dia aquel héroe
se humaniza, rompe el encantamiento
y muere. En un acto de amor, vuelve
a la vida para cumplir aquel deseo no
realizado y estar por siempre con su
amada en la infinitud del espacio y del
tiempo, que solo es posible en el mundo
simbolico del arte.

Construyo esta obra sin pensar en
comercializarla. Deseo simplemente
expresar mi dolot, presentar mi dolor.
La comunidad que participd la entiende
como un acto solidario de responsabili-
dad y compromiso ético y se enfrenta a
sus consecuencias. Es la gran
fiesta de la alegria; es proximi-
dad, liberacion y reconciliacion
con la vida... Disfruté que la
gente participara, se metiera en
el cuento, en la ficcién-realidad.
Cada una de las novias hizo su
propio proceso.

Carlos Fernando Quinte-
ro: Hablas del dolor. Es una
obra que nace de la pérdida,
de la muerte. ;Tiene algtin
interés terapéutico?

Gipsy Isabel Arroyo: Si.
Ha sido una manera de expresar
mi sufrimiento. Si fuera escritora, hu-
biera creado una novela. Lo manifiesto
asi porque transformo a partir del arte
los aspectos terribles de la vida; el arte
sirvid para justificarla, para encontrar
lo bello de la existencia en el arte.

Logré trascender el sufrimiento al ma-
nifestarlo creativamente. En la religion
catélica dicen algo asi como glorificar;
como después del dolor volver a nacer, a
construir, volver a comenzar, renacer.

Carlos Fernando Quintero:
(Qué significa para ti tu trabajo?
(Qué te interesa proponer con Erase
una vez?

Gipsy Isabel Arroyo: Es un acto
ético. Es un homenaje a la memoria
de nuestras vidas, de nuestra historia.
Es trascender mas alld de la muerte
a través del arte, siendo artistas; una
historia como Romeo y Julieta a lo
colombiano.

Phanor se hizo responsable del hecho
de ser artista. El me da valor, me lleva a
continuar. Es un modelo de artista exce-
lente. Fue una persona que hizo su labor
por encima de muchas circunstancias,
con mucha entrega y sacrificio.

Me interesa que ese hecho que pasé
permanezca. Mi trabajo responde al
miedo de olvidar. Quiero que nos re-

cuerden. Quiero decirle a la gente: “Si,
nos amamos, existimos”, y asi declarar
lo que siempre se oculta.

Creo que la obra se identifica mucho
con la sociedad calefia. Se mezclan dos
mundos. De un lado el mundo de lo
ludico, del baile, de la danza, la miisica,
que por lo general sirve para olvidar,
para exorcizar y no para cuestionar.
El pueblo colombiano utiliza la liidica
para olvidar.

Este trabajo sirve para reflexionar
sobre el espacio del arte como un espacio
libre de creacion. Cuestiona la relacion
del arte con el poder, desde los curadores

y los directores de espacios artisticos
hasta lo legal y gubernamental. Por lo
general se imponen ideologias y no hay
espacios de didlogo. Nosotros como ar-
tistas no somos libres para expresarnos,
no tenemos acceso a las diferentes opcio-
nes... No estoy de acuerdo con que los
salones impongan una manera de ver, de
presentar las obras, de hacer arte.

Carlos Fernando Quintero: Hay
una dimension politica en tu trabajo.
(Qué piensas del arte y la politica?
¢Cual es tu relacidon, como artista,
con tu obra?

Gipsy Isabel Arroyo: Como ar-
tistas debemos crear un pensamiento
latinoamericano haciendo una
lectura desde nuestra propia
realidad. El arte puede cambiar
la ideologia, pero no cambia la
realidad. En nuestra cotidiani-
dad eliminan fisicamente a las
personas que piensan diferente;
en los eventos artisticos también
se elimina a las personas que
piensan y crean diferente. jQué
grandioso seria que nuestras
obras sirvieran para construir
una revolucion que pueda po-
liticamente generar cambios
sociales y culturales! Seria im-
portante que desde el arte pudiéramos
cambiar y valorar la vida. Debemos
construir un arte independiente de las
bienales y las documentas.” Creo que
debo construir mi obra mds alld de un
modelo preestablecido. Por ejemplo,
cuando estudidbamos en Bellas Artes,
era impensable hacer un bodegon, siendo
el bodegon un aspecto importante en las
artes en el que se desarrollan muchas

1 Documenta es un evento artistico internacional que
se desarrolla cada cinco afios en la ciudad alemana
de Kassel, el cual pretende marcar el rumbo de las
artes del mundo.
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ideas. Lamentablemente se esta-
blecen modelos y a partir de esos
modelos se discrimina.
Cuestiono mucho por qué
permitimos la imposicion de
ideologias artisticas, de estilos
y tendencias en el espacio del
arte, de leyes que lo regulen y

lo determinen. Por qué per- 1

mitimos eso. Por qué somos
tan indiferentes a lo que estd
pasando. Nietzsche critica la
resignacion y la pasividad, que
vienen de las doctrinas cristia-
nas. Yo renazco y me reafirmo;
justifico la vida como la justifi-
ca Nietzsche. El mensaje de mi
obra como reflexion filosdfica es
valorar la vida; hay esperanza
de un mafiana mejor, que
vale la pena vivir, tomando
conciencia de la necesidad de
la ilusién como afirmacion es-
tética de la existencia. No solo
hay belleza en la apariencia,
sino también en los afectos,
en los vinculos sociales; valorar a los
demds, al compaiiero, al amigo, a los
hijos, a las otras personas que te hacen
merecer la vida.

Entiendo el concepto de originalidad
o de obra auténtica cuando la verdadera
obra es la que sale de mi vivencia, de
mis tripas, de mi subjetividad, donde se
refleja todo ese sentimiento; no importa
el medio, la técnica o la ideologia. Uno
puede construir tomando elementos
externos. Lo importante es que mi obra
nazca de mi subjetividad como algo que
nace de mi ser; como individuo poder
comunicar todo ese mundo que me hace
diferente. El artista debe conocerse muy
bien; debe crear sin que esté subordinada
la necesidad productiva. Mi obra no estd
ligada solamente a una necesidad social
sino también a una realidad metafisica®

y espiritual. Alli soy libre aunque sea
un instante.

También me interesa la belleza. Debe-
mos retomar lo bello como una categoria
estética. Es volver a lo bello. Lo terrible,
presente en el amarillismo periodistico,
genera un impacto medidtico, pero por
lo general no tiene contenido.

Carlos Fernando Quintero: Este
trabajo tuyo tuvo buena cobertura
de medios. ;Hubo algtin aporte
importante de los medios? ;Qué
piensas de ellos?

Gipsy Isabel Arroyo: Los medios
de comunicacion me ayudaron mucho
a generar otras lecturas de la obra. Sin
embargo, hay un culto a las imdgenes
violentas y cada vez mds dramdticas, y
éstas se alternan en un gran espectdaculo
con las noticias rosa, la biisqueda del
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placer y la estética de lo aparen-
te sin ningiin contenido, nin-
guna reflexion. Mi obra refleja
lo que somos: esos dos mundos.
Cuestiono esa situacion en
la que se presenta la tragedia
colombiana como una gran di-
version que hay que contemplar
y disfrutar. No nos dan ningtin
elemento para cuestionar; nada.
Creemos mds lo que nos dicen
los medios que la realidad, asi
la tengamos al frente. Estamos
entre dos contradicciones: lo
tragico y la belleza superficial;
el goce, el baile, la rumba, la
salsa, que incita al festejo como
unico estimulo de vida. Esta
accion nos hace olvidar nuestra
cotidianidad y nos convierte en
sujetos complacientes, ddciles y
resignados, sin posibilidad de
salir de ese circulo vicioso.
Deseaba que mi obra fuera
vista por todo el mundo. Y ese
suefio se cumplid. La obra se
publico en un periddico amarillistay les
lleg6 a las gentes como un cuento rosa;
a ellas esta historia les fue extraiia, ya
que no es violenta. Me ven como una

7

loca, pero igual se preguntan “;cémo
amd esa mujer a ese hombre, mds alld de
la muerte?”. Se genera una lectura en
otro espacio de la obra. El periodista fue
muy respetuoso. Tituld el articulo: “La
. Me impacté

muchisimo. Apenas me doy cuenta de

boda del novio muerto”

que el subtitulo es “Una historia de
amor...”

2 El sentido de la palabra metafisico parece restrin-
girse a su significado literal, es decir, a aquello que
no es fisico 0 que esta mas alla de un plano fisico.
Asi, las motivaciones de la artista estan por encima
de sus necesidades materiales o son distintas a
ella.
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Carlos Fernando Quintero: ;Y
el amor? ;Qué importancia tiene en
tu trabajo?

Gipsy Isabel Arroyo: Quiero res-
catar el concepto del amor. No ese amor
mercantilizado e institucional. Proponer
un amor sin intereses, amor absoluto e
incondicional.

Carlos Fernando Quintero: ;Qué
viene después?

Gipsy Isabel Arroyo: Continiio
investigando. Investigar el perfor-
mance como una posibilidad de crear
comunidad a través del arte. También
crear dindmicas con comunidades en
alto riesgo para generar espacios en los
que a través del arte se pueda superar el
dolor; una terapia para superar el dolor.
No sélo el dolor del otro, sino el mio
propio. Convertir lo trdgico en estético a
través del arte como un elemento del arte
para la vida. Vivir el suefio que siempre
he sofiado: que mi obra sirva mds alld
de ser una obra en un catdlogo de una
exposicion, que sea una experiencia
para otras personas. Cuando la obra
trasciende, el artista gana inmortalidad
de verdad. En este caso es el trascender
de nuestro amor para que haya otros
espacios, para que se pueda ir a otros
lugares y para que sirva para declarar
nuestros derechos.

Quiero demostrar que somos artistas
desde nuestro actuar, que nuestra misma
vida es arte. Cuando estoy deprimida,
me reflejo en mi obra y me levanto por-
que soy mi obra... y sigo adelante.

Ademds, estoy construyendo este
proyecto también como una nueva ex-
periencia pedagogica. Es una propuesta
para la vida. Quiero integrar el proceso
de mi trabajo al de mis clases de grabado.
Que mis estudiantes trabajen desde su
subjetividad, desde su propia realidad,
y construyan obras con profundidad
critica.

Algunas reflexiones
curatoriales

Con Erase una vez, Gipsy Isabel
Arroyo nos plantea una serie de
circunstancias que parten de su
propia vida e involucran decidida-
mente sus reflexiones como artista.
Maés que una representacién, Erase
una vez es una presentacion que se
basa en la imposibilidad de repre-
sentar y en la ausencia. Para crear
el rito que nunca se dio, la maestra
Arroyo recurre a la manipulacion
de imagenes fotograficas. La im-
presion de las fotos se instaura en
el rango de obras de apropiacion
y simulacro, que implican la re-
creacion de la realidad y juegan
con ella y los suenos, los deseos,
las apariencias y todo aquello que
apunta a la ficcién, la imaginacion
y la fantasia. En algunas fotos se
evidencia la manipulacién tecno-
légica como un elemento signifi-
cativo que le plantea al espectador
una distancia critica frente a lo que
observa. En otras la manipulacion
se mimetiza a tal punto que se
genera una duda poética entre
la realidad y la ficcion, lo que se

contrapone efectivamente a la

sensacion anterior.

La recreacion del matrimonio
como boda postuma implica una
gran variedad de lecturas que van
desde una critica a las estructuras
sociales y legales que pretenden
la regulacién de los afectos y las
relaciones humanas hasta procesos
complejos de sublimacion del dolor,
la angustia, la melancolia y el duelo
producto de la pérdida de un ser
querido. Realizar una fiesta de boda
postuma propone una inversion de
valores en donde la risa se confunde
con el llanto; la alegria, con el dolor;
la vida, con la muerte.

De esta manera, el trabajo de Gip-
sy Isabel Arroyo no s6lo cumple con
todos los parametros de una obra de
arte actual, sino que ademads propone
una serie de contenidos de gran valor
tanto desde el punto de vista estéti-
co-artisticos como desde lo social y
lo cultural. ;Cual sera la distancia,
el limite entre la dimension artistica
y lo real? Esta seria la pregunta que
subyace en la puesta en escena de
Erase una vez, la accién artistica de
Gipsy Isabel Arroyo, profesora del
Instituto Popular de Cultura.



|
H

Paginass

Instituto Popular de Cultura - Cali JL[[[ L[ I/ d‘ 19

Mugeres artistas
de la plastica

Un breve repaso a la Historia del Arte

Resumen del Conversatorio rea-

MERY SANCHEZ VELASCO*

lizado durante la Semana Cultural-
2008 IPC.

Poco se dialoga sobre la partici-
pacién de las mujeres en las Artes
Plasticas a través de los tiempos,
pero basta una ligera mirada hacia
el pasado para lograr descubrirlas.
Se puede hablar de la participacion
femenina desde la Edad de Piedra;
ejemplo de ello son las impresiones
de manos contorneadas en la Cueva
de Maltravieso, en Céceres, cuya
técnica de realizacion fue soplar
pintura sobre las manos de cada
autora, lo que corrobora la existencia
de unas anénimas pintoras.

Fueron muchas las mujeres que
en todas las épocas de la historia
lograron expresarse a través del
arte, aunque poco se les reconozca o
se les enuncie en la historia del arte
oficial. Las que lograron destacarse,
sin lugar a dudas un niimero menor

al de los hombres, contaron con el

~ . Georgia O'keffe, Kate
S0S, companeros y amigos. Kolwitz, Ma Denisse
Villers, Edmonia
Lewis, Camile Claudel

* Egresada de la Escuela de Artes Plasticas del Edicion. ]
Instituto Popular de Cultura de Cali (2007). Foto - Mery Sanchez.

apoyo de sus familias, padres, espo-
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Pinturas realizadas por mujeres
han sido frecuentemente atribuidas
a varones, lo cual indica que no
hay diferencias objetivas evidentes
en estilos o técnicas entre las obras
realizadas. Esto se debié quizas a
que inicialmente tuvieron maestros
en comun.

A continuacion se hace un breve
recorrido por la Historia del
Arte en cuyo ejercicio se mues-
tran indicios de la presencia de
las mujeres en las Artes Plasti-
cas durante todos los tiempos.
Es éste un homenaje a aquellas
que no alcanzaron a ser nom-
bradas, y una invitacién para
la comunidad ipeciana a seguir
indagando sobre el tema.

Edad antigua,
hasta el siglo V d.C.

Segun la tradicion recogida
por Plinio el Viejo en su His-
toria Natural, en el afio 79 d.C.,
la pintura fue también una
forma de expresion femenina.
Escribe: La joven hija del alfarero
Butades Sicyonius trazd sobre un
muro el contorno de la sombra del
rostro de su amado, a la luz de una
vela, cuando él partia para lejanas
tierras; este escritor, cientifico
naturalista y militar romano
de la época de Vespaciano re-
coge el saber de aquellos dias.
Resena ademas seis mujeres
artistas de las cuales tres son
pintoras griegas: Timarte, Aristarete
y Olympia; las restantes, Calypso,
Helena de Egipto y laia de Kyzikos,
son helenisticas, dos de ellas hijas
de pintores.

Marcia, hija de Varro (116 y 27 a.
d. C.), también nombrada como laia
de Kyzikos. Conocida como pintora

y escultora que trabajaba en Roma
en el afo 100 a. d. C. Plinio dice de
ella: Empleaba tanto el pincel de pintor
como el cincel sobre el marfil. Ella pinté
imdgenes de la mujer la mayor parte del
tiempo. Pinté una vez un gran panel de
imagen de una anciana; en Ndpoles se

dice que era muy hermoso. Sus trabajos
eran de fina calidad, como los de Sopolis

y Dionisio, los mds famosos pintores de
su tiempo. También se dice que trabajaba
mds rdpido y que ganaba mds que sus
homdlogos masculinos artesanos en sus
dias. Hizo una vez un destacado auto-
rretrato utilizando un espejo, que para
los demds fue, sin duda, una perfecta
imagen de ella.

De Iren se dice que era griega,
hija de un pintor llamado Cratino,
quien fue su maestro y al que logrd
superar. Fue admirada en su tiempo
por su ingenio y habilidades.

Estas mujeres también fueron
mencionadas por Boccaccio en 1360
en su libro Mujeres ilustres.

Edad Media:
Siglo V d.C. Hasta siglo
Xvd.C

En el tiempo del arte roma-
nico, una época en la que pocos
artistas dejaron su nombre para
la historia, algunas mujeres tu-
vieron la voluntad explicita de
dejar rastro. ;Qué las motivo a
hacerlo? Tal vez fue una forma
de expresar su estrecha relacion
con la vida usando el antiguo
y sagrado arte de dar formas
y colores a la irrepresentable
divinidad, no solo por medio
del dibujo y la pintura sino
también por medio del tejido
o del bordado, sus quehaceres
cotidianos y utilitarios.

Estas mujeres que han deja-
do su nombre muestran como
es posible cultivar la indivi-
dualidad sin desconocer las re-
laciones en las cuales el talento
madura, y aunque se plantea
que histéricamente las mujeres
no han ayudado a construir el
mito del artista ni de su obra ni
el mito del genio, ellas firmaron
sus obras sencillamente reafirman-
do su nombre de mujer con el que
se identificaban como tal: Maria,
Elisava, Ende, Teresa... El que las
hace tnicas, con que reconocian su
autoria.

En los “escriptoria” alto medie-
vales habia mujeres copistas e ilumi-
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nadoras, no solo religiosas sino tam-

bién laicas, letradas y conocedoras

del latin. En el de la catedral de Vic
se encuentran Guisla y su hija Alba,
de comienzos del siglo XI. Madre

e hija se definen como gramaticas.

Se conocen algunos documentos

escritos por ellas.

En el silencio de conventos y aba-
dias generaciones de monjas
se entregaban al trabajo de
copiar y realizar miniaturas
en codices y salterios. Asi,
en el ejemplar del Comenta-
rio del Apocalipsis de Beato
de Liébana que se conserva
en la Catedral de Gerona
(terminado en el afo 975
d.C.) aparecen los nombres
de Ende “pintora y sierva de
Dios” (pintrix et Dei adiutrix)
y del monje Emeterio.

En este grupo se pueden
nombrar entre otras a:

* Guda (950d.C.). Da cuen-
ta de su autoria cuando
escribe la frase peccatrix
mulier, scripsit et pinxit
hunc librum (Guda, mujer
pecadora, escribid y pint6
este libro) en un salterio
ilustrado por ella.

e Hildegarda de Bingen
(1098-1179). Abadesa,
religiosa, cientifica y ar-
tista. Publica Scivias, uno
de los primeros manuscritos
medievales, escrito e ilustrado
por ella misma. Escribié también
dos tratados de ciencias y uno de
medicina.

* Herralda de Hohenburg (1125-
1195). Sucedid a su maestra Re-
linda como abadesa del monas-
terio de Hohenburg (1167). Con
su antecesora escribié el Hortus

Deliciarium, que contiene 350 ilus-
traciones. Este libro reposaba en
la biblioteca de Estrasburgo, que-
mada en 1870 durante la guerra
franco-alemana. Se logré restaurar
una buena parte de la obra.

e Laminiaturista Claricia, quien
se representa en un salterio con

un vestido de mangas amplias.

Aparece formando parte de

la Q inicial del salmo niimero

51, en el ano 1200 después de

Cristo.

Del ano 1271, rastreando recibos
de pago y contratos, se leen los
nombres de mujeres miniaturistas
que trabajan con sus maridos y/o
hijos, de quienes han aprendido
el oficio. Ejemplos es la caligrafa
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Montanaria, casada con Onestom,
contratada por Bencivenne, biblio-
tecario florentino.

A partir del siglo XI con la

aparicion de la burguesia se desa-
rrollaron nuevas formas de trabajo
(oficios o artes). La incorporacién
de la mujer a esto se realizo a través
de la asociacion familiar. La mujer
ayudaba a su marido en su
oficio o el padre ensefaba
a sus hijos e hijas y estos lo
podian remplazar o susti-
tuir. Es el caso de Sabina
Von Steinback, autora de
las estatuas del portal sur
de la catedral Notre Dame,
de Estrasburgo; hija de un
famoso escultor.
Las mujeres fueron admi-
tidas como miembros de la
mayoria de los gremios de
artesania medieval, pero
la pertenencia a un gremio
no implicaba el derecho
de ser aprendiz, aunque
si podia compartir todos
sus beneficios piadosos y
pecuniarios, y en el caso de
la muerte de su marido o
de su padre (un maestro)
podia continuar su comer-
cio. Esto se hacia facilmente
conlaayuda de una gestion
oficial.

* En 1380, al quedar viuda,
la escritora Christine de Pisan
(1364-1430) trabajo de copista e
ilustradora para mantener a su
familia.

e Teresa Diez (Espana-siglo XIV).
Su obra realizada al fresco decora
los muros del monasterio de las
clarisas de Toro (Zamora). Ella
interpreta de modo personal el
naciente estilo gético.
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Renacimiento

En el siglo XV comenzé a pro-
ducirse en Italia un cambio en la
valoracién social del artista; cambio
que se extendid luego por todo
el Renacimiento y el Barroco. Los
artistas empezaron a reivindicar
que la pintura, la escultura y la
arquitectura fuesen consideradas
artes liberales, ya que requerian
una intensa actividad intelectual y
espiritual que las alejaba del simple
oficio mecanico y artesano al que
estaban sujetas en la Edad Media con
el sistema gremial. En este momento
la formacion de los artistas requiere
conocimientos de geometria, fisica,
aritmética y anatomia, disciplinas
que no se incluian en la formacién
de las mujeres.

Empieza a ser fundamental tam-
bién la copia del natural, concreta-
mente el dibujo del cuerpo humano
desnudo, actividad por completo
vedada a la mujer, quien, ademas,
mantiene una absoluta dependencia
del varon, pues accede a la profe-
sion de la mano de un protector: un
marido artista o un padre artista.

En estos casos las mujeres reciben

R

r -
Cleopatra de Artemisia Gentileschi

la formacién en el taller familiar,
como Lavinia Fontana, Artemisia
Gentileschi y Luisa Rolddn. Si, por
el contrario, pertenecen a la nobleza
o a la burguesia adinerada, como
Sofonisba Anguissola, la formacion
humanistica que se les proporciona
incluye el aprendizaje del dibujo y
la pintura al igual que la musica,
disciplinas impartidas por maestros
consagrados.

Otro aspecto importante durante
un momento del Renacimiento y el
Barroco es el rechazo de los artistas
al pago de honorarios por la reali-
zacién de su obra, ya que el trabajo
remunerado era considerado un
“oficio” indigno de caballeros. Asi,
los artistas, para poder desarrollar
su actividad, buscan la proteccion
de la nobleza o la monarquia.

En este sentido, la aceptacion
social de algunas pintoras se debid
precisamente a que fueron damas de
la corte, como por ejemplo, Sofonis-
ba Anguissola (Italia 1528-1624), en
la corte espafiola, y Levina Teerlinc
(1510-1576), en la inglesa. En 1438
Durero, admirador de la obra de
Susana Horenbout, adquiere un cua-

dro de la pintora diciendo que esta

sorprendido de que una mujer pudiera

hacer tales cosas.
En los siglos XV y XVI se desta-
can entre otras:

® Propercia de Rossi (1490-1530).
Escultora bolofesa, hija de un
notario. Gané comisiones impor-
tantes en su vida. Muri6 antes de
llegar a los cuarenta, en quiebray
sin parientes cercanos o amigos.

® Diana Mantovana (1547-1612).
Italiana. Obtuvo permiso papal
para imprimir y vender sus
trabajos con su nombre; de esta
manera fue la tinica mujer a la que
se le permitio firmar sus obras.

® Lavinia Fontana (1552-1614). Bo-
lofia. Inici6 una serie de trabajos
en el Escorial. Recibi6 patrocinio
de Clemente VIII. Fue pintora
oficial de la corte papal. Tuvo
once hijos, pero nunca abandoné
la pintura.

® Marietta Robusti (1556-1590).
Venecia. Hija de Tintoretto. Su
obra se ha perdido o se confunde
frecuentemente con la de su pa-
dre. Vestida con ropa masculina,
Marietta lo acompafi6 en sus visi-
tas a todas las cortes de Europa.

e Artemisia Gentileschi (1593-
1652). Italia. Primera mujer ad-
mitida en la Academia Vasari.
Muchas de sus obras son atri-
buidas a sus contemporaneos
masculinos.

En el siglo XVII podemos nombrar:

e Giovana Garzoni (1600-1670).
Italia. Se caracteriza por incluir
insectos en sus bodegones.

e Isabel de Ibia. En 1607 pinta la
imagen de San Sebastian que
actualmente se encuentra en el
altar del Perdon de la Catedral
de México.
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* Judith Leyster (1609-1660). Ho-
landa. En el siglo XIX se descu-
bre que muchos de sus cuadros
mundialmente conocidos fueron
atribuidos a Frans Hals.

e Elisabetta Sirani (1638-1665). Ita-
lia. Dirigio el taller de su padre.
Dej6é doscientas pinturas, mas
dibujos y grabados.

® Rosalba Carriera (1675-1757).
Venecia. Considerada por sus
contempordneos una artista ge-
nial. Fue nombrada integrante
de las academias de San Lucas
en Roma, Bolonia y Florencia.

e Giulia Lama (1681-1753?). Pinto-
ra y poetisa. Mas de doscientos
dibujos recientemente descu-
biertos muestran claramente que
ella estudiaba desnudos tanto
de hombres como de mujeres en
una época en la que el estudio del
desnudo era prohibido para las
mujeres.

Siglo XVIII

Fue una época de grandes cam-
bios y grandes revoluciones. Durante
la Ilustraciéon se amplia poco a poco
el campo profesional de las mujeres,
sobre todo en la ensefianza. La sepa-
racion de los sexos y los diferentes
programas educativos generan una
mayor demanda de profesorado,
preferentemente femenino, para las
escuelas de ninas.

Por otro lado, las clases acomoda-
das consideraban imprescindible en
la educacion de las jovenes un cierto
conocimiento de dibujo y pintura
asi como de canto y musica, por lo
que muchas artistas se convierten
en maestras de estas disciplinas, y
acogen pupilas, como por ejemplo
Adélaide Labille-Guiard (1749 —
1803).

Adelaida fue escogida como
miembro de la Académie Royale el
mismo dia de 1783 en que su colega
Elizabeth Vigée-LeBrun también fue
aceptada, aunque poco tiempo des-
pués la Académie limité el niumero
de mujeres miembros. Adelaida
luché para que otras mujeres pu-
dieran tener las oportunidades que
ella habia tenido. A pesar de estos
logros, la discriminacion es mani-
fiesta. Contintian las mujeres siendo
mayoritariamente excluidas de las
Academias y de los concursos, como
el prestigioso Prix de Rome. Estos
lugares establecidos en la época para
la formacion de los artistas y el acce-
so a las mismas eran controlados al
maximo por los propios miembros,
que defendian sus prerrogativas
frente a otros artistas y sobre todo
frente a las mujeres restringiendo
su incorporacién o evitando su
nombramiento como miembros de
pleno derecho.

Las mujeres que obtenian el
privilegio de formar parte de las
Academias (Angélica Kauffmann,
Elisabeth Louis Vigée-Lebrun)
tenian prohibida la asistencia a las
clases de desnudo. Esto dificultaba
el acceso a una solida formacion,
que incluia el estudio del natural,
de la que si disfrutaban sus cole-
gas varones. Por este motivo las
mujeres no podian consagrarse a
géneros como la pintura de historia
o mitolégica, que implicaban un
conocimiento pormenorizado del
cuerpo humano, y se veian obliga-
das a cultivar géneros considera-
dos “menores”, como el retrato, el
paisaje o la naturaleza muerta, a la
vez que se les cerraban las puertas
del éxito, ya que en los Salones y
concursos eran especialmente valo-
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rados los grandes temas historicos
o mitoldgicos. Tampoco tenian la
facilidad de sus compafieros para
realizar largos viajes al extranjero
que completaran su educacion artis-
tica porque era impensable que las
mujeres viajaran sin la comparia de
algtn familiar o siquiera estuvieran
solas en publico.

Francoise Duparc (1726-1778).
Francesa de origen espafol. Hija
del escultor y arquitecto marsellés
Antoine Duparc. Nacida durante la
estancia de éste en Murcia, donde se
la conoce como Francisca Dupar. Se
destaco como retratista.

Angélica Katharina Kauffmann
(1741-1807). Pintora suizo-austriaca.
Una de las fundadoras de la Royal
Academy. Esta entre los firmantes
de la famosa peticién al rey para que
estableciera una Academia Real de
Pintura y Escultura.

Maria Dennis Villers (1774-
1821). Francia. Estudiante del pintor
Gidoret. Su obra fue atribuida por
mucho tiempo a Louis David.

Siglo XIX

En el siglo XIX crece el nimero de
mujeres dedicadas al arte y se afirma
en la sociedad la idea de la mujer
artista, pero es una época de grandes
contradicciones, pues si bien la mu-
jer va adquiriendo derechos sociales,
laborales y econdmicos, el restrictivo
modelo femenino victoriano relega
ala mujer al papel de esposa, madre
y angel del hogar.

Contintian teniendo los mismos
problemas para acceder a las Acade-
mias, mas surgen otro tipo de entida-
des de caracter mas liberal, como las
sociedades de artistas, en general ,y
las asociaciones de mujeres artistas,
en particular, que se crean para defen-
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der, sobre todo en este tlltimo caso, los
intereses de estas mujeres: instituyen
premios y bolsas de estudio, orga-
nizan exposiciones y luchan contra
la discriminacion de los organismos
oficiales. También algunos maestros
aceptan mujeres en sus talleres, como
el caso de Jacques Louis David, pero
hay cada vez mas mujeres artistas que
poseen un estudio propio o comparti-
do con otras compafieras, un espacio
donde pueden trabajar y donde las
mas famosas aceptan pupilas.

En la segunda mitad del siglo
las grandes Escuelas de Bellas Artes
comienzan a aceptar mujeres, pero
para ellas las cuotas de inscripcion
son mas altas y se mantiene la pro-
hibicién de copiar desnudos del
natural. Con la vanguardia artistica
francesa, proliferan en Paris los ta-
lleres y las escuelas que mantienen
contacto con los focos de la bohemia,
y alguno de los cuales abren aulas
femeninas, como por ejemplo el
Estudio de Charles Chaplin (donde
estudia Mary Cassatt) o la Acadé-
mie Julian.

El Impresionismo atrae también
a algunas mujeres, como Berthe Mo-
risot o Mary Cassatt , alumnas de
Manet y Degas, respectivamente.

Rosa Bonheur (1822-1899). Paris.
Primera mujer que recibe la Gran
Cruz de la Legion de Honor (1865).
Se viste de hombre para visitar ferias
y mataderos.

Lilly Martin Spencer (1822-1902).
Nueva York. Siempre tuvo el apoyo
de sus padres y de su esposo Benja-
min para desarrollar su obra.

Johana Boyce (1831-1861). Lon-
dres. Sus obras mas importantes se
destruyeron por efecto de los bom-
bardeos al territorio inglés durante
la Segunda Guerra Mundial.

Mary Edmonia Lewis (1840-
1916). Ohio, Estados Unidos. Hija de
un negro liberado con una indigena
chipawa. Es la primera escultora
americana negra reconocida, que
ademas participd en la exposicion
centenaria de Filadelfia en 1876.

Berthe Morisot (1841-1895).
Bourges-Francia. Estuvo entre los
fundadores del Impresionismo. Ca-
sada con Eugene Manet. Discipula
de Camille Corot.

Maria Stillman (1843-1927).
Londres. De ascendencia griega.
Descrita como la mejor pintora pre-
rrafaelista.

Eva Gonzalez (1849-1883). Paris.
Pintora impresionista. Estudid con
Manet.

Ana Bilinska (1857-1893) Ucra-
nia. Su trabajo fue expuesto en 1889
y recibié la medalla de oro en la
Exposicién Universal de Paris.

Maria Barshkirtseva (1858-1884).
Ucrania. Estudié en la Academia
Julian, a los trece afnos, comenzd a
escribir un diario donde registrd su
vision personal de la lucha de las
mujeres artistas. Este se publicd pos-
tumamente.

Finales del siglo XIX
e inicios del siglo XX

Las mujeres se aproximan con en-
tusiasmo al mundo de las vanguar-
dias artisticas creyendo superadas las
limitaciones: ya tienen acceso libre a
las escuelas de pintura, pueden par-
ticipar en exposiciones y concursos
o copiar desnudos del natural, pero
los prejuicios contintian instalados
en la sociedad. Asi, vemos que las
escuelas de arte estan gestionadas
por hombres, los criticos de renom-
bre son hombres y los jurados de los
concursos los componen hombres, lo

que significa que la situacion no ha
cambiado mucho. Muestra de ello es
que el célebre fotdgrafo Alfred Stie-
glitz debe defender el trabajo de su
esposa, la pintora Georgia O’Keeffe,
durante la presentacion de una ex-
posicion de su obra.

Camille Claudel (1864-1943).
Francia. Escultora. Estudid en la aca-
demia Colarossiy trabajo en el taller
de Alfred Boucher y en el de Rodin.
Aunque a este taller llega con un esti-
lo definido, la mayor parte de su obra
ha sido atribuida a este escultor.

Susane Valadon (1865-1938).
Francia. Pintora impresionista. Fue
la primera mujer que administro la
Sociedad Nacional de Bellas Artes.

Kathe Kollwits (1867-1945).
Prusia. Realizé dibujo, grabado y
escultura. Expresionista. Su arte era
de un alto contenido social.

Natalia Goncharova (1881-1962).
Rusia. Junto a su marido Mikhail
Larionov desarrolld el rayonismo y
ambos fueron los padres del avant-
garde ruso pre-revolucionario.

Sonia Delaunay (1885-1979).
Ucrania. Pertenecié al Orfismo. Se
convirtié en la primera mujer que
vio en vida sus cuadros expuestos
en el Louvre.

Tamara de Lempicka (1898-1980).
Varsovia. Participd con éxito en la
primera exposiciéon de Art Deco en
Paris.

Siglo XX

Magdalena del Carmen Frida
Kahlo Calderon (1907-1954). Méxi-
co. Su tematica se caracteriza por ser
popular y autobiografica; su perso-
nalidad, por su profundo sentido
de la independencia y la rebeldia
ante los habitos sociales y morales
ordinarios.
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Rafaela, Tamara de Lempicka

Deborah Arango (1907-2005).
Colombia. Pintora expresionista. Se
desempen6 como profesora en el
Instituto de Bellas Artes de Mede-
llin. Fue la primera mujer que pintd
desnudos en su pais, lo que ocasiond
gran controversia. Representar im-
portantes politicos como animales le
valio la censura.

A partir de los afios sesenta, con
la consolidacion del movimiento
feminista y la lucha por los derechos
de la mujer, se empiezan a realizar
estudios que van sacando de las
sombras a mujeres artistas, algunas
de las cuales habian gozado de gran
éxito en su época. En 1989, en Nueva
York, se realiza una accién llevada a
cabo por el grupo de activistas femi-
nistas Guerrilla Girls con carteles
donde se leia:

(Tienen que estar desnudas las
mujeres para entrar en el Metro-
politan Museum? Menos del 5%
de los artistas de la Seccion de Arte
Moderno son mujeres, pero el 85%
de los desnudos son femeninos.

Conclusion

En todos los tiempos las muje-
res han asumido un papel cultural
particular que ha ido cambiando
de acuerdo con factores histdricos,
costumbres y tradiciones sociales.
Tal vez nunca se sabra el verdadero
alcance de su labor. Lo que se puede
asegurar es que hasta hace cincuen-
ta aflos la mujer ha estado invisibi-
lizada en los textos de arte.

La historia del arte necesita una
nueva mirada, otra historia, con
perspectiva diferente, con pensa-
miento critico y flexible. Teniendo
en cuenta que las explicaciones
de los procesos histdricos pueden
modificarse total o parcialmente en
la medida en que avanzan investi-
gaciones que ponen al descubierto
documentos o acontecimientos
ignorados hasta hoy, y aunque en
términos generales las condiciones
de las mujeres han mejorado y es-
tan mas presentes que nunca en el
campo del arte, ain queda mucho
camino por recorrer.

Paginass

Bibliografia

Arana, Maria José. (2002) Recuperando
la historia.
http://www.patrociniodemaria.
com/image/mujeres%20en %20
1a%20historia.pdf

Arribas Pérez, Carmelo (2007). Ilustres
y desconocidas. Badajoz: Instituto
de la Mujer de Extremadura.
http://www.migualdad.es/mujer/
servicios/centro_documentacion/
docs/Octubre_08_Novedades.
pdf.

Chiara, Frugoni. (419-472). La mujer en
las imagenes, la mujer imagina-
da. En Duby, Georges y Perrot,
Michelle (Dir) (1991). Historias de
las Mujeres en Occidente Tomo 2.
Espafia: Ediciones Taurus.

Efland, Arthur D. (2002). Una historia
de la educacion del arte. Paidos
Iberica S.A.

Garcia, Angeles. (1992). Una mirada de
mujer: La historia de otra margi-
nacion en el arte. Chile : La Epo-
ca. http://www.mujereshoy.com/
secciones/166.shtml

Montero, Rosa. (2003) Historias de
mujeres. Espafia: Santillana edi-
ciones generales,S.L.
http://www.clubcultura.com/clu-
bliteratura/clubescritores/monte-
ro/obra_mujeres.htm

Poggi, Claudia, Santini Marini, Tavar-
nini Luciana y Manguezzi Laura.
(2000). Libres para ser-Mujeres
creadoras de cultura en la Europa
Medieval. Narcea S.A. ediciones.

Pollock, Griselda y Parker, Rozsika.
(1981). Old Mistresses: Women, art
and ideology, London: Routledge
& Kegan. http://catalogue.nla.gov.
au/Record/144865

Portugal, Ana Maria. (2002). Hacer
memoria. En Iriarte, Maria Elvira
y Ortega, Eliana (ed). Espejos
que dejan ver: Mujeres en las
artes visuales latinoamericanas.
Ediciones de las Mujeres N° 33,
Santiago de Chile: Isis Internacio-
nal. http://www.mujereshoy.com/
secciones/166.shtml

Varela Rodriguez, Maria Elisa y Vinyolis
Vidal, Teresa. (s.f). Sembrando
luces y colores: Las huellas de
algunas artistas medievales. Pu-
blicado en Catalunya Romanica,
vol. 1, p. 143-144. http://www.
ub.edu/duida/diferencia/html/es/

imprimible13.html

cullura 25



26

El latir metafisico

CESAR SANTAFE*

El circo y el cubismo cinético 1. César Santafé
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de mi pintu

Quiero compartir con
ustedes una idea que
acompafa mi pintura, en
la que habito y en la que
doy prueba de existencia.
Precisamente cuando res-
piro ritmicamente hacien-
do contrapeso al reino de
lo visible, puedo creer que
en la pintura tiene lugar el
dominio de algo mas ex-
tenso que libera mi imagi-
nacion cuando deformo las
cosas, es decir, la auténtica
poesia que no solo recoge
los rasgos verdaderos, sino
que es algo mas elevado
que la realidad misma, tal
como se ofrece a nuestros
sentidos.

Los ojos. ;De qué me
sirven en el desierto de
interpretacion del mundo,
si mi mirada se reduce a
no poder hacer visible lo
invisible? ;Cémo puedo
sospechar lo que anhelo en
esta incapacidad retinia-
na? Debo apelar, entonces,
a mi libertad ;Yo lo sé!;
pero cuan dificil es apartar
suavemente la necesidad de apariencia que seduce mi
retina para crear formas extrafias que ya no deseen mis
deseos. Si el arte no ofrece una verdad en el mundo del
conocimiento, ;de qué le sirve a un navegante conocer el
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analisis quimico del agua en la mitad
de una tormenta peligrosa? Pues por
lo mismo, en el proceso subjetivo de
pintar se configura un mundo de lo
sensible que escapa a los ojos y al
mundo de la razén.

Acudo a mi sensibilidad pro-
funda, que me anima a salpicar
con colores la nada, a agujerear el
lienzo con pinceladas infinitas, a
succionar el aire de lugares llenos
de esperanza, a fatigar y a deshonrar
las formas de la angustia. Adopto
una ventaja que pretendo de mi
dominio y estoy lleno a azuzar con
mis manos, en el arduo esfuerzo de
mi propia imaginacién, las calderas
superiores del espiritu. Me aparto de
laindividualidad de cada cosa viva;
me separo, abstraigo, y distingo de
esta manera la esencia de lo que
veo: la pintura me concede tomarla
como asunto.

La razon brinda al hombre de
la historia la ventaja de aspirar
a grados superiores del espiritu,
encontrar formas para expresarse
y el mundo acude a alguna forma
bella para dar cuenta de esa idea.
No obstante, no percibimos en el
mundo actual la indagacion sobre
la esencia del individuo unida a su
estado de existencia. Muy pocos
hombres pregonan el resurgimien-
to del espiritu, y en la profanacion
hemos desesperado dela religion de
la belleza. ;Qué aprendizaje hemos
logrado extraer del aspecto mas aca-
bado de las esculturas griegas, de los
dioses del Olimpo que hoy cloquean
y de sus rasgos de arte bello que no
quedaron en vacio insignificante?

Si en el hombre esta “el abismo
mas hondo y el mas alto cielo”,! en
nuestra existencia esta la filosofia
de la razon que funda el ideal de
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El circo y el cubismo cmet/co 2. César Santafe

la fuerza negativa® y establece al
hombre como la negacién que toma
el poder. La Idea platdnica, la Cosa
en Si kantiana, el Espiritu hegelia-
no, la Sabiduria hindt... son ideas
todas que separan al hombre de la
naturaleza, y todas tienen en comin
que muestran la existencia como una
perversién.®* Aunque nada malo
puede proceder del saber, en nom-
bre del espiritu hemos asesinado a
Dios, al hombre, al arte y a la pintu-
ra. Ni siquiera una forma bella nos
basta. jSélo nos resta el planeta!
Ensefio la pintura como testi-
monio de un misterioso sentido del
mundo. Porque pintar es respirar en
la virtualidad de mi propio espacio

1

Heidegger, Martin: “El hombre no debe ser conce-

bido como aquel ser viviente dotado de razén, que
vagabundea por un planeta y que puede ser anali-
zado en sus partes constitutivas, sino como aquel
ente que es en si mismo el mas profundo abismo
del sery a la vez el cielo mas alto”. Cfr. Schelling
y la Libertad Humana, Ed. Monte Avila, 22 edicion
corregida, 1996, p.165.

La filosofia de la negatividad de Hegel se funda-
menta en un proceso de superacion de un sujeto
que piensa un objeto, los cuales pueden superarse
a si mismos mediante la dialéctica de la negacion.

G.W.F. Hegel nos dice que en el estado primitivo
de la humanidad el hombre no se representaba a
Dios, y la reflexion posterior desde la filosofia griega
crea un desgarramiento de la unidad que habia
entre el hombre y la naturaleza. Anteriormente
existia un estado de perfeccion de sabiduria y de
conocimientos expresado en esa unidad, que luego
fue disociado por la representacion de la idea. Ese
mundo del Ser-Ahi pasa a ser un mundo del Ser-
Para-Si en donde se ejercita una contradiccién en la
forma de concepto, pues la intuicién no violentada se
transforma en idea y, por tanto, la realidad efectiva
es desplazada al pasado o al futuro. “La conciencia
empirica es un saber acerca de lo finito; lo que es
en si (es) lo interior de esta cascara”. Cfr. G.W.F.
Hegel, Lecciones Sobre Filosofia de la Religion, Ed.
Alianza Universal, Madrid, 1987, p.139.
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Enseno la pintura
como testimonio de
un misterioso sentido
del mundo. Porque
pintar es respirar

en la virtualidad de
mi propio espacio
interior.

4 Esta frase es extractada de los cuatro primeros
parrafos de la primera parte de la novela Lolita de
Vladimir Navokov, quien justifica en el prologo lo
ofensivo de su libro como sinénimo de lo insélito. Lo
insdlito seré la profundizacion del impulso de muerte
en el inconsciente del lector, puesto que incluso el
Eros estd subordinado a ella. Lo ofensivo habra
de ser, sin duda, que nosotros, varones adultos,
sintamos afinidad con el espiritu desesperado de
“H.H.”, un viudo de raza blanca que con su “violin
armonioso” seduce a Lolita. De psicopata compe-
tente conjura en nosotros una ternura hacia Lolita,
lo que evidencia la naturaleza misma de la obra de
arte, una sorpresa mas o menos alarmante.

5 Beda Alleman considera que la critica estilistica
alemana coloca en alta estima el ritmo como
elemento principal del poema; desde el punto de
vista de la estética heideggeriana el ritmo pone
de manifiesto el sentir que el hombre anhela y, por
tanto, es una manera genuina de aproximarse a la
historia genuina del Ser.

6 En contraposicion a mi necesidad pictorica de
apelar al Eros en el sentido de la pulsion de vida,
Jean Baudrillard cuestiona el Eros sublimado como
equilibrio de la agresividad, porque ve en él un nuevo
mito de la acumulacion y de la produccion, pues el
inconsciente erético se ha transformado en una ley
de valor econdmico que obstruye la liberacion de lo
simbdlico, e incluso obliga al deseo a perder total-
mente el acceso a lo simbdlico. Para este filésofo,
la vida es un matiz de la muerte, y debido a que el
codigo genético no conoce de muerte porque se
transmite invariable mas alla del destino, considera
la pulsion de muerte una energia de ruptura indivi-
dual, de intensa liberacion del sujeto. Por esta razon,
abolir la muerte es un fantasma racionalista, es un
sistema que obliga a vivir y a capitalizar la vida y a
frenar la tendencia de la muerte como ETERNO
proceso del deseo. En este sentido, no hay dife-
rencia para Baudrillard entre la superacion formal y
racionalista de Hegel, la angustia de la muerte como
prueba de verdad en Heidegger, la inmortalidad
del hombre genérico mas alla de la historia en el
comunismo y la dialéctica cristiana de la muerte.
“Eros pone a servir la agresividad sublimada a sus
fines y, en el movimiento del devenir (de la economia
politica igualmente) la muerte es destilada como
negatividad en dosis homeopaticas. Incluso las
filosofias modernas del ser-para-la—muerte revocan
esta tendencia” (esa tendencia del desafio simbélico
en donde la muerte significa y adquiere fuerza de
signo - la aclaracion es mia, C.S.): “La muerte sirve
en ellas de envite tragico al sujeto, sella su absurda
libertad. Con Freud es completamente diferente. No
hay sublimacién, ni siquiera tragica; no hay dialéctica
posible con el impulso de muerte”. Cfr. Baudrillard,
Jean, El intercambio simbélico y la Muerte, Ed.
Monte Avila, Caracas, 1992, p. 172-173.

interior, es recoger el aire de lugares
que antafio fueron mios, es buscar
el equilibrio frente al desequilibrio
que causa la incierta zozobra. En el
artificio de una pincelada esponta-
nea realizo el descabello del animal
sin forma, alumbro el laberinto del
Minotauro, y quien me diga que
la nariz de los rostros verdaderos
respira mejor que la nariz del David
de Miguel Angel es porque no ha
sabido respirar en la razon vital de
mi pintura.

Mi cuerpo se aclimata a la na-
turaleza que da acceso al mundo.
Es interpretacién de un eco lejano
de algo que ya no fue, es el sentido
que reconoce la triste presion de la
carne. En el paroxismo de la muerte
filoséfica de la pintura no he podido
encontrar un sustituto, una palpi-
tacion, un anhelo que restituya la
liberacién del sujeto; y frente a la
respiracién invisible del Ser-Para-
la-Muerte he canjeado la metafisica
de la angustia por la metafisica del
impulso erdtico.

Igual que se puede estimar el
pecado de un escritor cuando se deja
tentar por la aparicion de un asesino
en la inmediatez de la elaboracion
de un cuento fantastico, he de ser
juzgado por la manera facil como
surgié en mi el tema erotico en la
préctica pictérica. El Eros inter-
preta la pulsién de vida; apelo a la
benevolencia de los espectadores
que al rememorar el drama de sus
fantasmas originarios descifran en la
gramatica compleja de mis imagenes
visuales, la superacion de su simple
vida orgdnica.

Acaricio todo lo que alli adivino;
milengua, que descubre en el borde
del paladar y de los dientes una son-
risa, también descubre en tu sonrisa

un tesoro extraviado, “la prueba
numero uno es lo que envidiaron
los serafines de Poe, los errados,
simples serafines de nobles alas.
Mirad esta marafia de espinas”.*
He incorporado en mis punzantes
pinturas eroticas el equilibrio ideal
de mi experiencia sexual; he tenta-
do la intrincada marafia de espinas
presas en mi deseo y he sospechado
la restitucion de una ética existencial
sustentada en la manifestacion de un
sentir original, de un ritmo.?

No es extrano, entonces, que para
mi imaginacion de pintor Salomé
esté intimamente unida, como for-
ma activa del espiritu, a la cabeza
del Bautista y represente una leve
potencia para hacerme desear pin-
tar con desenfreno la pasion que
estd mas completamente metida en
el cuerpo: la voluntad de vivir. La
muerte de Juan y su decapitacién,
que lleva inscrita la danza de Salo-
mé, implica la contemplacion de
una extrafla mujer desarraigada.
Lamento incorporar en dichas ideas
la lucha de mi alma por salir de la
sombra, puesto que pintar sobre el
aspecto del goce también significa,
de alguna manera, pintar sobre el
aspecto tragico y lastimoso de su
temporalidad.®

De Picasso cubista entendi de
nifo su caligrafia alucinada, sustraje
su savia egipcia parajugar al jerogli-
fico. Aprendi a consagrar una vida, a
restar la variacion mistica de los nue-
ve mil millones nombres de Dios y
ejercité la ambigiiedad lingiiistica al
alzar la mascara alo que estd oculto.
En honor al maestro y en oposicién
a él aventuré mi pensamiento hasta
la abolicién de las funciones separa-
das de los planos cubistas y creé el
cubismo cinético.
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En relacién con los antecedentes
filoséficos de este descubrimiento,
estudié la forma del cuerpo huma-
no de acuerdo con un movimiento
artistico que utilizé un estado de
negacion del objeto muy semejan-
te al de la negacién hegeliana: el
cubismo. Este se caracterizé por
habitar seres elasticos, autonomos
de la atraccion que ejerce en ellos
la apariencia naturalista del objeto.
Adicioné a este movimiento pic-
térico el cinetismo para realzar la
parte espiritual del tema, creando
asi el cubismo cinético, en donde la
apariencia de movimiento circular
en el juego de planos de la estructura
da como resultado la sensacion de
rotacion sobre su propio eje central.
Si tenemos en cuenta que el cubismo
ejercitd pocas veces el cinetismo
en la superposicion de planos y
mas bien fue un arte preocupado
enteramente por la relacion entre
la disposicion del objeto sélido y el
espacio que lo contiene, podemos
ver que la innovacién del cubismo ci-
nético fija la diferencia con respecto
a los pintores anteriores en quienes
el cuidado por la planimetria y la
simultaneidad consistia en revelar
procesos de existencia, mientras que
en el movimiento circular el sistema
remite a indagar la condicion de
esencia.

Mas dificil aun imaginar un ins-
tante de presente encapsulado en
este segundo, tenido de pasado y
de porvenir como la légica ensena;
si en un desgarre de ese segundo
pudiéramos revelar un aspecto par-

7 Elidealismo ético de Fichte le quitaba al arte el lugar
prominente en la filosofia que habia concedido Kant
en su Critica del juicio.

De Picasso cubista
entendi de nifio Su
caligrafia alucinada,
sustraje su savia egipcia

para jugar al jeroglifico.

ticular y estatico de existencia, jhe
ahi la pintura! Intuir la eternidad en
todo aspecto de pasado y de futuro
que hay en todo presente ha sido el
objetivo de la filosofia. Entonces, en
la pintura, la geometria sostenida
por la perspectiva como sistema de
representacion no es una banalidad
frente a la secreta esperanza de
concebir el infinito, verbigracia, la
ferviente creencia de todos los pinto-
res de la historia. Tan sélo el tiempo
en su indefinible, tan sélo el tiempo
en su imponderable condicion del
ser y de la pintura lograra darle a
ésta su continuidad en el espacio,
metafisica de las paredes, memoria
de los hombres.

La teoria de mi forma pictdrica
puede entenderse como una huma-
nizaciéon de la sensibilidad que va
en contra del solo sentido del placer.
Esta pintura, que no parte de los
presupuestos de la estética idealista
alemana,” si se comporta segun los
criterios de la filosofia sistematica
cuando relaciona las cuestiones del
arte con otros dominios de la vida
espiritual. Demarca la facultad de
mirar para compararla con el en-
tendimiento, la razén y la voluntad,
dando una imagen total del espiritu
en su unidad interna, en su diversi-
dad y peldanos.

Paginass

Arlequin, tinta sobre papel.
César Santafé
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De las imagenes mediaticas del

apenas iniciado siglo XXI en Co-
lombia, la que merecera un lugar en
la posteridad es aquella que como
en un filme de guerra patridtica
norteamericana, narrd y represento
la Operacion Jaque. Desde aquellas
primeras imagenes borrosas de los
helicopteros llegando con los libe-
rados a una ciudad de los Llanos
Orientales hasta ese gran desplie-
gue en la ciudad de Bogota lleno de
carros de seguridad, periodistas y
micréfonos abiertos a los relatos de
los apenas liberados y uniformados
de dignidad nacional. Entre ellos,
Ingrid Betancourt, como simbolo de
resistencia y patriotismo, encarnaba
la historia de uno de los fenémenos

0.

mas complejos y condenables de
nuestra guerra: el secuestro. Ingrid
termino siendo simbolo casi tinico
de este fendmeno, asi sean muchos
los secuestrados; y su libro con las
cartas a sus hijos junto a las image-
nes de su condicion dramatica en la
selva, sefial de la precaria vida de
una persona secuestrada. Una sinte-
sis del insdlito dramatismo humano
de nuestra guerra sin nombre, de sus
desafueros e historias cruzadas. Una
imagen que ha rayado en la imagi-
neria religiosa o en el proselitismo
politico.

Pero ;cudl es la fuerza social que
dicha imagen encarnada por Ingrid
Betancourt posee como relato de
nuestra guerra e historia? ;Qué se
deja traslucir en ella cuando han
sido los medios de comunicacién los
encargados de su edicion-invencion
publica? O, extendiendo las inte-
rrogantes, ;cuales son los sentidos
histdricos de las retdricas y poéticas
que han usado muchos secues-
trados para narrar publicamente
sus dramas? Si bien la Operaciéon
Jaque ha sido y sera un icono de
la valerosa “malicia militar” para
ganar la guerra, ella también es un
relato histérico contemporaneo de




Instituto Popular de Cultura - Cali

nuestro pais —y hace parte de él-,
muy centrado en la guerra y sus
consecuencias, que ha tenido como
uno de sus rasgos de produccion
publica el hecho o acto de que son
las victimas del secuestro y sus
narraciones autobiograficas de
esos acontecimientos, lo que esta
hilvanando una interpretacion de
nuestro presente. Sin olvidar las
versiones de aquellas personas que
siendo lugartenientes de narco-
traficantes, abogados de mafiosos,
informantes de instituciones de
seguridad nacional e internacional,
0 esposas y amantes de capos han
ayudado a configurar dicho relato
histdrico ahora tan “iluminado” por
las telenovelas el Cartel de los Sapos
o Inversiones ABC.

Estas narraciones y autobiogra-
fias, haciendo uso de un estilo estético
periodistico y en ocasiones literario
o de telenovela, ponen a circular
en un boom editorial de la vida de
los secuestrados, para el caso que
nos ocupa, ver-
siones-interpreta-
ciones-maneras
de comprender
el conflicto que
padecemos y

~

N °

//

. l

vivimos, lo cual es significativo para
la memoria del pais y de las victi-
mas mismas. De lo anterior llama la
atencion el uso estético para narrar
dichas historias autobiogréficas,
que ligadas a otras obras, estilos
o formatos, como el cine, amplian
la interpretacién de aquello que
nos acontece. Debe entenderse
que dicha produccién guarda un
sentido o sentidos profundos, no
solo de quienes las elaboran, sino
de quienes deciden apreciarlas o
se ven interpelados por aquello que
comunican metaféricamente al ha-
cerse publicas y en el mercado au-
diovisual, lo cual abre un espectro
de preguntas e inquietudes relacio-
nadas con el lugar de la produccion
estética y el conflicto que vive el
pais. En términos mas generales y
volviendo a la preguntas, ;cuales
son los regimenes de representa-
cién estética que estan hablando
de esta historia, sus traumas y/o
posibles soluciones? Interrogante
que supone, o coloca, en el centro

de la reflexién el lugar de
enunciacion y produccion es-

tética que se ha generado

a proposito de nuestra

/ guerra prolongada y

, daen la actualidad por

cincuentenaria, marca-
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una diversidad de producciones lite-
rarias y cinematograficas, incluidos
los libros de los/as ex -secuestrados/
as, que han empezado a configurar
relatos o narrativas de la historia
del pais. Narrativas que hacen de lo
biografico su lugar de enunciacion y
acuden a cierto estilo literario como
retdrica.

Podria pensarse que esta explo-
sion de narrativas biograficas sobre
el conflicto abre, desde sus versiones
de €él, otra manera de contar y otra
lectura de los acontecimientos, que
siendo legitimas para sus escritores
no se escapan de una mirada mas
global y estructural de su contexto
histérico de enunciacién. Y es en
ese cruce de lo biografico, como
prosaica de la guerra, y en aquellas
determinantes sociohistoricas donde
aparecen las preguntas inicialmente
planteadas; en este caso particular,
sobre una produccion cinematogra-
fica: La Milagrosa. Ello entendiendo
que dicha enunciaciéon y produc-
cion estética es a la vez documento
social e historico de lo que somos
o intentamos ser. En palabras de
Cornelius Castoriadis, dichas obras
son un “modo de ser especifico...
“, el dar forma al Caos”, que nos
invita y/u obliga a una “actitud del
sujeto frente a la obra (de) Zauber-
trauer, “encantamiento-duelo (lo
que es quizas uno de los sentidos
de la kitharsis de Aristételes) o duelo
encantado”.! Es decir, la obra o la
produccion estética adquieren, en
este sentido, no sé6lo un lugar con-

1 Cornelius Castoriadis, “Ventana al caos” (2008), en:
Ventanaal caos, edt. Fondo de Cultura Econdmica,
Buenos Aires
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Es decir, la obra o Ia
produccion estética
adquieren, en este
sentido, no solo un lugar
contemplativo o neutral,
sino otro de profunda
interpelacion subjetiva

y cultural. Es la obra,

la que ella sea, una

aesthesis de su tiempo.

templativo o neutral, sino otro de

profunda interpelacion subjetiva y
cultural. Es la obra, la que ella sea,
una aesthesis de su tiempo.

Notas de guerra

Todo el despliegue que gir6 en
torno a la Operacién Jaque y los
posteriores reportes de los liberados,
muchos centrados en la persona de
Ingrid Betancourt, dejaban ver el
triunfo del ejército colombiano sobre
la guerrilla y el secuestro, pero un
asunto seguia interesando a pesar
de los multiples relatos, libros y
declaraciones de los secuestrados en
dicha operacién militar, y de otras
personas que lo han hecho en libros,
cartas o entrevistas televisadas:
como es la vida de un secuestrado,
cuales sus condiciones fisicas, psico-
logicas y humanas. Se podria decir
que las declaraciones que se conocen
hablan por si solas, o la mismas
fotografias o videos como prueba
de supervivencia, o el drama de las
familias. Esas son las evidencias que
nos hablan de ese mundo sérdido
e inhumano. Pero entonces ;por
qué Rafa Lara decide emprender la
aventura cinematografica de realizar
la pelicula La Milagrosa? ;Cudles son
esos elementos que dicha produc-

cién ofrece como una forma
de recrear o re-significar dicho
fenémeno de la guerra? La
Milagrosa, pelicula que narra
la situacién de un secuestrado
en cautiverio, fue anunciada
como casi toda pelicula: la
gran produccion. A la postre
termino siendo una noticia de
lo mismo.

Ello porque pensar e in-
tentar adentrarse en el mundo
subjetivo del drama del se-
cuestro es, por obvias razones de
condicion humana, adentrarse en
una situacién en la cual el sujeto es
minimizado psicologica y fisicamen-
te, que de manera clara la pelicula lo
deja ver e incluso lo lleva al extremo
con el retrato de las cadenas sobre
los secuestrados, el aspecto fisico
demacrado y sucio, los insultos, el
castigo convertido en tortura al tirar
en un hueco al plagiado, exponerlo-
por varios dias a soles inclementes, y
lluvias agresivas, proporcionarle co-
midas deshonrosas y practicamente
obligarlo a hacer sus necesidades
fisiologicas en ese “hoyo”, con toda
la degradacion de lo humano que
supone. Si bien estas imagenes son,
se dird, poca cosa comparada con
las atrocidades que se han visto en
las pruebas de supervivencia y los
relatos de algunos secuestrados, la
trama termina por reproducir una
interpretacion de la guerra colom-
biana reducida a una barbarie sin
sentido, sin razones y sin sujetos
con intereses, ideologias o motivos
que los animen. Excepto la ven-
ganza cruel, la desigualdad social
hecha odio, la guerra convertida en
fanatismo de unos contra otros. Si
bien es cierto el hilo dramatico de
la pelicula es la angustia del secues-
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tro, sobre todo su inhumanidad, la
representacion de la guerra que pa-
dece nuestro pais queda reducida a
hechos que ensombrecen u ocultan
la complejidad que muchos analistas
han reconocido, tras entender que
el secuestro no es explicable sin la
guerra misma.

De ahi que las siguientes ideas, a
propésito de la pelicula La Milagro-
sa, pretenden ubicar tres narrativas
sobre el conflicto colombiano que
merecen una re-lectura y re-escri-
tura con el animo de complejizar
su interpretacion e intentar romper
cierto sentido comuin que hace de
la pelicula una repeticion de dicho
sentido comtin, y obtura otra posible
interpretacion. Quizas insistiendo en
la tesis de que si bien es inhumano el
secuestro, la guerra o confrontacién
misma no es reducible a dicho acto,
aun en su magnificencia deplorable
y enlanecesidad de su erradicacion,
esto es indiscutible, pero la cuestion
sub-textual o subpolitica? es que la
obra se expone por la representacion
de la guerra. No se trata de un ana-
lisis cinematografico o estético; es
un acto de interpelaciéon de lo que
ella sugiere.

Entonces, el primer sentido
comun es la interpretacion venga-
tiva que se hace de los sujetos que
deciden ingresar en la guerrilla
como retaliacion —irracional—- contra
paramilitares/militares, que ma-
sacran a sus familias en el campo
colombiano. Luego, adoctrinados,
se lanzan a la guerra sin horizontes
de accién politica. Una eleccion e
incorporacion, ademds obligada
por la guerrilla, que busca la ven-

2 Urich Beck,

ganza y es la encarnaciéon de un
animo vengativo contra la sociedad
colombiana pudiente —“los riquitos
dela ciudad”-. Aqui se entrecruza la
llamada lucha de clases sociales, no
como una confrontacién socioeco-
noémica sino como odio tramitado
en venganza. Asi, nuestra guerra
y por tanto el secuestro se reducen
a logicas retaliativas, viscerales y
vacias de cualquier tinte politico
mas no ideoldgico. Las menciones
a cualquier dilema o confrontacién
distinta a lo vengativo son meros
adornos del guién y no una puesta
en contexto histérico de la guerra.
Se dird que esa es la guerra que
tenemos y que los guerreros —antes
insurgencias, guerrillas o movi-
mientos de liberacién—han quedado
atrapados en una pragmatica instru-
mental, producto del narcotrafico o
cierto modus vivendi naturalizado,
que abandono todo horizonte politi-
co en su proyecto. Pero quiza se ten-
ga que hacer una pregunta de mayor
profundidad sobre nuestra guerra,
una pregunta que necesariamente
atraviesa cualquier produccion es-
tética que intente interpretarla o re-
crearla: ;qué razones sociohistdricas
han permitido que esta guerra haya
durado tanto tiempo y sus actores
permanezcan como interlocutores
de una posible salida negociada o
armada de ella? Nuestra guerra y
sus actores —no solo insurgencias y
paramilitares—no estan atrapados o
lo han estado en una irracionalidad
o patologia de la “cultura de la vio-
lencia” —la venganza como principio
fundador-, sino en batallas socioeco-
nomicas, politicas e ideoldgicas que
merecen reconocerse en la era del
terrorismo absoluto. Un detalle que
sirve de ejemplo para sefialar la com-
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Ruralizar la guerra
nacional, en la pelicula
senala y hace visibles
unos-actores que al
parecer han agenciado
y son motor del drama,
pero esconde que ese
mismo mundo rural no
solo produce sujetos
guerreros, sino uno de
los conflictos historicos
y estructurales que
motiva muchas
preguntas para un futuro
de paz en Colombia: la

propiedad de la tierra.

Otra lectura, interpretacion y puesta en escena de las

l6gicas de la guerra se pueden hallar en la pelicula
Golpe de Estadio. En juego con la metafora del
fatbol obtura o hace una époje de la confrontacion,
banalizan como critica de su degradacién, pero
sefala otra manera su tramitacion y los actores que
en ella participan. Indica quizas que una forma de no
reproducir su Idgica bélica y guerrera es burlandose
de ella como contra-discurso y representacion otra
de lo que puede ser.

plejidad de la guerra, y no un reduc-
cionismo que la agudiza, ha sido la
misma [dgica de didlogo y negociacion
que muchos gobiernos —incluido el
actual-han querido entablar con las
insurgencias: cuando hacen lo que
él quisiera, son de caracter politico,
tienen tal caracter, pero cuando se
distancian, son terroristas de una
barbarie armada. Expresan un juego
politico y no patologias.’

Un segundo hecho que deja
cierta preocupacion en la historia
es el origen de los guerreros, de
los miembros de la insurgencia en
Colombia, que tienen en la pelicula
dos rasgos sobresalientes: el prime-
ro, su condicion de campesinos y
victimas de la guerra —para luego
ser victimarios de otros—; segundo,
cierta ruralizacion del conflicto. Es
evidente que los secuestrados son
citadinos, pero no es urbana la ma-
nera en la cual se narra el espacio de
la confrontacion; incluso se separa
cierta seguridad urbana versus in-
seguridad rural, que se agrega a
una representacion de inocencia
culposa de los nifios campesinos
socializados en la guerra y en las in-
surgencias —no existe otro camino—,
lo cual desemboca en la transmision
de los odios heredados. No existe
una socializacion politica en la tra-
ma del filme, sino que deja abierta
la interpretacion de una exclusiva
dinamica de la guerra armada como
configuracion de las identidades de
aquellos campesinos —nifos o jove-
nes— que por las circunstancias de
la confrontacién han quedado atra-
pados en ella. Es cierto que la 16gica
armada en las tltimas dos décadas
ha sido central, por encima de la
politica, pero ello no ha de ocultar
ciertas tramas grupales e histéricas

de afectos, complicidades o “formas
de ser” que han garantizado que
estas guerrillas persistan. Continuar
insistiendo en el gran demonio ma-
nipulador oculta la complejidad de
dicho actor como creacion social, lo
cual no implica evadir una critica de
su accionar.

Igual, para ser una pelicula que
quiere mostrarnos la guerra de los
anos ochenta en adelante carece
de una mencién a las racionalida-
des politicas e ideoldgicas que se
movilizaron en ese periodo en la
nacion —los datos de movilizaciones
sociales, propuestas politicas dis-
tintas al bipartidismo y demandas
sociales de diferentes sectores de
la sociedad son significativas—, lo
cual habria permitido un marco de
interpretacion mas amplio de los
hechos. Porque no sélo el fenémeno
del narcotrafico explica este mo-
mento histérico, y mucho menos
que las incorporaciones insurgentes
sean de campesinos violentados y
luego seres vengativos producto de
sus sufrimientos. Ruralizar la gue-
rra nacional, en la pelicula sefiala
y hace visibles unos actores que al
parecer han agenciado y son motor
del drama, pero esconde que ese
mismo mundo rural no solo produ-
ce sujetos guerreros, sino uno de los
conflictos historicos y estructurales
que motiva muchas preguntas para
un futuro de paz en Colombia: la
propiedad de la tierra. Y en eso los
directamente afectados han sido
los campesinos, los indigenas y las
comunidades afrocolombianas. En
estas épocas de la Ley de Justiciay
Paz hemos evidenciado que la gue-
rra ha estado directamente ligada
a una racionalidad —lo que se ha
llamado contra-reforma agraria—en
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términos de economia politica por
parte de los paramilitares/militares
alahora de administrar la confron-
tacion. Pero es una racionalidad
que tiende a esconderse o mirarse,
segun el zoom de la cdmara con la
cual se quiera filmar.

El tercer hecho que llama la
atencion es el personaje del jefe gue-
rrillero —el Chino—, viva encarnacion

tiene como uno de los telones de
fondo esta interpretacion.

Es necesario, sin embargo, adver-
tir que estas formas de nominar o
nombrar al adversario es una funcion
central de la guerra que tiene como
propdsito inventar y administrar
una imagen —para ganar y eliminar—
del Otro. Funcién legitimada en
la confrontacién, pero sumamente
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de una diversidad de “patologias”
sociales y humanas dignas del peor
dictamen. Sin pretender defender lo
indefendible, me parece que meta-
forizar a los jefes insurgentes y por G
tanto a la guerrilla en su represen- Se dira que 654,65 la gdetra gue
tacion politica a través de un psico-
pata, fumador comunista, violador tenemos v que los qguerreros —antes
de mujeres guerrilleras —; comparfie-

ras?— y pequeiio dictador de frente
ey nacbandoriadouna insurgencias, guerrillas o movimientos
de las reflexiones mas delicadas y
serias de nuestra guerra: ;quiénes
son estos lideres guerrilleros empe- de liberacion— han quedado atrapados
cinados en su confrontacion?, ;qué
los motiva 0 anima en este afan?,
;acaso su poder es tal que hipno- en una pragmatica instrumental,
tizan y usan a sus companeros de
gesta?, json meros personajes enfer- == .
mos que han terminado invadiendo producto del narcotrafico o cierto
COMO Virus a sus cercanos y a veces
al mundo? Quiza el Chino sea solo . - ;
B o oof etk oo modus vivendi naturalizado, que
mandantes guerrilleros, pero dicha
o e p e abandond todo horizonte politico en su
racionalidad y los perfiles ideologi-

cos que estos personajes de verdad
poseen; ocultamiento que termina
siendo una de las talanqueras de los Qo
procesos de dialogo y negociacion,

porque al continuar insistiendo en la

consigna que dice que se esta nego-

7T

ciando con “enfermos”, “personajes
patologicos” al borde locura, o locos
ya, es un sinsentido politico. La con-

signa de no negociar con terroristas
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Por ello, hemos de
preguntarnos cuales
son las represen-
faciones estéticas
que estamos dejan-
do como memoria
historica de ésta,
nuestra guerra. No
coOmo una excesiva
y agobiante herme-
néutica exacerbada
de la produccion
estética, y si como
un espacio para dia-
logar de aquello que

nos acontece.

4 Paul Virilio (2001), El procedimiento silencio, edt.

Paidés, México.

5 David Slater (2001), “Repensar la espacialidad de los
movimientos sociales: fronteras, cultura y politica en
la era global”, en: Politica cultural y cultura politica.
Una nueva mirada sobre los movimientos sociales
latinoamericanos, edt. Taurus, Ichan,

delicada a la hora de intentar trazar
una acciéon comprensiva de ella por
cuanto el uso de las palabras, las
imagenes y la trama histérica misma
de la pelicula—que nos habla de estos
sujetos— encuadra y naturaliza una
interpretacion posible de los hechos,
enun momento donde la polarizacion
sociopolitica del pais no deja margen
para multiples miradas. Es cierto que
el secuestrado se merezca esa imagen
de su secuestrador, pero aun asi ello
no supone la reduccion de la guerra
misma a esa ldgica y dejar las cosas
“alo que Dios quiera” —como dice el
padre del secuestrado al representan-
te del Ejército cuando se emprende
el rescate militar en la pelicula—, que
obviamente, como en la pelicula
norteamericana Dario colateral y de
una muy buena escena de accion en
términos técnicos, deja el mensaje de
que es una saludable y eficaz solucion
este tipo de rescates: depender de la
mano de un dios todopoderoso, sin
mediar otras opciones.

Pero otra pregunta que surge
de este final, no tan feliz para el
secuestrado, es insistir en la rela-
cién entre guerra y secuestro, en el
sentido —reconociendo lo necesario y
prioritario de la liberaciéon de todas
las personas que lo padecen— de si
ello ayuda a resolver en determi-
nada escala la confrontacién, sobre
todo por la forma como se invita a
hacerlo. Esto por dos razones. Uno,
porque las experiencias exitosas
de este tipo de formas de solucién
del problema no abundan en su
eficacia; dos, porque se ahonda en
un imaginario social que indica
que la solucién armada y divina a
esta guerra nuestra es casi la tinica
posible. Vale recordar aquella frase
de Paul Virilio —“el cine es ponerle al

0jo un uniforme”—* como adverten-
cia y sospecha de las producciones
cinematograficas o de otras estéticas
en un contexto sociohistérico que
requiere con urgencia no so6lo de
diadlogos politicos formales, sino de
narrativas, lenguajes, sensibilidades
y de una(as) aisthesis que simbolicen
el drama nacional.

Coda

Lo anterior no es una reivindi-
cacion del acto del secuestro, como
se podria tratar de interpretar, sino
un llamado de atencion sobre el
tipo de representaciones estéticas
que narran o hablan de esta guerra
nuestra. Un camino que tiende a
des-complejizar esta historia es in-
ventarle y encasillarla en una sola
interpretacion y nominacion que
como toda representacion de la rea-
lidad esta atravesada por procesos
de seleccion, ocultamiento, énfasis y
silencios; situacion normal a la hora
de la produccion estética, académica
o politica, pero no infalible a la emer-
gencia de contra-argumentos o a la
interpelacion de su mensaje publico.
De ahi que el guién y la produccion
cinematografica en su conjunto, ade-
mas de ser una muy buena pelicula
en términos técnicos, merezca un
espacio para su discusion. Debe re-
conocerse, eso si, que dichas produc-
ciones expresan lo que David Slater
ha llamado luchas de interpretaciones
o batallas de representaciones de esta
realidad conflictiva.®

Estas y otras batallas que no son
exclusivamente del orden politico o
militar evidente, sino, y de manera
importante, de como es puesta en es-
cena, cantada, pintada o teatralizada
como dispositivo de interpretacion
de la historia. Por ello, en un tono
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critico de aquello que la pelicula
sugiere, no con un animo de censu-
ra de la historia contada, valdria la
pena insistir en una invitacion que
hizo Alan Badiou a proposito del
arte contemporaneo y de su capa-
cidad de expansion y circulacion:
“Todo arte y todo pensamiento esta
perdido si aceptamos este permiso
para consumir, comunicar y para
disfrutar. Deberiamos convertirnos
en despiadados censores de nosotros
mismos”.* Entendido que dicho acto
despiadado es una obligacion ética y
politica en la comprensioén, opinién
y participacion en opciones que
busquen encontrarle o imaginar otro
rumbo a la inercia de la historia. Por
ello, hemos de preguntarnos cuales
son las representaciones estéticas
que estamos dejando como memoria
histdrica de ésta, nuestra guerra.
No como una excesiva y agobian-
te hermenéutica exacerbada de la
produccion estética, y si como un
espacio para dialogar de aquello que
nos acontece.

Lo anterior indica que hablar o
representar la guerra que padece-
mos, sin pensarlo en ocasiones, su-
pone asumir una batalla de interpre-
taciones o versiones —y enfrentarse a
ella— que las producciones estéticas o
académicas puedan ampliar en inter-
pretacion y no limitarse a reproducir
lugares comunes o ideologizados,
que construyen un embudo inter-

pretativo que puede desembocar —lo
cual no se espera— en la expansion
de la guerra por otros medios. Aho-
ra bien, no se trata de elaborar una
representacion “politicamente co-
rrecta”, sino de intentar agrietar los
regimenes de interpretacion que la
misma politica de guerra haimpues-
to como relato tnico y legitimo del
actor que sea; tampoco es censurar
las producciones y sus esquemas de
interpretacion y puestas en escena.
La invitacion es a explorar la polifo-
nia posible, sub-textual y entramada
que ellas sugieren o pudiésemos
identificar en el acto de gozarlas.
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Los muchachos en el pasado’

Sobre los olvidos generacionales y 1as sensibilidades
negadas en la ciudad?

“Cali es una ciudad que
espera, pero que no
les abre la puerta a los
desesperados”

ANDRES CAICEDO

Buena parte del relato que estructura este texto

fue producido en Maestra vida, relatos del mundo
parcero, publicado por la fundacion Ciudad Abierta,
en referencia a la sistematizacion de la experiencia
de varios profesionales jovenes vinculados al
programa Parces, una iniciativa del municipio de
Cali, Colombia, para intervenir en los escenarios
de conflictividad de los sectores populares entre
los afios de 1994 y 1996.
Al asumir la rememoracién de la experiencia del
conflicto juvenil en Aguablanca en los afios noventa,
se hace especial recordacion de los jovenes muertos
y de los sobrevivientes de las bandas: El Pozo, el
Muro, la Comuna, la Comoeepal y La Estrella de la
comuna 14 de Santiago de Cali; todos ellos principa-
les actores del drama de la juventud popular que a
nuestro pesar no cesa de reeditarse cotidianamente.
Por supuesto este relato es principalmente de ellos.
Se construy6 con una mujer que los vio crecer, gozar
y padecer la vida en Aguablanca. La reflexion aqui
consignada esta hecha en su honor; con mucho
afecto...
Trabajador social, Especialista en Comunicacion y
Cultura y en Pensamiento Politico Contemporaneo
de la Universidad del Valle. Asesor de participacion
ciudadana de la Alcaldia de Cali. Integrante grupo
de investigacion PIRKA: Politicas, Culturas y Artes
de Hacer.

JesUs Dario GonzALEZ BoLANOs*

~ ool o e

Jo Vnes proceso parces 1994-1995

Rememorando sospechas

Si se hace seguimiento a las
principales fuentes de visibilidad
publica en prensa y noticieros res-
pecto a las problematicas de la ciu-
dad Latinoamericana, emerge entre
los primeros renglones la juventud
ligada a escenarios de violencia y
agresividad.

Llama también la atencion como
la lectura convencional que se pre-

senta en los mas conocidos diarios

y noticieros de las capitales de Amé-
rica Latina sobre la pugnacidad de
nuestras juventudes estd marcada
por un fuerte operativo de olvido
generacional, que presenta el ultimo
evento de violencia producido en
una barriada, en un estadio, en un
centro comercial o en una avenida
como si este fuera el primero y el
comienzo del fin de la integracion y
el orden social.
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El olvido no es solo de la saga
de eventos de violencia juvenil que
por décadas se han presentado
ciclicamente en nuestras urbes;
es también, y fundamentalmente,
el lugar protagonico de las varias
generaciones de adultos vivos en
los conflictos precedentes y presen-
tes, y la instalacion permanente en
nuestras formaciones sociales de
una matriz de exclusién y violencia
generacional que opera principal-
mente en el plano simbdlico, y que
arrastra a las correspondientes
expresiones juveniles de turno a
un fenémeno de negacion y estig-
matizacion.

(Coémo se vive este conflicto ge-
neracional en los escenarios de las
familias, en los centros educativos,
en los espacios publicos, en la acti-
vidad laboral y productiva, en las
barriadas populares, en los centros
de consumo y de encuentro masivo
de las ciudades? ;Qué lugar tienen
en estos conflictos padres de fami-
lia, educadores, agentes policiales,
administradores de justicia, medios
de comunicacién, politicos? ;Cémo
se juegan las tensiones generaciona-
les en el campo de los movimientos
estéticos y de la renovacién de
ideologias y practicas politicas? Al
parecer la conflictividad genera-
cional se nos presenta como una
batalla que se libra en el campo de
las tecnologias simbdlicas vividas
desde la hegemonia del presente,
desde la emergencia de una realidad
liquida y desde el juego de sombras
y siluetas que proyectan la ambiva-
lencia de una cultura marcada por
la légica del desconocimiento y la
negacion.

Ante esta circunstancia de ol-
vido con fuertes implicaciones en

la conflictividad social, se impone
abrir escenarios de rememoracion,?
hacer memoria colectiva respecto
a nuestras experiencias historicas,
insistir en reconocer en las vivencias
colectivas los planos diferenciados
de subjetivacion y de sensibilidad,
en los cuales acontecen los eventos
y fenomenos de negacion genera-
cional.

La presente reflexién parte de
rememorar un relato construido
hace un poco mas de una década
(1997) en el cual se explora sobre los
asuntos de violencia y juventud en
la ciudad popular desde la memoria
de una mujer adulta que evocala for-
macién de una juventud conflictiva
en la barriada que habitaba.

El ejercicio explora un acerca-
miento respetuoso a esos “bancos
de sentido”, a esos espacios de
encuentro que desde esquinas, rum-
bas, parques, calles, charcos y viajes
furtivos a lo desconocido permiten a
los jovenes urbanos hacer sus vidas
e inventar las ciudades mil que se
hacen y deshacen en lo que todos
los dias nombramos como una sola
ciudad. Se busca, en primer lugar,
mirar espacios y relaciones que ha-
cen humanidad, socializan suefios
y solidarizan padeceres; esto por
medio de la reconstruccion del itine-
rario de un viaje, de una visita a pie
a los mundos parceros, en este caso
del Distrito de Aguablanca, de Cali.
La idea es compartir algunas foto-
grafias, algunas imagenes armadas
con palabras y por lo tanto hechas
desde el estado de animo, desde el
asombro, inclusive a veces hechas
desde la desesperanza. Avancemos
al encuentro de un relato que como
todos tiene siempre mucho de me-
moria colectiva.
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“Se despide ya esa luna
porque el sol llamo a
la entrada y en la calle
iluminada ya la vida
comenzo y en la calle
iluminada ya la vida
comenzo(...)”
Cronica uno,
ANDY MONTANEZ

Preguntas y respuestas
sobre Cronopios famosos

La ciudad con sus plasmas y
rutinas cambia de decorado cuando
se sumerge en la barriada. Ahi, en el
barrio, el cuerpo de la modernidad
que busca dar fisonomia al mundo
urbano se trastoca; la racionalidad
estatal se pone de cabeza, el mer-
cado es avasallado por la sediciosa
solidaridad cotidiana y por la burla
del sujeto que rie por no llorar; la in-
formalidad es drama y fiesta a la vez;
el rebusque se vuelve condicion de
sobrevivencia, pero también se erige
como estilo y modo de vida. Nues-
tros barrios, los que han sido hechos
con carne y piedra, son amasados por

3 Rememorar no es repetir el pasado, sino redimir o
reinventarlo desde el contexto presente; es cons-
truccion de contemporaneidad a partir de la lucha
por el sentido profundo de lo vivenciado. Los actos
de rememoracién se dan en el campo de lucha por
el sentido de la historia que no se presenta como
pasado muerto, sino como sincronia conflictiva entre
pasado, presente y futuro; experiencia que se vive
como una forma de presentar una y otra vez lo
discontinuo que se vuelve tradicién. Por supuesto,
las practicas de la memoria siempre son hijas de su
tiempo y se inscriben en el campo de la narratividad
que se da desde las practicas sociales.
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manos provenientes de culturas
regionales diversas, por voces de
nostalgia venidas del campo y por
condiciones de género y generacion
diferentes que hacen del espacio
un lugar habitado a la medida de
los suefios y las pesadillas de sus
pobladores.

Parados en medio del vértigo de
todo ese trafico humano, en la calle
—lugar de encuentro y de afirma-
cién, de pugnas y reprimendas—, es
posible ser testigo de excepcion de
la forma como se construye la vida
de barrio que ninguin periddico ex-
presara ni entendera por aquello del
gusto de las editoriales por fisionar
realidades y por vender imagenes
vacias. Desde esa condicion de
extrafiamiento en nuestro propio
mundo nos aproximamos a un rela-
to marcado por profundos temores
y por el incunable afecto femenino,
a su vez étnico, con fantasmas de lo
rural, habitado por mil preocupa-
ciones de generacion y sobre todo
de género. Veamos, pues, el ritmo
y el sabor de una historia que ha-
blada en clave personal nos regala
multiples metéforas sociales de eso
que los canones institucionalizados
vuelven preocupacién mediatica
por una juventud que en realidad
son varias:

iNo! ;Es que ya los muchachos no
estdan!, Lo que usted estd viendo es
otra muchachada, otra cochada muy
diferente...

Al fondo se podia observar a
centenares de personas aglutinadas
frente una animada contienda de
fatbol femenino que se desarro-
llaba en una cancha de basketbol
ubicada en la esquina de un impe-
cable polideportivo, con torres de
iluminacién nuevas, todo enrejado

i
i-l

y brillante. Nada que ver con el
otrora Maracana, el viejo peladero
famoso por las jugadas de futbolito
y los torneos de machete que pro-
tagonizaban los equipos de barrio
a proposito de cualquier insignifi-
cante disputa.

Es que cuando yo llegué al barrio,
los muchachos eran otra cosa. Esos si
eran bien piquifias, pero también bue-
nos pa’l trabajo. Nosotras, las mujeres
de la cuadra, desde el comienzo los
juntdbamos para que nos cogieran el
agua o nos abrieran las chambas del
alcantarillado.Asi, chiquiticos y todo,
nos tocaba mandarlos a la calle a que hi-
cieran el oficio. Por eso, desde pinguitas
se fueron volviendo como un enjambre
de avispas que “voltiaba” todo el dia
por este monte: cargaban agua, abrian
huecos, sembraban postes, jugaban bo-

las, tiraban piedras, hacian comitivas y
hogueras por la noche en algiin peladero
y sufrian con nosotras la domesticada
de este monte, sobre todo en el invierno
con la inundacion.

Ahh... esa época st fue muy dura...
Sobre todo pa’ uno de mujer y pa’ los
mds chiquiticos que se enfermaban a
cada rato. Aqui deciamos en ese tiempo:
“Chino al que no le dé dengue, bron-
quitis o pardsitos es bobito seguro en
la casa”. jImaginese! Es que yo habia
armado familia en un barrio pobre, pero
ni comparacion con la lucha que hubo
que hacer pa’construirnos un ranchito
por aqui. Yo antes habia vivido en el
campo y ya sabia desde chiquita cémo
sobrevivir en un monte y amansar una
tierra. Ademds, uno grande sabia que la
unica manera de tener “casa sin cuota
inicial”, como decia la propaganda del
Gobierno, era luchando con todo; pero
los pequetios no tenian por qué saber
nada de eso. A mis hijitos si les dio
duro. Los primeros dias lloraban a moco
tendido, pero después le fueron cogiendo
carifio al barrizal, aunque en esa época
habia que trastearse pa’lado y lado con
los corotos. Ahora es que tiramos pinche
con pavimentacion y servicios a todo
dar. A la mayoria hasta se les olvida
las que pasamos.

Claro que en la inundacién era que
los muchachos mds se amancebaban,
porque nos juntdabamos varias familias
en los pedacitos de tierra mds seca;
asi, todos hacinados unos con otros.
Apenas amainaba el invierno ya las
“chinchecitas” de trece y catorce afii-
tos arrancaban todas pispas a invadir
también con alguin chino de dieciséis o
diecisiete afiitos. Ahi si se comenzaba a
formar el problema porque adios estudio,
adids pudor, y los culicagados se iban de
grandes a tener familia sin acabarse de
criar siquiera.
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De repente los ojos se inundan
denostalgia, la boca se reseca, la voz
sale entrecortada, el rostro palidece;
imagenes metafora de un duelo fa-
miliar que es seguro compartido en
cada predio maternal, en cada cuarto
de madre soltera, en cada historia.
La diferencia es que esta historia
ahora se cuenta; ya no permanece
mas callada. Se dice y no espera que
pase nada con ella. Solo se regala con
confianza y con llanto.

Yo me acuerdo de mi Ramiro..., el
mayor que me mataron hace como siete
afios por quitarle un burro. El sardino
hacia todo el oficio, después se arreglaba
y yo lo veia salir con otro poco de piojitos
montado en el campero de don Luis, que
era el tinico que venia hasta por acd. Se
iban jugando pa’la escuela que quedaba
afuera, mds alld de la Simén Bolivar,
y uno quedaba feliz con el estudio del
muchacho.

Pero el pendejo ese en un invierno
se juntd con una mujer ya parida que
le picé arrastre con alguna jugada y él
con sdlo quince afiitos se dejé encofiar.
Yo le rogaba que no se me fuera tan pe-
lao a asumir responsabilidades de otro,
porque imaginese, jirse a mantener las
criaturas de otros!

Pero el “enaguetas”, que era inteli-
gente, se comenzo a volver cabezadura y
se engranpo a trabajar; eso si, se volvid
un berraco pa’ alzar bultos en la galeria,
pa’ cabrestear lo que fuera. Se le fueron
ensanchando las espaldas y se fue cur-
tiendo con el trabajo. Mejor dicho: se
fue haciendo un “hombrezote”. Yo lo
repelaba todo el tiempo por ese error que
cometio, y la confianza entre nosotros
cambid porque yo no le queria a la mujer
esa. ¢ Sabe que a mi me duele todavia no
haberle podido decir que era un berraco
pa’l trabajo y que yo estaba orgullosa de
él, asi no hubiera estudiado?

Mientras la ventisca de la tarde
se posesionaba, el tinto caliente y el
humo del cigarrillo servian de so-
siego; evocar seria la palabra precisa
paranombrar esas situaciones en las
que miramos desprevenidamente
desde una puerta abierta, una plan-
cha, una grada o cualquier espacio
que no da otra salida sino sentir el
atardecer y a través de él recordar
y recrear vicisitudes. Invitacion
sublime que se nos hace una y otra
vez —casi siempre sin darnos cuenta—
para ser complices, para confiarnos
la vida, traida como momentos
lejanos que, sin embargo, llevamos
en todo momento y en cada lugar
que habitamos.

Por eso es que yo queria tanto a los
muchachos de la banda, porque todos
ellos eran los amigos de mi muchacho,
;me entiende? Yo no sé si Ramirito a la
final se hubiera metido a hacer cosas mal
hechas por falta de plata o por seguir la
corriente, pero él se crid con todos ellos
aqui en la cancha.

Si. Mire. Me acuerdo como si fuera
ayer cuando nos juntibamos todos
los vecinos, conseguiamos carretillas
prestadas, echdbamos lefia, machetes,
ollas y lo que cada quien pudiera poner
de remesa, y hdgale pa’l Cauca a bafiar,
a hacer sancocho de cola, de Bocachico
recién cogido y de espinazo de cerdo o
de lo que hubiera. jAsi fuera arroz con
huevo! Pero la pasdbamos bueno echan-
do nado y bailando.

Y ahi iban todos los muchachos
cargando y peliando entre ellos, oyendo
ademds cuanta vulgaridad se pudiera
decir entre los viejos. Ya en ese enton-
ces se comenzaban a ver jovencitos
jugando futbolito con los grandes,
haciendo parejas mientras bailaban con
la grabadora de pilas, tivando nado en
el centro del rio y hasta los dejabamos
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iNo!

jES que ya los
muchachos no
estan!

Lo que usted estd
viendo es otra
muchachada, otra
“cochada” muy

diferente...
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Claro que ellos se
comenzaron a volver
jodidos pa’ defendernos
de los del otro barrio
que venian a robar por
este sector, y como los
que estabamos todo el
tiempo en los ranchos
y las esquinas éramos
las mujeres y los
muchachos, pues los
mas grandecitos tenian
que coger garrotes

y armarse a “peliar”
con los ladrones. Vea,
inclusive los viejos
hasta se reunian en

la cancha con ellos a
ensenarles a defender
el barrio y a no dejarse

joder.

probar guarito, pa’ que se fueran acos-
tumbrando; pero nadie se imaginaba
que mds creciditos se fueran a volver
tan vergajos.

Claro que ellos se comenzaron a
volver jodidos pa’ defendernos de los del
otro barrio que venian a robar por este
sector, y como los que estabamos todo
el tiempo en los ranchos y las esquinas
éramos las mujeres y los muchachos,
pues los mds grandecitos tenian que
coger garrotes y armarse a “peliar” con
los ladrones. Vea, inclusive los viejos
hasta se reunian en la cancha con ellos
a ensefiarles a defender el barrio y a no
dejarse joder.

Después ya comenzaron a ir por alld
a los Marroquines a bailar y por aqui
a La Casona. Entonces se prendian las
peleas, que contaban después, y uno se
quedaba aterrado del alcance de esos
muchachos. jPorque ahi si se volvieron
malos! Yo no sé de donde aprendieron
a ser tan fregados! Pero eso vivian
a toda hora tomando, con armas, en
problemas con otros barrios y a veces
hasta se metian con los vecinos de por
aqui mismo.

Por esos dias fue que me mataron
a mi Ramirito, que estaba apartado de
todo eso porque el trabajo en la galeria
lo mantenia ocupado y la mujer esa
que lo jodia tanto; pero él de todas
maneras era del sector y hablaba con
sus amigos. A veces hasta se metia a
defenderlos cuando alguien tocaba con
alguno que estuviera borracho por ahi.
jAsi como le digo! Cuando se murid
mi muchacho, que en paz descanse,
fue que la banda se comenzé a formar
en serio. La gente andaba por esos dias
escandalizada porque habia problemas
por todo lado y todos los dias. La banda
se volvio un dilema pa’ todo el mun-
do, hasta pa’ mi, porque yo hablaba
mucho con todos ellos, con hombres y

mujeres, porque habia muchachas que
también estaban untadas. Entonces yo
me volvi la alcahueta de la banda pa’
todo el vecindario. Pero no; yo hablaba
con ellos, escuchaba sus historias y les
daba consejos sin juzgarlos. Yo les daba
dnimo pa’ que mejor buscaran trabajo
y pa’ que se enamoraran seriamente
como hizo mi Ramirito, que aunque no
dio con una buena mujer se organizo y
casi no se metia en problemas. Pero los
verracos eran como sordos, campeones
pa’” meterse con todo el mundo. Vino
esa época en que usted y toda la ciudad
los conocid; fue el tiempo en que la cosa
se puso invivible y ya no sabiamos qué
hacer con ellos.

Mientras las palabras fluian en un
susurro que golpea porque alguien
se esta afirmando en su historia, la
conversa fluia con las miradas y los
gestos, a veces afirmativos, a veces
de pregunta. Los sentidos del dia-
logo no pasaban solo por hablar, y
para ser justos con quien se atreve
a regalarnos su relato fue preferible
callar y no forzar con preguntas
impertinentes un cielo de palabras
entretejido como lazo de amistad y
de confianza.

A veces pienso que lo que jodid
mucho a los muchachos fue enfren-
tarse a la rumba, a la fiesta, a la vida
de pareja y no poder manejar todo
eso. Porque uno mismo lo vivid en su
juventud; ja uno como que le picaba
el cuerpo por meterse donde nadie la
estaba llamando!

Pero a nosotros los viejos nos toco
distinto. Uno venia de los barrios
viejos, del campo, o de la Costa con
costumbres bien metidas, tradiciona-
les, y a uno le gustaba la rumba jpues
claro! Imaginese a una morocha como
yo como no le va a gustar la “guacha-
fita”, y asi cada quien. Pero a estos
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muchachos les tocé enfrentarse a unas
fiestas y a unas amistades muy difici-
les, muy diferentes y entonces fueron
haciendo un camino que no lo lleva a
uno sino a problemas. Mejor dicho:
les tocé aprender de la vida fue como
a la brava, a los trancazos; por eso, lo
que sabian era echar brabuconadas y
trancazos.

A veces, cuando no estaban en
grupo y uno podia coger a alguno
pensativo por ahi, ellos soltaban
prenda y se abrian de corazén como
a querer cambiar la ruta, pero apenas
llegaba la hora de hacer alguin apoyo
al muchacho, un trabajo o un estudio,
pues no habia cémo, y el mocoso ya
estaba otra vez en las mismas o hasta
peor, al punto que ya no se podia hablar
con ellos.

Los gestos del rostro que habla
dibujan una mueca de risa y dolor,
de anoranza y de grito desesperado
que pide ayuda para ver y para en-
tender, para hacer algo que enfrente
un destino que por momentos se
siente inexorable, abordado con la
insondable expresividad de quien
intuye femeninamente misterios
hasta sugeridos pero nunca se di-
chos del todo.

Cuando la cosa estaba bien avan-
zada fue que vinieron politicos a
hablar de pactos y de cosas de esas, a
prometer trabajo y a proponer desar-
mes. Eso armaron tremenda bulla por
television, jy hasta el alcalde venia
por aci! Los muchachos de por aqui
y de otro poco de barrios se metieron,
pero desconfiados como pa’ ver si sa-
lian con algo, como quien no sabe si
estd o no estd. Y si, se hizo esa vaina.
Yo como he visto tanta cosa también
tenia mi sustico porque no se sabia
de las intenciones de los lideres esos.
Otros vecinos pensaban que ojald

esto fuera para bien y sirviera para
arreglar el barrio, aunque a todos
en general nos daba miedo que nos
fueran a matar los muchachos o cosas
asi; porque pa’ qué le miento: algunos
murciélagos estaban era esperando
que los chinos dieran el quiebre, y
por ahi fue que comenzdé a acabarse
la banda.

De toda la gente que vino a
algunos se les veian “las buenas
intenciones”, y las bandas estaban
motivadas. Pero es que de eso, de
ganas no mds, no se arreglan estos
barrios. Con la vaina del pacto lo

que se vino fue Troya, porque ahi si

se desatd la violencia mds verraca.
Vea, en el noventicuatro no mds, yo
me acuerdo que eso se recogian en
volqueta los muchachos muertos. Se
morian por diversos motivos: en unos
casos porque se confiaban de los viejos
enemigos; en otros, por encapuchados

que comenzaron a aparecer por aqm’

de la noche a la mariana, sin saber de
donde, y si se sabia de alguno, pues
tocaba comer callado porque uno no
se quiere morir.

Muy poquitos de verdad se metie-
ron en alguna cosa que les sirviera, y
€s0S S0M UN0S sefiores ya con mujeres
e hijos. Es que cuando uno los ve pa-
sar se aterra del cambio tan verraco
que dieron. Otros, la mayoria, estdn
bajo tierra. A mi me duele tanto
finaito joven, tanto muchacho como
mi hijo, de la misma “cochada”. Pero
ni modo, asi es la vida...
todavia estdin por ahi, pegados de la
aguja, prendidos de alguna ilusion y

Algunos

jodiendo en el rebusque porque no hay
nada mds que hacer. Es que ;si o no
que este tiempo esta muy jodido?
Pero jsabe? Pa’ mi los mucha-
chos hacen falta en el barrio pa’ darle
alegria y pa’ defenderlo, porque ahora
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Pero a estos
muchachos les

foco enfrentarse

a unas fiestas y a
unas amistades

muy dificiles, muy
diferentes y entonces
fueron haciendo un
camino que no lo
lleva a uno sino a

problemas.
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que no estdn ellos viene mucho hi-
juemadre a hacer de las suyas con la
gente de acd, mientras los “pelaitos”
de aqui viven es en grupitos peque-
iios, viendo parabdlica y cantando
musica rara; ni se inmutan en hacer
algo por el barrio.

La tarde se extingue. El afan de
preparar los alimentos vespertinos
nos despide, desprovistos de cual-
quier formalismo; chao rapidito.
Queda la promesa del reencuentro,
y el tiempo sigue su curso.

Emprendemos el camino de
regreso cargados de preguntas que
escasamente nos permiten repor-
tar el nuevo loock de las calles, ya
pavimentadas, por donde circulan
principalmente otros muchachos y
muchachas que llenan el espacio
barrial, quizas atravesados por an-
gustias diferentes pero cercanas, a
su manera, a las de los muchachos
en el pasado.

La historia ciclica

de la juventud
popular en el ojo del
huracan como factor
publico de violencia
y agresividad

en el mundo

urbano esconde la
confrontacion social
existente a través

de un operativo de
olvido que opera en
diversos lugares.

La ciudad en los laberintos del olvido

Yo sé que no tengo
palabras y nunca las voy a
tener

Por eso aprovecho esta
noche. Ya ves; estoy solo
otra vez...

Siempre habra vasos
vacios con agua de la
ciudad.

La nuestra es agua de rio
mezclada con mar.

“Vasos vacios”
(Fragmento)
Fabulosos Cadilacs y Celia Cruz

Nacemos para la ciudad y la ciu-
dad nace para nosotros como multi-
plicidad de cruces vitales construidos
a través de palabras, de sentimientos,
de miradas, de imagenes y gestos que
forman en nosotros y en nuestros en-
tornos universos de significado que
constituyen lo que somos.

Con nuestras busquedas y ansie-
dades, con nuestros deseos y miedos,
que son a la vez tan personales y tan
compartidos, vamos haciendo la ciu-
dad que habitamos; la construimos
en la soledad y en la compania; con
las voces de maledicencia y con las
expresiones de orgullo por ser parte
de ella. Desde la vivencia de cerca-
nias y distancias vamos aprendiendo
el placer de estar juntos, y parado-
jicamente vamos interiorizando a
la vez el malestar propio que toda
convivencia social implica.

En ese trasegar de experien-

cias citadinas que trascurren en la
esquina del barrio, en el bar o la
taberna, en los parques y las zonas
comerciales, y claro esta en los
recorridos que a diario hacemos
circulando por multiples lugares de
los cuales inventamos muy diversas
percepciones e iniciativas, sucede
que la ciudad también comienza a
hacernos a cada uno de nosotros
en la medida en que nos proyecta
imagenes, nos propone historias
y nuevos recorridos, nos altera los
nervios y los deseos. ;Quién puede
negar que las rutas y los lugares que
frecuenta en la urbe posibilitan unas
experiencias y niegan otras?

La ciudad mas que un ente,
que un todo organizado, se nos
presenta el ambito de la incerti-
dumbre, un vértigo de tiempos,
una alforja de posibilidades, una
polifonia de sentidos y suefos.
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Cada quien, desde su travesias,
podra dar cuenta del asombro, del
temor, la angustia y el contraste de
armarse una vida en medio de la
villa urbana, en medio de los ires
y venires, entre carros, callejue-
las y avenidas, llevando siempre
memorias, recuerdos y lenguajes
atrapados en el cuerpo.

Sobre ese devenir, sin duda, ha-
bitan multiples lugares, habitos y
modos de hacer que sedimentan el
vinculo social, lo estructuran con un
efecto contemporaneo de autoridad,
dominio y poder; se deja ver asi la
familia, lugar donde no siempre se
encuentran el carifio y la solidari-
dad; la escuela, donde no siempre es
posible forjar el caracter; el trabajo,
que no traduce necesariamente gra-
tificaciéon y bienestar; el consumo,
que fomenta la hiperidealizacion;
el mundo, la masividad, espacio del
anonimato que marca la vivencia
solipcista y el sentido de repeticién
y normalizacion.

Al lado de esos lugares nos
habitan experiencias con aires de
familia. Claro, la familiaridad de la
calle, la proximidad humana que
regala la nocturnidad del parque,
la comunidad de ritmos, cantares y
musicas que siempre se acompafnan
de amacises, abrazos y danzas que
acaloran cuerpos e inflan corazones;
experiencias del otro que viajan
con los gestos, que se pegan con las
formas de decir, que van y vienen
con la brisa, que se cuentan desde la
oralidad instalada en una banca de
parque o en una esquina del barrio;
gramaticas todas que hablan desde
la vitalidad de los cuerpos en roce,
desde la memoria inter y genera-
cional, desde las marcas a veces
agresivas, a veces de reencuentro

que movilizan los géneros y los
matices étnicos.

En esos vértices de la cotidiani-
dad barrial el lugar generacional
de padres, adultos y maestros solo
puede ser eficaz simbolica y funcio-
nalmente como autoridad y refe-
rente de interlocucién en la medida
en que se comprenda el dinamismo
generacional de la ciudad popular;
entendiendo que asistimos ahi a
procesos desiguales y diferenciados
de apropiacion de capital cultural,
y que la definicién de los propios
modos de vida se constituyen en
medio de una sana, silenciosa y vital
conflictividad con el orden hege-
monico. Se presenta asi un choque
entre concepciones del mundo, una
inconmensurabilidad de valores y
practicas enfrentados al siempre lo
mismo que nos regala el formato de
la experiencia en la urbe moderna.

Se pone en juego entonces el asun-
to de los estilos de vida; la matriz
tradicional popular se fagocita en la
experiencia urbana, pero no desapa-
rece; se transforma, se vuelve humo
y polvo; se vuelve clima cultural,
sospecha; se vuelve medio ambiente.
Por otro lado, no hay comunidad
urbana en América Latina que no sea
habitada por los fantasmas rurales
que llevaron a la avenida urbana; ni
hay experiencia renovadora de las
practicas populares sin una presencia
de la juventud que experimenta y
juega con las materialidades del dis-
positivo masivo de cultura globali-
zadora, es decir, tras la preocupacion
por las anomias generacionales de
las juventudes se puede adivinar la
existencia teltrica de movimientos
de renovacion estética, ideoldgica y
politica relacionados con los modos
de hacer, con estilos dispersos, con
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las artes de hacer, con formas de hacer
diciendo.

Claro, estas expresiones son sin-
toma de una confrontacién simbolica
que se da entre las instituciones con-
tractuales —centradas en la cognicién
cartesiana y en la representacion
de la sociedad como agregados de
individuos vinculados por intereses
y normas- Y las instituciones cultu-
rales, arraigadas en las procedencias
regionales, étnicas, las condiciones
de género y generacion, asi como en
las practicas sociales, en sus formas
de orientacién, esquemas de sentido
y decision que configuran maneras
de hacer comunidad.

En el marco de los eventos de
violencia juvenil en las ciudades
latinoamericanas la confrontacién
se vislumbra como una lucha res-
pecto de las escalas de valoracion:
atendemos al llamado de las ins-
tituciones administrativas de la
estructura politica de la ciudad
(hijas de la arquitectura del Estado
Nacion tal como hoy existen) para
rasgarnos las vestiduras por el efecto
desintegrador de la fenomenologia
violenta, o reconocemos que tras las
escenas de agresividad se movilizan
practicas de respuesta al modo de
institucionalizar la vida en la ciudad
y se movilizan sintomas de males-
tar de las comunidades respecto a
los efectos de individualizacién y
disciplinamiento que operan frente
a las practicas populares y a su di-
namismo generacional.

La historia ciclica de la juventud
popular en el ojo del huracan como
factor publico de violencia y agresi-
vidad en el mundo urbano esconde
la confrontacién social existente a
través de un operativo de olvido
que opera en diversos lugares: El
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La ciudad mas que

un ente, que un todo
organizado, se nos
presenta como el ambito
de la incertidumbre, un
Vértigo de tiempos, una
alforja de posibilidades,
una polifonia de sentidos

y suenos.

olvido de si, que implica la negacién
de las propias practicas sociales y del
cuerpo colectivo, que son los lazos
de comunidad; el olvido del otro, que
nos constituye como alteridad, como
referente de otredad, y afirma la ten-
dencia racista a reducir y eliminar
aquello que no forma parte de las
practicas y estéticas instituidas y
canonizadas; el olvido de las relaciones
y los lenguajes que nos construyen,
de las sensibilidades de las cuales
venimos y desde las cuales nos po-
driamos entender y proyectar; todo
esto afirmado en la autonegacion y
la estigmatizacion de nuestras prac-
ticas populares.

Si estamos situados en esa fronte-
ra, en ese dilema cultural, se impone
frente a la politica del olvido y la
indiferencia la politica del recono-
cimiento y la memoria, aquella
que incorpora a los otros, que son
diferencia, y nos recuerda de qué
actos de amor y violacion venimos.
Frente al olvido que se impone como
producto del afan, del anonimato, de
la insensibilidad ambiental urbana
el recuerdo de las gestas colectivas,
la elaboracion del mapa de nuestras
travesias conjuntas, la fotografia que
nos recuerda cémo hemos hecho con
carne y piedra nuestras urbes.

Entender estos asuntos nos arroja
a la busqueda de una mirada y una
practica renovada en la ciudad que
habitamos; implica un programa
reflexivo y critico de las practicas
sociales, explorando la formacién
de una nueva cultura politica desde
la cual se levante una nueva plata-
forma transformativa de los modos
de vida urbana, inspirada en otra
sensibilidad que integre viejas y
nuevas preguntas, viejos y nuevos
relatos, en un horizonte compar-

tido que permita afirmar sentidos
colectivos de ciudad para salirle al
paso al “Muérete solo” que desde
hace tiempo ronda los corazones de
nuestra escondida sociedad para in-
sistir una y otra vez en una empresa
comun que permita pintar las calles
de colores y crear desde las sensibi-
lidades plurales de la barriada otras
ciudades, hechas a punta de solidari-
dad y esfuerzo propio que permitan
salirle al paso al imperio del silencio
y la légica mercantil que pareciera
cefirse sobre nuestros destinos cual
espada de Demostenes.

Se trataria, pues, de viajar jun-
tos por nuestras propias historias,
entendiendo que son diferentes y
que quizas la palabra, entre otros
artilugios, nos pueda permitir en-
contrarlas en didlogos agenciados
para hallarnos desde si mismos con
otros mundos; quizds imaginando
mejores lugares para inventarnos la
vida en estos tiempos.
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(Cuento original de Anton Chéjov.
Adaptac1on teatral de Manuel ]ose Sierra)

Nicolai Nicolayevich

Liubof Grigorievna

Personajes:

NICOLAI: Por favor..., una copita...

LIUBOF:  Nicolai Stichkin, me dijeron que usted
me necesitaba.

NICOLAI: Si... Me hace falta una mujer... Llame-
me Nicolai Nicolayevich, por favor.

LIUBOF:  jNicolai Nicolayevich!... Conductor...
Es usted conductor, ;no?...

NICOLAI jJefe de conductores! Hasta hace seis

meses era conductor. Ahora soy Nicolai Stichkin, jjefe
de conductores! Yo soy un hombre culto. Con el principe
Canitelen hablo igual que ahora con usted, con toda la
confianza... Pero eso no me impide que sea un hombre
de costumbres sencillas. ;Otra copita...? Estoy solo en
este pueblo. ;Adonde puedo ir si no conozco a nadie?
Un amigo me aconsejo que la llamara a usted..., que es
una persona especialista en estos asuntos, y... que esta
consagrada a arreglar la felicidad de los hombres. A
usted seguramente no le quedara dificil...

LIUBOF:

NICOLAL:

dos afos. Hay gentes que a esta edad ya son padres de

No, no me queda dificil...
¢Otra copita?... Yo tengo cincuenta y
hijos mayores. Tengo un buen empleo. No soy dueno
de una gran fortuna, pero cuento con lo suficiente para
sostener una familia. Soy un hombre tranquilo y un hom-
bre serio. No soy bebedor, me gusta el orden; mi vida
puede servir de modelo a muchos. He logrado ahorrar
algin dinero y lo tengo en el banco... Lo inico que me
hace falta es un hogar y una mujer fiel. Llevo una vida

de gitano, sin alegrias, sin tener a nadie que me dé un
consejo. Cuando estoy enfermo, no tengo quién me dé
ni un vaso de agua... Ademas, pienso que un hombre
casado tiene mas importancia que un hombre soltero...
Soy un hombre culto; pero, con todo, ;qué represento?
Nada. Por lo que le he dicho, usted notara que me anima
el deseo de casarme con una persona digna.

LIUBOF:

NICOLAL:

las sefioritas de este pueblo, y a usted le quedara facil

Eso es apenas natural.
Usted seguramente conocera a todas

darme gusto, respetada... Liubof Grigorievna.

LIUBOF:  No es dificil...

NICOLAI: Hagame el favor... Una copita...

LIUBOF:  Noesdificil... Pero ;qué clase de novia
quiere usted, Nicolai Nicolayevich?

NICOLAI: ;Yo? La que la suerte quiera darme.

LIUBOF:  Es cierto que esto depende de la suerte

pero unos las prefieren morenas, a otros les gustan las
rubias... Cada hombre tiene su gusto.
NICOLATI:

que soy un hombre serio y préctico; para mi la belleza

Sobre este punto tengo que advertirle

es secundaria. Usted misma comprendera que una cara
bonita y una mujer guapa... dan mucho qué hacer. Yo
supongo que en una mujer lo principal no es lo de afue-
ra, sino lo de adentro... O sea el alma. Una copita, se
lo ruego... Claro que seria muy bueno tener una mujer
bonita, pero eso no es indispensable para la felicidad

del matrimonio. Lo primero es la inteligencia. O mejor
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dicho, ni siquiera la inteligencia, porque una mujer asi se
cree demasiado importante y se deja llevar de ilusiones.
Lo que si no puede hacer falta en estos tiempos es la
instruccion. ;Qué cosa mas agradable que la esposa de
uno hable el francés y el alemdn? Pero jhecho estaria uno
si con todo su saber ella no supiera poner un botén!... Yo
soy de clase culta. Con el principe Canitelen hablo igual
que ahora con usted, ya se lo dije antes. Y lo que me hace
falta es una mujer que me convenga, y sobre todo que
me respete, que sepa agradecerme el honor que le doy.
LIUBOE:
NICOLALI:
busco una mujer rica; no cometeria nunca la bajeza de

iEs natural!
Ahora hablemos de lo practico. No

casarme por dinero. No quiero comer el pan de mi mujer;
quiero que ella coma el mio, y que se dé cuenta de eso;
sin embargo, una mujer pobre no me conviene. A pesar
de que soy un hombre acomodado y que no me caso
por interés sino por amor, no puedo tomar a una mujer
pobre. Usted misma comprendera. Todo se ha puesto
tan caro... y después vienen los hijos.

LIUBOE:
conviene, Nicolai Nicolayevich. Y la encontraremos con

Encontraremos la mujer que a usted le

su buena herencia.
NICOLALI:
LIUBOF:

Nicolai Nicolayevich?... Dispongo de sefioritas muy

iUna copita..., hagame el favor!
¢No esta usted en plan de distraerse,

guapas... Una francesa, y otra griega...
NICOLAL:
de sus atenciones, deje que me entere del precio que me

No, se lo agradezco... Ahora, en vista

va a llevar usted por buscarme una novia.
LIUBOF:
veinticinco rublos y género para un vestido, quedaré

No pediré mucho... Si me da usted

muy satisfecha. Eso es lo que acostumbro a cobrar. Ya

por la herencia, la gratificacion varia segun...
NICOLALI:
LIUBOF:

cobraba menos cuando los casamientos eran mas faciles

Es muy caro.
No es caro, Nicolai Nicolayevich. Antes

de arreglar. Pero en los tiempos que corren ganamos
muy poco... Si al mes una gana cincuenta rublos, puede
darse por satisfecha... y no es con los casamientos que
una se gana la vida...

NICOLAI: ;Cémo?... ;Cincuenta rublos le parecen
poco?

LIUBOF:  iPues claro que son poco! Antes me
ganaba cien rublos al mes, y a veces mas.

NICOLAI: jHumm!... Nunca hubiera creido que

este negocio fuera tan bueno... jCincuenta rublos! Hay
pocos hombres que ganen tanto... Bueno juna copita,
hagame el favor!
LIUBOF:
NICOLATI:
tos rublos al afo... jOtra copita, hagame el favor!...
LIUBOF:
NICOLATI:
entradas, usted puede encontrar un buen partido, Liubof

jGracias!
iCincuenta rublos!... Eso suma seiscien-

iMuchas gracias!
iCincuenta rublos!... Con semejantes

Grigorievna.

LIUBOF:  ;Yo?... (SE ECHA A REIR) jPero si yo
soy una...!

NICOLAI: iDe ninguna manera! Tiene usted una

figura... y una cara... blanca... llena... Usted puede
gustarle a cualquiera. Si encontrara usted un hombre
serio, practico, cuidadoso, y con lo que gana usted, aqui
entre nosotros, les convendria y harian un matrimonio
muy ventajoso...

LIUBOF:  iPor Dios! ;Qué es lo que dice usted,
Nicolai Nicolayevich?

NICOLAI: Nada... Es apenas natural...

LIUBOF: Y usted, Nicolai Nicolayevich, ;cuanto
gana?

NICOLAI: Yo soy de clase culta... Con el principe
Canitelen...

LIUBOF: jCuanto gana..., Nicolai Nicolaye-
vich!

NICOLALI: Setenta y cinco rublos, sin contar las
propinas. Ademads, queda para nosotros lo de los

patos.
LIUBOF:  ;Le gusta la caza?
NICOLAI: iNo! Les decimos patos a los pasajeros

sin tiquete... (REFLEXIVO) Una esposa asi me convie-
ne... Ya tengo cierta edad... y deseo una... asi... por el
estilo de usted... tranquila... razonable, y...
LIUBOE:
NICOLALI:
me gusta... y me conviene... por sus cualidades. Soy

jPor Dios! jQué esta diciendo!
iNo hay que pensarlo mucho! Usted

un hombre tranquilo, y sano, y si le gusto... ;qué mas
nos conviene? Deje usted que le pida su mano!

(RISA'Y LLANTO DE LA CASAMENTERA. AL
FINAL, SE MIRAN CON CALMA'Y ESTRECHAN LA
MANO COMO CERRANDO UN NEGOCIO)

FIN

L



Gilberto Vega

Luz Inconsciente

En medio de truenos mi alma insiste. Un movimiento
concebible de estrellas. Esta presion me empuja a errar'y
caigo lentamente, observando el tiempo y las palabras,
una sensacion de tardanza como si todo existiera en diez
segundos. Entonces la lluvia cubre mis hombros cuando
mi sonrisa la saluda. No termina, no comienza, solo se
expande y el tiempo propaga los minutos. Sélo esa luz
resplandeciente me salva del abismo.

Julian Serna Ordofiez

El muerto
(poemas y folclor)

Los ojos curiosos de los nifos

Relampagueban asombrados

En la ventana

Donde un hombre largo y negro

Tirado sobre una mesa

Con los zapatos rotos a los lados

Esta siendo velado

Una cajetilla de piel roja

Salia arrugada de su bolsillo

Parecia un largo tronco rescatado de la playa
Era el muerto

Como una maraca sin semilla

En el patio de atras de la casa

Unos hombres tristes, silenciosos

Clavaban unas tablas que iban siendo cajon
Mientras tomaban aguardiente

Alli estaba, sin nombre para nosotros

El muerto

Vestido de la tarde

El que complice de la noche

Convocaria nuestro miedo

Las rezanderas iniciaron sus alabaos
Mientras un vaso de agua era colocado
Debajo de la mesa para que las d&nimas bebieran
Los nifios, los que llegan primero a todo en el barrio

"I TERARI A ™%

No preguntaban como murio

Sino adénde iria después de muerto

Le quitaron los zapatos

Le pusieron un saco de pano

Un poco de agua de panela en el pelo

Y abrochado el altimo botén de la camisa
El crucifijo

Era alli donde empezaba

En nosotros el miedo

Obligados a rezar

Detras de la falda de mama

En el velorio

Iria a asustar el muerto

A quien no repitiera las oraciones de los blancos.

Mi brother
espiritual

Recoger con los dedos tu dios inmenso

Deshojado en las tardes

Como un chontaduro

Como ese dinero que se te escurria para comprar
Un cuaderno para los mieles ojos

De tu hija, timida como un pescado triste

Que te acompanaba debajo de los brazos

Y raye el coco a la luz de ese foco languido
Encima de la cama con olor a puerto

Cocada bendita

Que bueno que el dios te regald ese apretado ancestro
Tal vez yoruba, tal vez cafiero

Mi brother espiritual

No fui a tus ritos, ni a tu musica

Solo oli junto a ti la mugre de la calle

Los diarios

Los politicos

Recibimos acaso como un perro echado en los pies
El sol calcinante de una ciudad ya vencida

Qué bueno, mi negra,

Es dejar estas sueltas palabras para que las devolvas
con sal y no

Mucha miel de abeja.

“Palabras mas, palabras menos”
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William Alfonso Rodriguez Herndndez

A veces Cuando me
e s odias

Aunque el cielo sea una esponja

De brasas fulgurantes
Y una delgada sonrisa
De plata diamantina
La tierra luna

A veces en mi auxilio

No vienen aunque fueran
Raidas, amarillentas palabras
A salvarme de la horrible
Vacuidad del pensamiento

A veces me desalman
Los a veces de silencios,
De afiejas ausencias

Tanto que desandan

Las musas su camino

Y no canta en mi pieza

Su “aqui estoy” el viejo grillo
Ni gritan lamenteras

Las gargantas de los grifos.

Cuando me odias, amor,
Toda la tierra me odia
Con todos sus mares, con todos sus hijos

Y los sapos del parque no croan
Sino que escupen rencores

Cuando me odias no odio
Pero Dios es mentira

Pues detras de cada esquina
Se agazapa la ira

Y me asalta a traicion

Cuando tomas distancia el invierno es infierno
Y son insufribles
Los semaforos rojos

Cuando eres ausencia se vuelan de mis libros
Y se hunden en la noche
Sus mejores historias

Cuando eres ausencia deambulan perpetuos
Por los andenes del barrio

Como perros hambrientos

Los recuerdos de ti.
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Juegos de niiios

teoricamente interpretados

O practicas infantiles bajo el manto
de la ausencia permanente

* Magister en Educacion y Desarrollo Humano de la
Universidad San Buenaventura y Doctoranda en
Educacion de la Universidad del Valle.

Integrante del Grupo de Investigacion Interinstitu-
cional PIRKA: Politicas, Culturas y Artes de Hacer.

1 Red o malla atada a un palo con la que se cazan
mariposas.

MANENA ViLANOVA*

Leidos en las acciones pero en-
marcados académicamente, los ninos,
como mariposas, quedan suspendidos
entrejamas,' que al estilo de una tram-
pa los han cazado en pleno vuelo. De
esta manera, entre las redes de las teo-
rias del desarrollo, emergen todas las
respuestas, frases eminentes que no
se discuten; se aceptan sin cuestionar
su naturaleza. Frases académicas que
resuenan con seriedad y que los cuer-
pos de los maestros las escuchan re-
pitiéndolas. Por eso, los nifios quedan
descifrados y clasificados en estadios
y etapas, en fases y momentos y sus
acciones son secuencias que tienen un
origen definido y un trayecto marcado
en el tiempo.

Y asi es como los nifios llegan a
la institucion educativa, a su saldn,
donde se perciben ansiosos por
dejar sus objetos personales para
sumergirse en un juego en el que a
todos les gusta participar, un juego
al cual la maestra no ha convocado,
un juego, un simple juego de nifios al
que algunos nos sorprende al mirar
con detenimiento la manera como se

repite y se extiende hacia acciones
que esconden sentidos a la vista de
los que buscan interpretarlos.

Llega uno y luego otro, y asi si-
guen llegando. Sueltan sus cosas y
se van a esconder debajo de las me-
sas. De repente salen y se estiran y
caminan en puntas de pies por todo
el saldn, extienden los brazos hacia
arriba y se paran imponentemente
frente al otro, quien los regresa a
ver fijamente durante unos instantes
e inmediatamente entre silenciosas
miradas asume la misma posicién
y corren a esconderse debajo de las
mesas para repetir la misma accion.
Otros del suelo recogen objetos y
los disponen uno al lado del otro,
primero el mas pequeno, luego uno
mas grande y luego otro mds gran-
de y mas grande y mas grande. El
juego es comun y repetitivo entre
los nifos del saléon. No se generan
palabras alusivas a lo que hacen,
pero pareceria ser que se contami-
nan por las acciones, y los otros se
suman al juego y comparten miradas
y ocasionales sonrisas.

cullura s
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Ahora bien, mientras juegan la
jama apresa y la red se asume entre
paginas para descifrarlos a partir de
las teorias evolutivas. El despliegue
de la informacién es convincente
porque es la voz del desarrollo, pa-
labra incuestionable en educacion,
prometedora de progreso y supe-
racién... Y entonces se escucha por
el altavoz:

Juegos propios de la etapa preopera-
toria, en la que repiten e imitan acciones;
juegos denominados paralelos porque
ademds de imitar a un par establece
una relaciéon que permite mejorar la
socializacion, y contintia diciendo: Es
importante que puedan desarrollar este
tipo de juegos y que el docente aproveche
los mismos para agruparlos y proponer
juegos colectivos en los cuales pueda
trasladar las acciones a palabras que
describan lo que hacen.

La debilidad del juego infantil
se ve en condiciones precarias ante
tal interpretacion, se convierte en la
pieza de museo de un coleccionista
que al igual que un académico, con
absoluta seguridad, lo convirtié
en su objeto de estudio, lo atra-
po con palabras y logré que los
otros docentes repitan las frases
interpretativas con una sonrisa de
aprobacion... Pero, ;qué va a pasar
con ese juego? ;Que sucedera con
el cruce y roce de las miradas?
;Qué sucederd con la mimesis de
sus acciones?

Los nifios siguen escondiéndose
debajo de las mesas, y quizads no
volverian a salir de abajo de ellas
si supieran que la interpretacion
tedrica los estd enmarcando en una
etapa. “El analisis de la 16gica de la
practica habria avanzado mas, pro-
bablemente, si la tradicidén escolar
no hubiera planteado siempre la

~

cuestion de las relaciones entre teo-
ria y practica en términos de valor”
(Bourdieu, 1991, 51); valor asentado
en la posicion objetiva del desarrollo
como estructura objetivante que
esquematiza todas las acciones del
crecimiento de los llamados “seres
humanos”.

Sin embargo, los nifios se incor-
poran y transitan por el salén en
puntas de pies estirando sus brazos
como si se fueran a salir de su ropa.
Y el altavoz, al interior de la jama
pero ahora, con un tono psicoevolu-
tivo, interpreta lo que esta pasando,
complementa lo que anteriormente
se habia dicho a través de este mis-
mo medio, y asi dice:

Juegan con su cuerpo porque con
el mismo construyen la imagen de si
mismos a través de la representacion de
su esquema corporal personal.

La piel del juego infantil se eriza
al verse descrito como “construccién
del esquema corporal”, y se aprecia
como una linea continua que rodea
los cuerpos para conseguir hacer el
conjunto cerrado en el que quedan
clasificados los nifios en sus acciones
como seres que construyen repre-
sentaciones de un cuerpo fisico, a
pesar de que en sus formas de actuar
muestran que mas alld y mas aca de
su silueta lo que se puede apreciar
es el gesto de sus acciones que trans-
curre entre miradas y sonrisas. “El
cuerpo cree en lo que juega: llora
cuando mima la tristeza. No repre-
senta lo que juega, no memoriza el
pasado; actta el pasado, anulandolo
asi en tanto que lo revive. Lo que se
aprende por el cuerpo no es algo
que se posee, como un saber que
uno puede mantener delante de si,
sino algo que se es” (Bourdieu, 124-
125, 1991).



Por eso, el maestro, ante las
observaciones del mundo social, es
espectador que objetiva las situacio-
nes que se viven prefiere acudir a la
explicaciones tedricas porque “no es
facil hablar de la practica excepto de
manera negativa; y, sobre todo, de la
practica en lo que aparentemente tie-
ne de mas mecanico, de mas opuesto
a la logica del pensamiento y del
discurso” (Bourdieu, 137, 1991).

Pero los ninos, desdoblandose,
siguen saliendo de abajo de las me-
sas, y se trasladan de un lado a otro,
mientras su cuerpo va estirdndose.
Caminan y se miran unos a otros ex-
tendiendo sus brazos. Se percibe que
en el encuentro de unos con otros la
mirada y la manera de disponer la
propia postura hace sentir al que esta
al lado su tamafio e imponencia. Es
justo en ese momento cuando el otro
percibe el gesto y corre bajo la mesa
y empieza a realizar la misma accion.
(Qué los inquieta, qué juego transita
en el cual sin palabras se ven todos
atraidos? “Es necesario reconocer a
la practica una légica que no es la
légica, para evitar pedirle mas logica
de la que puede dar y condenarse asi
bien a extraerle incoherencias, bien a
imponerle una coherencia forzada”
(Bourdieu, 145, 1991).

Pero, aun asi, e incluso en el
discurrir de este texto que tratando
de reconocer la insinuante presencia
deljuego, de las acciones que convo-
can la sensibilidad de los nifios como
el mas sagrado ritual de la mafnana,
se termina desembocando en una
especie de mar lleno de respuestas
comunes, en el cual se habla del
juego como un sentido que guarda
una logica practica algo distanciada
de una ldgica logica, pero en defini-
tiva atada a un sentido logico, como
si el mismo pudiese encontrar una
“féormula generadora” para poder
ser descifrada.

Quiza la presencia y la sensacion
que imprimen esos simples juegos
de nifos, esos incontrolables e
inexplicables juegos de nifios, lo
que hacen es asustar a aquellos que
tratan de atraparlos con las jamas
interpretativas, para poder evitar-
los y asi exorcizarlos de su simple
y llana condicién absurda, para
despojarlos del sentido de su sin-
sentido y ocultar su forma otra, tan
extrafia y tan distinta a las formas
escolarizadas, cuya experiencia y
did4ctica sobre el aprendizaje ter-
mina conduciendo al ocultamiento
del sentido que transita en el simple
acto de jugar.

Y es que al salir de abajo de las

mesas agachados y estirados, y tras-
ladarse de un lado otro exponiendo
sus cuerpos que se describen no por
su tamafio o su silueta, sino por sus
gestos; en la manera como se escon-
den, como caminan, como se miran,
como se rozan; sin buscar otra cosa
mas que ese despliegue de tactos
materiales, insistiendo y repitiéndo-
lo, una y otra y otra vez... Para que?
Pues para poder estar alli, al lado de
los que asombrados y con actitud
absurda puedan sentirse junto a
ellos, no adelante ni atras, sino a su
lado, sin negarlos pero sintiendo el
escalofrio que produce la sensacién
misma de la diferencia.
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Entre la metafora
de la'palabra y
[a metamorfosis

dedos-cuerpos
O-Los-Caballos Desboeados

MaNENA ViLANOVA*

Ricoeur,con el uso vertical de la palabra-frase-texto-disctizso,que sefiala-
muestra-dice algo delo que somos, nombra desdealgiindugary de alguna
manera paradar cuenta de la existencia como una idea filoséfica. Quizas por
eso se expresa el autor de la Metafora Viva, con finas y delicadas expresiones,
con decentes formalidades, pensando en la venturosa situacion de poder
nombrar-mencionar-referir como una suerte de reduccion de significado a
la multiplicidad de sentidos, a través de la imagen y sensacion de ascenso,
en los cuales la metafora de la palabra abandona el “hedor” de la tierra,
diria Kush, y se eleva hacia el discurso filosoficospara convertirse en el tan
reconocido perfume parisino.

Pero en medio de este ambiente armoénico, recatado,ssuave y delicado
de Ricoeur, se atraviesan los detonantes nifios, corriendo entre las palabras
que tratan de detenerlos con un jBasta! Si parecen caballos desbocados”,
frente a lo cual quedan mencionados sin temor y sin gloria, pero‘econtodo
el significado metaforicocon el cual se los ha referido.

Sin embargo, Bajtin, sin serbufon pero causando risa, mostrara que no es

el poder de la palabra-metafora el que alcanza a los llamados nifios, sino la

*. Magister en Educacion y-Desarrollo'Humano de la
Universidad San Buenaventura y Doctoranda en
Educacion de la Universidad del Valle. . = . de fiesta comica popular ” que juntoeen el choque del grito y su indomable
Integrante del Grupo de Investigacion Interinstitu- i . .
cional PIRKA: Politicas, Culturas y Artes de:Hacer. fuerza, metamorfosea sus Cuerpos y los convierte en rocinantes de crines

fuerza del gesto la que los convierte en caballos desbocados, como “unitual
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largas ys herradurasitempladas que
se sacuden el polvo de las palabras
empleadas.

Pero Ricoeur, alzando las cejas,
mirando de lado y ocultando el
cinismo con cierta distancia, ‘dira:
“No hay de qué preocuparse si solo
son ninos”. Tratando de apagar la
agitacion-del momento, el despla-
zamiento y la fuerza que el grito
y sus_cuerpos cargan y asi poder
reducirlos.y atraparlos dentro de
un conjunto cerrade al'que pone la
etiqueta de un simple significado.
De esta manera, su materialidad
se interpreta con-una insignificante
“solo” que genera laiilusion del po-
der dominarlos.

Sin embargo, la reduccion de
desviacién del significado no-ha
diluido la sensacién de los caballos,
de los monstruos poéticos de Vico;
de la desprevenida, incontroladasy
multiple presencia de losmnifios, que
asusta y ejercestemor, incluyendoal
propio Ricoeur. Por eso, mantiene
el gesto filosofico de la distancia y
su reduccionismo interpretativo,
porque siente el nervio de esos
cuerpos quehablany queno puede
sujetar con palabras, aunque suscor-
téslocucion oculte esa corporalidad
que tanto a él como los nifios los ha
constituido.

Ha de notarse-que.la toma de
distancia es una acto” corporal,_un
gesto-que muestra_sus arrugas,
una posicion.quese asume desde
algin lugar.y con respectova algo,
es decir, Ricogtir siempre.estara
situado desde el'sentimiento de
supetioridad del filosofo, que cree
quenlos ofros no ptieden decir lo
que €l ve, pero que a su vez trata de
pasar poralto que nunca podra ver
lo que los otros sientén.” Sensacion
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que lo invade'y*lo hace“temblar .al

tratar derentenderse:como sujeto
eidético ausente de cuerpo;lo cual,
finalmente, muestra que mas aca del
nivel elevado-de trascendencia esta
lamaterialidad-de las relaciones que
lo han constituido y las voces que lo
han invadido.

Por eso, los gestos y los tonos,
desde Bajtin y en boca de Grosso, se-
dimentan nuestras relaciones-acen-
tuadas sobre la risa o la seriedad, la
burla o 1a obediencia y el desenfreno
grotesco ola suave delicadeza, que
hace de nosotros estos cuerpos irre-
ductibles, imposibles de atrapar.a
traves de figuras del discurso desde
las cuales se reduzca la desviacion
de los sentidos.

Y entre esta metafora de la pala-
bray lametamorfosis de los cuerpos
se'éncuentrantambién los maestros,
atendiendo su propia historia de
formacion a través de los discursos
que han colonizado sus-nuestras
formas de pensar para domesticar el
desenfrenado.aliento de los caballos
desbocados, tomando el gesto de
distanciamiento occidental filoso6fico
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para interpretar, traducir y reducir
a los ninos a un estadio inferior
que a través de la formalidad sera
superade.

Perovuelve a exponerse el cuer-
po,«desde su condicion mas baja e
inferior, ambivalente y contradie-
torio desde donde se renuevan las
posibilidades de existencia, al estilo
rabelaisiano en el tono descriptivo
bajtiniano del ritual de la fiesta co-
mica popular.

Entonces el maestro, desde su
existencia en-la-relacién. con otros,
tampoco podrarenunciar a ser
cuerpo-cuerpos; y dealgtina manera
se mostrara al estilo Vico, mientras
lee-repitiendo, niega-corrigiendo y
grita-silenciando, reiterando asisla
manera como se ha constituido el
discurso pedagdgico: prefiere no
escuchar al otro sino hablar del otro,
porque quizas es la mejor manera de
conquistarlo.
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Presentacion

A continuacion se presenta al lector un ejercicio descriptivo y analitico
de la documentacioén folcldrica con que cuenta el Instituto Popular de Cul-
tura (IPC). Lo que se plantea es, por un lado, una mirada a la influencia
de la perspectiva folcldrica en la construccion del proyecto de formacion
artistica IPC, y por otro lado, los esfuerzos, las intenciones y los usos que
durante sesenta anos consolidaron un acervo documental patrimonial de
tipo folclorico, fuente y memoria de expresiones tradicionales y populares
de diferentes regiones del territorio colombiano.

La influencia del folclor en los proyectos culturales de la década de los
anos cuarenta.
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1 Garcia Canclini, Néstor. Opciones de politicas cul-
turales en el marco de la globalizacion. Documento
encontrado en http://132.248.35.1/cultura/informe/
art10.htm

2 Lo cierto es que en el siglo XIX Colombia no
dej6 como legado ninguna gran compilacion de
materiales folcléricos que pudiera ser la prueba de
una vasta actividad en este terreno, como ocurrié
de manera tan frecuente en otras sociedades, y a
pesar de que el interés por el “folclor” se menciona
en muchas ocasiones, no hay prueba ninguna de la
existencia de grupos de estudiosos dedicados por
largo tiempo a través de “organizaciones literarias”
a esta tarea, aunque se encuentren regadas por
aqui y por alla observaciones sobre la actividad y
el lenguaje populares, considerados como folclor,
y se haya producido una obra literaria atravesada
por una concepcién folclérica de la cultura y del
lenguaje, como resulta ser la obra de Toméas Ca-
rrasquilla. En: Silva, Renan. Republica Liberal y
Cultura Popular en Colombia: 1936-946.

El término folclor fue propuesto
el 22 de agosto de 1846 por el arqued-
logo inglés William ]. Thoms para
referirse a las “antigiiedades popu-
lares”. Esta nocion surge en el cam-
po de la antropologia a mediados del
siglo XVIII, especificamente como
episteme que estudiaba la historia
cultural comparada de los pueblos.
El folclor ha sido entendido y usado
de diferentes formas segun las épo-
cas y las tendencias. Sin embargo,
en todos los casos se reconoce un
fuerte lazo vinculante con un nacio-
nalismo asociado a caracteristicas,
tradiciones, costumbres, expresiones
y atributos comunes que refieren a
logicas identitarias vinculantes al
lugar de origen.

En los paises europeos y lati-
noamericanos, y en muchos paises
africanos y asidticos recién inde-
pendizados, los estados-nacion eran
los protagonistas principales de la
politica cultural. Se consideraba a
los estados responsables de adminis-
trar el patrimonio histdrico, tanto
material como inmaterial, desde
los grandes monumentos hasta las
manifestaciones de la cultura popu-
lar (Ia lengua, la miisica, las fiestas
y danzas tradicionales), o sea, las
marcas distintivas que diferenciaban
a cada nacion de las demds. Los
estados modernos podian mostrar
éxito, en algunos casos, al haber
logrado unificar a etnias y regiones
diversas en un patrimonio nacional
mds o menos compartido.!

En América Latina el proyecto
folclérico se desarrolla desde co-
mienzos del siglo XX. Las primeras
décadas, a la luz del ambiente poli-
tico, se convierten en el escenario de
encuentro de instituciones e investi-
gadores dedicados al folclor latino-

Paginass

americano. En el caso colombiano
dichos encuentros eran registrados
por la prensa nacional y por la Ra-
diodifusora Nacional Colombiana.
Fueron estos insumos y estimulos
que animaron la investigacion fol-
clorica en el ambito nacional.

El trabajo de recoleccion fol-
clorica en Colombia, en el marco
institucional, inicia en la década de
los anos cuarenta.> Muestra de ello
es que en mayo de 1942 la Revista de
las Indias anuncio a sus lectores la
organizacion por parte del Ministe-
rio de Educacién Nacional de una
“investigacion sobre el folclor”, y
sefial6 en lo relacionado con los usos
y utilidades de este ejercicio, que
las fabulas, los decires, las coplas, los
refranes, las tradiciones rurales, los bal-
buceos musicales, las leyendas y cuentos
de viejas que ahora serdn compilados y
ordenados formardn un vasto arsenal de
temas para el uso de los artistas y reve-
lardn toda la riqueza espiritual latente
en las entrafias del pueblo colombiano.
La investigacion que mencionaba la
Revista de Indias erala de la Encuesta
Folclérica Nacional, pensada por la
Direccion de Extensién de Cultura
Popular del Ministerio de Educacién
Nacional. La encuesta indagaba por
aspectos relacionados con creencias,
costumbres, tradiciones, actividad
econdmica, vestuario, utensilios
domésticos, vivienda, alimentacion,
niveles educativos, geografia e his-
toria de las comunidades.

Los formularios fueron enviados

a un niumero grande de escuelas

y colegios piiblicos de todo el pais

-aunque ignoramos el niimero

exacto de cuestionarios enviados-,

establecimientos dispersos a lo largo

y alo ancho de la geografia nacional

-aunque también ignoramos los cri-
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terios, si existieron criterios, para la
escogencia de una u otra localidad-,
de tal manera que resultaran “repre-
sentativos” del conjunto del pais. El
cuestionario iba acompariado de una
carta-circular de las autoridades
educativas centrales en la que se
invitaba a los maestros a colaborar en
la empresa, y ponia de presente la im-
portancia que el “levantamiento del
folclor nacional” tenia para el propio
futuro de la educacion del pais. Los
maestros parecen haber respondido
con entusiasmo a la iniciativa, pues

pronto las respuestas empezaron a

llegar, tanto de lugares cercanos a

la capital como de lugares alejados

y mds bien perdidos de la geografia

nacional”?

Producto de la Encuesta Folclori-
ca Nacional, en junio de 1943 inicia
labores la Comision Nacional de Fol-
clor, quien se encargaria del analisis
del contenido y de las clasificaciones
de las multitudinarias respuestas
que llegaron de diferentes lugares
del territorio colombiano.

3 Silva, Renan. Republica Liberal y Cultura Popular
en Colombia: 1936-946

4 Mifiana Blasco, Carlos. Entre el folclor y la etno-
musicologia: 60 afios de estudio sobre la musica
popular tradicional en Colombia. Articulo publicado
enA Contratiempo. Revista de musica en la cultura,
Bogota, N° 11 (2000) pag. 36-49.

5 Es tan fuerte la concepcion coleccionista de los
folcloristas que uno de sus maximos exponentes en
América Latina e incluso a nivel mundial, como el
musicdlogo Carlos Vega, llega a afirmar: “En cierto
modo, hasta es secundaria la muerte de las cosas
folcléricas una vez documentadas, porque no es
frecuente que se vuelva a verlas” (1960:124). En:
Mifiana Blasco, Carlos. Entre el folclor y la etno-
musicologia: 60 afios de estudio sobre la musica
popular tradicional en Colombia. Articulo publicado
enA Contratiempo. Revista de musica en la cultura,
Bogota, N° 11 (2000) pag. 36-49.

Finalizando la década de los afos
cuarenta y comenzando los cincuen-
ta surgen en diferentes lugares del
pais centros de estudios folcloricos,
promovidos por historiadores,
gedgrafos, antropologos, musicos y
literatos. Un elemento comun en las
diferentes concepciones de quienes
asumieron un trabajo en la perspec-
tiva folclorica era la tradicion, enten-
dida como una manifestacion que
abarca expresiones, costumbres y
practicas que se transmiten genera-
cionalmente a través de la oralidad y
que dia a dia se ven sujetas a desapa-
recer, fruto del complejo proceso de
industrializaciéon y modernizacion
de la sociedad. Es asi como se inicid
una ardua tarea en la recopilacion y
clasificacion de las expresiones, tra-
diciones, costumbres y practicas que
tienen lugar en diferentes regiones,
lo cual produjo una innumerable
publicacion de articulos, tratados,
manuales y diccionarios de tipo
folclorico.

Los trabajos folcloristas suelen
ser, ademds, ambiciosos desde el
punto de vista cuantitativo, preten-
ciosamente exhaustivos; pretension
posible por la concepcion estitica,
terminada y cerrada de la cultura,
Yy que se expresa en grandes listados
y obras de saber enciclopédico como
“compendios generales”, dicciona-
rios, vocabularios, manuales... Al
folclorista le interesa mds perseguir
una melodia olvidada, pieza faltante
de su coleccién, que entender las
prdcticas musicales en sus transfor-
maciones y en su contexto sociocul-
tural; prefiere acumular y catalogar
cuidadosamente la informacion a
arriesgar una interpretacion”.*
Algunas criticas al trabajo de

investigacion y recoleccién folclérica

tienen que ver con dos consideracio-
nes basicas. La primera es la relacio-
nada con las divisiones epistémicas
de la cultura, en la que se toma una
nocioén de la cultura popular tradi-
cional como no actual: es una “super-
vivencia” del pasado, una especie de fosil
viviente que hay que proteger y exhibir
en esos “zooldgicos culturales” que son
los festivales folcldricos, los museos y
los centros de documentacion”.® La se-
gunda se fundamenta en la falta de
rigurosidad técnica e investigativa
en los ejercicios de recoleccién y cla-
sificacion, producto de la imperiosa
necesidad de recoger, fotografiar,
filmar y grabar aquellas expresiones
que a consideracion de los folcléro-
logos representaban la idiosincrasia
de un pueblo y que frente al miedo
de su pérdida por la avalancha de
la modernizaciéon se recomendaba
su estudio y conservacion.

Ambas premisas disputan su
razon de ser en el ambito de la ges-
tion social del conocimiento, y estan
ligadas a las tensiones propias de
los saberes y de quién produce la
cientificidad. La falta de analisis y
rigurosidad en los procesos de reco-
pilacién y clasificacion de practicas
folcloricas, sehalada por algunos
académicos, se traduce en la critica
de que la investigacién folclorica ha
sido deficiente y en muchos casos
producto del trabajo de hombres y
mujeres sin una formacion académi-
ca, especificamente en los campos en
los que se han realizado los ejercicios
de investigacién.

Todos estos textos —tanto los
generales como los locales—se carac-
terizan por ser grandes trabajos de
recopilacion, fruto de toda una vida,
por utilizar fuentes —acriticamente—
de sequnda y tercera mano, por un
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trabajo de campo muy débil o poco
sistemitico, por acumulacion/yuxta-
posicion de mucha informacion, por
un inadecuado uso de las fuentes y
casi inexistente aparato critico, y por
su enfoque folclorista. Desde el pun-
to de vista estrictamente musical, no
suele haber ilustraciones musicales;
cuando las hay, las transcripciones
no son realizadas por los autores
-pues no son misicos-, ni son utili-
zadas por ellos para mostrar o indicar
algo; se puede prescindir de ellas. El
andlisis musical como tal es inexis-
tente; abundan los comentarios y
apreciaciones poco precisos, erréneos
y sin sustentacion. Tampoco suelen
presentar una discografia”.®

6 No se entra en detalles en la critica a estos textos,
pues seria interminable. Amanera de ejemplo, pue-
de verse la devastadora y minuciosa critica de Eg-
berto Bermidez a la clasificacion de los instrumentos
musicales realizada por Abadia -y que copian tal
cual todos los demas textos- (Revista colombiana
de investigacion musical, UN, N° 1, 1985); una critica
al manejo de las fuentes en Mifiana (Kuvi, Bogota,
ICAN, 1994) y a su concepcion folclorista y sexista
en Ana Maria Ochoa (“Tradicion, género y nacion
en el bambuco”, en A Contratiempo, Bogota, N° 9,
1997). En: MINANA Blasco Carlos. Entre el Folclore
y la etnomusicologia: 60 afios de estudio sobre la
musica popular tradicional en Colombia. Articulo
publicado en A Contratiempo. Revista de mUsica
en la cultura, Bogota, N° 11 (2000) pag. 36-49.

7 Esta consideracion tiene su fundamento en el
reconocimiento de que a mediados del siglo XX las
corrientes de pensamiento que circulaban en el con-
texto latinoamericano, frente a la nocién de cultura
y de estudios culturales, tenian su sustento en un
caracter politico e ideoldgico, en el que la cultura
se entendia como un “reflejo” de las estructuras
materiales de la sociedad. Situacién que cambié
sustancialmente en la segundad mitad del siglo XX,
a proposito de pensar los procesos de desterritoria-
lizacién y descentralizacion que se producian en el
ambito de una sociedad cada vez mas global.

También se sittia la critica a la
mirada etnocéntrica de la cultura,
que se ha mantenido por siglos,
legado de los procesos politicos de
conformacion del estado-nacion, en
la que se desconocen los procesos de
cambio y transformacion cultural, y
se elaboran juicios de valor frente a
las expresiones que subyacen y se
recrean constantemente en el seno
dela configuracién del mundo rural-
urbano.”

Valdria la pena preguntarse en
este contexto y en los cambios de
las diferentes acepciones frente a lo
folclérico: ;Cual es la relacion de la
ideologia y dela adscripcion politica
con los proyectos folcléricos? ;De
qué manera los proyectos folcloricos
permearon los procesos formativos
de caracter artistico en las ciudades?
¢Cémo influyo el proceso de pro-
fesionalizacion de ciencias, como
la antropologia, que se inicid en la
década de los afios cuarenta, con los
estudios folcloricos que se desarro-
llaron en la misma época? A propdsi-
to de estas preguntas, es importante
deternos para reflexionar frente
al lugar y al contexto de la critica,
porque lo que hoy se sefiala como
falta de exhaustividad y rigurosidad
en el método de las investigaciones
folcloricas parte, primero, de tomar
una mirada cientificista y, por qué no
decir, un tanto eurocéntrica que vali-
da la idea del método y de una sola
forma de producir conocimiento;
y segundo, no reconoce que en ese
proceso folcldrico que se inici6 con
amplias magnitudes en la década de
los afios cuarenta, habia una btisque-
da de legitimidad, autonomiay de
diferenciacién, equivocada o no, de
lo que se entendia como cultura a
finales del siglo XIX en nuestro pais.
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El esfuerzo estaba centrado en poder
reconocer mas alla de la definicion
del concepto, las expresiones y los
sentires de un campesinado como
sustrato fundamental de la cultura
en el contexto nacional. Esta bus-
queda refifa con una mirada mucho
mas cerrada de la cultura, en la que
se tomaba como tal s6lo aquello que
era producido por la élite criolla o
por los paises de “avanzada”. De
igual manera, no se ubican con
claridad las pretensiones de los tra-
bajos folcloricos, porque en muchos
casos el interés no estaba orientado
a producir teorias del folclor. Lo
que era y es comun en todos los
proyectos folcloricos es la necesidad
de reconocimiento de una serie de
practicas, expresiones, tradiciones y
costumbres que habitaban el mundo
rural-urbano de la época.

Lo anterior para sefialar que los
trabajos de investigacion folcldrica
que se celebraron en décadas an-
teriores tal vez hoy, a la luz de los
estudios y teorias sobre la cultura,
pierden cierta pertinencia, pero no
puede sustraérseles de la impor-
tancia que tuvieron en contextos y
campos disciplinares especificos.
Ademas, es necesario reconocer
la importancia de las diferentes
publicaciones que han circulado
producto de las investigaciones y/o
recopilaciones de los folclérologos,
ya que estas no son solo parte de
nuestra memoria como pueblo sino
que también, y en muchos casos,
han sido el tinico insumo con que se
cuenta para conocer las expresiones,
las manifestaciones, las practicas y
los sentidos que han tenido lugar
en el devenir histérico de los di-
ferentes grupos humanos que hoy
nos habitan.
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8 Silva, Renan. Republica Liberal y Cultura Popular
en Colombia: 1936-946

La creacion del IPC no es ajena
a la realidad politica e ideoldgica
que acontece en la década de los
cuarenta en el territorio nacional.
Surge en el marco de lo que en la
historiografia nacional se conoce
como la Repuiblica Liberal. En esta
etapa historiadores como Renan
Silva han planteado y logrado
establecer los vinculos de dicho

proceso politico en la configuracién
de politicas culturales que lograron
instarurar la creacién de centros e
institutos con una fuerte orientacion
hacia la cultura popular ligada a las
representaciones, que desde el siglo
XIX se conocian en el ambito de lo
folclorico.

La construccioén de esa represen-
tacion de la cultura popular como
“folclor” parece cubrir dos fases
diferenciadas de la politica cultural
liberal. La primera, que va —aproxi-
madamente—de 1930 a 1940, y cuyo
objetivo central era la difusion de
ciertas formas de la cultura intelec-
tual y de un sistema variado de pre-
ceptos y de normas educativas y sa-
nitarias que se consideraba esencial
en el proceso de civilizacion de las
masas. La sequnda, que se extiende,
mds 0 menos, desde 1940 hasta 1948,
y que intenta combinar el proceso de
difusion de la cultura con el de cono-
cimiento de las culturas populares, a
través de un vasto trabajo de campo
que buscaba recolectar de manera
sistemdtica todas las informaciones
posibles para interpretar de manera
coherente las variadas formas de la
actividad cultural de las masas cam-
pesinas y de los habitantes populares
urbanos (...)"*

Se suma a este contexto politico
nacional la urgencia del partido
liberal de lograr sostenerse y pro-
yectarse, a proposito de la pérdida
de las elecciones en la rama ejecu-
tiva frente a los conservadores en
todo el pais. Alvaro Valencia y otros
intelectuales demdcratas, por motivos
politicos frente a la derrota liberal del
afio 46 y por generosidad ideoldgica,
idearon la creacion del Instituto Mu-
nicipal de Cultura Popular. Al fin y al
cabo, en ese momento la cultura era un
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motivo de atraccion electoral para los
sectores progresistas del partido liberal
en lucha con la derecha gobernante
y con un partido comunista que, por
entonces, tenia simpatizantes entre los
escritores y artistas revolucionarios, o
por lo menos de vanguardia”. Asi, se
concibe la creacion del IPC como una
oportunidad de cultivar el espiritu
y el intelecto de las clases obreras.
De este modo se inician programas
formativos en educacion civica, his-
toria patria, geografia y urbanidad e
higiene y se le asigna a la institucion
la tarea de propender al desarrollo
de la cultura artistica para las clases
populares.

Es importante mencionar que
en las primeras décadas la practica
pedagogica y artistica transita por el
pensamiento de la educacion popu-
lar, en tanto se supone el arte como un
medio y un instrumento de educacion
y concientizacion de los sectores po-
pulares en aras de la transformacion
de su propia realidad social.

Habria que sefialar, ademas, que
mas alla de los accidentes de tipo
politico e ideoldgico que moviliza-
ron la creacién del Instituto Popular
de Cultura, con el IPC emerge en
la ciudad un lugar para enunciar
otras formas de saber y pensa-
miento. Quizas el lugar simbdlico
del instituto radica en que ha sido
uno de los espacios en los que se ha
cuestionado las particiones mecani-
cas entre el hacer y el saber, entre la
subjetividad y la objetividad, entre
lo erudito y lo popular, entre el arte,
la cultura y la ciencia. EI IPC ha sido
por excelencia un crisol de practicas
que pluralizan las formas de saber
y de conocer.

A proposito del entramado de
sentidos y de las tensiones propias

de la gestion social del conocimiento,
el IPC desde sus inicios propendié
al reconocimiento y la exaltacion de
los saberes populares; premonitoria-
mente, permitia enunciar un nuevo
lugar necesario en las relaciones
entre teorias, técnicas y practicas,
entre cultura y conocimiento cientifi-
co, entre formas de hacer y maneras
de pensar. Es asi como se vinculan
al IPC, en calidad de artistas e in-
vestigadores, hombres y mujeres
que no tenian una formacion aca-
démica validada por universidades
o centros especializados, pero eran
reconocidos por su experiencia y
su saber empirico en el campo de
las practicas artisticas. Tal es el caso
de Delia Zapata Olivella, Lorenzo
Miranda y Emilio Banquéz, vincu-
lados a la institucion en la seccion
de danzas folcloricas.

La construccion de
esa representacion
de la cultura
popular como
“folclor” parece
cubrir dos fases
diferenciadas de

la politica cultural

liberal.
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Creacion del
Departamento de
Investigaciones
Folcléricas

En Cali la defensa por artistas e
intelectuales de un proyecto folclori-
co, vinculado a la formacion artistica,
estuvo ligada en su momento no sélo
a las concepciones ideoldgicas de la
Republica Liberal, sino también a la
fuerte preocupacion por el poco reco-
nocimiento que tenian las expresiones
populares en lo que se denominaba
cultura. Surge aqui una fuerte tension
entre lo que serian las “Bellas Artes”
y las “Artes Populares”. El Instituto, a
través de su Departamento de Investi-
gaciones Folcloricas, intenta imprimir
un caracter distinto a la formacion ar-
tistica que se venia trabajando desde
los Conservatorios y las Direcciones
Regionales de Bellas Artes. Es decir,
ademas de intencionar sus esfuer-
zos porque los sectores populares,
especialmente los obreros, pudieran
acceder a niveles de formaciéon que
para la época eran restringidos, se
tenia como mision demostrar que
las expresiones artisticas populares
y tradicionales eran fuente de saber
y de conocimiento.

Iniciando la década de los
afios sesenta, seguin lo referencian
algunos documentos oficiales, con-
siderando las necesidades de for-
macion académica de sus secciones
(plastica, danza, teatro y musica)
y de potenciacion de las practicas
que tenian lugar en la cultura po-
el IPC crea el
Departamento de Investigaciones

pular tradicional,

del Folclor (DIF), segun articulo
52 del acuerdo 005 de enero 2 de
1961. Los primeros objetivos que
le asignan son:
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Departamen:

a. Investigar, compilar y estudiar las
manifestaciones artisticas folcloricas
y populares.

b. Procurar el estimulo, la difusion y
el incremento del folclor: procurar
integrar los elementos folcloricos y
populares a la cultura popular.

c. Colaborar con el Instituto Popular de
Cultura en sus planes de educacion
artistica popular en sus diferentes
secciones: musical, coreogrifica,
teatral y pldstica.’

Los proyectos de investigacion

y recopilacion folcldrica, como se

sefial¢ en la primera parte, tuvieron

su auge en nuestro pais a partir de
la década del cuarenta y empie-
zan a dinamizarse, primero, con

la Encuesta Folclorica Nacional y

posteriormente a través de la Co-

mision Nacional de Folclor. En Cali
artistas e intelectuales se sumaron

9 Documento: Reglamento del Departamento de
Investigaciones Folcldricas del Instituto Popular de
Cultura de Cali. Cali, Diciembre de 1961.

to de Invest/yaciohes Folcldricas - /fr'chivolfotogréﬁ-ca IPC
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a tan ambicioso proyecto, con ma-
tices diferenciados politicamente
(la mayoria de ellos militaban en la
izquierda), y aunque para el caso
del IPC, que crea su Departamento
de Investigaciones Folcloéricas en
1961, es importante mencionar que
esta “empresa”, como se referencia
en algunas de las cartas que reposan
en el archivo del DIF, inicia con la
participacion de personajes que
no estuvieron vinculados contrac-
tualmente con la institucién, como
lo es Enrique Buenaventura, quien
particip6é de una de las primeras
excursiones que realizo el DIF a
Buenaventura y ademas es referen-
ciado por Octavio Marulanda como
parte de la comision consultiva que
orientaba el proyecto folclorico del
Departamento.

En el afio de 1963 fue designada
una comision consultiva, compues-
ta en la siguiente forma: profesor
Luis Carlos Figueroa, Director del
Conservatorio de Cali; profesor
Luis Carlos Espinosa, Ex - director

del Departamento; profesor En-
rique Buenaventura, iniciador de
la investigacién folclérica en Cali;
Doctor Ives Chatein, distinguido
antropdlogo; dofia Maruja Rengifo
Salcedo, Directora del plantel y Oc-
tavio Marulanda, nombrado titular
del Departamento.

La comision consultiva establecié
la necesidad de sequir llevando a
cabo una labor de investigacion per-
manente, con miras a enriquecer los
recursos del Departamento de Inves-
tigaciones Folcldricas y crearle nue-
vas posibilidades de desarrollo. Con
motivo del Tercer Festival de Arte se
convoco una mesa redonda, a la cual
concurrieron como invitados de ho-
nor el maestro Andrés Pardo Tovar,
Director del CEDEFIM (Centro de
Investigaciones Folcloricas y Musi-
cales de la Universidad Nacional);
el maestro Miguel de Zulategui,
distinguido folclorista espafiol re-
sidente en Cartagena; el profesor
Jestis Pinzon Urrea, Musicélogo del
CEDEFIM; el profesor Luis Carlos
Espinosa, Organolégo del mismo
instituto; el Doctor Manuel Zapata
Olivilla, folclorista y escritor nacio-
nal (...) Al lado de este programa se
considerd impostergable el estimulo
a las expresiones autdéctonas, su
vinculacion directa y creativa a la
cultura nacional, su divulgacion v,
desde luego, su inmediata defensa,
con un criterio de respeto profundo
a su valor tradicional. Ante la im-
portancia de la iniciativa adoptada,
el Doctor Andrés Pardo Tovar, en su
cardcter de director del CEDEFIM,
y con el visto bueno de los demds
profesores que lo acompariaron,
ofrecid desde el primer momento la
adhesion de la citada dependencia
de la Universidad Nacional, que
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dias mds tarde se cristalizé en una

comunicacion oficial. Asi, pues, la

excursion a Guapi se llevé a cabo
con el aporte del Departamento
de Investigaciones Folcldricas del

Instituto Popular de Cultura y del

CEDEFIM, como dependencia de la

Universidad Nacional”."°

En la década del setenta se rede-
fine el papel del DIF y sus objetivos
institucionales, asi:

El Departamento de Investigaciones
Folcléricas del Instituto Popular de
Cultura de Cali serd el organismo fun-
damental de informacion y orientacion
en los programas de docencia artistica
y extension cultural del plantel, y su
papel serd realizado en los siguientes
aspectos:

a. Investigacion folclérica y artistica

b. Clasificacién y recopilacion de bienes
culturales.

c. Divulgacién y publicacion.
Incorporacién e integracion al
Instituto de programas docentes y
culturales.

e. Formacion de investigadores y espe-
cialistas.

10 Marulanda, Octavio. Resefia del Departamento de
Investigaciones Folkléricas, en calidad de director
de dicha dependencia. Cali, octubre de 1964.

11 Chaves, Marco Fidel; Pasado, Presente y Futuro
del Instituto Popular de Cultura. Secretaria de
Educacion, Cultura y Recreacién del Municipio de
Santiago de Cali. Cali, 1984. pag 71.

12 Cortazar ,Augusto: Compendio del Periddico
Paginas de Cultura. Publicacion No1. Pag 4.

Su propdsito final serd la recu-
peracion, estimulo y desarrollo de
la cultura autéctona del pais, como
parte integrante del patrimonio espi-
ritual de la nacién y como elemento
indispensable de la fisonomia que
debe distinguirnos ante los pueblos
de América y del mundo."

El objeto para el cual fue creado
el DIF correspondia a las necesida-
des de formacién e investigacion
de la época y a su vez era un eje
fundamental en la construccion y
direccionamiento de las politicas
institucionales, en torno a la activi-
dad investigativa y a la produccién
de conocimiento. Contaba con
apoyo por parte de los 6rganos de
direccién y del cuerpo docente de
las diferentes escuelas. El DIF se
convierte en un érgano activo de
la vida institucional y desde alli se
discuten las premisas conceptuales
orientadoras de la accion dentro de
la institucion. Es asi como se empie-
zan a hacer diferenciaciones entre
folclor y cultura popular, y se define
esta ultima como

Las diferentes manifestaciones
que surgen en campos y ciudades y
se mezclan con los gustos del pueblo,
conviviendo con formas folcléricas o
cultas, bien de ascendencia fordnea
o nacional (...) Lo popular es lo
resultante de la moda actual y como
tal vive; mientras que lo folclérico
responde a una tradicion y como tal
sobrevive en su medio.”?

Este paradigma parti6 del prin-
cipio de realidad de que para la
época el 70% de la poblacion vivia
en los campos y solo un 30% estaba
asentado en las ciudades y apenas se
estaban iniciando los complejos pro-
cesos migratorios que densificaron
las urbes. Ademas, el lugar episte-
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moldgico desde donde se construyé
el conocimiento de lo folcldrico y lo
popular se fundamentaba en cierta
premisa antropoldgica etnocentrista
que privilegiaba la conservacion y
permanencia de las costumbres y
tradiciones de los pueblos por enci-
ma de los procesos de hibridacién y
transformacion cultural.

En la década de los afios ochenta,
a pesar de las dificultades adminis-
trativas y presupuestales de orden
nacional (estando en la presidencia
Julio César Turbay Ayala) a la que
se vieron avocados los artistas y tra-
bajadores de la cultura, el IPC con-
tintio su ejercicio investigativo. Los
estudiantes fueron los actores claves
en la tarea de producciéon de cono-
cimiento. Hacia 1984 los estudiantes
de cuarto afio de musica se vinculan
con las investigaciones en el norte
del Cauca (Quinamayo) y posterior-
mente realizan una investigacion
conjunta con la maestra Janeth To-
rres sobre las bandas existentes en
el departamento del Valle del Cauca.
Podria decirse que existian semille-
ros de investigacion de estudiantes
de ultimos afos articulados con los
proyectos de investigacion que se
formulaban desde el Departamento
de Investigaciones Folcloricas.

Mas adelante, en la década del
noventa, producto de las carencias
presupuestales y de la falta de
gestion administrativa, la actividad
investigativa articulada al quehacer
institucional se ve fracturada y se
pierde el referente construido insti-
tucionalmente en torno al direccio-
namiento de las politicas de produc-
cion y circulacion de conocimiento,
y los esfuerzos del Departamento se
ven orientados en la conservacion y
difusion de su acervo documental.
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El lugar epistemologico
desde donde

se construyo el
conocimiento de lo
folclorico y lo popular se
fundamentaba en cierta
premisa antropologica
etnocentrista que
privilegiaba la
conservacion y
permanencia de

las costumbres y
tradiciones de los
pueblos por encima

de los procesos

de hibridacion y

transformacion cultural.

Departamento de Investigaciones Folkidricas -
Archivo fotogrdfico IPC

Recopilacion de documentacion folklorica en el IPC

B

La primera tarea que tuvo el
DIF se centro en la recopilacion y
la investigacion artistica y musi-
cal en zonas del norte del Cauca
y sur del Valle del Cauca. Su
interés era estudiar e investigar
acerca del folclor de cada region,
reconociendo en las comunidades
las manifestaciones culturales y
musicales que tenian un valor
ancestral y patrimonial en tanto
eran expresiones cotidianas que
se habian perpetuado a través
de la tradicién oral. Es asi como
en las décadas de de los anos
sesenta, setenta y ochenta se
realizan una serie de excursiones
en las regiones anteriormente
mencionadas. A continuacion se

describen los primeros trabajos

de recopilacion:

Trabajos de investigacion y recoleccién in situ del norte del Cauca y sur del Valle del Cauca.
Departamento del Folclor del Instituto Popular de Cultura®

Fecha Lugar Circunstancia Materiales obtenidos Mision Soportes
Com_p!lla0|on repertorio mu_smal_de Enrique Notas de cam-
tradicion oral en Navidad; varios Buenaventura 0. COTesnon-

1961 Buenaventura | Adoraciones tipos de juga; loas y rezos — Grupo i po, ¢ P
2 Manuel Zapata dencia y cintas
Acuarelas del Pacifico, Mercedes Olivella of identificar
Montano. p '
' Luis Carlos .
Adoraciones - . CintaNo 6y
3 Loas —Miusica de la banda Bambucos | Espinosa,
Fen. 1o | [islates (fale) (R'\(Imad;;d de Plaza, jugas de arrullo. Enrique ?ﬂonﬁzjcn;ental
Buenavemtura )
Bambucos, valse, toque de elevacion, .
1962 Tierradentro misica para banquetes. Francisco Iég'sin%iréos
(Cauca) —_— Pardo; Grupo Folclorico de Calderas P
y Grupo Folclorico de Avirama
Instrumentos musicales, misicas y | Luis Carlos
poesias orales tradicionales; cuentos | Espinosa, )
Adoraciones |y relatos. Entrevista con portadores | Octavio Ngta:o;iriscaomn_
1963 Guapi de Navidad y | de la tradicion (Pastor Castillo, Fa- | Marulanda, geﬁcia ciFr)1tas
balsadas. milia Torres y vecinos en general). | Rafael Arboleda, - idegtificar
Masica ritual; indigenas cholos (em- | Delia Zapata p '
beras), entrevistas y cantos. Olivella

13 La informacion que se presenta en este cuadro, a excepcion de los datos de la primera, tercera y cuarta fila, es la citada en el libro de Chaves, Marco Fidel; Pasado,

presente y futuro del Instituto Popular de Cultura. Secretaria de Educacion, Cultura y Recreacién del Municipio de Santiago de Cali. Cali, 1984. pag 74-77.
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Lugar HIHI N EDHE] Materiales obtenidos Mision Soportes
Bundes “El platanito”, “Ray tatanico .
Feb. 1970 Quinamayb Bunde losay loson”, “Maria”, “El silencio”, “La Eg:g\é?ol\lc/ﬁ;::]adnada’ Cintas 83, 84,
: (Valle) familia del Tio Benito”, etc. Jugas de Rafael Arboleda 85
bunde, loas cantadas, torbellino.
Ceremonial. Loas. Bambucos na-
videnos: “Adorar al Nino Dios”, “El
Puerto Tejada ! lloraba...”, “A Belén, Pastores”, “Los | Octavio Marulanda, |Cintas 89, 91,
b 2 (Cauca) SHUECE Reyes en el Orlente” “Que sea para | Rafael Arboleda 92y 93
bien”, “Ay, Dios Mio”, etc. Jugas de
arrullo, sainetes, salves.
Jugas, bambucos navidenos (como
Dominguillo “José y Mar]'af’), bambucos de plaza,
Dic 25 (Municipio de _ bambucos viejos, Iloas., palles |de_nt|f|- Hernando Restrepo, .
1975 : Santander Adoraciones cados como la india vieja, el trapiche, | Martha L. de Cinta 149, 150.
Cauca) ’ el torbellino trenzado, las lavanderas. | Restrepo
La bambara nueva. Datos del conjunto
musical.
Vereda El Cita con
Carmen” ok Complemento de informacion sobre | Hernando Restrepo,
Feb 8. (Dominguillo, o adoraciones. Texto de loas, arrullos |Martha L. de
1976 Municipio de Marcial Mi'na (cantados a ritmo de juga o de bambu- | Restrepo,
Santander, Ll Y1 co navidefo en las fiestas), bunde. | Aura Alvis
Cauca) '
- Grabaciones de la misica (pasillos,
Dominguilio bambucos viejos, bambucos navide-
53%3' (S'\;',?Q,fﬂf_de Adoraciones nos, torbellinos, danza de la mula y el ggfrggngfbglisatgepo Cinta 165
Cauca) buey, el trapiche, la bambara nueva,
comentarios sobre el trabajo)
La comunidad presentd un resumen [ Hernando Restrepo,
Dominguillo Dia del del ceremonial de adoraciones, a peti- | Rafael Arboleda,
Junio 6 de | (Municipio de |Campesinoy cion de la mision investigadora del 8 de | Martha L. de Res- Cinta 154
1976 Santander, proyeccion de |febrero del mismo ano. Hubo discurso | trepo,
Cauca) adoracion. con trovas alusivas al Dia del Campesi- | Alumnos de IV de
no. Misica y baile, encuestas. Misica.
Masica instrumental vocal del ceremo-
531;713' Caloto (Cauca) |Adoraciones nial de adoraciones. Bambucos “Vamos Eg;;;ngfbglggepo’ Cinta 132, 161.
adorar” y “Adorar al Nifio Dios”.
Yoilgulhs Musica instrumental vocal del cere-
Feb 13. (Municipio de Adoraciones monial de adoraciones. Loas rezadas Hernando Restrepo, Cinta 133
1977 gantander, y §0Z0S. Rafael Arboleda
auca)
Dominguillo ; 3
Junio 6. (Municipio de E:ﬁ;;afnﬁ'irggf Masica instrumental vocal. Entrevista | Rafael Arboleda, 163
1977 Santander, Campesino) con Aura Maria Mina. Janeth Torres
Cauca) p
. : Repertorio musical del conjunto de Do-
Festival Nacio- g .
Santander minguillo; del conjunto Cauca Grande, .
?3%6 de Quilichao, H%Ig(:gl (I;_\cilr?cl)oé . de Puerto Tejada; del grupo de la vereda ‘I?:;aefrlﬁrobr?éesda, (13E|3nb:[a 184, 185,
(Cauca) la iglesia) de Mazamorrero. Cantos del grupo de
g ninas de Santander de Quilichao.
o Repertorio misica y baile del grupo
0ct 12 Eﬂﬂ%:g?we%cgoln ge dorpin%uiI.Iod.gatna%OLQel ct?,nc%rso Rafacl Arboled
ct12. : : socana. (laindia, torbellino, bambara | Rafael Arboleda,
1978 CAM (Cali) GAM con varios nueva, bambuco). Bailarines: Eleuterio | Janeth Torres Casette

grupos folclo-
ricos.

y Primitiva Mera, Demetrio y Cipriana
de Lasprilla.
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Fecha Lugar Circunstancia Materiales obtenidos Mision Soportes
Vereda Juan Entrevista y descripcion. Ejemplos de | Rafael Arboleda, Cinta 203
Feb 1980 |Ignacio (Puerto | Adoraciones solos de bateria — banda municipal de | Janeth Torres, casette y
Tejada) Puerto Tejada. Yolanda de Bolivar )
Vereda de Wit i Informacion sobre fiestas, adoracio-
Marzo Santa Isabel ra de adorac?o- nes, baile de mamarones. Masica: [ Alumno Aristides Casette
1980. Municipio de fes danza de los monos, de la mula y el|Monsalve. :
aloto) buey, fugas y villancicos.
\éereda El c
armen antos litirgicos, bambuco, meren-
Junio 15 | (Dominguillo, |Fiesta del Sa- |qgues, torbellinos, arrullos, vals, pasi- ﬂSmOTsotggels\,/ Dos casettes
1980. Municipio de | grado Corazon |llos. Entrevista: Fabricacion de violin Misica ‘
Santander, de guadua. '
Cauca)
Cantos a capella, poesia, discurso de
; ; _|una mujer de la junta comunal pro-
‘{gg'g 29 \égﬁ?ﬁ (lj,l?”O Ff;'i?ode' Cam- | restauracion escuela Domingo Lazo. jginn%hl})orggs’ Casette
g P Himno campesino, sociodrama, bailes P
de pasillo, misica con violin.
Aguazul (ve- ; Heliana Portes de
1982 reda) Adoraciones Cantos, bunde. RoUX Casette
Feb 19 Quinamayo, ; Heliana Portes de
1983 (Cauca) Adoraciones Cantos, toques. Fla Casette
Primer encuen-
tro de veredas -~ - Heliana Portes de
%;ggo Jamundf del Norte del gggg?:’ musica popular, sociodramas, | gy Dos casettes

Caucay sur del
valle del cauca.

Janeth Torres Caro

Heliana Portes de

Enero 28 e : Todas las manifestaciones propias de | Roux,
1984 Villarrica Adoraciones la fiesta. Janeth Torres Caro,
Alumnos
Q Heliana Portes de
Feb4y5 uinamayo, - Todas las manifestaciones propias de | Roux,
1984 (Cauca) Adoraciones ||, fiesta. Janeth Torres Caro,
umnos
c c Heliana Portes de
Feb 20 aponera (Ca- - Todas las manifestaciones propias de | Roux,
1984 loto, Cauca) | AdOTaciones - fiesta. Janeth Torres Caro,
Alumnos
Heliana Portes de
Feb 25 Juan Ignacio Adoraciones Todas las manifestaciones propias de | Roux,
1984 (Puerto Tejada) la fiesta. Janeth Torres Caro,
Alumnos

Los trabajos de recoleccion e
investigacion folclorica de las tres
primeras décadas permitieron que la
institucion, por un lado, dinamizarala
actividad de difusion y produccion
de conocimiento con la creacion de
discos, libros, proyeccién de docu-
mentales filmicos, ediciéon bimensual
del periddico Pdginas de Cultura y
realizacion de foros y seminarios; por
otro lado, que construyera un acervo
documental de gran valor patrimonial

paralaregion en el que sobresale ma-
terial inédito y editado en diferentes
formatos (cintas magnetofdnicas,
peliculas de 16 mm, cassettes, filmi-
nas y fotografias en formato papel,
libros especializados en el campo del
folclor)." De igual manera, es impor-
tante mencionar que durante las tres
primeras décadas y bajo el liderazgo
de artistas como Delia Zapata Oli-
vella, Lorenzo Miranda y Yolanda
Azuero en la direcciéon del grupo

representativo de la escuela de danza,
el IPC obtuvo varios premios,” que le
permitieron ganar un reconocimiento
nacional e internacional en materia de
danza folcldrica y bailes tipicos.

14 Ver Anexos 1y 2.
15 Algunos premios son: Trofeo Feria de Manizales

1957 (primer puesto), Il Festival de las Flores en
Medellin (primer premio), Zapatilla de Oro en el
Festival de danzas de Arequipa (Pert) 1972 (primer
premio), Capuli de Oro en la Feria de las Flores y
Frutas y Festival Folklérico de Ambato (Ecuador)
(primer puesto). En Chaves, Marco Fidel; Pasado,
presente y futuro del Instituto Popular de Cultura.
Secretaria de Educacién, Cultura y Recreacion del
Municipio de Santiago de Cali. Cali, 1984. pag 129.



Instituto Popular de Cultura - Cali

Estado actual de la documentacion folklorica

Departamento de Investigaciones Folcldricas - Archivo fotogréfico IPC

Fruto de las investigaciones
folcloricas, de las publicaciones
institucionales y de los trabajos de
recoleccidn in situ se crea el Centro
de Documentacién Musical (hacia la
década de los ochenta), a cargo del
Departamento de Investigaciones
Folcléricas. En él se depositan y
difunden los trabajos investigativos
y de recoleccion de las primeras dé-
cadas. E1 CDM se constituye en una
unidad de informacion especializa-
da en temas folcldricos y de musicas
populares, en el que consultan estu-
diantes, profesores e investigadores
de lainstitucién y de otras entidades
dedicadas a la formacion artistica.

La falta de condiciones
fisico-ambientales para
el deposito del material,
hace que cada dia se
corra el riesgo de perder
la informacion que alli

esta registrada.
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Para hablar del estado actual de
la documentacién folclérica es nece-
sario tener en cuenta dos variables.
La primera, referida al estado de
deterioro en el que se encuentran
los soportes en los que se registraron
dichos trabajos investigativos; la
segunda, relacionada con los usos
que se hace de esta documentacién
dentro y fuera de la institucion.

En lo que se refiere al primer
asunto habria que sefialar que se
cuenta con un amplio acervo docu-
mental de tipo fotografico, sonoro
y filmico que en la mayoria de los
casos se encuentra clasificado pero
aun a la espera de ser catalogado,
sistematizado, estabilizado en sus
soportes y digitalizado para su
Optima conservacion, preservacion
y difusion.

Los soportes con que se cuen-
ta son obsoletos (fotografias en
papel, archivo sonoro en cintas
de carrete y archivo filmico en
peliculas de 16 mm) y la falta de
condiciones fisico-ambientales
para el depdsito del material hace
que cada dia se corra el riesgo de
perder la informacién que alli esta
registrada. Este asunto esta directa-
mente relacionado con los usos que
se hace del material como fuente de
investigacion, ya que los estudiantes
e investigadores han dejado de con-
sultar el acervo documental porque
a la luz de las nuevas tecnologias
los formatos son obsoletos y la ca-
lidad de la imagen y el sonido ha
empezado a deteriorarse. Ademas,
el CDM no cuenta con una base de
datos accesible al usuario ni con
informacion detallada y difundida
por dispositivos virtuales, como el
Internet, para hacer promocién del
material del que se dispone.
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El CDM se constituye
en una unidad

de informacion
especializada en
temas folcloricos y de
musicas populares,
en el que consultan
estudiantes,
profesores e
investigadores de la
institucion y de otras
entidades dedicadas a

la formacion artistica.

16 En el afio 2008 la Universidad Javeriana y la Uni-

versidad del Valle, a través de los profesores Manuel
Sevilla, Heliana Portes de Roux y Leén Dario Monto-
ya (este Ultimo profesor de la Universidad del Valle y
del IPC), iniciaron un trabajo de investigacion frente
al archivo sonoro del DIF en el que se registran las
recopilaciones del norte del Cauca, con el animo de
ampliar la perspectiva y el analisis musical de las
expresiones musicales de estas comunidades.

Otro aspecto relacionado con los
usos de la documentacion folclérica
es el referido a la falta de interés
investigativo y de rigurosidad aca-
démica en el campo de lo folclérico.
Los usos internos que tiene la docu-
mentacion son muy pobres. Podria
decirse que cumplen el mismo papel
que tienen los textos de historia en
la formacion de los estudiantes de
una basica secundaria; sélo se usan
para conocer la “cultura general”.
Son objeto de consulta para trabajos
de clase, pero poco se hace para pro-
mover la actividad investigativa en
este campo. Es mas, tiene un mayor
uso investigativo para profesores y
entidades externas que para la mis-
ma institucion.'®

La documentacion folclorica es

para muchos un fantasma de lo que

''''''

- Archivo fotogrdfico IPC

antano movilizaba a la institucion y
a las entidades de caracter cultural,
pero para muchos otros es el lugar
de una expresion, que a pesar del
cambio y de las transformaciones
culturales que se han vivido en
campos y ciudades, contintia con
vigencia a propdsito de pensar la
identidad cultural que nos habita.

Prospectiva de la
documentacion folclérica
y de la actividad de
investigacion

A la luz de las necesidades de
conservacion, difusion y promocién
del material documental, sonoro y
audiovisual de tipo folcldrico con
que cuenta la institucion, se ha ve-
nido trabajando de varias maneras:
procesos técnicos de conservacion,
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sistematizacion y difusion. En cuan-
to ala conservacion se han adquirido
materiales adecuados para el de-
posito del fondo de partituras y se
han recibido capacitaciones técnicas
para el manejo del fondo fotografico
y audiovisual. De igual manera se
recibié una amplio entrenamiento
sobre manejo y uso de la base de da-
tos Winisis, en la que actualmente se
viene registrando y sistematizando
de manera detallada la informacién
documental del DIF. Se espera que
este ejercicio, en el mediano plazo,
posibilite contar con una base de
datos en la Web de acuerdo con pa-
rametros y lenguajes de catalogacion
bibliografica, enla que se difunda en
el ambito nacional e internacional la
informacion que dispone la institu-
cion. Es importante mencionar que
estos procesos se han iniciado con el
animo de aportar al reconocimiento
de la memoria de nuestras comuni-
dades y al desarrollo cultural de las
mismas.

Respecto a la investigacion con
una perspectiva folcldrica, es impor-
tante mencionar que actualmente -y
a proposito de pensar la génesis del
IPC y las necesidades que demanda
el contexto en materia de formacion
artistica—la mirada frente ala inves-
tigacion folclérica ha ido cambiando,
y esto se evidencia en dos asuntos.
El primero estd relacionado con la
critica interna a la nocion del folclor,
en tanto acepcion ligada a premisas
antropocéntricas y de identidades
culturales cerradas. No es posible
asumir una investigacion folclérica
hoy en nuestro contexto si se parte
de creer en la inmutabilidad de la
tradicion y de las costumbres en las
comunidades; si no se reconoce el ca-
racter museificante y de objetivacion
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con que fue pensado y proyectado el
folclor, y si se asume la vieja busque-
da por la identidad ligada al lugar
de origen. Lo folclérico ha tenido y
seguramente tendrd un campo de
accioén institucional, pero es necesa-
rio valorar criticamente su lugar de
accion. Es decir, pensar lo folcldrico
hoy en una sociedad cada vez mas
desterritorializada y descentralizada
solo es posible si se hace con una
mirada verdaderamente critica a lo
que pervive en los sentidos-otros que
se construyen relacionalmente y que
resignifican el lugar de la tradicion y
de lo popular en la cultura.

El segundo asunto tiene que
ver con la pregunta frente al lugar
investigativo del Instituto Popular
de Cultura. Se reconoce institucio-
nalmente la necesidad de que en
toda practica de formacion y de
proyeccion artistica exista un vincu-
lo con la actividad investigativa que
permita reflexionar en torno al saber,
al hacer, a la praxis. Es necesario
entonces, que la investigacion esté
pensada en el marco de los proce-
sos de creacion artistica y que mas
que un método sea una pregunta y
una busqueda de conocimiento con
los lenguajes y saberes propios de
quien canta, compone, pinta, baila
0 actuia, liberandose asi de ldgicas
cientificistas que proponen unicos
métodos y lenguajes formales para
producir conocimiento.

El reto institucional en estos
campos radica en poder articular
el camino recorrido y la memoria
viva que se encarna en el lugar de lo
negado, de lo marginal, de las artes

populares; en torno a un horizonte
politico que sitte la gestiéon social
del conocimiento desde el reconoci-
miento de la diferencia y la alteridad
que nos habita, construyéndose de
esta manera un proyecto moviliza-
dor de sentidos no formales, gene-
rador de discusiones y reflexiones
en diferentes escenarios frente al
devenir de las practicas artisticas
y las expresiones que afloran en el
mundo popular contemporaneo.
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Del danzar al reconocimiento:
Una mirada desde la Gestion Cultural

“Yo no sé bailar
danzas, pero si

Sé donde estan
tejiendo colchas y
retazos para ir

al carnaval a
reconocer a los
negros

CIMARRONES
Y PALENQUES”

* Pedagogo Reeducador y Especialista en Gerencia de
Servicios Sociales de la Universidad Luis Amigé.
Profesor Escuela de Danza Instituto Popular de
Cultura

Oscar GARrcia*

Este articulo ha sido pensado a
partir de la experiencia de trabajo
con jovenes, adultos y grupos que
han participado del curso de Gestion
Cultural que se dicta en la Escuela
de Danza del Instituto Popular de
Cultura de Cali. Las ideas y plantea-
mientos que se desarrollan preten-
den pensar la gestion cultural mas
alla de las logicas administrativas
para adentrarse en las posibilidades
de la Gestion Cultural, en funcion
del desarrollo cultural de las comu-
nidades; reconociendo las diferentes
formas, estilos y acciones que las
gentes encarnan e inventan en su ha-
cer cotidiano a partir de expresiones
estéticas y culturales que circulan y
se proyectan ante la necesidad impe-
rante de dar a conocer sus produc-
ciones y de construir publicos que
legitimen dichas expresiones.

La mirada empresarial-
industrial de la gestion

Al pretender definir el concepto
de gestion, en sus diferentes inter-
pretaciones, se puede afirmar que
surge como contraposicion en el
mundo empresarial a un nuevo mo-
deloy finalidad del sistema produc-
tivo. En este sentido, Drucker (1993)
establecio tres grandes periodos de
la evolucién de las organizaciones:

el dela Revolucién Industrial (1750-
1850), la Revolucion de la Producti-
vidad (1850-1950) y la Revolucién de
la Gestion (1950-1980). En esta alti-
ma etapa se abandona el interés a los
modelos tayloristas y mecanicistas,
y se centra la preocupacion por los
procesos y los objetivos mas amplios
que la produccién misma plantea.
En estas nuevas tendencias influyen
reflexiones mds cercanas a las co-
rrientes de las relaciones humanas y
alos procesos de toma de decisiones,
como son las criticas al neoestructu-
ralismo y las nuevas reflexiones de
las teorias de las organizaciones. Se
plantea, en ese sentido, la necesidad
de un nuevo modelo de sociedad en
el que se reclama algo mas que la
transposicién de la ingenieria a las
organizaciones.

Poco a poco la sociedad com-
pleja reclama atencién a nuevos
enfoques en las politicas del estado
del bienestar y la ampliacion de los
campos de actuacion que se definen
en el ambito de las politicas pu-
blicas, exigiendo la incorporacion
de nuevas formas y conceptos de
direccion y administracion de los
recursos. En este sentido, se empie-
zan a poner en duda las posibilida-
des de las corrientes burocraticas
para dar respuesta a estas nuevas
necesidades en tanto no garantizan
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Al pretender

definir el concepto
de gestion, en

sus diferentes
interpretaciones,

se puede afirmar
que surge como
contraposicion en el
mundo empresarial
a un nuevo modelo y
finalidad del sistema

productivo.

1 No podemos olvidar que la palabra administracion

tiene un sentido muy diferente en los paises anglo-
sajones y en algunas traducciones de autores de
esta procedencia. Aclaracion realizada por Alfons
Martinell - 2001

2 Relato de jovenes del proceso Pan y Danza que

hoy pertenecen ala Fundacién para la Investigacion
y el Desarrollo Urbano.
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un bienestar real en los sectores
publico y privado. La critica a los
modelos weberianos de adminis-
tracion clasica del Estado’ empieza
a introducir con mayor o menor
fortuna algunas de las corrientes y
reflexiones procedentes del sector
productivo. Este proceso va unido
a un desarrollo del sector terciario
y de servicios como valor afiadido
de los recursos intangibles en el
campo de los negocios.

Una gestion
para la cultura

Nosotros queremos vivir la
cultura del hip-hop para contarle al
mundo nuestras historias de vida y
asi ser reconocidos como gestores del
mundo artistico, pero también como
sujetos de la cultura... Solo nos falta
trabajar por el pan de cada dia para
poder danzar?

Pensar una gestién cultural hoy es
situarnos mas cerca de los plantea-

mientos que consideran los grupos
culturales como parte de los proce-
sos sociales. Es reconocer como se
gestan los sentidos estéticos y artis-
ticos en las practicas comunitarias.
Los procesos culturales no se impo-
nen a la luz de la agenda guberna-
mental; se construyen en la dindmica
relacional y en el devenir histérico
cultural de las comunidades.

Sin embargo, no se puede desco-
nocer que paralelo a la coexistencia
de grupos artisticos y culturales que
se gestionan con ldgicas de desarro-
llo comunitario el sector cultural,
conformado por grupos de caracter
publico o privado, tiende cada vez
mas a hacerle el juego a los modelos
burocraticos que hacen parte de la
vida administrativa o de la industria
cultural-mercantilista de la ciudad-
region. Los proyectos significativos
e innovadores, que se difunden en
las agendas culturales, se configu-
ran a partir de marcos de gestion
ubicados en nuevas legitimidades y
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en sistemas de organizacién mixtos,
en los cuales lo privado niega lo
publico y lo coloca en la escala de
la privatizacion. En estos contextos,
las nuevas ideas de gestion llegan a
los sectores social, educativo y cul-
tural como exigencia de una mayor
eficacia y eficiencia de sus fines y
por la importancia econémica que
representa en el marco de la indus-
tria cultural.

El fortalecimiento de los proce-
sos artistico culturales y la gestion
de los mismos depende, por unlado,
de la capacidad de emprendimiento
de las comunidades, entendida ella
no como una categoria de acceso a
recursos econdmicos, sino mas bien
como la capacidad de potenciar,
gestionar y adelantar un proyecto
colectivo con los recursos humanos
y materiales de los que se dispone.
Por otro lado, depende de qué tanto
estan arraigados los procesos que
lideran los grupos artisticos y cultu-
rales en perspectivas de desarrollo
cultural de las comunidades. En ese
sentido, la capacidad de creacion,
recreacion e inventiva de los grupos
es un insumo fundamental para el
desarrollo de los mismos.

A los artistas de la danza se les
reclama asumirse, en rigor, como ac-
tores sociales del arte. Se los convoca
a participar del agenciamiento de
proyectos culturales, circunscritos a
matrices legitimadas en el marco de
las politicas culturales del orden na-
cional y regional, asunto que genera
tensiones y marginalidades porque
por un lado esta la necesidad real
de vivir del trabajo artistico, como
lo hace el médico o el profesor con
su profesion, y por otro lado estan
las posibilidades reales que ofrece el
contexto para el desarrollo cultural

3
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de las comunidades. Para los gru-
pos no basta con la financiacién de
proyectos que tienen por objeto las
presentaciones y los espectaculos;
lo que se requiere y demanda es el
fortalecimiento de los saberes y de
los lenguajes estéticos que se gestan
en las comunidades. Interesa apor-
tarle a la humanizacion de la cultura,
alejarse de las miradas en que se
objetiva lo cultural y se le trata como
un objeto del mercado.

La gestion cultural debe ser pen-
sada con un sentido politico diferen-
ciador de las légicas formalizantes,
lo cual implica tomar un lugar en
el mundo popular urbano que nos
habita trascendiendo las maneras
en que comunmente se museifican
las costumbres y las tradiciones de
los pueblos, expropiando con ello el
valor y los sentidos que realmente
tiene lo popular en tanto lenguaje,
patrimonio relacional y representa-
ciones compartidas.
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Para los grupos

no basta con la
financiacion de
proyectos que
tienen por objeto

las presentaciones y
los espectaculos;lo
que se requiere

y demanada es el
fortalecimiento de
los saberes y de los
lenguajes estéticos
que se gestan en las

comunidades.

La gestion cultural es una forma
de entender la accion, una postura
politica que debe generar bienestar
en la comunidad, en la gente, en
el sujeto cultural que se constituye
como parte de un tejido social que
deviene de la construccion de senti-
dos-otros, los cuales se acercan a un
mundo popular que deja entrever
una tension ideologica encarnada
en las luchas de clase. La apuesta
debe ser dignificar la vida cultural
de las comunidades como parte de
una totalidad que no es cosa y objeto,
y que sii es mas bien corporalidad,
gesto y diversidad.

La gestion cultural reclama una
capacidad para definir un horizon-
te colectivo compartido (que en
el lenguaje técnico se lee como el
disefio del proyecto: objetivos, im-
pactos, recursos y metodologia de
la accién). La gestion cultural exige
un cierto gusto por la autonomia
para decidir en grupo el curso de la
accion, creatividad en la busqueda
de alternativas e innovacion con una

gran sensibilidad de atencion en los

procesos del contexto.

La diferencia entre la gestion
genérica de cualquier sector produc-
tivo y la gestion en el campo cultural
radica en que a diferencia del sector
productivo, en el que el centro gira
en torno a lo objetuable, la alusion
a lo cultural estd relacionado con
intangibles, con procesos subjetivos
que corresponden a formas de ser,
hacer, estar y de concebir el mundo.
Valdria la pena preguntarse cémo
garantizar la sostenibilidad de los
procesos de gestion cultural que
se agencian desde los barrios y co-
munas de Cali. Seguramente habra
que encontrar referentes propios
de accién, redefinir lo que desde
las agendas académicas y guberna-
mentales se entiende por cultura y
construir otras politicas de conoci-
miento que reconozcan los saberes
y expectativas que circulan en el
mundo popular urbano.

Ademas, un gestor o gestora
cultural debe tener en cuenta que el
fin tltimo del arte y la cultura es la
vida, no la fama ni el dinero, y por lo
tanto deben tener como referentes en
su quehacer estos elementos:

e Elcrear.

e Se desarrollan aqui estrategias y
mecanismos que el ser humano em-
plea en la construccion de lo nuevo.
Es hacer algo que antes no existia,
Y para eso se requiere acciones de
cardcter mental (idea), emocional
(inspiracion), corporal (habilidad)
y técnica (herramienta) para poder
producir elementos innovadores.

e Proyectar su creacion.

e Es necesario que todo producto ar-
tistico sea contemplado por el autor
(y el autor nunca en un individuo;
siempre serd un colectivo), y una
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manera de hacerlo es proyectindolo,

colocidndolo a que hable; de lo contra-

rio, serd obra muerta, sin lenguaje,
sin simbolos ni cédigos representa-
tivos.

o Vivir dignamente de lo creado.

o Unartista que no viva de su obra no
quiere lo que hace. Entonces le tocard
realizar otras cosas para vivir. Lo que
se debe garantizar es una manera
de vida satisfactoria conectada con
el desarrollo activo de los derechos
humanos para una vida digna.

La idea es que estas ideas sir-
van para problematizar lo que se
ha entendido por gestién cultural
en nuestros espacios y contextos,
en aras de sensibilizar a nuestras
comunidades que viven en el mar-
ginamiento cultural para que se
conviertan en sujetos de resistencia
para la transformacion social, creen
espacios-otros para que se manifies-
ten sus sentires y los lancen al deba-
te. También debe fluir la expresiéon
artistica con sus caracteristicas di-
ferentes llenas de colorido, musica,
baile y representaciones del campo,
que se salen sin permiso porque
son de alli de la zona, del barrio,
del parche, de todos y todas, de lo
publico, de lo sensible, de la vida,
de nada mas.

Pueblin arregld su traje y corrio
a ver su carnaval lleno de bombas
y mufiecos, y yo me fui detrds
pintando la ciudad, llendndola de
colorido...
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Fragmentos de una conversacion

CON T orenzo Miranda

1

El presente articulo es una seleccion realizada por el

profesor Jests Maria Mina de una conversacion que
tienen como estudiantes de la Escuela de danzas
promocion 2005 Gloria Escobar, Patricia Gomez
Etayo, Beatriz Rojas, Maria Isabel Céspedes, Rosa
Eviterna Moreno y Angélica Bonilla Raga, con Loren-
zo Miranda, Palenque de San Basilio (Bolivar) los
dias 27 y 28 de abril del afio 2006 en el contexto de
su trabajo de grado, que se encuentra como docu-
mento monografico en el Centro de Documentacion
de la Escuela de Danzas. Como toda seleccion de
fragmentos, deja de lado asuntos que pueden ser
importantes en otra revision, pero en la presente
el objetivo del documento es hacer una semblanza
de Lorenzo Miranda, respetando al maximo esa
jovialidad al hablar llena de detalles cotidianos.
Egresadas Escuela de Danza del Instituto Popular
de Cultura

Poema que refiere Lorenzo Miranda le fue dado
por el escritor venezolano Miguel Otero Silva en
una servilleta, “de las que dan en el salén rojo del
hotel Tequendama”, en plena presentacion con el
conjunto de Delia Zapata Olivella.

Grorr1a EscoBar
Patricia GoMmEz ETAYO
BreATr1Z ROjAS

MaARria IsABEL CESPEDES
RosaA EvITERNA MORENO
ANGELICA BONILLA RAGA!

Usted quiere saber quién soy yo,
a usted no le interesa,

pero yo a usted si le voy a decir quién soy yo.
Yo soy el negro Lorenzo,

nieto de esclavos, negro, negro,
tambor dormido bajo mi pecho.
Llevo un dolor de candela,
corazon negro por fuera,
corazon rojo por dentro.

Si tengo rebeldes el pelo,

mas rebeldes son mis manos,
manos trenzadas al viento
mientras lanza al viento el grito
“Yo soy el Negro Lorenzo”.

Recorro la sabana con banderas coloradas,
Yo soy el negro Lorenzo,

negro el cuerpo, negro el alma,
negro cortador de cana,

cruzado de cicatrices

como tronco negro de arbol,

Yo soy el negro Lorenzo,

yo soy el negro Lorenzo,

Negro el cuerpo y negro el alma,
mientras lanzo al viento el grito
“Yo soy el negro Lorenzo”

(MiGutL OTERO SILVA)?
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Yo naci el 24 de abril de 1934.
Dice la partida: Naci6 este bello nifio
al cual le pusieron el nombre de Lo-
renzo Manuel Miranda Torres, hijo
legitimo de Ignacia Torres y Manuel
Miranda, una palenquera y el otro
casi casi, porque €l era de Carmen
de Bolivar, pero tenia muchos afios
aqui, mi papad... Cumpli afios el 24
de abril. Nadie lo sabe; solamente
los hijos americanos.

Lorenzo Miranda fue porla EPA®
y me hicieron un homenaje dando-
me el nombre de maestro, reconoci-
miento que dala EPA a personas que
han colaborado y han sido alguien
en el folclor. Yo me asusto con eso.
No creo que haya hecho tanto como
para merecerlo. Ellos mismos son los
que me recuerdan lo que he hecho:
Oscar Vahos, Alberto Londofio y un
poco de esa gente.

Paginass
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Vivi veintitrés afios con mi espo-

sa, y me dejo... veintitrés afios vivi
con ella. Dos hijos; un macho y una
hembra. Ahora son ciudadanos ame-
ricanos. Un dia que fue a pasar una
fiesta de diciembre me dijo:
“Présteme tanto... Yo voy a EE.UU.”

Con mi hermana se fue, y por
all4 al lado como que..., jes que esto
me hace dar mucha risa!, un amigo
me dice:

“Lo que pasa es que ella vio ori-
nando al puertorriquefo y rechazé
al costeno.”

Aqui en Palenque era un nifno
mimado. La nifiez, la mas linda del
mundo. Todavia tengo mis amigos;
todavia tengo mis trompos, con
los que yo jugaba; mis balines para
jugar. Fue una ninez muy dificil. Mi
papa era liberal; era matariz. Cogia y
mataba una vaca aqui en Palenque y



duraba hasta quince dias. Mi mama
trabajaba en sus cosas; tenia ventas.
Una familia extraordinaria, muy
buena gente.

Aqui vivieron conservadores. Te
pintaban en la casa una cruz azul
en la noche. En la manana tenias
que desaparecer, o si te veian te
mataban.

En la casa tenian una cria de
marranos, una cria grande de ma-
rranos. Todos marcados por el lado
de una oreja... Me acuerdo que tenia
como ocho o nueve; le mataron dos.
Y lleg6 a la inspeccion con todos los
otros siete marcados, con la misma
marcay el alcalde, que era un sefior,
agacho la cabeza y le dijo: “No seior,
usted tiene que irse”. Entonces a mi
papad le marcaron la cruz.

Aqui las costumbres se estan
perdiendo. Los viejos salian en
la mafana a la plaza del pueblo
a contar sus cosas y a tomarse un
traguito como una especie de ma-
tafrios para arrancar e irse para su
trabajo. Después salian a banarse
al arroyo. Se llevaban una totuma
en la cabeza, una toalla alrededor
del cuerpo, el jabon en la mano y
se iban. En una ocasion mi papa
cogio el totumo, la toalla, el jabén
y nada mas, sin camisa, y se fue a
bafiar. No vino mas. Desaparecio
del pueblo. Yo quedé muy pequefio.
Mi mamad se quedd esperandolo.
Esperd como diez afios y el tipo se
quedo desaparecido.

Yo conoci a mi papad a la edad de
diecisiete afios. Mi mama como a los
diez afios se comprometi6 con el papa
de mi medio hermano. Porque yo lo
que tengo es un medio hermano. Des-
pués de la desaparicion de mi papa
fue una lucha terrible. Mi mama tuvo
que salir de aqui. Yo estaba muy pe-

queno. Tenia tres o cuatro afios, pero
era gordo, criado a toda leche. Mi
mama dice que en el barco, cuando
cogid el barco aqui en Gambote para
irse para Barranquilla a buscar tierra
alta, como dicen aqui, no le recibieron
los pasajes porque creian que estaba
tuberculosa. Y ella se quita ese vestido
y muestra la teta. Le dicen:

“Ese muchachito la va’ a matar”. Yo la

tenia seca.

Yo voy creciendo, pero nunca
olvido el pueblo. Mi mama, una
temporada aqui, otra por alla. Yo
también andando de un lado para
otro. Cuando ella se casa con el
papa de Armando ya definitiva-
mente se queda por aca. El sefior era
maestro; él era profesor aqui. Con
él aprendi algunas cosas. En Car-
tagena, cuando me meti a estudiar,
hice como cuatro afios y medio de
bachillerato y después ya me meti
a la cuestion de la danza y no volvi
a estudiar.

Estando en Cali me dijeron
que tenia que tener algun titu-
lo. Entonces entré al Centro de
Capacitacion de Adultos. No el
de Alfonso Lopez, sino a uno de
solo adultos, donde preparaban a
la gente para el Icfes. Estudié un
ano. La gente me ayudd mucho
para que presentara el examen
como bachiller pedagoégico; era
lo maximo. Entonces me presenté
al Icfes y gané mi bachillerato,
que era equivalente a Normalista
Superior. Entonces yo fui con mi
carton a posesionarme y de alli
para alla, ya Lorenzo...
“Consigueme un bombo pa’ ponerlo a
replicar
Si me da la berraquera me voy pa’
Capurgand
Abailar la ... tararararara”



Instituto Popular de Cultura - Cali

Entonces vino una pelicula. Vi-
nieron a filmar una pelicula aqui,
que se llamé Llamas Contra el Viento.
Necesitaban bailarines para eso,
para hacer una gran cumbia, grandi-
sima y bailar la danza del garabato,
con la muerte y todas esas cosas, y
le dicen a Delia que monte eso. Ella
para eso hace una gran convocato-
ria en todos los colegios y en todas
partes. A mi me saca del Colegio
San Pedro Claver. Entonces ella coge
la gente que va a hacer la pelicula
y entre esas personas selecciona a
unas para hacer el primer grupo
de danzas. Eran como doscientos o
doscientos y pico de personas, y la
pelicula llevaba como alrededor de
unas setenta u ochenta parejas, bai-
lando cumbia alli en la plaza frente
ala Gobernacion; inmenso eso. Des-
pués ella citd a algunos muchachos
para que fueran alla, y ella llegé al
colegio mio y se presentd ante el
padre y le dijo:

— Padre, que aqui tienen un negrito que
baila mucho las cosas folcléricas
Después dice el padre:

- Ah...
burldndose de todos los viejos. El no

ese es Palenque. El no vive sino

hace aqui nada, sino remedando los

viejos y nos hace reir.

Pues yo me disfrazaba de mujer o
de hombre e imitaba cémo bailaban
los viejos y cémo hacen las cosas.
Entonces Delia dice:

- Esees el que me sirve. Me lo llevo.

- ¢Y como se va a quedar este mucha-
cho sin estudio por alld? —dijo mi
mamd.

- Pues le manda los papeles y que
estudie a distancia y cuando él ven-
ga, hace los exdmenes presenciales.
Yo le voy a mandar los papeles de
lo que él vaya estudiando —dijo
Delia.

Eso fue a los primeros afios; por-
que después de dos afnos y medio, en
desaparecido.
Yo con Delia era, como yo no sé;

Europay despusés...,

como un hijo por estar detrds de
ella por esos montes. Con ella y con
Manuel Zapata Olivella. Yo era algo
asi como un perrito faldero; a todo
el mundo lo mandaban para su casa
cuando terminaba la gira.

— /Y Lorenzo?

— EI Negro se queda

A mi me decian el Negro.

— Veea, nifia Delia, que yo quiero....
vea que mi mamd.... que yo soy casi hijo
unico, vea.

— Nada. Se queda.

Entonces yo era detras de ellos... Yo vi-
viaenla casa de Delia; alla tenfa mi piecita,
me daban mi comida y todas las cosas.

Una vez me les perdi y ella me
andaba buscando como loca y un dia
de esos, estabamos en pleno afio 62,
cuando yo voy por la Plaza de Caicedo
y la veo venir asi. Yo no sabia que ella
estaba alld, ni nada, y yo escucho:

— Negro sin vergiienza, ;donde anda-
bas metido?

Me habia perdido como dos
anos. Yo me escondi. Se para esa
mujer en toda esa Plaza de Caicedo
y me queda mirando,

— ;Dénde estabas?

— Nifia Delia, yo vine aqui de
casualidad. Yo no estaba aqui; yono
sabia donde estaba usted.

Y ella ya estaba en el Instituto
Popular de Cultura armando todo
eso y dice:

- Pa’la casa de una vez.

- No, hombre, yo estoy aqui con San-
tingo Caicedo.

- Me importa un carajo.

Y pues para la casa... A mi me
levantaba el doctor Zapata a las tres
de la manana.
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— Camine que nos vamos pa’ tal parte
a pie-

Y yo detrads de él, y mi mama
decia:

- Ay, doctor, déjeme mi muchacho.

Usted me va a quitar mi muchacho.

Ese es mi tinico baston

- Es que este negro tiene que apren-

der. Camine pa’ca a aprender.

Bueno, entonces Delia me llevaba
para la casa de ella y me daba la co-
mida. En el Instituto yo era alumno
de ella. Yo tenia mi falda, mis dos
faldas para aprender a bailar como
mujer, y también aprendia a bailar
como hombre. Entonces yo me
fajaba bailando como mujer, para
ensefar todas las cosas y le ayudaba
en el Instituto. Estaba en las inves-
tigaciones; era el que recogia las
cosas... Le ayudaba a ella a montar
coreografiasy cosas. Como me sabia
todo, era algo sencillo para mi. Pero

trabajaba en el Instituto y no me
pagaban nada y Delia se la ganaba
toda. Estaba practicamente como un
hijo de ella. Por Dios que yo parecia
como patrimonio de ella, hijo de
Delia, porque para donde iban para
alla me llamaban. Mi mama se en-
verracaba. Hasta cinco paises recorri
con esa sefiora... cinco continentes.
Yo no era profesor. Solamente como
una especie de ayudante de Delia,
colaborador de ella.

En la Escuela de Danzas tenia-
mos clase de colorido. Eso lo dictaba
el pintor de acuarelas de Bellas Artes
Pablo Galvez. Nosotros al discutir
el porqué de esa materia llegamos
a la conclusion de que al combinar
los vestidos tenian que saber por lo
menos contrastar los colores, saber
qué color combinaba para contras-
tar, para ver cémo van los colores;
también teniamos apreciacion Mu-
sical, que era escuchar la musica.
Primero empezaba el profesor por
la musica clasica para que la perso-
na llegara a conocer las bases de la
cuestion musical, hasta llegar a la
musica folcldrica y se aprendiera a
reconocer la musica y el para qué y
se pudiera hacer las danzas.

Otra materia era orientacién
folclorica. Era un grupo de danzas,
pero no se tenia ninguna base sobre
el conocimiento de las danzas. En
muchas ocasiones sucedia el caso
que el tipo decia, por lo menos: “Este
paso que esta aqui, este paso me gusta,
estd muy bonito; pongdmoslo”.

Si tt conoces la estructura, el
porqué se genera la danza, entonces
ta puedes decir este paso que esta
aqui silo podemos meter, porque es
de ahi. Yo sugeri que fuera Historia
de la Danza Folclérica Colombiana,
pero era muy elevado, muy extenso,
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era como sofisticarlo mucho. Nece-
sitaban una cosa mas condensada;
realmente la danza como es. Quedd
que era Orientacion Folclorica.

El primero que ensend eso fue
Octavio Marulanda. Octavio me
invitaba a almorzar casi todos los
dias a su casa. El era asi... gordo.
El estaba en la Escuela de Teatro.
Una cabeza, una cabeza brava,
folclorélogo. Muchisimas de las in-
vestigaciones las realizdbamos con
él. Nosotros estdbamos almorzando
tranquilamente cuando Octavio me
soltaba algo. Me decia: “Lorenzo,
¢custed que sabe de tal cosa”.

Y entonces bla bla bla, y con eso
preparaba su clase y por la noche,
cuando yo pasaba viendo, todo lo
que habiamos hablado. El hizo un
libro que practicamente todo es
recopilaciones de lo que yo dije o
lo deje plasmado en él. El libro se
llamo Folclor y Cultura General. Si
ustedes ven el libro, por alli hay
algunas cosas donde me nombran
a mi. De las poquitas cosas que me
nombran, porque en el resto de las
investigaciones yo aparecia como,
por ejemplo, ayudante. Después de
meterme a todas partes a estudiar
los focos folcléricos, después de que
hacia todo el trabajo, un ano solito,
cogla todo y arrancaba de la tierra
donde ya estaba desaparecido eso,
y llegaba entonces y cargaba a la
gente e iban todos. Entonces salian
publicaciones en México, Perd... En
cualquier parte, en periddicos y to-
das esas cosas y Lorenzo: “ayudante
de electricidad”.

(Sabe como aparezco en el Ins-
tituto Popular de Cultura? Como
bailarin. Yo nunca aparezco como
director de danzas negras, y eso fue
una de las cosas con las que luché

muchisima gente. Las personas que

me encontraban en Bogota y en

Medellin:

— Es que tu no trabajas en el Insti-

tuto? Porque alli no te nombran a ti

para nada.”

Y yo como si nada. Era Yolanda.
Hasta razon tenia porque ella era
la directora. Pero lo que reclamaba
era simplemente que me dieran
créditos: “Qué va a necesitar usted
créditos. Usted no necesita créditos de
nada”, me decian.

Compendio del Folclor es de Gui-
llermo Abadia Morales. Ese es otro
que también baila conmigo. Muchas
peloteras con Abadia porque €l no
queria nada con los indios. Los ne-
gros eran para €l todo, y nosotros
nos pegabamos qué agarradas.

(Por qué yo soy el creador de la
clase de percusion en el Instituto
Popular de Cultura? La cosa es
sencilla. Habia un grupo. Era el
grupo que habia dejado Yolanda, un
grupo de musicos de Popayén, con
Ricardo Chacon, creo, un flautista
extraordinario; otro con la tambora y
algunos acompanantes con algunos
tambores sueltos o alguna otra cosa.
Entonces, ;qué pasaba con la musica
negra? Como ellos no podian con esa
musica negra, entonces la musica la
tocaban papirapira pira pi pa pum
pum pum ...piruriruri pirurirura.
En la musica del interior si tocaban
su bambuco caucano. Habia un
flautista extraordinario jhacia unos
solos...! Pero entonces yo decia:

— "Esto quién lo va a bailar. Esto no
lo baila es nadie. Ese pum-pum, no
lo baila es nadie”.

Qué se discutia con Maruja. Ella
era de la musica clasica. Percusion
para ella era tocar los timbales, esos
grandototes, leyendo partituras.
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“Lorenzo. Ve, Negro, esto no puede
ser percusion, percusion es esto con
timbales”.

No, yo lo que quiero son los
tambores, yo lo que quiero es
que toquen una tambora, una
marimba, un cununo, pa’ tocar el
currulao, porque no habia quien
lo tocara.

Entonces se cred la clase de Percu-
sion folclorica. Ahi salieron José Osias
Moreno, de origen chocoano. Elesun
negro alto. Fue profesor en la Santia-
goy enla Policia. Estuvo en el colegio
INEM. Después Hernando Carrillo,
otro alumno mio. Ya la cuestion fue
facil. Se fue juntando la gente que
venia de Alfonso Lopez. Trabajaba
con ellos Luis Carlos Ochoa, el de la
Charanguita, alla me grabaron unos
discos... Una rosa para mamd la grabd
La Charanguita. La Banda Calefia
también me tiene un disco.

Entonces se fueron juntando es-
tos con Hardany. Hardany también
sabia percusion. Elmuchacho Torres;
¢l sabia percusion de la orquesta.
James, timbero, toca las timbas. Ya
se fue conformando el grupo de
percusion. Yo no tocaba. No toca-
ba clarinete, no tocaba acordeon.
Entonces empezamos a tener esa
falencia; careciamos de un instru-
mento melddico. Fue cuando entrd
el musico para la parte folcldrica
que fue el gordo César. Llegd luego
Alvarez. Ese muchacho es un talento
del carajo. Cogi6é muy bien esa mu-
sica. Se conform¢ el grupo de danza
negra porque el grupo del interior
no tenia problema, ya que era una
estudiantina.

En las clases de danzas se ense-
fiaban las danzas, las coreografias.
Viene el trabajo de campo, que era
la investigacion.

Cuando fuimos a San Andrés,
me dijeron:

— Profesor Miranda, usted tiene

que irse para San Andrés con el afio

quinto que va a hacer un trabajo so-
bre San Andrés, una investigacion.

Su trabajo de campo es alld.

Yo dije:

— A mi me pagan mis vidticos y
me llevan en avién porque yo no sé
nadar.

Y me pagaron mis viaticos.

Entonces ;qué pasa? A mi este
trabajo nunca me lo reconocieron en el
Instituto Popular de Cultura. Yo me iba
solo, no tenia vacaciones, me metia por
los montes, me metia por los departa-
mentos, donde veia un poco de negros,
inclusive como pas6 con Quinamayo.

La Junta Directiva me nombra
como profesor de percusion. Yo
ganaba $ 470 pesos mensuales. Dic-
taba también Orientacion Folclorica,
las coreografias, danza y trabajo de
Campo, porque todos los trabajos
que nosotros realizamos los hicimos
a través de la investigacion. Noso-
tros nos metiamos al lugar y de ese
lugar sacabamos mucho.

Yo iba a bafiar en Timba, Valle, y
Timba, Cauca. Habia de esos mer-
cados que se hacen. Entonces me
bajé y vi puros negros. “Aqui tiene
que haber alguna vaina, aqui tiene
que haber algo”, pensaba, pero no
me meti de una. Me iba los fines
de semana, todos los sabados y do-
mingos. No me desesperaba porque
decia “aqui alguna cosa tiene que
haber”. Duré como un afio y hasta
consegui mujer alla; la Nena. Por un
afo sin saber, es decir, sin esperar
nada, esperaba obtener los contactos.
Eso se llama los primeros contactos.
Esperaba el momento que las per-
sonas voluntariamente me dijeran
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algo, que fueran espontaneos, asi
uno puede de una vez meterse y es
valido para los trabajos de campo. La
cosa es como lo dicen: “al natural”.
Me consegui alla el contacto con un
muchacho llamado Muriel Viafara,
que todavia debe de estar alla. Hace
de todo. El es veterinario. Era el que
montaba las danzas, el mejor baila-
rin, era el mejor estudiante, era el
de todo mejor; hasta el mejor loco.
Muriel tenia una tienda y yo le ayu-
daba en la tienda pa’ ganarme como
la comidita los fines de semana, y
me daba mi comida. Yo pasaba era
mas chévere con una hermana de
Muriel, con la Nena. Mas de mala
clase, pero me queria mucho. Por
alld como a los seis o siete meses,

?""""1“. ﬂn..-..n.ﬂ

.”4 : - _|.I-..-I ¥,
|

il

estando yo en la tienda, llegd una
sefiora a comprar. al entrar ella venia
cantando: “Ay, doénde estd la vigorona;

4

enla puerta estd”. Paro el oido y digo
entre mi ‘aqui estd”. “Donde esti la
vigorona...” Se levanta Muriel y dice:
Ya venis aqui con tu relajo: La Vigorona.
Eso es lo que a ti te gusta, que no sé qué
cosa. No serd esa vigorona que tiene tu
marido, que no sé qué”.

Entonces cantaba La Vigorona.
Eso formaba parte del bunde del
Angelito, entre todos los bailes. Esta
La Vigorona, estd La Hormiga: “si la
hormiga te pica, sacudite, ;por donde te
pica? Por aqui”

“Muriel, déjala que cante”.

— No, Lorenzo; eso era del tiempo

. Entonces yo le dije:

antiguo aqui. Ya eso ya desaparecio.
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Ya la gente no hace nada. De vaina

hacen La mula y el buey.

“Eso es lo que ando buscando”,
pensé yo.

—;Cuando lo hacen?

—Lo hacen en febrero, en la Natividad
del Sefior.

En enero o febrero, porque en
diciembre generalmente no habia
plata para hacer el festejo, La mula
y el buey es el suceso entre San José
y Maria. Ella cuando va a alumbrar
y todo, esta la mula y el buey, San
José y Maria, y estan todos esos
personajes miticos de la Natividad
de nuestro Senor. “Los pastores de
Belén, vienen a adorar al nifio”

Entonces me fueron contando
todas esas cosas. Cuando ya armé
toda esa cuestion y lo tenia listo, fuial
Instituto. Esto es sumamente grande
para hacerlo yo solo, o me llevaria
mucho tiempo. Esto es muy grande;
hay tanto material, hay un foco sin
tocar, miren. Ya no parecen como
estos focos de aqui, que ya estdn mas
que tocados. Gente que viene y los
pone a bailar, a éstos y luego les dan
una botella de ron y pun, los que se
van. Les ofrecen cosas y nos les dan;
ofrecen que se los van a llevar y no.

Oiga, compay, primo, rey ;por qué

es que Valeria no viene a bailar?

Yo saco a Valeria y ella sale aqui, yo

salgo alld

Si la hormiga te pica, sacudite

¢Por donde te pica?

Por aqui

Que te pican los piojos, sacudite

¢Por donde te pican?

Por aqui

Por donde sabés vos

Por aqui

Todos los trabajos nuestros, casi
todos los trabajos de Delia Zapata

fueron copiados. Los grupos to-
maban la base de lo que nosotros
teniamos y luego le inventaban sus
pasos. Yo dicté una charla de cémo
habian desaparecido las danzas
dentro de los mismos grupos, cémo
lo llevabamos nosotros, qué era
lo que haciamos nosotros y ahora
como estaban. Habian desaparecido
por completo. El paso agachado de
la jota paso a ser otra cosa. Fueron
desapareciendo, desfigurando todo
eso. Entonces muchas de esas dan-
zas, si las retomaran de nuevo, pero
que las retomaran bien, serian un
espectaculo verraquisimo.

Como no se han hecho cientifi-
camente esos estudios... Nosotros
tenemos que ser como los arqueo-
logos: las cosas que vamos encon-
trando, los pedacitos que vamos
encontrando, los vamos tratando de
unir, armando ese rompecabezas,
hasta encontrarlo, como recons-
truir una pieza y encontrarla toda
completa, y también tenemos que
trabajar un poco con la ldgica; es
posible que pase esto y es posible
que pase eso.

A mi eterno amor platdnico, Ja-
neth Riascos, le tengo una cancion
que le saqué a esa negra.

Viene Maria Janeth con una talla
apretada, Esa negra con sandunga
como las da el litoral, viene echando
pa’ lante, nadie la puede parar. Viene
a buscar a un negro para invitarlo a
bailar. Baila, Maria Janeth, como tu
sabes bailar. Una negra con sandun-
ga como las da el litoral. Esa negra
tiene ache que se le nota al baild, con
su cintura de fuego que parece un
vendaval, Maria Janeth.

Esa Janeth era... ella es asi...

Yo daba clases en el ambiente
cultural; me regalaba y me regalé.
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Una vez, en una escuela que se
llama El Amparo, que quedaba
en Santa Rosa, en el parque habia
una escuela que estaba manejada
por monjas, y estaba en Santa

Rosa mas varado, no tenia adonde

ir, no tenia nada. Cuando vi salir

todas las nifias del colegio —ahora
mismo me voy para alla—, y le dije

a la directora:

— Hermana, buenas tardes. Yo soy
Lorenzo Miranda

— Si. Bueno, don Lorenzo, jen qué le
puedo servir?

— Mire, yo quiero venir a ensefiarles
danza folclorica a las nifias

— ¢Usted como va a hacer eso?

— Veale prometo que yo.... usted no me
paga. Yo voy a dar la clase y después
lo que usted recoja entre los padres
de familia, con eso me paga.

- Ay, no... Pero ;sabe una cosa? Aqui
no me venga a bailar bailes vulgares.
Yo voy a aceptar, pero tengo que con-
sultarlo con la hermana superiora.
Entonces se reunieron entre ellas.

Eso era mixto; eran monjas y maes-

tras particulares. Yo le decia:

— Vea, monja, yo le prometo, yo sé de
esto. Yo le prometo que yo les ensefio
a ellas, y yo me conformo con lo que
den los padres de familia. No voy
a cobrar nada; solamente déjenme
trabajar.

Después dice la hermana:

— Son puras mujeres.

Y yo pensaba: “Mujeres sin hom-
bres debe de ser un desastre tenaz,
pero yo me las ingenio. Entonces
dijo:

— Bueno, pues. Véngase el lunes en la
manana.

Yo le dije

— Escojame dieciséis nifias.

Me escogieron dieciséis nifias en
un salon, me presentaron —que tene-

mos aqui un profesor de danzas—;
eso si, en cada esquina habia una
monja. Claro, tenaz. Era todo vigi-
lado y les monté una juga arrullada,
que es un baile de puras mujeres del
Pacifico. Monté un bullerengue, de
los tantos bullerengues que hay yo
monté uno; un bullerengue de muje-
res solas, una especie casi de lumba-
I4. Una vez me dice la madre:

—Bueno, el dia no se qué hay izada
de bandera y va a venir el sefior direc-
tor del Centro Cultural, Pablo Emilio
Camacho, y va a venir no se quien mds.
¢ Usted por qué no nos prepara uno de
eso numeritos? A mi me gusta el de las
mujeres que salen aplaudiendo.

Entonces habia que preparar un
numerito para el dia de laizada de
bandera. El dia de la izada llegd y
les montd un mapalé, pero claro,
sin hombres. Y esas ninas bailen, y
métales pierna, y métales cintura y
ta. Eso fue lo mas sabroso. De esos
bailes asi todos espectaculares y
terminan fa; se quedaban conge-
ladas.

Les presentamos el bullerengue;
presentamos la fuga y el mapalé.
No dije como se llamaban ni nada.
Habia mucha gente reunida; direc-
tores de escuelas y todas esas cosas.
Todos aplaudiendo y emocionados.
Yo metido por alla en un rincon de
la escuela, escondido. Una monja me
vio y me dijo:

— Profesor, venga, venga que lo estin
aplaudiendo, venga.

Y sale Lorenzo asi, todo timido y
esa bulla, aplausos. Muy bien, muy
bien. Entonces digo yo:

—Bueno, a mi se me habia olvidado
decirles a ustedes, digamoslo, los ori-
genes de las danzas. Estas que yo he
montado, esto no es sino una muestra
de lo que podemos llegar a hacer.
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Y uno de los padres de familia
grito desde por alla:

— 1Y cuanto vale?”

— A mino me llamaron aqui. Yo vine
Y, pues, lo que ustedes recojan y le den a
la madre que ella me da a mi.

Algunos me daban treinta pesos
mensuales, que era mucha plata;
veinte pesos, diez pesos... Asi fue-
ron recogiendo para pagarme. Eso

T TR A fue después el
A i

pago, pero an-
tes, al principio
que empecé a
hablar, yo les
dije:

—Lo que les pre-
senté, lo primero
fue como un arru-
llo, de la parte de
los arrullos de la
costa del Pacifico,
que se hacen en
la Natividad de
nuestro Sefior.
Ellos aplaudie-
ron y ahhhh.
Entonces segui:
- El segun-
do baile que les
mostré a ustedes
fue un baile de In
costa Atlantica, el
cual forma parte
de un ritual que se
llama lumbali.

Y todos bravo y

aplaudian,

—Y por uiltimo les presenté el mapa-

Ié.

En principio, todo el auditorio se
quedd callado. Por lo menos dos mi-
nutos en silencio e intacta la gente. y
dice Pablo Emilio Camacho:

— Mire, seiior, ;como se llama us-

ted?

—Yo me llamo Lorenzo Miran-
da.
—Profe, venga acd. ;Usted lo que
acaba de presentar ;qué es?
—Profesor Pablo Emilio, yo acabo
de presentar el mapalé. Lo tinico
que me hace falta aca son los
hombres que bailan todo el tiem-
po sueltos, en competencia cada
uno con ellos y tal y tal cosa.

— jiEse es el mapale?! —exclamé la

monja.

— Le dije:

-Si, sefiora.

—Ay, Dios mio, qué equivocadas

estdbamos nosotras. jQue se venga

todo el mapalé que quiera!

Yo les estoy hablando del afio 65,
por alli. Me vinculo oficialmente al
Instituto en el 64, pero yo llevaba
desde el 62 con Delia. Entré a trabajar
como hora catedra el 1 de marzo de
1964. No con contrato; hacia lo que
resultara. Eso en el Instituto para
mi eran clases magistrales. Entonces
me nombran en Extensién Cultural
como profesor para los maestros. El
trabajo con los maestros, ese sifue
un gran golpe. Empiezo a ganar
siete mil doscientos noventa y ocho
pesos con treinta y ocho centavos
$ 7.298.38; quedé echo. Hasta me
mudé, compreé hasta... Aja, el radie-
cito ese casi lo boto. Compré cama,
cobijas, yo vivia solo en una pieza.
Ya tenia radio para oir. Compré
una radiolita para oir discos. Ya
Lorenzo iba era para arriba y todas
esas cosas. Me pidieron que dictara
unas clases en Telecom, pero como
yo estaba tan ocupado, en Telecom
meto a Oscar Mosquera.

;Ustedes saben por qué el negro
tiene las palmas de pies y manos
blancas? Le dijimos a San Pedro que
necesitdbamos negros, €l dijo que
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los negros eran muy jodidos, pero
bueno los necesitamos, bueno pinten
alguno, uno se puso en cuatro y claro
quedo con las palmas blancas y la
palma de los pies blancos.

Una anécdota tan impresionante
con Leonor Gonzélez Mina, la Negra
Grande de Colombia. Resulta que
en Espafia hay como una sala de
fiestas, una fuente de soda donde
presentar espectaculos, fumar, estar
alli. Tbamos a una sala de fiestas,
haciamos dos salidas o tres salidas,
una a las nueve y la otra como a las
dos de la mafiana. Entonces ;qué
pasa? Terminamos el primer show,
pero lo hicimos muy temprano y
habia un espacio muy grande. En-
tonces nos tocaba esperar hasta la
hora que volviera otra vez el show
y estabamos todos aburridos alli.
Yo no sé a Manuel Zapata como se
le ocurre proponerle a Leonor que
por qué no se cantaba una cancion
mientras estdbamos nosotros en el
descanso;

—iPero yo qué voy a cantar! —decia

ella.

—No, cualquier cancion. Vamos para

la orquesta a ver qué se saben ellos.

Ustedes traen la partitura.

— ¢Cudl partitura? Nosotros no

tenemos partitura.

Después de eso estabamos ha-
blando Manuel, Leonor y yo. Por-
que yo era el tamborilero; tocaba el
tambor con Julio Renteria. Cuando
dice Leonor:

— Bueno, la que yo sé es Vereda Tropical.

y los musicos:

— Si, ese es uno de los buenos. Bueno,
one, two, three..
— No... Salgan que yo los cojo —les dijo

Leonor.

¢(La seguridad que tenia esa ne-
gray esa belleza de voz y esa vaina

para cantar!

—No, salgan ustedes que yo los

cojo,

—Pero ;jcomo vamos hacer eso? —de-

cian.

Y yo me habia ido con el tambor
del negro. Porque el tambor del negro
es seguro para cantar, para cualquier
cosa. Ella le cogia a uno lo que sea.
Con ese tambor acompafiabamos a la
negra. De tanto hablar con los de la
orquesta llegamos a un acuerdo,

— iSaben qué? Acojamos a la novata

Y vamos a ver qué pasa.

Estaba ese salon lleno, tocando la
musica esa, Samba y todas las cosas
de ese estilo. Cuando revienta esa
negra, y sale bien coqueta. jQué se
iban a oir esos tamborcitos! No se
oia nada. Los tipos le cogieron la
melodia. Y se fue parando la gente,
se fue volteando para el escenario.
iSe paro todo el salén con esa voz
de esa negra! Cant6 esa Vereda Tro-
pical como nunca. Con musica. Sin
partituras, sin ensayar, ni mas nada.
Cuando termina esa mujer y se viene
esa avalancha de gente para aca. ;Yo
iba a correr! Y se sentaron todos en
el piso. jQuerian mas!

—jPero siga!

—de adonde si no sabian mds nada.

—jotra, otraj —y lo silbaban porque

el espectaculo era muy bueno.

Todo el mundo sentado, esperan-

do. Volteamos a ver a la orquesta

y la orquesta no mas decia,

—;Qué hacemos?

— jOtra, otra! —gritaba la gente.

Después de eso a poner musica
grabada. La gente no queria. Estaba
areventar todo eso, Sali6 la orquesta
otra vez y venia el gerente, ya venia
con el papel en la mano.

— Firme aqui.
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— ¢Y qué voy a firmar yo, doctor?
-decia la negra,

y Manuel Zapata:

— No, no le firme nada,

— jQue firmeme aqui de una vez
y venga cuando quiera y haga lo que
quiera, y cante!

Y asi fue cantando algunas can-
ciones. Cuando volvimos a Colom-
bia, ella organiza todas las cosas.
Aunque ella se demora un poquito
porque se le muere una hermana.
Entonces al morirsele la hermana
tiene que quedarse en la casa. Por-
que nosotros llegamos de alla con
la manos vacias. Yo era el que tenia
mas plata y traia veintiséis ddlares,
otros cinco y esa era toda la plata que
nosotros traiamos.

(En tono evocador y melancoli-
co) Me siento y pienso que siempre
fui una historia. No me quedé con
nada. Ahora estaba muy aburrido
y dije:

— Ya no mds, ya es mucho garrote.
— Yo decia:

Vea este trabajo. Vea este otro tra-
bajo.

—Ay, Lorenzo. Voy a verlo, Lorenzo;
es que le hace falta sintaxis.

Una cosa asi.

Porque no se sabe en qué tiempo
esta y no se qué.

—Ddmelo de nuevo —decia yo.

—No, préstame yo lo reviso otra
vez, después te muestro.

...Tamborcito de mi alma, yo te
quiero tanto que no te quiero estro-
pear, porque asi se me eriza el alma,
pero si no te golpeo, me muero de
hambre...

Y la gente se lo llevaba, seis, siete
meses, publicaciones —Ay ese era
mi libro.

Entonces ;qué pasa? Que eso
me fue dando una especie de rabia
conmigo mismo, porque yo no sé,
porque existe gente asi, gente que
se apropia tranquilamente de lo que
no es de ellos. Todavia no lo creo, la
gente lo hace y no lo creo; que tenga
ese corazon de hacer eso, publicarlo
a su nombre.

Siempre tengo algo qué hacer en
los lugares donde voy. Aqui tengo a
mis grandes amigos; se me acaba de
morir uno, hace menos de un mes,
mes y medio. No fui ni al entierro
ni nada porque... bueno, pensé que
se podia morir de un totazo. De mis
viejos amigos ya me quedan poqui-
tos. Aqui me vengo y juego domind
con Francisco, como es mas joven
que nosotros casi nos pela a todos;
se aprovecha. Se ponen todos de mal
genio cuando pierden y se paran,
yo no sé por qué. O si, me la paso
pescando debajo de un arbol que
queda cerca al rio. Tiro el anzuelo
y me cojé un bagre o un cuatro ojos
para desayunar y ahi me quedo.



