Escenarios

—— para la vida

Recomendaciones para los lineamientos
de formacion no formal en Teatro

Documento de construccién colectiva

Bogota diciembre de 2015



Ministerio de Cultura

Mariana Garcés Cordoba Carlos Duefias Montaino

Ministra de Cultura Asesor de Educacion Artistica

Maria Claudia Lépez Sorzano Linna Paola Duque Fonseca

Viceministra de Cultura Coordinadora del Area de Teatro y Circo

Enzo Rafael Ariza Ayala Paloma Salgado Jiménez

Secretario General Asesora de Formacion del Area de Teatro y
Circo

Guiomar Acevedo Gomez

Directora de Artes Diana Marcela Castellanos
Michelle Lozano Uribe

Victor Manuel Rodriguez Miguel Angel Pazos

Carolina Castro Equipo del Area de Teatro y Circo

Asesores de la Direccion de Artes

Equipo editorial de Entre las Artes

Maria Elena Ronderos Andrés Fonseca
Editora Dayan Aguilera
Apoyo editorial

Adriana Urrea

Asesora editorial Ana Loépez
Correccion de estilo

Carolina Merchan

José Domingo Garzén Sandra Staub

Angela Valderrama Concepto grafico

Carlos Sepulveda

Productores de textos Christian Benito
Disefio y diagramacion

Catalina Bojaca
Apoyo a coordinacion editorial



Carolina Merchan

José Domingo Garzén

Carlos Sepulveda

Universidad Pedagoégica Nacional

Victor Raul Viviescas
Universidad Nacional

José Assad
Universidad Distrital

Alejandro Gonzalez Puche
Universidad del Valle

Juan Carlos Calderén
Universidad del Atldntico

Augusto Mufioz
Beatriz Camargo
Beatriz Carvajal
Bernardo Rey
Bladimir Bedoya
Cesar Badillo

Cesar Castafio
Enrique Berbeo
Felipe Andrés Pérez
Fernando Montes
Hector Sanchez
Ivan Dario Carvajal
Jhon Jairo Perdomo
Jorge Ivan Grisales
Jorge Quifiones

Equipo operativo de Entre las Artes

Maria Elena Ronderos
Diseiio y orientacion pedagogica

Rolf Abdelharden Cortés
Asesoria académica

Catalina Bojaca
Coordinacion académica

Jorge Plata
Universidad Central

Liliana Hurtado
Universidad de Caldas

Thamer Arana
Universidad de Antioquia

Jairo Chaparro Valderrama

Asesor Invitado por el Area de Teatro

y Circo

Equipo Académico Asesor. Co-participe de
la produccién del documento

Jorge Silva

Jorge Vanegas

Juan Carlos Agudelo

Libertad Restrepo

Maia Landaburu

Marcela Escobar

Misael Torres

Nube Sandoval

Orlando Cajamarca

Patricia Corrales

Rocio Rojas

Tatiana Castafeda

Valentina Villa

Yolanda Arias

Maestros Formadores. Co-participes
de la Produccion del Documento

Oscar Cortés
Liliana Montafa
Apoyo a coordinacion académica

Cristina Ferreira
Coordinacion administrativa

Sandra Palomino
Coordinacion Logistica



Contenido

Presentacion i
Introduccion 8

1. Marco del proyecto de construccion de recomendaciones
paralos lineamientos de formacién no formal en teatro 13
1.2. Contexto institucional 13

1.3. Hipétesis planteadas por el Area de Teatro y Circo sobre problemas

encontrados en la aplicacién de la politica para la formacién teatral 15
1.4 . Consideraciones bdasicas que sustentan la metodologia aplicada 16
1.5 Ruta metodolébgica y su aplicacion en la practica 18

1.6. Maestros de teatro y de otras disciplinas que contribuyeron a la

construccion de este documento 19

2. Antecedentes de la formacion en teatro y recomendaciones

que se derivan de estos 25
2.1. La formacioén en teatro en Colombia: una mirada parcial a partir de la

referencia de algunos documentos del 2007 al 2015 25
2.2. Sondeo de las tendencias de la formacion no formal en teatro en el pais 38

3. Recomendaciones de lineamientos pedagoégicos y de ges-
tion para la formacion no formal en teatro 53
3.1. Construccion de recomendaciones en un dialogo abierto: consideraciones

basicas 53
* Primer dialogo: Territorialidad y formacion en teatro
* Segundo didlogo: Consonancias, limites y alcances: teatro y pedagogia
* Tercer didlogo: Un ethos de la formacion en teatro

3.2.Recomendaciones generalesparaelperfil delos maestros coordinadores
de los Laboratorios 70

3.3. Caracterizacion de la ruta de formaciéon: Cualificacion de Artistas y
recomendaciones correspondientes 72

3.4. Caracterizacién de la ruta de formacion: Cualificacion de Formadores

y recomendaciones correspondientes 75



3.5. Caracterizacién de la ruta de formacion: Cualificacion de Grupos
Comunitarios  (Programa de  Consolidacion  Territorial) 'y
recomendaciones correspondientes 79

3.6. Cuarto didlogo: Necesidad de redes y rizomas. Por un sistema sostenible

de formacién no formal en teatro 83
4. Bibliografia recomendada 91
Anexos 115

1. Manual-guia para la presentacién y co-evaluaciéon de proyectos de laborato-

rios de formacion en teatro. en impresion separada 115
2. Reflexiones de los maestros académicos asesores en los seminarios-taller 115
1.2 El sentido de los Lineamientos como politica publica 115

Victor Manuel Rodriguez, Asesor de la Direccion de Artes. Ministerio de
Cultura

2.2 Temas que se han tratado, transversales a la formacién artistica 117
Carlos Duenas, Asesor de la Direccion de Artes. Ministerio de Cultura

2.3 Horizontes de sentido 125
Carolina Merchan, de la Universidad Pedagogica Nacional, Bogota.
José Domingo Garzon, de la Universidad Pedagogica Nacional, Bogota

2.4 Problemas implicitos en la formacién en teatro 131
Victor Viviescas, de la Universidad Nacional de Colombia, sede Bogota

2.5 Sobre los criterios pedagbgicos y metodoldgicos 138
Thamer Arana, de la Universidad de Antioquia
Carlos Sepulveda, de la Universidad Pedagbgica Nacional, sede Bogota
José Assad, de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas
Jairo Chaparro Valderrama, consultor en estudios socio-culturales

2.6 El lugar y el sentido de las practicas 148
Alejandro Gonzalez Puche, de la Universidad del Valle
Jorge Plata, de la Universidad Central, Bogota
Juan Carlos Calderdn, de la Universidad del Atlantico

2.7 La pertinencia de los Laboratorios de Cualificacién de Artistas 152

Liliana Hurtado, de la Universidad de Caldas

3. Mapa de la oferta de laboratorios de formacion en teatro 2010-201 155
4. Mapa de la oferta de laboratorios de formacion en teatro 2015 157
5. Encuesta sugerida como herramienta diagnostica del estado del arte de la

formacion en teatro 159






Presentacion

El presente texto es el resultado de dos ejercicios fundamentales para el avance y
mejoramiento de los procesos que la Direccion de Artes del Ministerio de Cultura adelanta
en cada una de las dreas artisticas: los procesos de sistematizacion y analisis de antecedentes
y la formulacién concertada de una politica publica.

Resulta de vital importancia sistematizar y analizar una variedad de materiales y memorias
del Area de Teatro y Circo del Ministerio de Cultura para tener una visién integral de
los rastros de multiples procesos, intencionalidades, apuestas y formas de hacer del
movimiento teatral en los ultimos cinco anos en la dimensién formativa. Para la gestion
del conocimiento de la institucion es esencial saber del desarrollo de sus practicas, de sus
fortalezas, problematicas, alcances, vacios y potencialidades, pues esta informacion es una
fuente para la reflexion sobre el area y es la linea de base para la toma de decisiones en la
ejecucion de la politica publica.

La formulacién concertada de la politica publica representa el escenario ideal para que
el estado responda de una forma cada vez mas acertada a las problematicas presentes en
cada drea artistica, estableciendo didlogo directo con sus diferentes realidades, agentes,
dindmicas y tensiones.

Como primer acercamiento de formulacion de una politica publica sobre formacion, el
presente texto profundiza, cuestionay plantea posibilidades parala formacion teatral, dentro
de los marcos de competencia del Ministerio de Cultura, dejando abiertos importantes
retos para la implementacion futura de los Laboratorios de Formacion Teatral, asi como
para su continuo replanteamiento, mejoramiento y cualificacion. Este documento, a la
vez, es un precedente que brinda una base sélida sobre la cual avanzar, a futuro, hacia la
definicion ultima de un documento oficial de Lineamientos para la Formacion en Teatro.

Guiomar Acevedo Gomez
Directora de Artes
Ministerio de Cultura
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Introduccion

Durante el afio 2015, el Area de Teatro y Circo del Ministerio de Cultura se dio a la tarea
de responder a la necesidad, cada vez mayor, de definir lineamientos que orienten la
Formacion en Teatro, segun lo requiere el Plan Nacional del Teatro y Circo 2010 - 2015.
Escenarios para la vida. De acuerdo a su mision, esta area ha contemplado la Formacion
como una dimension fundamental. Se ha buscado cualificar, ampliar y fomentar en el pais
diversos modos de transmision del saber teatral entre los diferentes y multiples agentes de
sector, promoviendo un constante didlogo de reconocimiento de los distintos contextos
y particularidades del territorio nacional. A través de las practicas se ha fortalecido
la convivencia creativa y se han incrementado las oportunidades laborales de artistas y
docentes y, en general, se ha contribuido a mejorar la calidad de la vida cultural de la
ciudadania. En el mismo espiritu, se ha fomentado la articulacion entre las instituciones
académicas y culturales del nivel local, regional y nacional.

Durante este afio, el Area de Teatro y Circo se propuso la sistematizacién y analisis de lo
acontecido en la dimensiéon de formacién durante el quinquenio para recoger, potenciar,
ajustar y complejizar la forma en que se concibe y materializa la dimension formativa. Para
asumir este importante reto, invitamos como socio a la Asociacion Entre Las Artes, con
experiencia en diseflo pedagdgico en el campo de las artes. Asi, mediante un Convenio
de Asociaciéon, nos comprometimos a elaborar unas primeras recomendaciones de
lineamientos en formacion teatral.

La estrategia metodologica trazada por Entre las Artes para llevar a cabo esta tarea, implic
sucesivamente:

Identificar estudios y encuentros realizados en el pais en los ultimos afios, que trataran
sobre el problema de la formacidn teatral, con el fin de orientar el proyecto en contexto.
Iniciar el proceso participativo a partir de los resultados de analisis de una encuesta
diagnostica respondida por 12 Directores de grupos de Teatro, de los 30 invitados a
diligenciarla que desarrollaron proyectos de formacion con apoyo del Ministerio entre
el 2010 y el 2014. Esto con el fin de hacer memoria e identificar problematicas cruciales
que le darfan sentido al proyecto en cuestion, a partir de las practicas y desde la palabra
misma de los maestros formadores.

Conformar dos equipos de educadores de teatro de alto nivel: uno de 24 maestros con
experiencia de formacién en campo, provenientes de diferentes regiones; y otro de 14
maestros asesores: 9 académicos de universidades del pais con programas destacados en
teatro, y 3 asesores de la Direccién de Artes del Ministerio de Cultura.

Llevar a cabo dos Encuentros y dos Seminarios-taller de Formacién a Formadores
con la participacion de los maestros formadores y los académicos como instancias de
construccion colectiva de conocimiento, teniendo como referente principal la relacion



entre problemas de la formacion en teatro, identificados en el sondeo del estado del arte
realizado, y los procesos y resultados de las prdcticas de los Laboratorios.

Disefar, implementar y hacer seguimiento a un plan piloto de 23 Laboratorios de
Formacién en las Lineas de formacion: Cualificacién de Artistas, Cualificacion de
Formadores y Cualificacion en Teatro a Grupos Comunitarios, y 7 Laboratorios de
produccion en teatro, en 25 municipios de 18 departamentos, alcanzando una cobertura
de 967 participantes.

Disenar, probar en la practica y definir un protocolo para la presentacion, seguimiento
y evaluacion de los Laboratorios de Formacion.

Crear, aplicar y afinar una herramienta diagnostica que permitié realizar un sondeo del
estado del arte de la formacién no formal en teatro en Colombia, al ser diligenciada por
49 maestros de teatro de 29 departamentos del pais.

Producir un documento de recomendaciones para los lineamientos de formacion no
formal en teatro, en el que se conjuguen las voces de maestros exponentes del sector.
De esta manera, con miras a garantizar la calidad, permanencia y sostenibilidad de las
actividades de formacion teatral que lleva cabo el Ministerio de Cultura, se planted
una ruta metodologica que no solo asegurd la posibilidad de fortalecer criterios y
herramientas de mediacion para formular y evaluar los Laboratorios, sino que también
favoreci6 la sistematizacion y reflexion pedagdgica de las practicas de formacién
realizadas.

Tras haber recorrido una colaborativa y compleja ruta de construcciéon de lineamientos,
surge como resultado el presente texto, que representa un esfuerzo por ahondar en
la formulaciéon de recomendaciones para la formacién teatral, encaminada a lo que
constituye la construccién concertada de una politica publica. Este documento presenta
argumentos de orden ético, estético, epistemoldgico y cultural, en contexto, que emergen
de la necesidad, cada vez mayor, de definir los lineamientos de Formacién del Area de
Teatro y Circo.

Este proceso de reflexion colectiva fue un espacio de dialogo sin precedentes, de enorme
riqueza y diversidad en tanto propicié el encuentro entre académicos de las universidades
y maestros formadores, de grupos e independientes, de distintas edades y corrientes de
pensamiento, provenientes de muy diversas regiones y ambitos formativos del pais. Se
encontraron para intercambiar ideas, socializar hitos histdricos y debatir sus propuestas
y experiencias formativas en el marco de los Laboratorios de Formacion Teatral, tras
haber estado en contacto directo con el territorio, sus pulsiones, demandas, ritmos y
sensibilidades.

De todo este trabajo, con base en el cual sera posible orientar de forma contundente
las actividades de formacion que se plantee el Area de Teatro y Circo a futuro —en las
dimensiones pedagogica, disciplinar, logistica y administrativa—, surgen también una serie
de resonancias vivas, de puentes, lazos y cuestionamientos que nutren las reflexiones, retos
y apuestas que se adelantan tanto en ambitos no formales de educacion —desarrollados
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por grupos y maestros de teatro independientes— como en la formacién superior en
Artes Escénicas propuesta en diferentes instituciones del pais. Una vez mas, ratificamos
la importancia de mantener vivo el encuentro del sector teatral para pensar un tema tan
trascendente y definitivo para la cultura como es la formacién teatral nacional.

A todos los maestros y maestras que participaron de este proceso, extiendo mis
sentimientos de agradecimiento por acompafar a la institucionalidad en esta ruta de
construccion colectiva de pensamiento. A todo el equipo de la Asociacion Entre las Artes,
y especialmente a la maestra Maria Elena Ronderos, quien asumié este inmenso reto y ha
liderado de forma comprometida y apasionada el engranaje complejo que supuso todo este
proceso participativo, mis mas sinceros agradecimientos.

Linna Paola Duque Fonseca
Asesora de Teatro y Circo
Direccion de Artes
Ministerio de Cultura
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1. Marco del proyecto de construccion de
recomendaciones para los lineamientos
de formacion no formal en teatro

1. 1. Propésito

En consonancia con los requerimientos del Plan Nacional de Teatro y Circo 2011-2015,
este documento de recomendaciones para la formulacion de Lineamientos nacionales
de formacion no formal en teatro, se propone contribuir a la creacion de condiciones
de sostenibilidad y calidad para los Laboratorios de formaciéon en Teatro que ofrece el
Ministerio de Cultura, en las rutas: Cualificacién de Formadores, Cualificacion de Artistas y
Cualificacion de Grupos Comunitarios (en el marco del programa nacional de Consolidacién
Territorial). !

Este documento se logré mediante una practica dialéctica de construcciéon colectiva y
se concibe como un paso mas del proceso que le dio origen, que debe abrir a nuevas
interlocucionesy propuestas. Se espera, entonces, que quieneslo utilicen han de cuestionarlo
alaluz de la practica, para seguir aportandole a la formacion no formal en teatro.

Por la manera de pensarse y hacerse este texto, se espera también que medie activa
y significativamente en la transformaciéon de la calidad de las formas de vida de las
comunidades con las que se trabaje.

1.2. Contexto institucional

En principio, para darle contexto a este proyecto se contempld, a grandes rasgos, una
trayectoria institucional de casi 90 afios, en la que se observa que gradualmente se le ha
abierto espacio a la formacién no formal en teatro para responder a las necesidades de
regiones donde no hay manera de realizar estudios formales en esta materia, aunque en
la ultima década se ampliara significativamente la oferta de educacién superior en Teatro.

Al hacer este repaso histérico se encuentra, en sintesis, que en 1928 cuando se funda el
Ministerio de Educacién (ya no, de Instruccién Publica), que comprende la Subseccion
de Bellas Artes, en la Direccién de Festivales y Espectdculos vinculada a esta, asoma
timidamente la necesidad de formacién en este campo. Desde 1968, cuando se funda el
Instituto Colombiano de Cultura para el fomento de las Artes y las Letras, COLCULTURA,
adscrito al Ministerio de Educaciéon, la formacion artistica recibe mas atenciéon y

1 Nombres de estas lineas o rutas de accion se precisaron de comtin acuerdo durante el desarrollo del presente proyecto
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presupuesto que se regula e incrementa desde la Subdireccion de Bellas Artes. A partir de
1997, con la creacion del Ministerio de Cultura, en el marco de la Direccion de Artes y del
Sistema Nacional de Formacion Artistica y Cultural, SINFAC, se espera seguir fomentando
y promoviendo la educacidn artistica con mayor dinamismo y cobertura.

En consecuencia con este propdsito se construye el Plan Nacional de Cultura 2001-2010,
cuyos lineamientos se desarrollan en el Plan Nacional para las Artes 2005-2010. A partir
de este Plan se establece una agenda con el Ministerio de Educacion con el objetivo de
buscar mecanismos adecuados para la profesionalizacion de artistas empiricos del teatro.
En coherencia con este Plan, El Plan Nacional de Teatro y Circo 2011-2015, reasume con
énfasisla “Educacion y formacion teatral” como una de sus Lineas estratégicas. En esta Linea
se enfatiza la importancia de promover el pensamiento creativo y se plantea la urgencia
de construir lineamientos de formacién en teatro que posibiliten las condiciones para
“alcanzar la cobertura nacional con los programas de formacion a formadores’, mediante
la promocion de Laboratorios sostenibles en el tiempo, en los que se motive la creacién,
la investigacién y la circulacién. Estos Laboratorios deben articular acontecimientos
significativos de individuos y comunidades, y las experiencias teatrales locales y regionales,
con el fin ultimo de fortalecer la vida ciudadana en el contexto de la cultura democratica.

En las ultimas décadas el Ministerio de Cultura y el Area de Teatro y Circo en particular,
han posibilitado la conservacion y representacion de la memoria histérica de los varios
conflictos sociales enlos que ha estado inmersala sociedad colombiana. Los Laboratorios de
formacion en teatro han sido semilleros de la recreacion de historias testimoniales locales,
contribuyendo significativamente a la toma de conciencia de realidades compartidas, de
identidades étnicas y regionales.

Durante el afio 2015, con el fin de cumplir con requerimientos del Plan Nacional de Teatro
y Circo 2011-2015, la Direccién de Artes del Ministerio de Cultura invitd a la Asociaciéon
Entre las Artes a desarrollar un convenio de cooperacién para hacer un “acompanamiento
en la construccién de orientaciones pedagogicas, contenidos y metodologias, y en la
cualificacién de los formadores y artistas del Teatro en el pais’, a fin de fortalecer las rutas
de formaciéon: “Formacion a Formadores, Cualificacion de Artistas, y Consolidacion
Territorial, en las diferentes regiones”

El proyecto se inici6 teniendo en cuenta la trayectoria institucional mencionada, la
metodologia pedagdgica Crear entrelasartes que responde a necesidades educativas del
contexto sociocultural nacional, y el analisis de documentos institucionales oficiales y
particulares de los ultimos afios, que hacen referencia a la formacion en Teatro en el pais.
Este tltimo, elaborado por los Maestros José Domingo Garzén y Angela Valderrama, de
la Licenciatura en Artes Escénicas de la Universidad Pedagogica Nacional, se presenta en
el Capitulo 2 de este mismo documento.

2 La Asociacién Entre las Artes es una red de maestros de artes fundada en el 2003, que se propone contribuir a la
cualificacion de la educacion artistica como derecho fundamental.



El presente trabajo se contextualiz6 también con la construccién de una base de datos de
los Laboratorios de Formacion en Teatro realizados en el pais entre el 2010 y el 2014 con
auspicios del Ministerio de Cultura. Se encontré que en ese periodo 30 grupos de Teatro
y Circo ganadores de convocatorias, o invitados a realizar Convenios con el Ministerio,
desarrollaron 133 proyectos en 120 municipios ( 18 de estos en capitales departamentales),
26 departamentos. En este periodo no se realizo accion formativa en teatro en: Huila,
Vaupés, Vichada, Guainia, Casanare y Amazonas.’

Por otra parte, y también para comenzar la construccién del presente documento, se
aplicaron las encuestas diagndsticas Hacer Memoria a 49 maestros y maestras formadores
de teatro de distintos lugares del pais, casi todos beneficiarios de apoyos del Ministerio de
Cultura. En estas se recoge su perfil, sus tendencias pedagdgicas y las huellas que dejaron
sus proyectos en las regiones.* Teniendo en cuenta que estos maestros trabajaron en total en
92 municipios de 29 Departamentos, con aproximadamente 15.649 estudiantes, el analisis
de estas encuestas ofrece una muestra representativa del campo de la formaciéon no formal
en teatro. Esta tarea llevada a cabo por la Maestra Carolina Merchan de la Licenciatura en
Artes Escénicas de la Universidad Pedagdgica Nacional, se presenta en el Capitulo 2 de
este mismo documento.

Seobservaque, enlas ultimas dos décadas, desde el Ministerio de Cultura se haincrementado
gradualmente el fomento a la formacién no formal y a la formacién continuada en Teatro
en el pais. Ante este panorama, es recomendable recoger sistematicamente las tendencias,
limitaciones, avances y rutas del proceso que se ha dado en este sentido en las distintas
regiones. Algunos de los maestros de teatro pioneros de este desarrollo se encuentran
activos como formadores. Seria de gran valor recoger sus testimonios y trabajar material
documental para hilvanar y darle mayor proyeccion a esta memoria educativa poética, que
ha sido camino fértil de construccion de identidad cultural y de tejido social.

1.3. Hipétesis planteadas por el Area de Teatro y Circo sobre
problemas encontrados en la aplicacion de la politica para
la formacion teatral

Para darle mayor y mas adecuada proyeccion a la aplicacion de la politica del Plan
Nacional de Teatro 2011-2015, y orientar certeramente los programas del Area de
Teatro y Circo, es necesario realizar un estudio diagndstico del estado de la formacién
no formal de teatro en el pais.

Se requiere que los proyectos e informes de Laboratorios de Formacién en Teatro,
desarrollados con apoyo del Ministerio, sean recopilados y evaluados sistematicamente,

3 En anexo 3: Mapa de oferta educativa de los Laboratorios 2010-2014

4 Inicialmente se invitaron a responder la encuesta diagndstica a 26 Directores de grupo de los 30 que trabajaron con
poyo del Ministerio, de los cuales 13 la diligenciaron. Otros 4 grupos fueron formados temporalmente por Universidades
y no se localizaron sus Directores.
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de manera que se afinen metodologias en contexto, y que la oferta educativa nacional
no formal en este campo se cualifique progresivamente. En algunos de los Laboratorios
de afos anteriores se observan dos tendencias pedagdgicas inadecuadas: una, en la que
se implementan enfoques pedagdgicos inductivos de estéticas y técnicas personales del
maestro formador, sin integrar valores y acontecimientos del tejido artistico y cultural
local; y otra en la que si se le da importancia a la narrativa de circunstancias sociales
locales y regionales, y a su representacion, pero sin la incorporacién y consciencia del
lenguaje teatral como tal, obviando la construccion de sentido de la creacién teatral
misma.

Es urgente replantear los Laboratorios de Formacion y Creacion en Teatro como
practicas experimentales, dialdgicas y criticas, que sostengan condiciones para que
participantes y maestros enfrenten problemas del campo del teatro, investiguen y
potencien su disposicion creativa y comunicativa; donde se afine el saber pedagdgico y
los grupos se proyecten a las comunidades de maneras novedosas. Al parecer, en varias
de las propuestas formativas de los tltimos afos, la investigacion es incipiente. Estas
practicas tienden a ser cursos de ensefianza del teatro mas que Laboratorios de creacién
y formacion en Teatro.

Sibien los grupos de teatro manifiestan haberse fortalecido con las practicas en regién y
sus informes describen resultados positivos de las mismas, se precisa recoger e identificar
sistematicamente estos alcances en periodos definidos. También es importante registrar
los progresos de los participantes de un Laboratorio al siguiente, evidenciar niveles de
formacion alcanzados, desarrollos al interior de los grupos, o incidencias puntuales en
sus obras de la formacién recibida.

Se necesita llevar registros de las rutas de circulacion de los Laboratorios de Formacion
en Teatro y de su impacto en las regiones. En muy pocas ciudades y municipios del
pais se cultivan los saberes y practicas teatrales o el teatro como actividad cultural; sin
embargo en el Ministerio no se ha rastreado qué capacidades instaladas han dejado los
Laboratorios en los municipios (semilleros, grupos u otras iniciativas que se sostuvieran,
fortalecieran y desarrollaran a partir de los estos).

Es evidente la necesidad de establecer condiciones que garanticen el sostenimiento de
un sistema nacional de formacién no formal de calidad en teatro.

1.4 Consideraciones basicas que sustentan la metodologia
aplicada

Para realizar este proyecto se partié de una serie de conceptos u horizontes de sentido



teodrico practicos, como corresponde al campo educativo, que se pusieron a prueba al
materializarlos en la practica misma.’

¥ Se considera que la cultura de un pueblo se caracteriza por los modos como sus
miembros perciben, conciben, transforman, proyectan, le dan significado y valor a la
interaccion que sostienen entre si, y con el universo natural, social y cultural al que
pertenecen.

* La acciéon educativa es aquella forma de interaccion social en la que se resuelven
problemas de conocimiento y comprension del universo del que se es parte, al cultivar,
y/o reorientar, y/o innovar valores que tienen sentido para los sujetos que participan
en esta, siendo también significativos para el grupo, en el presente o para su tradicion
histdrica y cultural. De aqui que la educacién cumpla un papel formativo del sujeto
politico, critico, y creativo en el escenario social, a la vez que cualifica las formas de vida
de los diversos pueblos.

“El teatro, primer acontecimiento poético-politico en haber producido la experiencia
del tiempo individual en un espacio comun, ha movilizado la imaginacion de los seres
humanos de todos los tiempos. En la accidn teatral cada pueblo de la tierra pone en
juego sensacion, percepcion, afecto y cognicidn, con una poética singular. El teatro es
hoy en dia el espacio privilegiado, ya no sélo para representar (el pasado) sino para
presentar la vida (en presente) en un juego de la imaginacion (futuro). La teatralidad,
mads alla de lo dramaitico, ha desbordado el teatro mismo para hacer de la potencia del
juego un principio articulador, fundamental de la experiencia humana. La teatralidad
implica reconocer el componente teatral de toda la vida social”*

Todo aquel que participe en un proceso formativo sostenible en teatro tiene derecho
a una practica educativa de calidad en cuyo proceso de conocimiento entren en
juego formas de introspeccion, interaccion y reflexion sensitiva, imaginativa y critica
en contexto, tendientes a promover el descubrimiento de motivaciones corporales
expresivas profundas; la practica del didlogo con sentido; el valor moral de los acuerdos
que se cumplen; el poder poético de la accion dramatica en escena; la riqueza de
simbolos y significados de narrativas de tradiciones locales y universales.

La practica del teatro invita a entrar en juego con los otros y el mundo de maneras
novedosas, acogiéndose a reglas acordadas, lo que crea un entramado de confianza, esencial
a la cultura de la convivencia pacifica, creativa y civica.

* Los Laboratorios de formacion artistica sostienen practicas experimentales
exploratorias de posibilidades creativas, por esto se desarrollan en torno a proyectos

5 Enfoque proyectado del marco conceptual de la metodologia Crear entrelasartes, acunada en el trabajo pedagdgico
investigativo del grupo de maestros de Entre las Artes (2008-2014).
6 Nocion de Teatro aporte del maestro Rolf Abdelharden, asesor del equipo de Entre las Artes para este proyecto.
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pedagogicos investigativos activos y participativos, que se disefian a partir de los retos
que le plantean al maestro problemas artisticos y culturales que se requiere abordar
los contextos especificos. Los Laboratorios se desarrollan en ambientes colaborativos,
donde adquieren significado las expresiones, ideas, simbolos y valores del grupo de
trabajo, para bien del desarrollo del pensamiento creativo como fundamento de la
construccion de sentido de vida, de la creacion en teatro, y de comunidades civicas y
culturalmente auténomas.

1.5 Ruta metodolégica y su aplicacion en la practica

El documento de creacidn colectiva: Recomendaciones para los lineamientos de formacion
no formal en Teatro se construy6 durante 10 meses, con la participacion de 44 maestros de
teatro del sector formal y no formal, de manera coherente con las consideraciones basicas
que sustentan este proyecto. La ruta metodoldgica disefiada parti6 de invitar al equipo de
trabajo a entrar en juego con el universo de conocimientos implicados en la formacion no
formal en teatro, a través de una serie consecutiva de reuniones de trabajo y de practicas de
Laboratorios de Formacidén en region, en las que se irfan identificando y categorizando en
equipo los problemas encontrados para formular las recomendaciones pertinentes.

Se planeo entonces, un proceso de conocimiento colaborativo, de caracter investigativo,
que partiera de examinar la trayectoria de los Laboratorios de formacion en teatro de
los dltimos afos, con la participacion de sus maestros, teniendo en cuenta la diversidad
cultural del pais y su devenir histdrico; que diera la posibilidad de intuir caminos de
formacion en teatro reconociendo trayectos recorridos, e involucrando activamente a la
academia; que suscitara climas de confianza dando via a la libertad para hacer asociaciones
libres y reflexiones criticas alrededor de la formacién en teatro. Todo esto, articulado a los
Laboratorios como practicas que activarian el disfrute, el aprendizaje y el aprecio por el
teatro en los municipios intervenidos. Se esper6 desarrollar un proceso de conocimiento
reciproco, en el que se experimentara plenamente el pensamiento creador, disfrutando de
un didlogo estimulante forjador de sentido.

Este disefio metodoldgico se materializé en dos encuentros del equipo académico asesor,
(conformado por 13 maestros); en dos Seminarios-taller de formacion (en los que
participaron 24 maestros formadores y los 13 maestros asesores académicos); en el disefio,
practica, seguimiento y co-evaluaciéon de 32 Laboratorios de formaciéon desarrollados
en 23 municipios. En estos encuentros, seminarios y practicas se dio una interaccion en
la que, gradualmente, se fueron afinando y precisando los contextos, los problemas, las
recomendaciones, la bibliografia, un Manual-Guia o protocolo para la presentacién y
seguimiento a Laboratorios, y una herramienta diagnoéstica.’

7 En este mismo documento: anexo 1. Manual-guia para la presentacion, plan de gestion, seguimiento y co-evaluacion
de laboratorios de formacion en teatro. (anillada aparte) Anexo 5. Encuesta sugerida como herramienta diagnostica del
estado del arte de la formacién no formal en teatro



Las puestas en comun de trabajos de grupo y las charlas dadas por los maestros asesores
se grabaron, trascribieron y editaron, categorizando la informacién recogida con la mayor
fidelidad posible. La memoria del 1° Encuentro del equipo asesor, en el que se trabajoé en el
analisis de las encuestas Hacer Memoria, respondidas por 13 de los 26 directores de grupo
que habian desarrollado Laboratorios de Formacién en Teatro entre el 2014 y el 2014,
se constituyd en el 1° avance del documento de Recomendaciones.® Posteriormente, las
memorias de los dos Seminarios Taller de Formacién se materializaron en otros dos textos
de avances de formulaciéon de Recomendaciones. Un cuarto avance de construccion del
documento de Recomendaciones para los Lineamientos fue el texto: Didlogos Transversales
de Co-Responsabilidad: Academia/Movimiento Teatral/Pais, construido por el Maestro
Carlos Sepulveda de la Licenciatura de Teatro de la Universidad Pedagdgica, en el que
presenta un acopio y analisis critico de los tres anteriores documentos de avance. La
articulacion de este texto a las observaciones planteadas por el equipo académico asesor
en un 2° Encuentro, y a resultados significativos de las practicas y co-evaluaciones de los
Laboratorios de Formacion en teatro realizados este afio, definié la construccion de las
Recomendaciones que se presentan en el capitulo 3 de este documento.

Los primeros avances del proceso de formulacién de Recomendaciones, asi como resefas
y evidencias fotograficas de los Laboratorios realizados, se encuentran publicados en dos
boletines virtuales, en: http://lab2015.entrelasartes.org/blog-teatro. En el mismo sitio Web
se publicéd un esquema puntual de la ruta metodoldgica, ademas de dos mapas con el
registro de los Laboratorios realizados con auspicios del Ministerio de Cultura del 2010
al 2015 y un dispositivo en Power Point para promover la formacién en Teatro en las
Alcaldias Municipales.

1.6. Maestros de teatro y de otras disciplinas que contribuye-
ron a la construccion de este documento

La estrategia de construccion colectiva de conocimiento que se llevé a cabo para lograr
este documento involucré directamente a cuarenta y cuatro maestros de Teatro de las
modalidades no formal y formal. Fueron estos:

Maestros formadores de teatro en regiéom

En el presente proyecto participaron 29 maestros formadores destacados. Su contribucién
inicial consistié en registrar en una encuesta diagndstica su perfil profesional y sus
experiencias de los ultimos cinco afios como formadores en teatro. Posteriormente, se invitd
a diligenciar esta encuesta a otros 20 maestros de teatro con experiencias sobresalientes en

8 La Maestra Liliana Montafia con apoyo de los Maestros Oscar Cortés y Ma Elena Ronderos, sistematizé las primeras
encuestas realizadas por 13 de los 26 maestros cuyos grupos habian desarrollado Laboratorios auspiciados por Mincultura
entre el 2010 y el 2014.
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los municipios donde desarrollaron sus Laboratorios. Con este ejercicio, cada uno de ellos
y ellas colabord en la realizacion de un sondeo del estado del arte de la formacion teatral en
el pais, en el que se identificaron los problemas que le dieron sentido al proyecto.’

De estos 49 maestros, 18 habian realizado Laboratorios de formacion en teatro en los
ultimos 5 afios, junto con sus grupos artisticos, con auspicios del Ministerio de Cultura;
10 fueron propuestos por facultades de teatro del pais, en reconocimiento a su labor
educadora, asi: 2 por la Universidad del Atlantico, 2 por la de Caldas, 2 por la del Valle
del Cauca, 2 por la de Antioquia, 2 por la Universidad Pedagégica Nacional de Bogota; a
1 maestro lo invit6 directamente el Ministerio debido a su significativa trayectoria como
artista y formador.

Los maestros formadores realizaron en total 32 Laboratorios, en 25 municipios, de 20
departamentos del pais, en tres rutas de formacion, asi:'°

* En siete Laboratorios de Cualificacion de artistas. Maestros: Fernando Montes, del
Teatro Varasanta, en Pereira; Misael Torres, de Ensamblaje Teatro, en La Jagua; Ivan
Dario Carvajal, por la Universidad del Atlantico, en Turbo; Jorge Ivan Grisales, por
la Universidad de Antioquia, en Manizales; Juan Carlos Agudelo y Rocio Rojas, de La
Casa del Silencio, en Armenia y Barranquilla; Felipe Andrés Pérez, por la Universidad
del Valle, en Quibdd; Augusto Mufioz, por la Universidad de Caldas, en San José del
Guaviare.

En siete Laboratorios de Cualificacion de formadores. Maestros: Cesar Badillo, del
Teatro La Candelaria, en Fonseca, Maicao y Riohacha; Bladimir Bedoya, de Teatro
R101, en Providencia; Beatriz Camargo, de Teatro Itinerante del Sol, en Mitu; Tatiana
Castafieda, por la Universidad de Antioquia, en Ibagué; Maia Landaburu y Héctor
Sanchez, artistas independientes, en Bucaramanga; Beatriz Carvajal y Andrés Bobadilla,
por la Universidad Pedagdgica Nacional, en La Chorrera; Marcela Sofia Escobar, por la
Universidad del Atlantico, en Barranquilla.

En nueve Laboratorios de Cualificacion de grupos comunitarios (Programa Nacional
de Consolidacién Territorial). Maestros: Orlando Cajamarca, de Esquina Latina, en El
Carmen de Bolivar; Bernardo Rey y Nube Sandoval, de Teatro Cenit, en El Carmen;
Jorge Enrique Silva y Patricia Corrales, de Teatro Fundacién Junior, en Mapiripan; César
Castafo, de El Paso, en San Andrés; Jhon Jairo Perdomo, de Casa Naranja, en Pueblo
Nuevo; Enrique Berbeo, de la Corporaciéon Cultural Jayeechi, en Condoto; Valentina
Villa y Libertad Restrepo, del Teatro Antonio Camacho, en Andagoya; Jorge Vanegas,
por la Universidad del Valle, en Unguia; Yolanda Arias, por la Universidad de Caldas,
en Acandi.

9 El andlisis de la encuesta en capitulo 2 de este mismo documento. En el Ministerio, en el Area de Teatro y Circo, y en
E. L. A. se pueden consultar los resultados tabulados de las encuestas realizadas.
10 Ver anexo 4: Mapa de oferta educativa de los Laboratorios 2015.



En siete Laboratorios de Apoyo a la produccién teatral: Maestro Jorge Quifiones, de
la Asociacion Totolincho, en El Carmen de Bolivar, San Andrés, Mapiripan, Condoto,
Andagoya, Acandi, Pueblo Nuevo.

Maestros asesores académicos

En la construccién de las recomendaciones para Lineamientos de formacién en teatro
contribuyeron 10 destacados maestros, provenientes de universidades del pais con
programas de reconocida trayectoria en teatro. Estos maestros, en su mayoria dramaturgos,
y todos con amplia experiencia como formadores, participaron activamente en el analisis
de documentos, didlogos y reflexiones que se dieron en dos encuentros entre ellos, y en dos
seminarios-taller de formacién. Fueron estos maestros: Liliana Hurtado, de la Universidad
de Caldas; Thamer Arana, de la Universidad de Antioquia; Juan Carlos Calderdn, de la
Universidad del Atlantico; Alejandro Gonzalez Puche, dela Universidad del Valle; Fernando
Viviescas, de la Universidad Nacional, sede Bogota; José Assad, de la Universidad Distrital,
ASAB; Jorge Plata, de la Universidad Central.

Ademas de participar en las actividades mencionadas, los maestros Carolina Merchan y
José Domingo Garzén, de la Universidad Pedagdgica Nacional, aportaron documentos
de analisis que hacen parte del cuerpo de este escrito, y Carlos Sepulveda, de la misma
Universidad, edité gran parte de la memoria que se reunié de los procesos realizados, y
que asi mismo se incorpora al presente texto.

También acompanaron el proceso, con reflexiones oportunas y en los encuentros y
seminarios-taller de formacidn, los maestros Carlos Duenas, Victor Manuel Rodriguez y
Catalina Gomez, del Ministerio de Cultura.

De otra parte, el investigador social Jairo Chaparro Valderrama, invitado por el Area
de Teatro y Circo, contribuyé al proyecto con una charla en el 2° Seminario-Taller de
Formacion.

Como invitados de Entre las Artes a hacer parte del equipo coordinador del proyecto, el
maestro Rolf Abdelharden hizo aportes a la orientacion del proceso, y la fildsofa Adriana
Urrea contribuyd significativamente a la edicion final del presente documento.
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Seminario Taller de Formacion 2015 ~ Laboratorio San José del Guaviare: Ingrid Fontecha y Daniel Espitia
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2. Antecedentes de la formacion en teatro y
recomendaciones que se derivan de estos

2.1. La formacion en teatro en Colombia: una mirada parcial a
partir de la referencia de algunos documentos del 2007 al
2015%

Antecedentes generales

Antiguamente enlaculturaoccidental el teatro seaprendiadesdelaobservacion,laimitacion,
el ejemplo o la tutoria. Hacia finales del XIX, durante el periodo histérico asociado a los
desarrollos de la psicologia experimental, se empezaron a analizar sistematicamente las
conductas humanas y se entendio el teatro como la representacion de los comportamientos
humanos. Entonces, sucedi6 una eclosion, un florecimiento de las poéticas teatrales y de
la representacién que cimentaron los principios de la formacién teatral; se construyeron
criterios, campos de analisis y acotacion, expuestos de manera argumentativa, narrativa,
literaria; se describieron problemas y se propusieron abordajes a partir de estructuras y
rutas formales de aprendizaje.

Esto condujo a la creacion de campos retdricos que fueron disponiendo consignas para
ir dandole estatuto epistemoldgico, aprendible y aprehensible a los temas del teatro, de la
escena, del actor, de la actuacion, del espacio escenogréfico, de los textos y las dramaturgias,
del publico, delas estéticas dela representacion. En fin, a este entramado que hoy conocemos
en los ambitos académicos, con los que comulgamos en la frecuencia de la practica social.
Quiza hasta los afos treinta del siglo XX sea posible rastrear los primeros conservatorios,
escuelas o programas de formacién para actores y, en general, de teatro en Europa. La
fragmentacion del conocimiento sobre el actor y la actuacidn, a efectos de especializar
diversos mecanismos de aprestamiento y de técnica aplicada, trajo consigo una
extraordinaria variedad de posibilidades de focalizacion: desde lo interno y lo externo;
desde lo corporal como entrenamiento y como via de equilibrio; desde lo vocal como
amplitud y también como espectaculo mismo.

Hacia la formacion en teatro en Colombia

Que se sepa, el germen de la formacioén teatral contemporanea, en Colombia, se sitda en el
ano 1950, con la creacion de la Escuela Nacional de Arte Dramatico (ENAD), adscrita al
Ministerio de Educacion Nacional. Para 1955 ya existe la Escuela Departamental de Teatro
de Cali, de donde surge el importante grupo pionero del teatro colombiano, TEC.

15 José Domingo Garzén y Angela Valderrama. Profesores de la Licenciatura en Artes Escénicas, Universidad
Pedagdgica Nacional, Bogota.
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No obstante, es hasta inicios de la década de los aflos ochenta, y hasta la primera década
del siglo XXI cuando irrumpe una generosa cantidad de escuelas de teatro modernas,
diseminadas por todo el pais (Medellin, Cali, Barranquilla, Neiva, Cartagena), que tienen
en comun, casi todas ellas, una estructura curricular constituida alrededor del tema
actoral (cuerpo, voz, actuacién), la mirada historicista, y el contacto con los escenarios
de comunicacién social o en la perspectiva semiologica. En la actualidad, se cuentan 12
programas superiores: seis en Bogota, dos en Cali, y los otros en Medellin, Barranquilla,
Cartagena y Manizales.

De manera paralela a la formacién superior con programas que titulan maestros o
licenciados, ha existido un ambito de formacién no formal, o informal, basicamente
atendida por los grupos teatrales o por sus integrantes, que se presta para abrir espacios a
la oferta de capacitacion en Teatro a personas externas a estos. Esto, especialmente cuando
las convocatorias de concertacion, de apoyos, o de subsidios para Teatro, disponian el
cumplimiento del componente formativo como requisito.

Por otro lado, en la década de los anos ochenta y noventa, la ilusiéon de una formacién
profesional para los medios audiovisuales, en especial la television, incremento la aparicion
de innumerables academias, con el nombre, o bajo la égida, de reconocidas figuras de
la farandula. Es preciso sefalar que este fenémeno solamente se ha dado en las grandes
ciudades.

El panorama de la formacion teatral, en el resto del pais, actualmente equilibra los grupos
u organizaciones artisticas constituidas a la sombra de casas de la cultura o de instituciones
educativas. Son empresas educativas que, no obstante, no abandonan su pretension de
convertirse en grupos teatrales asociados a la idea de las organizaciones profesionales,
dado que la urgencia de la migracion de “grupos escolares” o de “grupos de aficionados” a
grupos formales parece animar el ideario de una proyecciéon mas determinante.

Mencion especial merecerian las iniciativas de desarrollo artistico mas cercanas a los
procesos comunitarios o sociales, arraigadas principalmente en comunas y zonas de
latente conflicto social, en donde el teatro proyecta otra intencion, a veces paliativa, a
veces solidaria, para conglomerar nifiez, juventud y grupos etarios o de diversidades de
identificacion, con nuevas iniciativas de expresion social, mas que de identidad artistica o
estética.

En este horizonte tan diverso, donde la formacién regular y profesional se concentra en
las grandes ciudades, en donde ademas la inmensa mayoria de migrantes que se forman
nunca regresan a sus sitios de origen, es necesario contextualizar el campo para prever
de qué manera sea preciso ofrecer acompanamientos, asesorias y capitales formativos a
gentes de teatro que quiza requieran del teatro, no para seguir con los patrones eruditos
del teatro-arte mayor-espectaculo-estética, sino como recurso pedagogico para vehicular
relaciones entre comunidades, y de cara a sus contextos sociales.



En este panorama amplio y general, el Ministerio de Cultura, como lo hizo antes
Colcultura, ha mantenido una preocupacion constante, a lo largo de su historia, por ofrecer
alternativas, mas que de formacion, de capacitacion a comunidades diseminadas por todo
el pais. En algun momento se ofertaban cursos desde las capitales, particularmente desde
Bogota, segun los intereses de los formadores. También se empezaron a concertar, o a
considerar, las demandas de otras poblaciones y ciudades y, de una manera amplia, se daba
la oportunidad a formadores néveles o consagrados, de incursionar en tales municipios,
llevando y compartiendo sus conocimientos.

En esta relacion entre el Ministerio de Cultura y el sector teatral del pais, siempre han
mediado, mas que la academia, las personas y los grupos teatrales desde los cuales se
ofrecian los formadores. También, a medida que experiencias teatrales o grupales se
consolidaban en distintas regiones del pais, se hacia evidente la necesidad de directores o
formadores en ciertos campos especificos.

Sin embargo, durante los ultimos afios ha surgido en el Ministerio una preocupacién
cierta y oportuna por el sentido de este acompafiamiento formativo para la diversidad
de regiones en Colombia. Entre la necesidad de fortalecer tal formacién (y el programa
Colombia Creativa ha cumplido un importantisimo papel en este proceso) y el diagnéstico
—aun por estructurar de manera profunda— sobre su incidencia e impacto, surge el
encuentro “Escenarios para la vida, construccion participativa de recomendaciones para la
formacidn en teatro” que, en 2015, ha congregado a la academia y a parte del movimiento
teatral colombiano, para animar un debate que se antoja imprescindible: ;Qué pasa hoy
con la formacién en Colombia, cuando las escuelas de teatro han sistematizado procesos
de largo aliento, mientras que los grupos teatrales —muchos de los cuales provienen de
una gesta de formaciéon empirica— mantienen, en gran medida, las riendas de una oferta
formativa para las regiones que requieren acompanamiento?

A pesar de que ha sido intensa e incesante la produccién de materiales alrededor de la
formacion teatral en Colombia, no es facil levantar tal acervo documental, quiza porque
en la mayoria de los casos tal documentacion se halla inmersa dentro de los informes de
gestion que presentan los grupos contratistas, o los formadores mismos. Tampoco existe un
tratamiento metodologico estructurado dentro de lo que se conoce respecto a la formacion
teatral ofertada por medio de cursos o talleres puntuales, ya que las narrativas, a modo de
informe, suelen ser anecdéticas y vivenciales.

De otro lado, el material sobre formacién surgido desde los escenarios académicos no se
ha puesto a circular de manera apropiada ni con el aliento necesario. Aun asi, hay material
que se produce y que podria ser socializado mediante redes adecuadas, incluso a costa de
la pertinencia de tales debates, para los ambitos descentralizados, en donde no existe la
formacion regular, pero donde se incuban experiencias importantes en el desarrollo de la
practica teatral.
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La universidad y los programas de formacioén superior se ocupan principalmente de
asuntos propios del ambito académico, de puertas para adentro, para atender debates
acerca de las preocupaciones o asuntos de la epistemologia teatral (acerca del actor, de la
direccidn, de las crisis de la representacion, de las nuevas tendencias, de las dramaturgias,
de las hibridaciones, de los escenarios alternativos, en fin), rara vez acerca de la formacion
para las comunidades, o para formadores en zonas apartadas, donde la practica escénica
precisa de acompanamientos focalizados.

Esta situacion suele resolverse mediante avanzadas periddicas de formadores que proyectan
trabajos puntuales sobreaspectosvariados, siempreasociadosalastrayectorias profesionales
de los formadores, pero en donde, probablemente, se carece de contextualizaciones y
didlogos de saberes. Asi parecieron confirmarlo algunas voces que, en el transcurso del
proyecto “Escenarios para la vida, construcciéon participativa de lineamientos para la
formacidn en teatro’, referian de nuevo el riesgo de un neocolonialismo cultural.

Este contenido, que se describe a continuacidn, apenas alcanza a documentar el devenir
del tema de la formacion extracurricular o extraacadémica que se oferta en el pais,
principalmente a expensas de las iniciativas del Ministerio de Cultura. La carencia de un
sistema integrado de informacioén que registre las innumerables acometidas formativas
que el Ministerio de Cultura lleva a cabo desde su origen, y antes desde Colcultura, limita
referenciar lo que sabemos como cierto: un importante bagaje de produccion intelectual
sobre el tema de la formacidn teatral en Colombia.

Antecedentes documentales sobre la formacion en teatro en
Colombia

A partir de una revision de leyes, textos e informes publicados del afio 2006 al 2015, que
documentan reflexiones sobre experiencias enmarcadas en las politicas del Ministerio
de Cultura para la promocion del teatro, se expondra a continuacion el panorama de la
Formacién en Teatro que evidencia en estos escritos. '* Como punto de partida, esimportante
recordar que el habito de la sistematizacidn, investigacion y publicacion de reflexiones que
recogen memorias del sector cultural es de reciente data, pues una década atras este era un
ejercicio inexistente. También es reciente la construccion de politicas puntuales de fomento
a estos ejercicios desde las entidades nacionales, regionales, municipales y distritales.

Sin duda alguna estos cambios revelan la problematica del sector teatral y, a su vez, pueden
contribuir a la cualificacién de los sectores integrados al hacer cultural. Asi mismo, es
notoria la preocupacion, en la tltima década, por parte de entidades estatales, de tratar de
disminuir la brecha existente entre el sector cultural y otros sectores de los que se ocupa
el Estado.

16 Documentos reunidos en el marco del proyecto de Construccion Participativa de Recomendaciones para los
Lineamientos de Formacion en Teatro del Ministerio de Cultura publicados en la Web.



Lo anterior pone en evidencia un hecho que resulta un tanto sorprendente si se tiene en
cuenta la escasez de documentos sobre el tema de la cultura y el teatro, y aun mas de la
formacion teatral, en el pais. Algunos documentos muestran un diagnéstico que devela los
problemas que, desde sus inicios, ha tenido el teatro en la esfera colombiana. Se observa
que, a partir de estos “descubrimientos”, las acciones generadas para solventarlos no han
sido del todo efectivas, mas bien revelan la continuidad de problemas que no solo se
manifiestan en la oérbita regional o local, sino que involucran a todo un pais. Aunque se
han alcanzado algunos resultados en la region centro y Bogota, en otras regiones apenas se
esta diagnosticando el problema, como es el caso de Barranquilla.

Como punto de partida, la Formacioén en Teatro contempla todas aquellas actividades
afines a los procesos de ensefianza y aprendizaje del teatro profesional en sus aspectos
formales, no formales (del trabajo y el desarrollo humano) e informales. En este sentido, en
estas lineas se presenta el panorama que entregan los documentos recogidos y organizados
por su afio de publicacién y/o construccion, los cuales se exponen como sigue:

Directorio Red Nacional de Teatros y Salas Concertadas (2006)

Estado del Arte del Area de Arte Dramético en Bogota D.C. (2007)

Ley de Teatro (Ley 11707 de diciembre de 2007)

Plan Nacional de Educacién Artistica 2007-2010 (2007)

Plan Nacional de Teatro. Escenarios para la Vida (2011)

Informe de Gestion. Encuentro de Formacién en Lineamientos Pedagdgicos para
Maestros de Artes Escénicas en el Eje Cafetero (2012)

Aportes Colectivos para el Plan Nacional de Teatro y Circo. Reporte de inscripciones,
participacion y resultados a las actividades del Convenio Ministerio de Cultura -
Procomun 2376 de 2013 (2013)

Mesa Sectorial del Teatro Barranquillero. Diagnoéstico de la situacion del campo teatral
de Barranquilla y su drea metropolitana por lineas estratégicas (2015).

% ok ok ok k%

A continuacién una breve resefia de lo que expone cada uno de los documentos en
referencia sobre la formacion teatral, para luego evidenciar algunas situaciones comunes
y diferenciales que dan una perspectiva general sobre el estado del problema hoy en
Colombia.

Directorio Red Nacional de Teatros y Salas concertadas

Publicacion que, si bien tiene como finalidad puntual presentar informacion relativa a
la infraestructura teatral del pais, evidencia el compromiso formal que tienen algunos
(pocos) de los teatros y espacios universitarios mas importantes del pais con el fomento de
la educacion. Mas alla de la presentacion de espectaculos, los ejes misionales de algunos
teatros se extienden a la formacion de publicos, el desarrollo de talleres académicos, talleres
infantiles, la formacion y el desarrollo cultural, entre otros. Es de resaltar la articulacion,

Antecedentes de la formacién en teatro 29



por mas de una década, del Teatro Municipal Gildardo Tovar del Quindio con el fomento
al taller Mamaloca, y el proyecto Tebaidarte, que desde el aio 2000 promueve la formacién
de publico y funge de escuela no formal de educacion artistica (p. 37).

Estado del Arte del Area de Arte Dramadatico en Bogota D.C.

Este estado del arte entrega un panorama general del sector en la ciudad que evidencia la
necesidad de continuar profundizando en categorias delimitadas en el estudio: Creacidn,
Formacion, Investigacion y Espacios, entre otras. El aspecto de la Formacion, desarrollado
en el tercer apartado, analiza la educacién formal y no formal en teatro, vigente al afio
2007 en Bogota. Respecto a la primera se estudian tres instituciones profesionales que
ofrecen programas de formacion en teatro: ASAB, Universidad del Bosque y Universidad
Pedagdgica Nacional, y tres mas que ofrecen programas de Educacion Artistica en los que
en se vincula el teatro en la formacién de los estudiantes.

El analisis resalta el reducido nimero de instituciones respecto a la demanda de aspirantes,
y evidencia de manera enfatica la necesidad de tener en la ciudad espacios de formacion pos
gradual en el area, la necesidad de asumir de manera sistematica y académica la incipiente
produccion investigativa, la importancia de una ineludible construccion epistémica frente
a la formacion teatral, y la inexistente pero necesaria interlocucion de las universidades
en el disefio y proyeccion de las politicas para la promocion de la formacion artistica.
Sin embargo, se analizan otros aspectos de mayor particularidad dada la naturaleza de
cada institucion: el nivel de formacion de los docentes, tipos de contratacién docente,
espacios fisicos, centros de documentacion y aspectos curriculares como mision, vision y
programas de estudio, entre otros.

Respecto a la educacion no formal, entendida como aquella que no ofrece titulacion, se
revisan mas de 10 academias en las que se analiza informacion relacionada con el programa
que ofrecen, sus profesores, estudiantes, e infraestructura, entre otros. El apartado destaca
la variopinta oferta de formacién informal, que en su mayoria focaliza sus esfuerzos en la
formacion de actores para television, cine y teatro. Asi mismo, se subraya la contribucion
de algunas de estas academias en el desarrollo de importantes procesos de formacién en
el drea, asociados a finalidades como la construccién de sedes educativas, la creacion y
circulacién de espectaculos y la consolidacion de salas permanentes. En este sentido, la
exploracion evidencia la distancia diferencial que hay entre la Escuela de Formacion de
Actores del Teatro Libre y la de Arte Dramatico del Teatro Nacional, y las otras escuelas, no
solo por su tradicidn, sino por la estructura y solidez de sus proyectos formativos.

Ley de Teatro (Ley 1170 7 de diciembre de 2007)

Su objetivo es normativizar el apoyo del Estado colombiano a la actividad teatral y escénica
nacional. En esta se contempla la ensefianza como expresion misma de la actividad teatral,



y a los docentes de teatro y artes escénicas como sujetos indirectos que desempefian
el quehacer teatral. Los “Incentivos y promocion de la Actividad Teatral y Escénica de
Colombia” determinan la inclusion, por parte del Ministerio de Educacion Nacional, de la
catedra de Teatro y Artes Escénicas dirigida a nifios, nifias y jévenes, asi como la promocién
de muestras artisticas en escuelas y colegios, y el fomento a la formacién de artistas a través
de becas y créditos educativos.

Plan Nacional de Educacion Artistica (2007 - 2010)

En primer lugar, el Plan Nacional de Educacion Artistica se ocupa de presentar un
diagnostico general de la educacion artistica en el pais. Como accion a largo plazo surge un
plan cuatrienal que es una respuesta a un analisis hecho en el 2004 donde se evidencian 6
dificultades que en general muestran la poca importancia que se le ha dado a la educaciéon
artistica en el pais:

1. Desaprovechamiento del potencial de las modalidades informal y no formal debido a
la fragmentacion del sistema educativo.
Dificultad para ampliar las medidas en cuanto al aseguramiento de calidad.
Concentracion de la oferta de educacion superior en unas pocas regiones.
Escaso desarrollo del nivel técnico y tecnoldgico.
Escasa informacién en cuanto a investigacion y socializacién de experiencias.
Subvaloraciéon de la educacién artistica y de las profesiones en el sector cultural y
artistico.

AN AN

Para enfrentar estas dificultades se establecen 5 estrategias:
1. El fortalecimiento de la educacidn superior en artes.
La definicion de referentes de calidad para la educacién artistica.
Una mayor presencia de la educacion artistica en educacion preescolar, basica y media.
El reconocimiento de la educacion artistica como campo del conocimiento.
El fomento y fortalecimiento de la investigacion en el campo de las artes.

A

Tanto las dificultades como las estrategias son el insumo que aporta este Plan, a la vez que
genera unos principios en los que se destaca la experiencia del artista, el valor intrinseco
que tienen las practicas artisticas, la educacidn artistica como un derecho universal y
como area fundamental del conocimiento humano. Todo esto con el fin de alcanzar unos
objetivos en pro del mejoramiento y fortalecimiento de la educacion artistica, a través de
la formulacién de politicas y normas que le den forma y sustento.

La organizacion del Sistema Nacional de Formacion Artistica y Cultural (SINFAC) es
fundamental para alcanzar estos logros, pues este es el ente que regula y reglamenta la

politica publica en torno a la educacion en artes.

Como parte ejecutoria del proyecto se proponen unas actividades que implican unas
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acciones con objetivos, metas, verificadores e inversion, dentro de las cuales resaltan:

La formacion de artistas, gestores y docentes.

El fomento a la profesionalizacién y certificacion de saberes.

La creacidn y extension de los programas de educacion superior en artes.
El apoyo a un sistema de becas en pregrado y posgrado.

El fortalecimiento de escuelas de formacion artistica.

El fomento a la formacion continuada (cualificacién de formadores).

NNk W=

Este ultimo item resalta porque incluye el teatro con una partida de dinero similar a la de
danza y literatura, pero muy por debajo del presupuesto asignado a musica.

Plan Nacional de Teatro 2011-2015

El Plan Nacional de Teatro es el primer gran intento por generar y consolidar, desde el
Estado y la comunidad teatral, politicas que diagnostiquen los problemas del sector, pero
que a su vez generen reflexiones en torno a estos y que de alli puedan surgir acciones
contundentes y especificas para solventar las dificultades encontradas y para impulsar
adecuadamente el campo teatral.

La formacion en teatro es, por supuesto, uno de los temas de los que se ocupa el Plan, y
desde el apartado de diagndstico se marca una linea en la que se evidencia el cambio que
ha sufrido la formacién teatral en los ultimos veinte afios, empezando no solo con aquella
que se da internamente dentro de los grupos de teatro consolidados, sino la que surge en
los grupos de teatro universitarios. Posteriormente, aparece la existencia de una serie de
espacios dedicados de manera formal al desarrollo de la profesion, donde universidades
e instituciones de renombre empiezan a crear programas enfocados en la formacion de
actores.

Desde el Ministerio de Cultura y otras organizaciones regionales y departamentales, la
formacion no formal y la informal han sido fomentadas a través del impulso de talleres
y proyectos formativos que, articulados con instituciones especializadas en la formacion
teatral, se dirigen alas distintas regiones de pais. A suvez, el proyecto de Profesionalizacion de
Artistas (Colombia Creativa), a través de programas académicos en distintas universidades
del pais, ha servido como plataforma para que muchos profesionales del teatro obtengan
un diploma y puedan asi tener mas opciones y oportunidades, como las becas, para las que
es indispensable este requisito.

Como parte del diagnostico se resalta el hecho de que programas como Colombia Creativa
deberian ampliar su cobertura a mas regiones de las previstas inicialmente, con el fin



de beneficiar a muchas mas personas del sector teatral. Esto, en concordancia con el Plan
Nacional de Concertacion, para recuperar e impulsar las escuelas de formacion artistica.
Adicionalmente, se busca crear una mesa permanente de trabajo entre el Ministerio de
Cultura, el Ministerio de Educacion, el Sena, entre otras entidades, para que impulsen la
generacion de politicas que estimulen la creacion de espacios para la formacion teatral.

Enlasegunda parte del Plan se establece la Formacién en Teatro como uno de los principales
objetivos en cuanto a cultura se refiere, consolidacion de las politicas en teatro, la creacion
de alianzas nacionales e internacionales, el fomento a la investigacidn, la creacién y la
gestion, el apoyo a los programas existentes, entre otros. Para esto se establecen unas
lineas estratégicas entre las que se encuentra especificamente la de Educacién y Formacion
Teatral, la cual centra su atencion en 5 ejes:

1. El apoyo a Colombia Creativa.

2. La consolidacion de Laboratorios de creacion-investigacion.

3. El fortalecimiento del drea de formacién de formadores en asocio con instituciones del
ramo.

4. El apoyo a los procesos técnicos y tecnoldgicos en la practica teatral dentro del Sena.

5. La estimulacioén y apoyo para generar espacios de didlogos de saberes a través de las
Universidades y otras entidades.

Informe del Encuentro de Formacion en Lineamientos Pedagoégicos
para Maestros de Artes Escénicas en el Eje Cafetero (Mayo 26, 27y
28 de 2012)

Este documento da cuenta de lo hecho por el Teatro R101 en el Quindio (Eje Cafetero)
como gestor de un encuentro cuyo propdsito consistié en “elevar los estandares de calidad
de artistas, gestores y docentes de artes escénicas, brindando herramientas conceptuales y
practicas en el campo artistico, pedagdgico, educativo y normativo”. Participaron maestros
en artes escénicas, artistas, docentes de artes en ejercicio, gestores y facilitadores que
pertenecen al mundo artistico y egresados del ambito artistico y/o educativo.

Los contenidos tratados en este evento formativo tienen que ver con el marco juridico
que agrupa decretos y leyes en relacién a las politicas publicas para el arte y el teatro, con
énfasis en los modelos pedagdgicos en torno a la ensefianza del teatro y el aprendizaje de
la formulacion de proyectos para aspirar a becas y concursos. Mediante una metodologia
“de aprender haciendo”, no tradicional, se compartieron las experiencias de todos los
participantes y se llevo a cabo una reflexion colectiva sobre la educacién teatral y su
impacto en las comunidades. El encuentro abri6 un espacio de encuentro académico para
la reflexion alrededor del quehacer teatral, actividades correlacionadas, y sus implicaciones
legales, en funcion del fortalecimiento de la educacion teatral en el Eje Cafetero.

desde el 2008.
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Aportes colectivos para el Plan Nacional de Teatro y Circo. Repor-
te de inscripciones, participacion y resultados a las actividades del
Convenio Ministerio de Cultura — Procomun 2376 de 2013 (Informe

Jinal)

El documento presenta el informe final de unas jornadas de encuentro realizadas con el
sector de teatro y circo en distintas regiones del pais: Eje Cafetero, Caribe, Sur Occidental
y Pacifico, Zona Norte y Antioquia y la Regién Cundinamarca y Centro del pais. Las
jornadas se estructuraron en dos momentos: primero, capacitacion de los participantes en
la formulacién de proyectos de gestion para el sector cultural, y segundo, planteamiento
de insumos para generar aportes a la construccién del Plan Nacional de Teatro y Circo
2016-2020, a partir de las lineas estratégicas del Plan Nacional de Teatro 2011-2015:
Investigacion, Educacion y formacién, Creacion, Proyeccién y apropiacién, Organizacion
y participacion, e Infraestructura y dotacion.

Respecto a la linea Educacion y formacién se identifican deficiencias y potenciales que
evidencian diferencias y situaciones compartidas entre las regiones del pais, diferencias
que se concentran de manera particular en un fenémeno de centralizacién que parece
manifestar la distinciéon entre las dinamicas del sector teatral de la regiéon Centro,
particularmente Bogotd, y las demas, tal es el caso de la llamada “centralizacion de los
espacios académicos y formativos con personajes destacados del mundo del teatro” (p.
103) que no salen de la ciudad capital hacia otras regiones.

Otro aspecto que vale destacar, en términos diferenciales, es la importancia que da la
region Caribe a la Investigacion sobre la formacién, teniendo en cuenta que en esta zona
se ha desarrollado la investigacion en dramaturgia y memoria histérica local. Se destaca
también que en la regién Eje Cafetero hay “logros regionales importantes en procesos de
formacién informales” (p. 60). En la regién Suroccidente ha crecido la oferta de espacios
para el teatro y la produccién de textos. En la region Centro se utilizan cada vez mas clases
de teatro (o técnicas particulares) como herramienta didactica y pedagdgica en espacios
distintos a las salas de teatro (empresas, escuelas, proyectos de medio ambiente). Existe
también un marco legal que busca integrar profesionales en artes a la enseflanza basica
primaria y secundaria, como por ejemplo el programa “Jornada 40 x 40” de Bogota y el
primer anillo de Cundinamarca (p.103).

Es relevante la necesidad de entrar en didlogo con la academia para la cualificacién
del sector no formal, la profesionalizacion de artistas y la formacién de los mismos en
programas posgraduales. En otras palabras, y de manera generalizada, en las distintas
regiones, excepto la zona Centro, se evidencia una accién prioritaria que requiere de
fortalecimiento, diversificacion, cualificacion y ampliacion de la oferta formativa en teatro
y circo, y en programas que permitan la cualificacion de formadores del sector para realizar
investigacion. Ademas, se recomienda la circulacién y divulgacién de las investigaciones



realizadas (se propone la plataforma web), no solo en el sector formal y sus distintos
niveles, sino también en el no formal.

Un dltimo aspecto que valela pena anotar se refiere alaidentificacién de una sobrevaloracion
de la practica sobre la teoria en algunos programas de formacion profesional en teatro
(citados concretamente, ASAB y la Universidad del Valle) y, frente a esto, la necesidad de
una mayor profundizacién y reflexién tedrica en los aspectos de la formaciéon ofrecidos
por las instituciones de educacién superior.

Mesa sectorial del teatro barranquillero. Marzo 28 y 29 de 2105.
Diagnéstico de la situacion del campo teatral de Barranquilla y su
area metropolitana por lineas estratégicas

Este documento presenta un panorama bastante amplio sobre la situacion del teatro en
la ciudad de Barranquilla, divido en varios aspectos. El aspecto 6 es el que se refiere a
Educacion, el cual se entiende de dos angulos: 1. La formacion de artistas, y 2. El teatro
como herramienta pedagdgica. El primero se refiere a “la preparacion de un profesional
capacitado en el arte dramatico’, y el segundo “esta ligado a procesos de transformacion, de
aprendizaje, de contribucién a la formacion integral del individuo, de fortalecimiento de
las capacidades cognoscitivas y motrices de aprendiz y de cambio social” (p.16).

El diagnéstico determina que el gremio teatral, y el teatro en si mismo, carecen de apoyo
para su crecimiento y fortalecimiento, pese a que algunos grupos teatrales han intentado
acercarse a las instituciones educativas con la muestra de obras teatrales que de alguna
manera contribuyan a la formacién de publico, pero que a su vez susciten en los estudiantes
interés por el teatro. Sin embargo, en las mismas instituciones, el valor del profesional en
arte dramatico es minimizado ya que no se contratan profesores del area, y esta labor se
deja en manos de cualquier otro docente sin preparacion especifica.

El Festival Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil y las Casas Distritales de Cultura
de la Secretaria de Cultura, se resaltan como oportunidades para la formacion en teatro,
aunque no se especifica de qué manera se podrian aprovechar. Sin embargo, se sefialan
tres instituciones en las que hay formacion teatral de manera formal: la Universidad del
Atlantico con el Programa de Arte de Dramatico y el Programa de Profesionalizacion en
Arte Dramatico, la Escuela Distrital de Artes y Tradiciones Populares (EDA), yla Academia
de Arte y Cultura del Caribe. Ademas, se destacan los talleres que se proponen desde los
mismos grupos de teatro, los cuales existian desde antes que aparecieran las instituciones
formales. Como dato adicional se sefiala la ausencia de formacién en ambitos como la
Gestion o el Mercadeo, los cuales contribuirian con una formacion integral de los artistas
teatrales.

Finalmente, vale la pena destacar que en los otros 9 aspectos del documento, la formaciéon
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se nombra tangencialmente como parte integral de un problema del teatro, el cual abarca
la Investigacion, la Gestién, la Creacion, el Mercado, la Circulacién, la Infraestructura
Teatral y Dotacion, las Becas y Estimulos y la Seguridad Social.

Conclusiones y recomendaciones

De manera muy general, nos atrevemos a considerar una serie de conclusiones y
recomendaciones para dar un paso adelante en el proceso de ordenar y orientar los
desarrollos de la formacion y la capacitacion teatral que apoya o intermedia el Ministerio
de Cultura, a nivel nacional.

Los documentos recogidos y analizados, que son los de un relativo facil acceso publico,
no representan la variedad ni la multiplicidad del panorama de la formacion teatral en
Colombia, en el aspecto de sus materiales escritos. De hecho, esta parece una muestra
infima en contraste con la dimension real de una situacién que es bastante mas compleja.
No obstante, como no existe un proceso de sistematizacion centrado, y no hay cémo
dar orden a la pesquisa, el recaudo y la clasificacion del material, se propone que, desde
el Sistema Nacional de Informacién de Cultura (SINIC) —que es, por lo demas, una
ventana bastante desactualizada respecto a la movilidad del sector teatral en el pais—,
se oriente una investigacion que recoja y clasifique tal informacién, comenzando por
cotejar lo que estd escrito pero no publicado, en particular los informes que regularmente
se colectan, tras los contratos con los formadores, o con las organizaciones beneficiarias.
En la dltima década, el asunto de la Formacion Teatral ha presentado cambios
significativos, aunque ambiguos, en su proyeccion, cualificacion y diversificacion.
En algunos casos, la transformacion esta asociada a una preocupacion cada vez mas
latente, no solo de los artistas sino de los sectores publicos encargados de la cultura,
respecto a una real promocioén del arte y el teatro. Si bien no puede adjetivarse aun
como suficiente, este cambio si ha generado una evolucion en las reflexiones que hace el
sector sobre sus necesidades y fortalezas “actuales”

Los problemas evidenciados desde 2007 (Estado del Arte del Arte Dramatico en
Bogota) hasta 2015 (Mesa sectorial del teatro barranquillero), entregan un estado de la
cuestion que podria denominarse paradojico, en tanto atin siendo superados o estando
en ruta de ello, estos problemas son identificados repetidamente, afios después, en otros
lugares geograficos del pais. En otras palabras, estos documentos, con casi una década
de diferencia, dan cuenta de un estado que parece no haber progresado, en el sentido en
que los problemas migran de la capital a otras ciudades del pais.

Uno de los fenémenos puntuales que dan cuenta de esto refiere a la continua solicitud,
por parte de las regiones, de la ampliacion, diversificacién y fortalecimiento de los
procesos de formacion formal e informal, pero de manera particular aquellos formales,
pre y posgraduales, ain doctorales, que permitan la cualificaciéon de los agentes del
sector. En este sentido, es evidente el avance respecto a la receptividad de los sectores,
pues afos atras habia una actitud reticente del sector teatral frente al didlogo con la
academia y se satanizaba la intervencion de estructuras de pensamiento y organizacion



en procesos de creacion practica: se pensaba que la practica, al ser reflexionada, revisada
y organizada, podria en riesgo su particularidad.

En los tultimos afios, la cualificacién de los agentes integrantes del sector se debe
también al surgimiento de lo que, en 2007, se pedia como la consolidaciéon de ciclos
posgraduales en el area, que hoy en dia es un hecho, aunque centralizado en las grandes
capitales. De esta manera se han generado nuevas perspectivas en los planteamientos
no solo formativos, sino creativos, investigativos y de gestiéon que adelanta el sector
teatral. Asi mismo, a la reciente pero importante posibilidad que han tenido los artistas
de profesionalizarse, amparados bajo programas inmersos en las politicas de fomento
del Ministerio de Cultura y de Idartes.

Aunado a esto, aparece la apertura y cualificaciéon de procesos de formacién que
articulan los saberes en investigacion y gestion cultural, los cuales, lentamente, se han
venido visibilizando como parte fundamental del quehacer teatral. En este sentido,
en la region Centro del pais se encontré que, dentro de los programas de formacién
profesional en teatro, se sobredimensiona la practica sobre la teoria. Esto pone en una
perspectiva novedosa la discusién entre lo practico y lo teérico, ya que muchos de los
programas enfatizan lo practico mientras se subestima la parte teérica.

Se abre entonces un debate, que aparece en el documento de Aportes Colectivos al Plan
Nacional de Teatro (2013), el cual propone una reflexién en cuanto a la oferta de programas
académicos versus su cualificacion. “Desechar la teoria o minimizar su importancia a favor
de un unilateral ‘aprender en la practica, solo puede empobrecer un ejercicio profesional”
(Procomun. 2013:104). Se piensa que una de las soluciones es la ampliacion de la oferta
académica, pero resulta curioso que, en tanto aumenta la oferta, a su vez se registra un
aumento de la desercidn en esos programas, y, en cambio, la calidad es puesta en cuestion.
Por lo tanto resulta pertinente la pregunta respecto a si lo que hay que hacer es cualificar
los programas existentes o proponer la apertura de otros. Esto invitaria a hacer un estudio
que confronte varios de los temas aqui expuestos: desercion, calidad de los programas,
oferta académica, entre otros.

* Vale la pena resaltar una de las propuestas que surge de los Aportes al Plan Nacional
de Teatro respecto a consolidar un compendio que analice asuntos metodoldgicos y
técnicos propios de las areas de teatro y circo, pues, en su proyeccion, estructuracion
y construccion, esto permitiria valorar el trabajo realizado por agentes del sector y las
agrupaciones colombianas en la produccién de conocimiento propio del area teatral.
Parece preciso intentar concertar un modelo estructurado de acompanamiento a
expresiones teatrales, pues no es posible limitarse a ejercicios aislados, siempre para
principiantes. Para objetivar los procesos de formacidn, en tanto se trata de impartir
conocimientos, se deben crear bancos de pares académicos, regulados por acuerdos y
protocolos que legitimen conocimientos del ambito pedagogico, didactico, metodolégico
y formativo. No basta con ser un “maestro’, un sabio, un esteta; se impone la necesidad
de reconocer un estatuto de formacion dentro de la propia formacion, para cualificar
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a los maestros y a los propios formados. Los grupos de teatro (y sus formadores) que
participen de estos procesos de ensefianza, deben acreditar formacién pedagogica.
Desde la Universidad Pedagodgica y desde la supervision al Programa Nacional de
Concertacion, no es dificil colegir que de los mas de mil municipios que conforman
el pais, en el 70% hay iniciativas teatrales de diverso origen —escolar, aficionada,
comunitaria— que merecen un acompafnamiento a través de material formativo (escrito,
audiovisual, de acompafiamiento focalizado). Ello implica pensar una estrategia de
asesoria no solamente fijada por el envio de talleristas, sino por produccién de material
acreditado.

En este orden de ideas, bien valdria la pena plantearse la produccién y la edicién de
una biblioteca basica con referentes dramaturgicos nacionales —ya editados por el
Ministerio de Cultura y por entes territoriales— y obras del repertorio universal, asi
como materiales de las investigaciones beneficiarias de estimulos, la promocién de
la escritura de material didactico, videos con tematicas estructuradas, entre otros,
realizados por maestros nacionales e internacionales.

Es necesaria la elaboracién de una cartografia sobre la formacién teatral en el pais,
reconociendo los focos diversos de intervencion y fomentando iniciativas de red, para
aportar en proyectos mas estables y regulares, que contemplen un acompafiamiento en
la deteccion de necesidades o requerimientos en la formacion teatral a largo plazo para
las regiones.

Es preciso reconocer que la formaciéon que se imparte en los talleres suele ser
instrumental y focalizada hacia aspectos propios de la técnica, como el cuerpo, la voz
y demas, dejando de lado el aspecto quiza determinante del hacer teatral: el sentido.
Es de vital importancia acompanar la orientacion de sentido sobre el propio quehacer
de los creadores —en una perspectiva ontoldgica, ética, estética, social — respecto a un
proyecto de vida, inserto en una sociedad, para una(s) cultura(s).

2.2, Sondeo de las tendencias de la formacion no formal en tea-
tro en el pais*®

Objetivo general

Realizar un sondeo de las tendencias de la formacion no formal en Teatro que se ha ofrecido
en el pais entre el 2010 y 2014, inferido de una muestra aleatoria con informacién recogida
en 49 encuestas, realizadas durante el afio 2015 a artistas formadores de teatro que en total
trabajaron estos aflos en 92 municipios de 29 departamentos, al servicio de una poblacién
aproximada de 15.649 personas.



Justificacion

El presente analisis surge de la necesidad de explorar el contexto presente de la formacion
no formal en Teatro como referente significativo para la formulacién de recomendaciones
que se le puedan hacer al Area de Teatro y Circo del Ministerio de Cultura, para los
Lineamientos de formacién (no formal) en este campo. El analisis se construye a partir
de revisar las respuestas de 49 encuestas realizadas a artistas formadores de las distintas
regiones del pais, entre los meses de mayo y agosto de 2015. Las encuestas recogen
experiencias de formacion desarrolladas en los ultimos cinco afos”. La tarea consistio
en establecer relaciones entre unas y otras a partir de identificar temas comunes, formas
de trabajo semejantes, poblaciones de impacto definidas, objetivos y modalidades de los
proyectos, el impacto de estos en los grupos de trabajo para, finalmente, caracterizar a
manera de sondeo las tendencias principales que perfilan las actividades pedagdgicas
llevadas a cabo por los formadores entrevistados y posibles condicionantes de las mismas.
Las respuestas en las encuestas fueron transcritas en un archivo que permiti6 identificar,
por comparacion, relaciones entre unas y otras y, a partir de ellas, abstraer categorias
desde las cuales poder ampliar posibles significados en relacién al tema del teatro como
forma de expresion, como forma de encuentro, etc. Cabe mencionar que las encuestas
no fueron respondidas de forma exhaustiva, muchas de las preguntas fueron pasadas por
alto y en algunos casos faltan aportes en algunas de las preguntas. Aun asi, la muestra
permite adelantar algunas conclusiones que sin duda contribuyen al reconocimiento de los
intereses con respecto a la formacién de teatro y formas de uso a lo largo del pais.

Objetivos especificos:

1. Identificar los objetivos de los proyectos, modalidades y tendencias pedagdgicas.

2. Reconocer el impacto generado de los proyectos realizados a lo largo del pais.

3. Caracterizar los perfiles de los formadores que intervienen en los proyectos auspiciados
por el Ministerio de Cultura.

Algunos lineamientos metodologicos

El presente analisis es una revision documental, de corte cualitativo. Se retomaron las
encuestas realizadas por 26 artistas y profesores que fueron invitados por el Ministerio de
Cultura a participar en el proyecto de Formacion en Teatro 2015, y también las respondidas
por otros 23 formadores en Teatro que hicieron parte de los talleres en las regiones, cuya
trayectoria se considero localmente significativa. Cada uno respondi6 la encuesta segun su
nivel de formacion.

19 El archivo consolidado que presenta los lugares del pais donde se aplicaron las encuestas, las encuestas
respondidas, y su sistematizacion por correlacion, se encuentra a disposicion de quien esté interesado en consultarlas en
la sede de la Asociacién Entre las Artes y en informes entregados al Area de Teatro y Circo del Ministerio de Cultura.
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Con el fin de organizar la informacion, se dividi6 en las siguientes categorias:

a. Objetivos y modalidades (formas de teatro, técnicas, textos, géneros, etc.) de los
proyectos mas significativos para ellos. Se examinaron los datos y sus correlaciones y
se identificaron, en cada uno de los casos, los propdsitos del proyecto y la poblacion
particular a quien iba dirigido. Para esto se observaron caracteristicas diferenciadoras
y comunes seguin el tipo de proyecto, subrayando aquellas particularidades que
permitieron agrupar los casos en distintas modalidades.

b. Conlasegunda categoria se pretendié analizar e inferir el impacto de las intervenciones,
de los proyectos, en el contexto y la poblacién. Contrariamente a lo esperado, al avanzar
en el sentido de los objetivos y modalidades de los proyectos, se hacen evidentes las
pocas posibilidades de impacto cultural y social que alcanzan por el caracter efimero
de los mismos, pues muchos son talleres cortos y esporadicos. No obstante, podemos
decir que los resultados de la muestra cuestionan los objetivos del Ministerio y es
recomendable que se revisen (esos indicadores). Es decir, que el nivel de movilizacion
de proyectos y recursos en el area de teatro todavia es muy incipiente y surgen entonces
preguntas ante las politicas publicas de ampliacion de cobertura y los lineamientos.

c. Por ultimo, la tercera categoria relativa a la caracterizacion del perfil del formador,
examina los niveles de formacién académica y no académica de los artistas formadores,
el tiempo de experiencia y sus fortalezas conceptuales, con el fin de proponer ajustes
particulares a los perfiles segun las necesidades de formacion de los contextos.

Objetivos de los proyectos y modalidades

Para comenzar con el analisis vale la pena plantear un breve argumento alrededor de
los municipios en donde se desarrollaron los proyectos. La cobertura de los proyectos
parece amplia: Condoto, Medellin, Acandi, Puerto Inirida, La Chorrera, Manizales,
Bucaramanga, entre otros. Sin embargo, mas que amplitud hay dispersion. La informacién
reunida no da indicios de que existan indicadores de politica publica en términos de una
distribucion de proyectos y de recursos o de estrategias de cubrimiento y de continuidad
en las intervenciones. En las preguntas relativas a continuidad, generacién de semilleros,
o instalacion de relaciones con los grupos de base notamos que no hay un patrén regular
o de instalacion de formas de intervencion que dé cuenta de modos de permanencia o
incluso de progresion en las mediaciones culturales a través de los proyectos a mediano y
largo plazo.

Los objetivos de los proyectos

Se observan diferencias particulares en los tipos de proyectos segun la poblacién a la que
estan dirigidos.

Proyectos dirigidos a la poblacion infantil y juvenil. La mayoria de los proyectos
revisados se caracteriza por recurrir al teatro como medio y no como un fin en si mismo.



Asi, se encuentran proyectos orientados a formar en valores ciudadanos, ambientales y
de convivencia. El primero que llama la atencién es uno cuyo objetivo dice llanamente
‘fomentar valores, paso seguido plantea que el problema artistico-teatral que orientd el
proyecto es el ‘poco conocimiento de los jévenes de la importancia del teatro para fortalecer
valores'®. La forma de respuesta da a entender que las expectativas de los formadores no
corresponden con el nivel encontrado: los jévenes no saben que el teatro forma hacia
valores. Ampliaremos las preguntas a si saben qué es teatro, cuanto teatro ven, cuanto de
teatro saben, qué teatro han hecho. Y lo mencionamos porque, en efecto, es comtn acudir
a actividades propias del teatro para trabajar valores, actitudes, formas de relacion. Los
principales tragicos dan cuenta de ello (Aristoteles) y también los tipos de teatro que se
realizaron, por ejemplo, en la Edad Media, la comedia del Arte y las moralidades.

Es importante resaltar que la intencion del uso de las formas teatrales la instala en principio
el formador. Esto sugiere que la ampliacion en los limites y alcances de las formas teatrales
se dialoga con los grupos pero inicia con quien lidera los procesos formativos.

Ahora bien, el tema de formar en valores mereceria trabajos de cohesiéon comunitaria,
con equipos escolares, quiza lideres comunitarios y, por qué no, lideres estudiantiles. La
pretension de ‘educar’ y de ‘formar’ en valores por parte de los gestores culturales implica
procesos de largo aliento que permitan visibilizar de qué se esta hablando. Se necesita que
los nifios y jévenes tengan la oportunidad de reconocer el tipo de valores que traen consigo
a través de los objetos culturales que median la entrada de los contenidos particulares del
teatro (Stanislavski, 2010; Petit, 2009; Kohlberg, 1997), acudir a la literatura, a las obras
emblema permite instalar mediaciones desde las cuales iniciar discusiones.

En este sentido, dar por sentado que una comunidad va a aceptar valores sociales y de
convivencia impuestos por otros es arriesgado. Los trabajos puntuales en desarrollo moral,
en construccion de las emociones, dan cuenta de la importancia de reconocer, junto con
los nifios, jévenes y tutores a cargo, los procesos de construccion individual y colectiva, las
normas de convivencia instaladas y por instalar. Liderar procesos especificos en estos temas
conlleva la necesidad de actualizaciones por parte de los mediadores (ver comentarios
alrededor de los perfiles).

Vale la pena que el Ministerio pida mas informacion sobre este tipo de proyectos, asi como
sobre los resultados y las descripciones de los procesos mismos. La sistematizacion de toda
esta informacion permitiria avanzar en los desarrollos culturales y ciudadanos. De sus
resultados depende, muchas veces, el éxito de futuros programas.

Un segundo proyecto, orientado especificamente a dimensionar la esfera ético-social del
estudiante, se relaciona con el proyecto anterior*. Sobre todo porque no se definen las
formas a través de las cuales se pretendié asumir el reto. En la declaracion de problemas

20 Componentes de los proyecto catalogados en el archivo consolidado como E3, E36, F3.
21 Componentes del proyecto catalogados en el archivo consolidado como E6.
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artistico-teatrales dicen haber tenido poco tiempo para el desarrollo del proyecto. Al
respecto, cuestionamos si los procesos de trabajo partian de la vida personal de los nifios y
jovenes o de entrada instalaron fabulas de mediacién. La diferencia entre una forma y otra
emplaza maneras de participacion distintas.

Dos proyectos de este mismo tipo amplian un poco mads sobre las tematicas particulares que
centraran los esfuerzos: para la convivencia, la tolerancia y formas disposicionales para el
trabajo en grupo, la escucha, la atencién®. También encontramos un proyecto orientado en
particular a la construcciéon de valores de educacion de género, y de tolerancia. Suponemos
que estos proyectos aportaron a la ampliacién de referentes diferentes a los modelos
machistas tan arraigados en la sociedad o, acaso, a la construcciéon de comprensiones mas
tolerantes con otras orientaciones sexuales.

Dentro de las propuestas destinadas a los nifios y jévenes también encontramos proyectos
dirigidos a crear espacios ludicos y recreativos para nifios en condicién de vulnerabilidad
para que puedan mejorar la calidad de su vida y aprovechar el tiempo libre de forma
adecuada®. En este mismo tono hay otro con la intencién de generar alegria y la afirmacién
de que entrar en relacion con las formas del arte produce cambios en la vida*.

Al respecto, podriamos pensar en proyectos de mas largo aliento, institucionalmente
afincados en espacios como casas de cultura, con alianzas entre bibliotecas y colegios, con
programas particulares para el desarrollo cultural continuado de la poblacién, porque los
proyectos aislados, cuyo impacto es efimero, aportan por periodos de tiempo y de forma
aislada pero no contribuyen de manera sostenida a la formacion de nifios y jovenes.

Continuando con el caso de los espacios ludicos y recreativos, llamamos la atencién sobre
el proposito de involucrar herramientas del teatro para afianzar procesos de lectura”. Este
propdsito puede extenderse desde la lectura dramatica, con los multiples matices de los
tonos de voz, silencios, y expresiones minimas del rostro, hasta novedosas formas de teatro
minimalista o formas mas tipicas que cohesionan grupos de nifios y jévenes en proyectos
harto edificantes. Sin embargo, este tipo de procesos son exigentes en tiempos y apoyos
sociales que no aparecen manifiestos ni en las formas ni en los tiempos de intervencion de
estos proyectos.

En cuanto a los temas relativos a la lectura con nifos y jovenes, los esfuerzos, en general
desarticulados, entre distintos entes preocupados por el tema, ponen en evidencia la
concepcion de que leer es en principio aburrido y, por lo tanto, es necesario incentivar
actividades ‘recreativas. Esta concepcion muestra, sobre todo, las dificultades de los
adultos (profesores, padres, animadoras culturales) por acercarse a la profundidad de

22 Componentes del proyecto catalogados en el archivo consolidado como E25, E27, E38.
23 Componentes del proyecto catalogado en el archivo consolidado como E3

24 Componentes del proyecto catalogado en el archivo consolidado como E20.

25 Componentes del proyecto catalogado en el archivo consolidado como F3.



los significados de las lecturas. Es por ello que invitamos a discutir si el problema de las
dificultades de lectura, como base para la construccion de fundamentos culturales, radica
en las dificultades de los nifios y jovenes, o en la necesidad de ampliar los soportes de este
tipo de procesos a los profesores, padres y adultos. Se ofrecen entonces formas de animar a
la lectura pero la lectura no hace parte de las actividades propias de la sociedad misma, de
los adultos, de los padres, atn de los profesores.

En este sentido, es evidente que si este tipo de actividades se dan de manera aislada no
logran impactar suficientemente en las comunidades. Por tanto, no basta con incentivar
la lectura a través de hacerla ludica o atractiva en las formas si no se amplia la posibilidad
de tematizar sobre los diversos aspectos y problematicas como los géneros, textos y usos
sociales, los contenidos, tipos de relatos o particularidades de los personajes. Esto se
complica si quienes estan a cargo del cuidado de los libros, las bibliotecas y las salas de
cultura no estan suficientemente profesionalizados en el arte de leer con nifios y jovenes,
ni estan invitados a participar de este tipo de proyectos.

Una tercera meta con respecto a la poblacion infantil y juvenil es aquella orientada al uso
adecuado del tiempo libre. Este objetivo como propdsito de proyectos invita a considerar
la oportunidad de la estabilizaciéon en el tiempo de los proyectos. En efecto, en poblaciones
vulnerables este proposito es mas que encomiable®, pero en poblaciones no tan vulnerables
es deigual maneraimportante?. Para que estos proyectos incentiven el ‘buen’ uso del tiempo
libre, deben dar oportunidad a los nifios y jévenes de encontrarse en la construccion de
proyectos comunes, de objetivos que cohesionen la comunidad. El apoyo institucional debe
promover la continuidad y favorecer procesos de intervencion cultural que permanezcan
y calen en el desarrollo individual y colectivo®. Los esfuerzos aislados, sin una politica
publica que los respalde, desgastan las iniciativas.

Destacamos que la no continuidad de los proyectos pone en riesgo las expectativas creadas
en ninos y jovenes alrededor de este tipo de ofertas, maxime cuando en los proyectos
revisados no aparecen indicios de un trabajo encaminado hacia el empoderamiento de las
mismas poblaciones ni canales de comunicacién a través de los cuales se pueda asegurar
su continuidad.

Formacion teatral para jévenes. Dos de los proyectos estan orientados puntualmente
a dar formacion teatral a jovenes como aporte para su desarrollo integral®. Un aporte
interesante en estos dos ejemplos es, en el primero, que involucrd cantos y danzas ancestrales
afrocolombianos, lo que permite enriquecer el proceso de construccion escénica con
costumbres y tradiciones del contexto. En el segundo ejemplo, la base de trabajo es el texto
Siervo sin tierra, de Eduardo Caballero Calderdn. La importancia de la implementacion de

26 Componentes del proyecto catalogado en el archivo consolidado como E3.

27 Componentes de los proyecto catalogados en el archivo consolidado como E7, E13.

28 Componentes del proyecto catalogado en el archivo consolidado como E20.

29 Componentes de los proyectos catalogados en el archivo consolidado como E7, E13, E48, E49.
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este texto devenido de la herencia cultural, en particular con jovenes, es que a la vez que el
proceso de aprendizaje propone una disciplina en particular (el teatro), moviliza también
componentes propios de la literatura, la dramaturgia (fabula) y contenidos particulares
del teatro: la situacion de representacion, la escena, los personajes, la caracterizacion. Esta
modalidad integra elementos del acervo cultural colombiano (obra y autor), conflictos
sociales todavia vigentes (la reparticion de la tierra, la pobreza) instalando bases de trabajo
y discusién con los jovenes.

En conjunto, las propuestas orientadas a la poblacion infantil y juvenil identifican algunos
focos interesantes de intervencion: la construccion de valores y convivencia, la ampliacién
del espectro cultural (lectura y teatro). Quedan cuestionamientos alrededor de la necesidad
de considerar la importancia del teatro para fortalecer valores y la ampliacion de cobertura
y continuidad de los proyectos. La consolidacién de proyectos desde la cultura, que tengan
en cuenta estos dos factores, en particular con esta poblacion, tendria repercusiones
profundas en el fortalecimiento territorial (habida cuenta de la presencia permanente que
supondria en las articulaciones entre secretarias de cultura, bibliotecas, casas de cultura y
Ministerio de Cultura).

Y es que aunque los proyectos pueden ser en todo sentido muy pensados para esta
poblacién, dado su caracter efimero desatienden la colectividad como espacio para el
crecimiento personal y, en particular, para la definicién de contenidos especificos de los
lenguajes simbolicos que enriquecen la construccién de visiones de mundo. Es decir,
llama la atencién, y probablemente es resultado de lo esporadico de los trabajos con esta
poblacién, que los objetivos desatienden la voz y las necesidades de la poblacién misma y
sus expectativas a largo plazo.

El teatro para el cine

Dentro del espectro de propuestas hay dos cuya diferencia radica en la entrada de formas
cercanas al cine como objetivo de los programas®. Estas propuestas ponen de manifiesto
el interés por ampliar las ofertas de empleo en funcion de la actualizacion profesional en
dreas artisticas. Conocer los factores implicados en la realizacién de un cortometraje define
contenidos técnicos de base extensibles a proyectos posteriores de manejo auténomo. La
cobertura actual de internet aporta herramientas, modelos, informacién que alimenta las
propuestas iniciales.

La segunda propuesta retoma principios del actor reconfigurando particularidades hacia
la actuacion en el cine. Los dos proyectos ponen sobre la mesa la necesidad de definir
formas de expresion que den salida a los trabajos de las regiones, y de ampliar la oferta
cultural y recibir del exterior de la region productos y objetos culturales. La marginacion
cultural de las zonas del pais no se manifiesta solamente porque no lleguen productos; se



manifiesta en el analfabetismo de las comunidades ante las expresiones propias y ajenas
que reformulen y reconfiguren las narrativas sociales que constituyen los tejidos sociales
(cultura y didlogos culturales).

Actividades del teatro para el rescate y conservacion cultural

Algunas de las propuestas estan orientadas particularmente al trabajo con los pueblos
indigenas de las regiones del Vaupés, Puerto Inirida y Amazonas®. Estos proyectos
orientaron los objetivos hacia la visibilizacién y socializaciéon de formas culturales
propias de las comunidades indigenas.”> Una de ellas estaba enfocada hacia la formacion
de los ancianos para trabajar en proyectos culturales relacionados con cantos y danzas
tradicionales. Propende por la importancia de retomar los conocimientos desde la vasta
experiencia de vida de los mayores. Otro, muy similar, orientd sus propdsitos a ‘visibilizar
las tradiciones culturales por medio de la narracién oral’ de los pueblos indigenas. Un
tercero plantea retomar el mito de la ‘mujer perfumada’ con un grupo muy diverso de etnias
para integrar otras expresiones culturales (danza, musica)*. Los tres proyectos formulan
un objetivo general y explicitan la necesidad de integrar otras expresiones (canto, musica,
danza) y poner en escena se comprende como escenificar y publicar, socializar.

Imprescindible seria registrar los relatos, no solo en estos casos, sino en otros para
sistematizar y guardar memoria de estas culturas que, aunque minorias, hacen parte del
acervo cultural del pais.** La construccion escénica “en la que se indaga la relacion entre
fiesta popular, tradicion oral y expresion teatral’,”” a partir de los cantos, las danzas y las
narraciones propias de cada comunidad enriquece incluso a las comunidades cercanas.
Como extension, la opcién de continuidad de proyectos de este tipo, y el uso de recursos
para la movilidad cultural permanente, cuestiona y aporta a la construccion del nuevo
mapa de culturas que integran la diversidad de pais, evita también que estos acervos
culturales se queden marginados en sus lugares de origen y promueve que circulen como
parte de los lenguajes y formas culturales del pais.

El teatro: ¢Catarsis social? Un tema dificil de tratar, importante de
tematizar

Es comun, en las lecturas sobre proyectos de teatro que se proponen y circulan en el pais a
todos los niveles (local, regional, inclusive escolar y comunitario), la identificacion de temas
relativos a la violencia como pretexto para la construccién de los montajes, los procesos,
y las actividades derivadas. Con temas relativos a la violencia nos referimos a episodios

31 Componentes de los proyectos catalogados en el archivo consolidado como E22, E23, E40, E42, E39, E44.

32 Schechner, R. (1985). Between Theater and Anthropology. Estados Unidos: University of Pennsylvania Press.
33 Componentes del proyecto catalogado en el archivo consolidado como E32.

34 Geertz, C. (1994). Conocimiento local: ensayos sobre la interpretacion de las culturas. Barcelona: Paidds.

35 Nota de editor. referencia proyecto catalogado en el archivo consolidado como H46
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violentos vividos por las comunidades que reciben el impacto de proyectos culturales y
artisticos™. Dentro de los proyectos analizados cristalizan también concepciones segtin las
cuales la actividad artistica sobrelleva un cierto nivel terapéutico, curativo, catartico por el
solo hecho de participar de ella.

Es comun, sobre todo, que las justificaciones de quienes lideran los procesos artisticos
argumenten el hecho de acudir a la puesta en comun del sentir del individuo, del grupo,
ante el hecho violentador desde la dimensién catartica del teatro (Aristdteles). En el intento
de convencer a los individuos de que no hay intromision, recurren a argumentos que
enfatizan la necesidad de denunciar publicamente actos atroces y, a través de la elaboracion
colectiva, desde componentes creativos (para ello citan a Artaud, Boal, Brecht). No nos
llevemos a error. No estamos hablando de aquellas intervenciones que realizan, por ejemplo,
directores de teatro, grupos de teatro, artistas con larga experiencia en la construccién de
obras a partir de la realidad y que partiendo de estudios previos muy profundos acuden a
los lugares de origen para ampliar la dimensién humana de la tragedia.

Al respecto podemos nombrar dos casos: Kilele alrededor de la masacre de Bojaya, La
Siempreviva sobre la desapariciéon de una joven después de la retoma del Palacio de
Justicia®’. Como estos en la historia del teatro, de la literatura e incluso del cine en Colombia
hay muchos otros ejemplos. Pero todos ellos demandaron tiempo, espacios de reflexion y
acuerdos e investigacion antes de salir a la luz publica. Hay que subrayar que Kilele, por
ejemplo, trabajo con los sobrevivientes de la masacre pero no son ellos quienes estan en el
escenario. En el segundo ejemplo, el grupo de teatro profesional y cercano en contexto a
estos eventos contd con la experticia y la distancia necesaria para la elaboracién creativa
propia de estos procesos.

Por lo tanto, es importante que no desconozcamos la importancia del factor tiempo en
la construccién y elaboracion de estos procesos y productos. Este factor, el del tiempo,
compete no solo al tiempo con el que cuentan ‘los creadores), sino al tiempo que necesitan los
protagonistas, sobrevivientes y cercanos a los hechos tragicos para atemperar, comprender,
digerir y articular en la vida que continda los ecos de los hechos. Con el factor temporal se
articula el consentimiento. Es decir, no basta con pedir permiso para hablar, tocar, indagar
sobre un hecho cruento. Es necesario el consentimiento de parte de los pobladores para
que estos hechos se transformen en parte de las fabulas de base de los hechos artisticos.*®

Es necesario cuestionar la eleccion de temas del conflicto armado, de tragedias sucedidas
en tantos pueblos del pais, vividas por las comunidades como los temas de base para

36 Como los proyectos catalogados en el archivo consolidado con la numeracién E8, E10, E25, E42.

37 Vergara, Felipe. (2013) Kilele. Bogota: Teatro Varasanta. Torres, Miguel (1995). La Siempreviva. Bogota: Teatro
El Local.

38 Conrad, D. (2008). Exploring risky youth experiences: Popular theatre as a participatory, performative research

method. Journal of Qualitative Methods, 3 (1), p. 12-24. Canada: University of Alberta.



el desarrollo de proyectos de corto plazo, en los que quiza se confunde la dimension
individual y personal con la colectiva e intersubjetiva. Mds aun si quienes identifican ‘la
violencia social como insumo artistico’ y tema son los ‘profesores artistas’ en cualquiera de
sus niveles, porque ;es tarea de quienes participan como formadores de estos proyectos de
corto plazo —por naturaleza efimeros— encontrar fuentes de creacion en estos encuentros
como parte de los objetivos, mas que incentivar, visibilizar, recuperar formas y tejidos
culturales y sociales?

Otra entrada seria, por ejemplo acudiendo a Brecht y el teatro épico, y desde el principio
del distanciamiento, presentar la opcién de procesos de montaje, cuyo centro sea el
obraje mismo como proceso de reconfiguracion de formas de relacionarse a través de la
construccion de una obra emblema (Meyerson 1949; 77. Merchan, 2014; 25). Es decir, en
donde el proceso mismo de construccién de obra —mediado por los temas y propuestas
simbdlicas, a lo mejor similares pero situadas en otros contextos, y con elaboraciones
culturales diferenciadas— fundamenta reflexiones que permiten entender la propia
realidad. Hablamos de un proceso que, a la vez, proponga formas de interlocuciéon con el
contexto, tanto si las obras se muestran publicamente como si no.

La formacion en teatro, actualizacion

El grueso de las propuestas estd definido por procesos que incentivan la construccion de
experticias en el oficio del actor. Es asi como los objetivos estan centrados en movilizar
herramientas técnicas desde diferentes dimensiones, la direccion, el publico, el cuerpo®.
Resaltamos la opcion de modalidad de creacion colectiva para cuestionar si es el mejor
modelo en aquellas comunidades en donde el teatro es apenas una practica incipiente, o
escasamente una definicion de género literario en las clases de espaiiol.

Este cuestionamiento surge de los comentarios que hacen lideres de los grupos y profesores
invitados que describen como dificultad el desconocimiento de base de grupos de jovenes,
nifios y adultos sobre los temas que conciernen al teatro. En este sentido, nos preguntamos
si la mejor entrada al tema, ante las comunidades teatralmente analfabetas, seria llevar
justamente obras de teatro, obras de teatro infantil, juvenil, circo, titeres, comparsas,
escenas de carnaval. Es decir, el principio de apoyo cultural relativo al teatro como forma
de la cultura quiza deba ser el de mostrar modelos circulantes antes que poner en evidencia
las carencias en el campo, pues la entrada de procesos de actualizacion y de formacion, en
muchos casos, se propone como apoyo técnico, pero al intervenir en las comunidades se
encuentra desconocimiento ante las necesidades de uso de dicho apoyo.

Sobre las encuestas diagnosticas

39 En los proyectos catalogados en el archivo consolidado: movilizar herramientas técnicas (E13, E4, E34, E38,
E41), la direccion (E34), el ptblico (E21), el cuerpo (E31).
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La diversidad de formas de ser, costumbres y niveles de ruralidad del contexto colombiano
invita a preguntarnos sobre la relacion entre las propuestas que normalmente se les hace
a las comunidades y las formas propias de sus contextos y tradiciones culturales. Habria
que preguntarse si las formas escénicas por las que propenden, por ejemplo, en el Vaupés,
o0 acaso en la costa Pacifica ;seran las mismas que se construyen y se constituyen como
emblematicas en Cali o Bogota? Comprender qué entienden por teatro en las comunidades
permitiria instalar referentes comunes que definan los focos de apoyo para la visibilizacién
y sistematizacion cultural en las regiones.

En las preguntas sobre qué problema artistico-teatral se plantea para el desarrollo del
proyecto, muchas de las respuestas toman el término en la acepcién de ‘dificultad’ en el
desarrollo y éxito del proyecto. El desconcierto de los formadores ante la realidad y el
nivel de teatro encontrado en los contextos choca con los niveles de profesionalizacion de
los docentes que, si bien definen una experticia artistica, no necesariamente ratifican sus
capacidades de lectura de las necesidades y realidades de los contextos.

Con respecto al tema modalidades que se practican, no encontramos respuestas especificas
sobre los tipos de talleres, seminarios y tipos de actividades que regularon los procesos. Se
sugiere mayor puntualidad en el tipo de preguntas que se hagan al respecto en encuestas
de este mismo tipo, no solo para ampliar el espectro de posibles modalidades sino para
recoger datos y trazas alrededor de los avances en los desarrollos de los proyectos en los
individuos y colectivos.

Impacto de los proyectos y las propuestas

En términos de impacto, la lectura de las encuestas como una forma somera de
sistematizacion de los proyectos de teatro que se han desarrollado en las distintas regiones
durante los ultimos afos invita algunas reflexiones:

Es dificil hablar de impacto de programas en las regiones, poblaciones y comunidades a
partir de financiar proyectos efimeros de tan corto plazo y con poca repercusion cultural
en las zonas. En algunas regiones porque el desconocimiento sobre el teatro como objeto
artistico y objeto cultural es casi nulo, por tanto, un programa de corto plazo apenas si
deja una entrada nocional sobre el tema. En otras, porque aunque pareciera que hay un
cierto conocimiento sobre qué significa hacer teatro, los intereses de las comunidades
estan orientados hacia otras expresiones culturales: el carnaval, la danza, el canto. Y los
formadores intentan convencer a los participantes de las cualidades que el teatro aporta
a las expresiones del lugar (en las zonas de la costa). En algunas zonas muy especificas,
en particular aquellas de poblaciéon indigena, la mayor influencia es ejercida sobre los
formadores. En estos casos planteamos la importancia que tendria contar con grupos
interdisciplinares que aporten a la recoleccion de datos para la sistematizacion y analisis
de las tradiciones culturales, costumbres y formas de representacion locales.



En aquellas comunidades vulnerables por estar en medio de zonas de conflicto, la entrada
de actividades artisticas orientadas a reconstruir tejido social, a apoyar procesos de
resiliencia no hay indicadores de resultados. En la encuestas no aparecen indicadores que
permitan ver resultados.

Por otra parte, en los lugares en donde se pretende trabajo de reconstrucciéon social
se recomendaria la concertacién con profesionales de varias disciplinas, con grupos
profesionales (de teatro y otros) con amplia experiencia en el manejo de este tipo
de iniciativas que instalen las bases de procesos de resiliencia adecuados. Grupos
interdisciplinares que trabajen sobre cuestiones como qué tipo de proyectos y procesos,
en términos escénicos, pueden aportar a procesos de estabilidad social, cultural, politica; o
scomo reconocer las necesidades culturales de los contextos a partir de los idearios de un
pais que se reconstruye?

Perfil de los formadores

Los analisis de los objetivos de los proyectos (1.2.5.) realizados en los distintos municipios
y regiones del pais y la lectura de las respuestas de los formadores ante las preguntas sobre
la formacion académica y no académica lleva a organizar las respuestas concernientes a
los perfiles de los formadores en dos niveles. El primero, sobre la formacion que tienen
quienes estaban liderando los proyectos vigentes, y el segundo, sobre la idoneidad de los
perfiles en proyectos por venir.

Con respecto a los primeros perfiles de los 49 formadores que lideraron los proyectos hasta
ahora vigentes, 29 maestros manifiestan haber tenido formacién empirica y en técnicas
especificas propias de las artes escénicas (expresion corporal, mascaras, actuacion, lectura
e interpretacion de textos, danza, musica). 11 son Maestros en Arte Dramatico. Hay 5
licenciados en distintas areas: (1) Prescolar, (1) Ciencias Sociales, (1) Artes Escénicas,
(1) Filologia e Idiomas, (1) Etnoeducacion y Desarrollo Comunitario. 6 declaran ser
autodidactas en areas artisticas. Se encuentran 4 profesionales en dreas de humanidades:
(1) Antropologia, (1) Trabajo social, (1) Comunicacién social, (1) Medicina. 2 formadores
tienen nivel de Maestria en el campo del Teatro.

El nivel de formacidn, el conocimiento pedagdgico y didactico es muy menor con respecto
a la formacidn en las dreas disciplinares, aunque es positivo el hecho de que se cuente con
un porcentaje del 40% de profesionales graduados en relacién con la formaciéon empirica
60%.

En las discusiones académicas relativas a la formacion profesional del profesor, las
discusiones mas comunes suelen ser alrededor de si quien orienta las clases de arte es artista
o profesor. Traemos a cuento esta disyuntiva porque revisando los objetivos y modalidades
que constituyen la palestra de propuestas realizadas a lo largo del pais, esta suscribe otras
dimensiones mas. En efecto, los avances en investigacion y discusion alrededor de las
dimensiones profesionales que soporta la construccion profesional de un profesor en artes
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comporta no solo un profundo conocimiento sobre las disciplinas especificas sino un
conocimiento también profundo sobre las funciones como docente, a saber: reconocer las
necesidades particulares de los contextos donde tiene que actuar; salvaguardar y proteger
la integridad de los nifios y jovenes, y regularse por las leyes de infancia y adolescencia;
actualizarse en el campo diddactico que focaliza las actividades en el aprendizaje de los
formados, de los educandos, no ya en las propias experticias del artista; y reconocer el
campo ético que define los limites y alcances de las interacciones institucionales.

Es decir, los formadores, aunque artistas, fungen como profesores en la mayoria de
actividades que proponen en las regiones del pais, en muchos casos a poblacion adulta, en
la mayoria, la poblacién es vulnerable, vulnerada y en situacién de crisis. Por lo tanto, la
construccion profesional y empirica como artista no basta.

Eltipo de proyectos que proponen relativos a la formacién de nifos y jovenes en el marco de
aportes en la construccion de valores y ciudadania, de uso tiempo libre, ludicas y recreacion
y aun formacién artistica, invita a la actualizacién de los profesores en el manejo y trabajo
con esta poblacion. La especializacién en el trabajo didactico propende por la coherencia y
relacion equilibrada entre las propuestas y las expectativas de las poblaciones de impacto.
Con respecto a los proyectos orientados al rescate y conservacién cultural, dadas las
implicaciones en la recuperacion del acervo de tradiciones que recae en estas tareas, vemos
la necesidad de construccion de grupos de trabajo interdisciplinar que apoye las dinamicas
de recoleccion de informacidn, sistematizacion y construcciéon de productos. En estos
casos, no basta la intencién de ‘escenificar’ de las tantas formas posibles las tradiciones
recuperadas de los ancianos. Apoyar estos procesos en procedimientos académicos, de
recoleccion de datos de orden tradicional, con herramientas etnograficas y socioldgicas,
darfa mejores frutos dejando huellas en la construccion de pais. La constitucion de grupos
interdisciplinares potencia la efectividad de los tiempos de los proyectos y reduce las
posibilidades de fracaso.

Con respecto a los objetivos que llamaremos de reconstruccion de tejido social, de
corte terapéutico, la consolidaciéon de grupos de trabajo interdisciplinares con apoyo de
socidlogos, trabajadores sociales, especializados en resolucion de conflictos y procesos de
resiliencia y reconciliacion, reconfigurarian las posibilidades de aporte del arte como parte
de los procesos de recuperacion social. Colombia tiene profesionales expertos en estas
areas que sin duda aportarian grandemente a las intenciones de recuperacion social de las
regiones a través de procesos artisticos. Pretender formar en teatro a costa de exponer las
miserias de las colectividades es un riesgo que no se puede correr.

Recomendaciones
* Favorecer una politica de contratacién de profesionales pero ganando en coherencia

a partir de solicitar aquellas profesiones que respondan mejor a los intereses de
intervencion del Ministerio y las necesidades de las poblaciones.









3. Recomendaciones de lineamientos pedagogicos y
de gestion para la formacion no formal en teatro

Uno quisiera que el teatro también se volviera una politica

de estado para la paz, una politica de paz para la convivencia, una politica de paz para la educacion.
Hace falta valorar esa magia colectiva que tiene el teatro, donde la individualidad y la creacion
exigen estar concentrado, ser propositivo, cumplir acuerdos, ser respetuoso

de unos valores importantes, mds alld de saber sobre mdscaras, zancos,

maquillaje, escritura, ritualidad, canto.”

3.1. Construccion de recomendaciones en un dialogo abierto:
consideraciones basicas3®

Preambulo

Construir lo publico como un didlogo que atiende todas las voces, que respeta las posturas,
que genera confianza, es un ejercicio real de democracia y de pedagogia. El horizonte
fundamental de tal ejercicio no es el consenso sobre verdades establecidas, es un proceso co-
responsable de disensos que posibilita la conjugacion de criterios dindmicos de sentido y el
reconocimiento de formas de creacidn y de singularidades y complejidades de territorios,
regiones, etnias, experiencias.

Habria sido una contradicciéon concebir un documento de recomendaciones para los
lineamientos de formacién no formal en teatro en el que se establecieran verdades y
metodologias estandarizadas aplicables en la compleja multiplicidad y diversidad de
territorios, comunidades y minorias que configuran de manera dinamica nuestra nacion.
Mas aun si se tienen en cuenta las transformaciones culturales experimentadas por las
diversas poblaciones en los tltimas décadas en el contexto de la globalizacién mundial,
situacion esta que en nuestro pais se conjuga con las rupturas culturales que se vienen
sucediendo a causa de los desplazamientos forzados motivados por la cruenta guerra
interna, todo lo cual le demanda a la educacién nacional explorar y recuperar tejidos
culturales y sociales desintegrados.

37 Alejandro Gonzélez Puche, de la Universidad del Valle, en el 2° Encuentro de Formacion a Formadores. Publicacion:
Relatorfa 2° Seminario - Taller de Formacién a Formadores: Recoger y Nutrir, en: http://entrelasartes.org/archivos/2015_
Teatro_Memoria_20_SemTaller.pdf

38 Capitulo construido a partir del texto: Dialogos Transversales de Co-Responsabilidad: Academia/Movimiento Teatral/
Pais, elaborado por el maestro Carlos Sepulveda de la Licenciatura de Teatro de la Universidad Pedagogica Nacional, con
las ideas principales del 1° Encuentro y de los Seminarios realizados. Se complementa con resultados de las practicas y
evaluaciones de los Laboratorios del 2015, y con reflexiones de los Asesores académicos (2° Encuentro), a la luz de las
consideraciones pedagogicas que sustentan este proyecto.
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En consecuencia con lo anterior, la construccion de recomendaciones para la formacion no
formal en teatro, a partir de una metodologia dialdgica, tuvo en cuenta el aporte de maestros
formadores que han tenido a su cargo los procesos de formacién en region apoyados por el
Ministerio. Los maestros, artistas ellos mismos, trabajaron junto con asesores académicos
y funcionarios del Ministerio de Cultura y de Ente las Artes. Con un claro sentido de
responsabilidad publica, desde las varias perspectivas, saberes y experiencias, se fueron
estableciendo puentes posibles en cada etapa de este proyecto. En encuentros de voces
complejas y disimiles se evidenciaron problematicas, y se argumentaron los conceptos y
recomendaciones que siguen.

Producto de esta metodologia fue la sistematizacion y configuracién de los documentos
resultantes del proceso en cuatro didlogos que representan ambitos relevantes de la
experiencia, comunes a los Laboratorios de Formacion en Teatro de las tres rutas de
formacion: Cualificacién de formadores, Cualificacion de artistas, y Cualificacién de grupos
comunitarios (Programa de Consolidacién Territorial). En estos didlogos se plantean
consideraciones sobre la problematica pedagdgica de los Laboratorios de Formacién en
Teatro en el pais, y se sugieren recomendaciones para el fortalecimiento de un Sisterna
Nacional de Teatro.

Estos dialogos son:

* Primer Dialogo: Territorialidad y formacién en teatro.

* Segundo Dialogo: Consonancias, limites y alcances: teatro y pedagogia.

* Tercer Dialogo: Un ethos de la formacion en teatro.

* Cuarto Dialogo: Necesidad de redes y rizomas.”

De estos problemas-marcos de referencia para los Laboratorios, se infirieron
recomendaciones puntuales para el perfil de los artistas formadores, y se diferenciaron
recomendaciones especificas para la caracterizacion de cada una de las rutas de formacion.

* Primer dialogo: Territorialidad y formacién en teatro+°
Preguntas que motivan este dialogo:
;Qué quiere decir teatro para las poblaciones donde se realizan los Laboratorios?

;Como hacer para que en las practicas de los Laboratorios se sostenga un dialogo entre

39 Deleuze & Guattari (1980) Para estos autores la metéfora Rizoma, tomada de las ciencias naturales, alude a un modelo
de conocimiento que no implica una organizacion jerarquica.

40 En sintesis, se concibe el concepto de territorio como equiparado a la idea de “tener un mundo” que se crea,
con sentido para un sujeto, y significativo para un grupo humano. Visiéon de Gilles Deleuze (2000), en: Mil mesetas.
Capitalismo y esquizofrenia.



el saber consolidado del maestro y la experiencia de las comunidades, acogiéndola, de
manera que se incorporen significativamente acontecimientos, narrativas y saberes del
territorio intervenido?

;Como reconocer las necesidades culturales de los contextos a partir de los idearios de un
pais que se reconstruye?

;Qué capacidades instaladas dejan los Laboratorios para dar continuidad y sostenibilidad
a los procesos, y qué oportunidades proveen los diferentes entornos para vincular las
producciones locales al mercado existente?

Colombia tiene una gran variedad y complejidad de territorios y una gran riqueza de
expresiones artisticas. Advertimos una diversidad de dinamicas corporales, comunitarias,
étnicas y culturales que entrafian sentimientos, suefios, razones y significados, guian
conductas y explican formas de conocer y comprender el mundo. A la vez, dadas las
circunstancias politicas del pais, gran parte de las regiones estan habitadas por grupos de
poblacion vulnerable, con serias rupturas emocionales, sociales, culturales y ambientales.
Las formas de vida que coexisten en las diferentes regiones de nuestro territorio requieren
de los Laboratorios de formacién en teatro una escucha pedagdgica situada, en la que
la experiencia y el saber de los participantes, los valores del tejido cultural particular, y
los conocimientos del maestro (conocedor de un saber cultural exdgeno), se articulen
activa y participativamente. S6lo asi estos se constituyen en experiencias de aprendizaje en
contexto, que enriquecen los modos propios de ser artistas, fortalecen las organizaciones
existentes, y construyen tejido cultural con sentido para las comunidades.

Asumir esta postura implica plantear principios flexibles y formas de conocimiento
que atiendan, exploren y evidencien problemas estéticos, artisticos y culturales de las
comunidades de los distintos territorios. Implica prever un dialogo pedagdgico creativo
y por tanto abierto a nuevas posibilidades, en el que se aborden perceptividades y
expectativas, se debatan iniciativas personales, adquieran valor ritualidades de la vida
cotidiana, se acojan maneras intrinsecas de construir saberes, y de nombrar, explicarse y
representar el mundo.

No se trata de fomentar en cada territorio la idea de un “saber verdadero”, emanado del
centro (por ejemplo la ciudad, la academia, la capital, etc.). La idea de recrear y apropiarse
de esas riquezas y alteraciones culturales se origina en el conocimiento vernaculo que es
explorado e incorporado por los habitantes de la periferia como interlocutores plenos, de

los cuales el maestro puede aprender.*.*?

41 Ver concepto de intercambio, del maestro Eugenio Barba (1976), para quien cada comunidad, asi sea marginal, tiene
formas expresivas complejas que pueden interlocutar con las demas comunidades y producir eventos de intercambio.
42 FEl criterio expuesto por Ranciere (2001) en el Maestro ignorante es muy importante para entender esta nueva logica
del proceso formativo.
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Este debe ser un didlogo desde las diferencias y particularidades, en el que se establezcan
interacciones con sentido y se logre la revision critica y la comprension de las idiosincrasias
territoriales, motivando el interés por nuevos conocimientos. Esta manera de concebir
procesos pedagogicos participativos y situados, que también cualifica y le da pertinencia a
la propuesta cognitiva misma, les da a los Laboratorios de formacion en teatro su cardcter
experimental.*®

El propdsito de construir y validar conocimientos en la interlocucién en contexto, en
eco sistemas de formacion, crea condiciones para que de los Laboratorios extiendan
modelos pedagoégicos y metodologias complejas que integran, con perspectiva histdrica,
las diferentes concepciones de creacidn, de conocimiento y de educacién comprendidas
en las narrativas corporales, los juegos, los rituales, las festividades, los carnavales y las
tradiciones que coexisten en el territorio.*

Los Laboratoriosasidisefiados se proyectanala practicaatravés de didacticas queincentivan
el didlogo entre modos diversos de pensar (de la herencia cultura local y universal), y
elementos de distintas disciplinas, en las que se valoran disensos y diferencias, sin
jerarquizar el aprendizaje, parcelar la realidad, o reducir las experiencias a una hegemonia
cultural.* Igualmente, los Laboratorios propician espacios pedagégicos democraticos
donde se ejercita la libertad de expresion, dando via al surgimiento de nuevos relatos,
dramaturgias, juegos entre teatro y teatralidad, asi como a la configuracién de significados
y visiones de mundo compartidas.

Los Laboratorios de formacién en teatro, cuyo proceso de conocimiento se concibe a la
luz de las problematicas artisticas y socioculturales del territorio, no solo garantizan una
formacién no formal pertinente, significativa, abierta a nuevos horizontes de sentido, sino
que también fortalecen las identidades y la autoestima de las comunidades, y reconstruyen
tejido social y cultural, en particular en aquellas poblaciones de reciente asentamiento en
las regiones.

En suma, lo planteado implica cultivar el capital simbdlico latente en las regiones, para
bien de lo que podria llamarse “Dramaturgia de la vida cotidiana”, como pretexto para
potenciar la creacion teatral en interlocucion y juego con la cultura local, con sus ritos y
saberes.

En los Laboratorios, entendidos como accién pedagdgica experimental, territorializada
y cambiante, consciente del devenir histérico, se gestan y validan formas alternativas
de conocimiento y practicas emancipatorias en las que se suscita la creacion artistica y
nuevos modos de sentir, de vivir, de ver, de decidir como entrar en juego con los otros y lo

43 Pedagogia situada, concepto acufiado por Jean Lave y Etienne Wenger (1990).
44 Recomendacion que se enmarca en la teoria de Edgar Morin sobre el pensamiento complejo (1997).
45 Hegemonia cultural, planteada por Antonio Gramci (Italia, 1891-1937).



otro; formas posibles de construccion colectiva de sociedad, en las que se aprecia y recrea
poéticamente la vida de la que se es parte.*

Recomendaciones para la gestion y sostenibilidad de los Laboratorios en los territorios
Las reflexiones anteriores son fundamentales para la gestién de conocimiento en los
Laboratorios. Con el fin de alcanzar las expectativas que estas plantean y darles, sobre todo
continuidad, se propone la siguiente gestion estratégica:

Planeacion. Se recomienda que al planear un Laboratorio se contemple, ante todo, cudl ha
de ser su sentido en el territorio, lo que implica indagar sobre Laboratorios anteriores en el
lugar, y elaborar un diagndstico previo del tejido teatral y cultural de la region, con visién
histdrica; es decir, trabajar en una preproduccion del Laboratorio. Este diagnéstico puede
empezarse con un inventario de expectativas, de relaciones con grupos locales, de redes
institucionales locales, departamentales y privadas, y vinculos con el mercado laboral, para
quienes se matriculan al Laboratorio, mediante encuestas o entrevistas. Internet también
puede ser un apoyo util en ciertos casos.

Para quienes coordinan un Laboratorio en territorio ajeno, es necesario contar,
con anterioridad a la fecha de su visita, con una persona local que le colabore en esta
busqueda, preferiblemente con vinculaciéon permanente al sector teatral. Es crucial
conocer previamente la agenda politica y cultural del lugar a intervenir para desarrollar la
programacion sin contratiempos.

Se puede garantizar, en gran parte, mayor sostenibilidad de los Laboratorios y en general
de la formacién en teatro en los municipios, cuando se sensibiliza a los funcionarios de las
alcaldias y a entidades del sector cultural y empresarial local para que se involucren en la
gestion de estos, y se den cuenta de la importancia que tiene la formacién en Teatro para el
desarrollo cultural municipal y el bienestar de la comunidad. Los formadores recomiendan
sostener vinculos activos con las Casas de la Cultura y con los Institutos Departamentales
de Cultura, como instancias formativas cercanas a los Laboratorios.

El proyecto pedagodgico. Planear el disefio pedagdgico y metodoldgico y la gestion de los
proyectos sirviéndose de herramientas que permitan sistematizar las propuestas, hacerles
seguimiento y guardar la memoria de los proyectos. Estas hacen las veces de herramienta
de investigacidn, que se van probando y afinando al diligenciarlas.

Contemplar un programa de mayor duracién al que se ha venido implementando de
alrededor de 120 horas. La propuesta es que este se desarrolle minimo durante un semestre,
y se disefie por mddulos, dejando tareas entre uno y otro con el apoyo de un artista local, de

46 En esa misma linea, Boaventura De Sousa ratifica la idea de una epistemologia del sur en la cual son las mismas
comunidades de sentido las que crean sus propios mecanismos de validacion de los conocimientos. En ese proceso, los
aportes, las posturas, incluso las intuiciones de todos, tienen el mismo nivel de validez y de importancia.
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acuerdo ala ruta de formacion que se esté trabajando, diferenciando niveles de apropiacién
de los grupos de participantes respecto al hecho teatral, segiin la Ruta de formacién que se
trabaje y la fase en la que se encuentre.

La experiencia de Laboratorios exitosos en este sentido muestra que se requiere desarrollar
un programa de minimo tres niveles (dos al semestre, o durante tres afios seguidos), para
dejar semilleros que, de acuerdo a la ruta de formacién que se esté fortaleciendo, en efecto
funden, activen o cualifiquen el sector teatral en un territorio.

Se propone dar certificaciones de haber tomado el Laboratorio a los participantes.

Capacidades instaladas. Se espera que un Laboratorio de cualquiera de las rutas de
formacién que se desarrolle, deje capacidades instaladas para darle sostenibilidad a la
accion pedagdgica emprendida. Estas se representan principalmente en la formacion de
personasy grupos entusiastas de proyectar a otros lo aprendido, habiendo adquirido mayor
conciencia y apropiacion de su bagaje cultural. Esta proyeccion se evidencia en semilleros
infantiles y juveniles, nuevos grupos de teatro, publicaciones, nuevos eventos locales
alrededor de este campo, nueva bibliografia y filmografia del teatro en las bibliotecas, y
otros que se considere en cada caso.

Una vez montado el Laboratorio, se puede continuar la busqueda del panorama artistico
y cultural local, registrando la informacién rigurosamente, en lo posible con la ayuda de
camara fotografica y de Video y la construcciéon de mapas. Esto, ademas de darle sentido a
la propuesta pedagogica, también alimenta legados que se han de dejar en las comunidades
(En gran parte construido por ellas mismas), y pasar a los proximos coordinadores de
Laboratorios, como insumo para la construccion de sector, de gremio, y de un sistema
de informacién teatral del pais. Es importante rescatar este acervo histérico y cultural,
aunque la labor demande tiempo y, hasta cierto punto, habilidades investigativas mas alla
de las propiamente pedagdgicas. En este sentido, se recomienda conformar un equipo
interdisciplinario para la gestion del proyecto y buscar alianzas con universidades.

Los maestros académicos recomiendan hacer alianzas con las universidades para que los
estudiantes practicantes, o eventualmente los mismos maestros y equipos de investigacion
de las facultades, se involucren en estos procesos de formacioén no formal en las regiones.
Este apoyo se daria, concretamente, en la gestion de los Laboratorios, en lo relacionado con
investigacion de la memoria artistica y cultural, y en la sistematizacion de las experiencias
para crear conocimiento, por ejemplo acerca de las tendencias pedagdgicas, estéticas y
éticas que caracterizan el campo del teatro en el pais. Las visitas de campo y la realizacién
de monografias por parte de los estudiantes, y la produccién de articulos por parte de los
profesores, se constituyen en importantes aportes al capital cultural de las regiones y, a la
vez, en capital académico para los programas universitarios.



Vendria al caso que las universidades ofrecieran diplomados o cursos de investigacion
etnografica y pedagogica a los artistas que van a desarrollar los Laboratorios, quizas
considerandolos como parte integral del cronograma de su Laboratorio.

Ademas, las universidades cuentan con bases de datos, redes sociales y mecanismos de
extension cultural que pueden ser un eficaz apoyo para las convocatorias regionales y para
ampliar la participacion en las inscripciones a los Laboratorios, libres de las tensiones
grupales locales.”

De otra parte, se recomienda continuar ofreciendo Laboratorios en Gestion Cultural para
grupos locales que necesitan aprender a formular proyectos para acceder a Convocatorias
estatales y otras. También se sugiere ofrecer Laboratorios en Gestion Empresarial para
ayudar a los grupos a autogestionar y a sostener sus propuestas, en lo posible articuladas a
actividades artisticas significativas y de tradicidn en el sitio, o al campo empresarial local,
como al turismo, por ejemplo.

* Segundo dialogo: Consonancias, limites y alcances: teatro y
pedagogia

Inquietudes motivantes de este didlogo:
;A qué nos referimos cuando hablamos de formacién en Teatro?

;Qué tipo de estudiantes, de comunidades y de publicos se espera formar mediante el
programa de Laboratorios de Teatro?

;Como proponer la articulaciéon metodoldgica y didactica entre componentes claves del
teatro que se desean trabajar, y dimensiones de la experiencia del educando que se esperan
cualificar, es decir, entre lo disciplinar y lo pedagdgico?

;Cuadles serian los minimos elementos del lenguaje teatral que deben adquirir los
participantes de un Laboratorio de Teatro para agregar valor a las practicas culturales
existentes? ;Como sucede este conocimiento?

El conocimiento y la pedagogia del teatro, circunscritas a los Laboratorios, apuntan al
problema de qué es, entonces, lo que se puede ensefar sobre teatro y como. Los maestros
convocados como coordinadores presentan una gran amplitud de perfiles que atestiguan,
de manera palmaria, diferencias en sus planteamientos cognitivos, pedagogicos y
metodologicos. Estas diferencias se polemizan y dinamizan al ser llevadas alas comunidades
y al tener en cuenta los contextos y problematicas territoriales. La idea de dialogar con los

47 La gestion de los Laboratorios de las distintas rutas de formacion que se plantean demanda ciertas particularidades
que se exponen en los siguientes numerales.
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territorios en el espacio de un Laboratorio de formacion en Teatro implica, necesariamente,
tener dominio e idoneidad en el campo del Teatro y estar dispuesto a experimentar una
pedagogia flexible, pertinente, con su consecuente proyeccion a didacticas que favorezcan
el aprendizaje activo y participativo.

Los Laboratorios, por su misma indole pedagogica experimental, requieren del maestro
tener claridad de los retos estéticos, éticos, artisticos y culturales que le plantea el territorio,
y también ser consciente de los factores sicoemocionales, légicos, comunicativos y
culturales que vinculan al estudiante consigo mismo, con los otros y con el medio
en su devenir histérico. Solo de esta manera hay una incidencia del Laboratorio sobre
actitudes, comportamientos, conocimientos, habilidades y valores de los participantes y
la comunidad. Debido a su caracter investigativo los Laboratorios dan la oportunidad de
extraer conocimientos pedagdgicos y disciplinares nuevos en su aplicacion.

Al considerar que la creacion dramatica promueve formas poéticas particulares de atender,
relacionarse, comprender y valorar el mundo, se evidencia que involucra necesariamente
un proceso de conocimiento activo. En este proceso entra en juego la experiencia corpérea
sensitiva, afectiva, intuitiva, ladica, transmisora de sentido, reflexiva, histérica, critica
y emancipadora del individuo, y se propician espacios sorprendentes para compartir la
busqueda, el descubrimiento, la transformacion cualitativa y el cultivo de la experiencia
cultural comunitaria.

De esta manera, el proceso de creaciéon dramitica es formativo en si mismo, ya que por su
misma indole promueve el desarrollo integral de individuos y grupos. En consecuencia,
una metodologia pedagogica para la formacién en Teatro, disefiada de manera que recree
un proceso de creacion teatral en contexto, puede articular 16gicamente lo disciplinar y lo
psicopedagogico, motivando, particularmente, la disposicidn creativa y social del sujeto.*®
Cuando un Laboratorio entra directamente a desarrollar un proceso creativo a través de

una historia puede verse como “espacio escénico pedagdgico”*

El artista pedagogo debe sostener una reflexién continua sobre los procesos que realiza
en lo posible con la participacién rigurosa del grupo del Laboratorio. No considerar la
investigacion como ampliacion de consulta bibliografica, y la evaluacién como calificacién
de quienes toman el taller, sino como instancias de formacion del pensamiento reflexivo
y critico, y como busquedas de resultados artisticos validos, con proyeccién a nuevas
indagaciones. Los componentes investigativo y evaluativo son determinantes en los
Laboratorios de formacién en teatro.

48 El Manual para la gestion, presentacion, seguimiento y evaluacion de proyectos (Anexol), se disend de manera
coherente con el planteamiento epistemoldgico abierto que se resume en estos parrafos.

49 Termino expresado por la Maestra Carolina Merchén en el Congreso de Educacion Artistica de Medellin Prospectivas,
Universidad de Antioquia, Facultad de Artes, 2015.



Se propone tener en cuenta cinco dimensiones de la experiencia teatral esenciales en la
creacién en teatro: el cuerpo perceptivo y poético, el juego, la creacion dramdtica como
incluyente de las anteriores, la formacion de piiblicos.

EI cuerpo como territorio subjetivo

El cuerpo es el motor de la profunda experiencia del arte y de modos poéticos de aprehender,
saber y hacer. Se concibe como territorio significante que encierra sensaciéon, memoria,
afecto, sentido, intensiéon e imaginacion creativa. En el cuerpo maduran y adquieren
significado los devenires comunitarios, sociales, culturales, politicos y ambientales. La
posibilidad de convocarlo desde la formacion artistica supone una apertura del sujeto a
su experiencia estética, sensitiva, selectiva, activa, social y critica. El cuerpo hace fructifera
la existencia, es el lugar desde donde se cultiva y se potencia el aprecio por la vida. El
habitarse a si mismo estd ligado intimamente a las multiples y ricas maneras como cada
cual habita el territorio, segtn su idiosincrasia y vertiente cultural.

La especificidad de los procesos de formacion en el ambito de las artes escénicas radica
en la motivacion, el desarrollo y el fortalecimiento de lo que se ha llamado el saber del
cuerpo, inmanente a la vida misma, que desencadena en el sujeto procesos de creacion
impulsados por el propio deseo. “(...) No es que el mundo como supuesto «objeto» influya
sobre nosotros como supuestos sujetos, sino que el mundo «vive» en nuestro cuerpo bajo
la forma de afectos y perceptos””® No obstante, este saber del cuerpo en nuestro medio es,
con frecuencia, anestesiado, o quebrantado fisica y emocionalmente desde muy temprana
edad, por multiples factores ligados a condiciones politicas, econdmicas, tradiciones, y a
practicas educativas que reprimen el desarrollo pleno y la cualificacion del sujeto afectivo,
comunicativo, historico, politico que se enfrenta dia a dia con los mas variados, y no
siempre felices entornos.

Son éstas condiciones que paralizan las fuerzas vitales plenas del cuerpo y su potencia para
germinar significados y reflexiones, asi como para comprension de si mismo y de el otro
en la diversidad. Estas circunstancias se constituyen en retos a los procesos de formacion
en Teatro los que, por su misma indole, procuran recuperar la sensibilidad hacia el sentir
profundo, la memoria, la sabiduria, y la sacralidad del cuerpo propio y de los otros.

Eljuego como experiencia creativa y cultural

La idea de un proceso dinamico en didlogo constante con las comunidades implica pasar

50 Rolnik, Suely (2015). Pensar desde el saber del cuerpo. Una politica para desplazarse del inconsciente colonial.
Conferencia dada en Experimenta-sur, en: Mapa Teatro, http://www.experimentasur.com/uncategorized/suely-rolnik-
pensar-desde-el-saber-del-cuerpo-buscar-la-autopoiesis/, y en: http://www.re-visiones.net/spip.php%3Farticle128.html
Percepto: lo incorporado por la percepcion
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por el juego como experiencia cultural crucial en la formacién en Teatro. Esto es asi porque
en el juego los grupos no solo acuerdan y cumplen reglas con compromiso y seriedad, como
sucede en la creacion dramatica, sino que también se trabaja la imaginacidon para compartir
un saber convirtiéndolo en deseo, en eros y en fiesta. Un proceso de conocimiento que
controla el sentido, el método, el rigor y la evaluacién mediante un ejercicio autoritario,
anula la libertad interior y el goce del juego que sucede en las formas sensitivas y poéticas
de interaccién con el mundo, como las plantean las artes escénicas.

El juego en las artes dramaticas es vivencia que se emplaza en la dimensioén profunda,
mas sincera, de la perceptividad que aviva todo el cuerpo. Experimentarlo en los procesos
de formacién promueve la intuicién, la imaginacién y el estado de alerta al mundo,
disponiendo a las personas a nuevos paradigmas de conocimiento. El juego como
fundamento pedagdgico promueve el pensamiento creador, la fantasia, el salir de si libre
de prejuicios, sin temores, para encontrarse con el otro reconociéndolo en el quehacer
artistico grupal. El juego es la experiencia cultural por excelencia.

La creacion dramatica

El sujeto corpéreo, sensitivamente atento, ético y ludico, es la materia viva del teatro de la
que emerge implicita y explicitamente todo el quehacer teatral. En el proceso de creacién
dramatica se parte del ser que esta ahi, antes de ser actor o pedagogo, del ser que disfruta
y sufre, que tiene aspiraciones y deseos. Se parte del acontecimiento intimo como verdad
interior que le da sentido y ritmo al proceso que se desarrolla.” En la concepcién de la obra
o de la interpretacién de un personaje se vive una experiencia estética y ludica, este es un
momento en el que el sujeto selecciona y confronta un reto exigente que le atrae, sobre el
que siente la necesidad interior de volver reiterativamente.

Los relatos dinamizan la imaginacion y la fantasia del creador, le permiten fundar mundos
paralelos que modifican la visién que se tiene de la realidad. La diversidad de imaginarios
singulares que se cruzan, se expresan, y se escuchan con plena conciencia temporal, le
da origen, sentido, alegria y fuerza a la vitalidad de las practicas teatrales. El montaje de
una historia requiere sostener un eje narrativo flexible, y la conciencia de los ritmos de la
creacion que se realiza y de la interaccion que se sostiene con el otro en escena, para dar
impulso emotivo, vigoroso y significativo a la representacion.

Estructurar una creacién escénica a partir de una improvisaciéon o de una historia
decantada, moviliza la minga, la solidaridad, el trabajo en equipo, la creatividad ante
los problemas, el fortalecimiento de las debilidades, los mecanismos de solucién a los
conflictos, la consolidacion de equipos, la depuracion de procesos, los hallazgos técnicos,
la visibilizacion de lideres, el reconocimiento de habilidades emergentes.

51 Grisales Cardona, J.I. (2013) Dramaturgia del acontecimiento social. Universidad de Antioquia, Facultad de Artes,
Departamento de Teatro, Medellin.



En los procesos de creacién que se desarrollan en los Laboratorios, al poner en juego
las historias regionales —las anécdotas, los mitos, las leyendas, los cantos, las alegorias
y metéforas incorporadas en ritos y carnavales y en la vida cotidiana—, en conjugacién
con textos cldsicos, o directamente tomadas de la memoria local como acontecimiento
colectivo, las comunidades se reconocen a si mismas en su devenir histérico, como duenas
de un legado, de una memoria patrimonial. Ademas, se convierten en aliadas del proceso
que se realiza, multiplicando caminos de desarrollo cultural y garantizando apoyo a la
continuidad del proyecto del Laboratorio.

Involucrar la historicidad del territorio en el proceso de creacion abre la posibilidad de dar
un salto poético en su puesta en escena, al suscitar nuevas estéticas y crear una dramaturgia
novedosa, plena de formas de representacién complejas, divergentes, que validen simbolos
y valores culturales de las comunidades. Ademas, la recreacion poética de la memoria
local fortalece la resistencia a la homogeneidad centralista y se integra de una manera mas
dindmica al pais teatral con el pais cotidiano.

Uno de los principales retos que plantean los Laboratorios es el de consolidar y recuperar el
teatro como una alternativa cultural real de entretenimiento. En la mayor parte del pais los
espacios escénicos son ocupados por la danza y la musica, por ello se recomienda motivar
a los participantes a ser mas activos en la realizacion de eventos teatrales que permitan
socializar sus producciones artisticas.

Formacion de publicos

Los Laboratorios de formacién implican dos componentes importantes: los componentes
pedagoégicos y didacticos, y su circulacion para la formacion de publicos. Las practicas
artisticas ocurren siempre y cuando tengan espectadores, es el publico el que le da vida
al teatro. Se considera que, en gran medida, al tener la oportunidad de participar como
espectador, el publico se autoforma; el acontecimiento teatral fortalece criterios de valor.

Cuando el espectaculo interesa a alguien es porque le dice algo, porque se ve representado.
El teatro legitima y dignifica a las comunidades que encuentran en la representacion sus
propias emociones, problemas, cualidades, defectos o humor a través de los tiempos. El
teatro da al espectador la oportunidad de verse a si mismo en el escenario como otro,
para que siendo otro se encuentre con lo nuevo de si mismo. Este distanciamiento y re-
creacion de la propia realidad, suscita en las personas un movimiento interior que tiende
a enaltecer la propia estética corporal, a romper los estereotipos y a diluir los prejuicios
que se tienen sobre etnias, estratos sociales, oficios o roles femeninos y masculinos. En
el disfrute de una obra de teatro se promueve el reconocimiento de la propia vida, de la
espiritualidad personal, de la idiosincrasia particular, y se le da valor a comportamientos
habituales de la tradicion y la memoria de la comunidad; asi se adquiere dignidad ética y
conciencia histdrica.
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Hayvariostiposdeespectadores:los que hacen parte de un proceso formativo, que participan
en espacios no convencionales, por ejemplo, en un salén de clase o en un espacio abierto
que no es un teatro; los espectadores especializados que van a ver teatro y escogen la obra
que desean ver en el mercado habitual o que llega de gira como especticulo excepcional;
quienes concurren a la oferta teatral abierta, subsidiada, no porque particularmente les
guste el teatro sino porque se entretienen de una manera econémica; y por tltimo, los
participantes de festivales de teatro, carnavales y celebraciones tradicionales religiosas y
demas.

Los festivales escolares, comunitarios, vecinales, regionales o nacionales son muy valiosos
como formadores de publicos. Alli se comparten experiencias de distintos niveles, de
diversas escuelas y procedencias culturales, se celebra asi la cualidad del teatro de ser por
excelencia colectivo y promotor de mestizaje cultural. La recomendacion, en este sentido,
es organizar festivales regionales a partir de los Laboratorios de formacién en Teatro, como
una forma de validar los procesos y de promover la formacién de publicos, o de vincular
los Laboratorios a los festivales existentes.

actividades secuenciales Una dificultad para desarrollar programas de formacion de
publico para el teatro, con un plan de que fomente el interés por las artes escénicas en
los nifos, jévenes y adultos mayores, es la enorme falta de salas adecuadas en gran parte
del pais, o la subutilizacién o abandono de las que existen, que no tienen doliente, o la
utilizacién de algunas en actividades diferentes al proposito para el que se construyeron, o
la negativa frecuente por parte de las autoridades municipales, de permitirle a los artistas
locales usar las que estan bien adecuadas, .

Dos recomendaciones generales en tension

Dos posturas complejas surgen en este didlogo que plantea la articulacion entre lo
disciplinar y lo pedagdgico:

a. Una de estas recomienda desarrollar con las comunidades, en los Laboratorios, unas
cajas de herramientas flexibles, con ejemplos de talleres, pensadas tanto para quienes se
inician en este arte, como para grupos de formadores y de artistas mas experimentados
que desean cualificarse, segiin rutas de formacion y requerimientos del contexto. Esta
caja de herramientas trataria cinco dimensiones del aprendizaje del teatro, ampliadas,
sin tener que ver con un canon especifico, cuyas propuestas de taller incorporen tanto
el potencial creativo individual y grupal, como los relatos de vivencias, tradiciones y
valores locales y universales que confluyan en los diversos territorios.

Cada una de estas cajas de herramientas se desarrollaria en distintos niveles y
especializaciones, segtn la experiencia de las comunidades involucradas. Y, dependiendo



del diagndstico previo al Laboratorio y de los tiempos destinados a este, se priorizarian, en
principio, unas u otras dimensiones, pero lo ideal seria que los grupos tuvieran nociones
de todas, siempre con criterios de calidad desde la formacion basica.

Los cinco componentes de la Caja de herramientas recomendada serian:

i. Herramientas para la dramaturgia, entendida como organizacién escenografica
simbolica, flexible y poética de los relatos. Estas herramientas se proponen para que
los grupos aprendan a ver estructuras en los relatos y a organizar historias siendo
conscientes de las metaforas que estos encierran, aprendiendo a diferenciar la vivencia
directa yla ficcional al comprender y poner en practica el concepto de estructura teatral.

Construir estas herramientas de apoyo a la formacién para la dramaturgia implicaria
reconocer que hay estructuras dramdticas muy distintas, no necesariamente
aristotélicas; que la nocidn de estructura narrativa puede abrir a diversas posibilidades
de organizacién del tejido escénico; que la palabra no lo dice todo; que se pueden
construir nuevas dramaturgias a partir de la libertad formal que alcancen a tener las
narraciones de las distintas vertientes culturales; que en las comunidades todavia hay
narrativas convencionales de historias que se repiten perdiendo sentido vital; que los
relatos dogmaticos reducen la diversidad y uniforman la realidad, y que los micro
relatos comerciales la pervierten.

Aprender a estructurar historias, y en lo posible a escribirlas, demanda la organizacién
y exposicion de las ideas propias con emocion estética, posibilitindole a un grupo llegar
a acuerdos sobre como trabajarlas, dando lugar a la autonomia e innovacién. Ademas
ensefia a apreciar dramaturgias existentes.

Se recomienda que esta herramienta contemple momentos para la lectura de obras,
preferiblemente en voz alta, y su analisis, lo que no sélo ayuda a comprender la nocién
de estructura dramatica. También abre un camino para disfrutar del bagaje patrimonial
y ampliar la visién de mundo. Puede ademas, ser un desafio que provoque la lectura de
otros textos y el interés por escribir.

ii. Herramientas para el ejecutante, que no precisamente se refieren a formar actores,
o a la construccién de personajes dramaticos, sino a la ejecucion en la escena teniendo
en cuenta un contexto cultural; con el potencial interpretativo y el desarrollo de técnicas
de ensamblaje. Estas herramientas comprenderian talleres de técnicas especificas de
expresion corporal, de voz, y otras destrezas relacionadas con la presencia escénica.

iii. Herramientas de direccion, en el sentido en que se viabilicen diversas posibilidades
del director con respecto a la relacion: texto-actor y puesta en escena, que plantearian
cual puede ser el oficio del director segun las distintas lo6gicas de montaje, tales como la

Recomendaciones de lineamientos pedagogicos 65



de construir un texto de creacion colectiva directamente en la escena, u otras.

iv. Herramientas de puesta en escena, las que ensefian como se acota y como se define
la 1égica de un espacio. Comprenderian talleres para pensar en el signo escénico, y
como se construye la escena con la iluminacidn, con el vestuario y demas elementos.

v. Herramientas para la produccion, gestion y circulacion teatral, comprenderia
talleres de planeacion y construccion de proyectos escénicos, desde su concepcion
hasta la gestion cultural y empresarial de los mismos, incluyendo proyecciones posibles
para la formacion de publicos.

b. Una segunda postura se plantea en tensiéon con la anterior (aunque no se excluye la
posibilidad de conjugarla), al considerar que estas herramientas corresponden a
categorias propias de una formacién puesta en rigor en la academia profesional de
arte en los ultimos 20 afos. Esta formacion propone trabajar en los Laboratorios a
partir de una teatralidad expandida como situaciéon escénica contemporanea que se
funda a partir de la observacién de las expresiones, relaciones y significaciones que
se dan en el escenario de la vida cotidiana, con posibilidades de interdisciplinariedad
y transdisciplinariedad, en la medida en que los procesos formativos en las diversas
comunidades no dejen de lado las expresiones corporales, cantos, danzas, mitos,
leyendas, ritos, 1éxico y costumbres propias de cada etnia y region.

Un glosario de términos

Una exhortacion general para los coordinadores de los Laboratorios consiste en hacer
acompanar la formacidn teatral con un glosario de términos de este campo, incluyendo el
de cultura e identidad cultural. Estos conceptos se tratan con frecuencia de manera difusa
en las propuestas de formacion y, al parecer, son poco incorporados conscientemente por
los maestros que van a una region, teniendo claridad en que, como agentes del Ministerio
de Cultura, con sus Laboratorios de formacién tienen la misién de contribuir a la cohesion
social y cultural de los territorios.

Biblioteca y Web teca basicas

En las bibliotecas locales son practicamente inexistentes los textos de teatro o sobre teatro.
Se recomienda a los coordinadores de los Laboratorios crear una bibliografia para los
participantes de los Laboratorios y dejar en fisico, o en una memoria virtual, un listado
de lecturas, o los textos mismos, y las direcciones Web donde se encuentren, ademas
de peliculas y videos de obras teatrales de calidad, segun el enfoque del Laboratorio. Se
recomienda, sobre todo, hacer lo posible por gestionar presupuesto en los municipios para
enriquecer las bibliotecas y videotecas en material para teatro y areas afines. Se recomienda,
sobre todo, hacer lo posible por gestionar presupuesto en los municipios para enriquecer
las bibliotecas y videotecas en material para teatro y dreas afines.



* Tercer dialogo: Un ethos de la formacion en teatro3

;Cual es el sentido de la ética en la formacion de calidad en teatro y como hacerla efectiva
en la practica?
;Qué papel juegan en esta cuestion la investigacion y la evaluacion?

La formacion de calidad en teatro se concibe como una forma educativa que problematiza
los conocimientos del teatro para avivar la imaginacion creativa, selectiva y critica, y darle
sentido ala vida, por contraste con aprendizajes enajenantes, ideologizados para la guerra o
sumisos para el consumo. Esta promueve una ética en las formas de expresion, interaccion,
representacion y proyeccion social, a partir de las posibilidades creativas que ofrecen la
experiencia cotidiana, la memoria local y/o los textos de teatro de autor.

Un buen artista, en su quehacer, necesariamente pone en practica un modo de ser ético.
El saber teatral exige del sujeto descubrir sus motivaciones profundas y sinceras, asumir
su responsabilidad individual en el trabajo grupal, ser solidario y autocritico, desarrollar
su disposicion a trabajar en equipo de manera respetuosa, cumpliendo acuerdos. Por esto,
son altas las probabilidades de que la formacion teatral que ofrecen los Laboratorios se
traduzcan en una construccion ética personal y colectiva de quienes la experimentan, mas
alla del campo de la creacion.

Hay una ética en la responsabilidad que se adquiere al reconocerse como ser gregario,
como miembro de una comunidad cultural. Ademas de la ética implicita en los procesos
de toma de decisiones de los ciudadanos para bien de la colectividad, en una comunidad
hay diversos consensos éticos que son dindmicos y que, de una u otra forma, estan
incorporados en su dimension poética: en sus mitos de creacion, creencias, leyendas, ritos
y fiestas sacras y profanas, artes, juegos, humor, expresividad, y demas interacciones que
denoten metaforas de significacién comun en su discurso y en su accionar.

Vincular el planteamiento de los Laboratorios a la problematica ética de los territorios
implica trabajar sobre la memoria que los pobladores tienen de su patrimonio ancestral y
de su historia social mas reciente, que incluye las interacciones con la produccién cultural
y los nuevos medios. La tarea de promover conciencia histdrica en los participantes de
un Laboratorio requiere la construccion de postura, la emision veraz de juicios de valor,
la toma responsable de decisiones. Salvaguardar o reconstruir la memoria regional en los
Laboratorios fomentala constitucion de autonomia, de emancipacion y de empoderamiento
individual y grupal.

52 La palabra ethos, del griego ‘costumbre, ‘caracter, se define en el Diccionario de la Real Academia como “Conjunto
de rasgos y modos de comportamiento que conforman el caracter o la identidad de una persona o una comunidad”. En:
http://dle.rae.es/?id=H3xAc5s. Por su parte, Foucault (2009) concibe el ethos como una forma de reflexion en la que el
presente es objeto de pensamiento, no circunscrito a una época.
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En este texto, laidea de ethos, ademads de entenderse como ética o conducta moral, también
se entiende como la manera de habitar los espacios y los tiempos para aprender a defender
la vida y los ecosistemas culturales. En estos procesos de formacion para la creacion teatral,
el rio, el llano, la montana, la selva, la playa, la plaza, la calle, el colegio, la casa de la cultura,
la sala de teatro y demas, se constituyen en morada. Es decir, son espacios estético - politicos
significativos para una comunidad cuya historia (muy dolorosa, a veces, en nuestras
regiones) es motivo de conocimiento y empoderamiento al transformarse en patrimonio
colectivo. En estos espacios-morada, la carga simbdlica de las practicas artisticas agrega

valor cultural e inciden sobre “el ethos presente de las comunidades”. >

Como se trata de un proceso transversal, la recomendacion principal es la de construir
valores de cohesidn y solidaridad entre los diversos artistas del teatro del pais, construir
confianza como valor fundamental, mentalidad de gremio y ampliar redes.

La ética de la investigacion, evaluacion y sistematizacion

Puesto que los Laboratorios se plantean en el marco de la pedagogia experimental, con
un enfoque critico interpretativo: la investigacién técnica, histérica y cultural, la co-
evaluacion de los procesos pedagogicos, y la sistematizacion de las experiencias se
consideran momentos del proceso cognitivo. En la co-evaluacion sistematica se realiza un
ejercicio de investigacion participativa, en el que se toma distancia critica frente al propio
quehacer pedagdgico, y se privilegia el sentido que le dan los participantes a las practicas
y la significaciéon que estas tienen para la comunidad, validandolo, reorientandolo, o
proponiendo alternativas. La sistematizacion de las practicas de los Laboratorios es
un ejercicio de reflexién y reconstruccion analitica de las mismas para cualificarlas al
comprender mejor los procesos realizados y profundizar en los conocimientos implicados.
Esta permite compartirlas, contrastarlas con otros conocimientos y proyectarlas con mayor
propiedad. En este procedimiento, se afinan las herramientas que se utilizan.

Cada momento de estos demanda integridad tanto de cada uno de los participantes
del Laboratorio, como de los maestros, en el disefio de las herramientas, la recoleccién
de informacion y el analisis de resultados, para dar cuenta de desarrollos verificables.
Ademas, como se trata de momentos en los que se propicia el trabajo en grupo, en estos se
valida la construccion colectiva de sentido, la autonomia, la solidaridad, la tolerancia y se
construyen bases solidas de confianza entre los miembros del grupos de participantes de
los talleres y con la comunidad teatral que los favorece.

Durante mucho tiempo se pensé que la tinica manera de validar el proceso formativo en
teatro era con la puesta en escena. No se debe suponer que la légica de una muestra ya es



suficiente para validar la experiencia, la valoraciéon integra sélo se da en el momento en
que las comunidades confrontan y recorren las légicas de lo vivido y lo incorporan a su
devenir.

Se le recomienda al Ministerio hacer una valoracion externa de los procesos que se realicen,
que recoja la vision critica y el sentir de los participantes, como insumos para la memoria
de los proyectos y la orientacion de los Laboratorios.

El maestro ético

El maestro coordinador de los Laboratorios es consciente de que en el proceso de formacion
en teatro, en didlogo con los participantes, aborda problemas de conocimiento para la
transformacion creativa de sus modos de aproximarse al mundo. Esta al tanto de que en
este dialogo no se busca la erudicién y la retdrica, en cambio se cultivan: el saber del cuerpo
que implica “desarrollar una ética vital alegre, capaz de estar en permanente movimiento y
asi armarse de una vida vibrante (...)”;>* el lenguaje metaférico con sentido; los acuerdos
que se pactan en el proceso creativo como sagrados; el reconocimiento y cuidado de la
memoria colectiva. Sabe que en la formacién en teatro cada participante da cuenta de su
disposicion creadora. Comprende que abre espacios privilegiados para construir criterios
del valor.

Por esto mismo, desde el momento en que el coordinador/a del Laboratorio presenta su
propuesta pedagdgica al grupo, conversa con este el tema de derechos de autor aclarando
que las obras de creacién colectiva que se logren o que se afinen con la ayuda del maestro, le
pertenecen al grupo y ninguna persona del grupo, incluyendo al maestro, esta legalmente
autorizada para usufructuarla por su cuenta. Ademas, en el transcurso del proceso creativo
puede hace acuerdos muy claros con el grupo sobre los créditos que se le deben dar a cada
persona que haya participado en la produccién. Asi, quién es el director/a, dramaturgo/a,
actores, productor y demas.

Se recomienda al maestro estudiar el documento Cultura al derecho. Guia general de
derechos de autor para el sector cultural en Colombia, producido por el Ministerio de
Cultura.”

54 Rolnik, Suely (2015). Pensar desde el saber del cuerpo. Una politica para desplazarse del inconsciente colonial.
Experimenta-sur, en: Mapa Teatro, http://www.experimentasur.com/uncategorized/suely-rolnik-pensar-desde-el-saber-
del-cuerpo-buscar-la-autopoiesis/

55 Ministerio de cultura (2013). Cultura al derecho. Guia general de derechos de autor para el sector cultural en
Colombia En: http://www.mincultura.gov.co/areas/fomento-regional/Documents/2014_Ministerio-de-Cultura-de-
Colombia_Cultura-al-Derecho.pdf
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3.2. Recomendaciones generales para el perfil de los maestros
coordinadores de los Laboratorios

;Como garantizar que el artista formador tenga la apertura y la sensibilidad para acoger,
explorar y articular al modelo que desarrolle la sabiduria, las formas de hacer y los sistemas
de valores de las comunidades donde trabaje, sin desconocer las realidades complejas que
se presenten, siendo ético, y sin caer en posiciones mesianicas?

Como vimos, el primer didlogo propone los Laboratorios como practicas experimentales
en las que se da un tipo de interaccién pedagdgica que investiga la particularidad de los
territorios: sus ritmos vitales cotidianos, sus estéticas, sus imaginarios y los devenires
histéricos y culturales del teatro. Este enfoque implica que los maestros coordinadores
de los Laboratorios estén dispuestos a leer el contexto, a plantearse retos de formacion
artistica y cultural, a escuchar al otro, y a promover la participacién como motor del
proceso formativo y creativo, con criterios muy claros sobre su papel como mediador del
saber teatral, como propiciador de un didlogo con sentido.

Desarrollar el Laboratorio de formacion teatral en contexto, con idoneidad profesional,
le da al maestro el gusto de poder hacer de este un acontecimiento imaginativo, creativo,
libertario, en el que se enriquece y cohesiona la vida cultural de las comunidades.

El maestro artista

El Laboratorio de formacion en teatro le demanda al artista formador estar dispuesto a
disefiar, desarrollar y hacerle seguimiento a proyectos cuyo sentido lo den los problemas
artisticos y culturales significativos para el territorio. En el transcurso del Laboratorio el
maestro discierne sobre en qué momentos y como enlazar sus inquietudes y conocimientos
del arte dramatico en la interlocucion con los otros, a fin de infundir valia tanto a los
aprendizajes en cuestion, como a su propio saber artistico y pedagdgico.

En su proyecto, el maestro promueve la emocion estética, la sensitividad y el saber del cuerpo
de los participantes; viabiliza conceptos con sentido para los grupos; hace conexiones entre
historias locales y textos literarios; promueve y concerta representaciones nuevas; vela
por el cuidado y respeto de narrativas y teatralidades patrimoniales de las comunidades,
sean estas indigenas, afro-colombianas, mestizas hispano americanas, o de otros origenes
culturales; investiga y contribuye a la construccién de narrativas, significativas para las
comunidades; se preocupa por la formacién de publicos.

Ademas, el artista formador se dispone a analizar criticamente, de manera conjunta con
los grupos, los procesos pedagdgicos realizados, teniendo como criterio la superacién de
los problemas planteados y los logros esperados en la propuesta, y el sentido que le van
encontrando a esta los participantes. En este ejercicio de auto-reflexion critica grupal, el



maestro contribuye a fortalecer la autonomia de los miembros del grupo y la sinceridad en
su interactuar creando climas de confianza. Asi, ademas de validar su trabajo pedagogico,
le da a este mayor proyeccion social y cultural.

Esta posicion abierta, flexible y auto reguladora del maestro le posibilita afinar su intuicion,
despertar su curiosidad, cualificar su propio conocimiento: cuestionar sus saberes
en la practica a la luz de los problemas que identifica, actualizarse, hacer investigacién
pedagdgica, historica y cultural, construir teoria sobre su practica.

Elartista que ofrece una formacion en teatro de calidad no impone una técnica, ni radicaliza
una perspectiva, ni menos mantiene una visiéon como univoca y verdadera. Sabe que su
papel es el de ser un mediador cultural.

Se pone el acento en que los Maestros que trabajen en region, ademas de comprender
el lenguaje fundamental del teatro y los oficios que este implica, estén habilitados en la
docencia en artes y que tengan experiencia de formacién de varios afios. Se considera
que se garantizaria mayor calidad de la oferta educativa si tiene formacion académica en
teatro, con titulo de pregrado ya sea Licenciado o Maestro en Artes Escénicas, y si ha hecho
produccidn artistica comprobada en las dreas del arte escénico. Sin embargo se resalta que
la profesionalizacion no sélo tiene que ver con la titulacion, sino con el que en su practica
el maestro pueda disefiar propuestas pedagogicas coherentes que denoten conocimiento
del campo, reflexionarlas criticamente a la luz de los entornos en donde ocurren, y hacer
evidentes las transformaciones personales, sociales y culturales logradas resultantes de su
quehacer.

Respecto a la formacioén de nifos, nifias y jovenes adolescentes se recomienda que los
formadores tengan conocimiento de las etapas de desarrollo y, en general, del desarrollo
fisiologico y sico afectivo de estas edades.

Se sugiere poner en discusion la habilitacion o pruebas de fundamentacion pedagdgica de
los nuevos formadores que vayan a realizar estos procesos de formacion.

Se recomienda que el perfil profesional del maestro formador esté acorde con la ruta de
formacién en la que trabaje, y que tenga la experiencia y la disposicién animica y fisica
que se requiere para viajar a la region donde vaya a trabajar. Muchos de los Laboratorios
se desarrollan en municipios de dificil acceso, alejados de buenos centros de salud y con
escasos medios publicos de comunicacion.

Se exhorta también a que los artistas coordinadores de los Laboratorios y sus equipos de
formadores conozcan los marcos legales que protegen la infancia y la adolescencia, asi
como los Planes de Desarrollo Municipal, y las formas de funcionamiento institucional y
civico del sector cultural en los municipios.
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Es conveniente constituir equipos de trabajo, en lo posible interdisciplinares, para realizar
los Laboratorios y hacerles seguimiento. Se recomienda que los coordinadores y maestros
busquen establecer vinculos con las Facultades de Teatro, de modo que tengan apoyo para
desarrollar plenamente los componentes investigativos que requieren los Laboratorios.
Los Laboratorios, por su misma razon de ser, le requieren al artista formador dejar
capacidades instaladas en los territorios, para darle continuidad a la labor emprendida.
Asi, en semilleros, fortalecimiento de grupos, grupos de investigacion, apertura de espacios
disponibles a futuro en las Casa de la Cultura o en otras instituciones, gestion de bibliotecas
y videotecas, y otras que sean factibles.

3.3. Caracterizacion de la ruta de formacion: Cualificacion de
Artistas y recomendaciones correspondientes

La caracterizacién particular de esta ruta de formacion se presenta en conjugacién con los
dialogos transversales antes expuestos, que le dan sentido a las recomendaciones.

Territorialidad y formacion en teatro

Esta ruta de formacion establece un marco previo importante: la existencia permanente
en diversas partes del pais de una gran actividad escénica formal, no formal y festiva
tradicional, con poco apoyo para su cualificacién y escasos conocimientos en gestion
cultural y corporativa. Por esto, propone los Laboratorios de formacion en teatro como
instancia educativa en la que se promueve el fortalecimiento del trabajo de artistas y grupos
escénicos de las regiones, de manera que se nutran de experiencias nuevas y se cualifiquen
con el apoyo de colegas expertos en los temas que se requieran, incluyendo emprendimiento
cultural y administrativo. Este proposito presupone que estos Laboratorios se ofrecen en
regiones donde hay una actividad en teatro de grupos consolidados.

El Laboratorio debe pensarse para ser realizado con diferentes grupos de manera simultanea,
alternando horarios, porque por lo general los artistas locales con trayectoria no tienen
disponibilidad de tiempo completo. Se sugiere realizar una encuesta de entrada a quienes
desean hacer parte del Laboratorio, en la que consignen su disposicion de horarios.

Se recomienda hacer convocatorias amplias en los municipios de tal manera que los talleres
no se desarrollen con un solo grupo teatral beneficiario.

Al planear un Laboratorio para esta ruta se recomienda no sélo estudiar las caracteristicas
culturales de municipio y region a la este se destina, sino que es de suma importancia
indagar cual es alli la situacion teatral, y qué necesidades puntuales de formacién tienen
los artistas y grupos consolidados, a fin de disefiar propuestas significativas para quienes
se inscriban en este y garantizar la sostenibilidad de los grupos.



Dadas estas condiciones, en estos Laboratorios debe haber rotacién de maestros en las
distintas regiones, para que los artistas que se forman tengan interlocucién con maestros
formadores de distintas escuelas y técnicas, asi sea que trabajen los mismos componentes.

Se recomienda que el maestro que vaya a region tenga acceso a la memoria de procesos
formativos en teatro que han sido auspiciados antes por el Ministerio de Cultura en el lugar.
La continuidad de la formacién que se ofrece en esta ruta es fundamental para cualificar la
practica de los maestros empiricos, y promover la calidad y sostenibilidad de sus proyectos.
Se espera que el Ministerio de Cultura apoye la gestion de los Laboratorios en los territorios,
facilitando inventarios culturales, o las bases de datos de la actividad teatral de ciudades
donde estos se realicen, incluyendo trayectorias, fortalezas y carencias formativas.

Estos Laboratorios deben dejar grupos empoderados artisticamente, avalados por su
capacidad de convocar y entusiasmar al ptblico, y con capacidad de gestiéon organizacional.

Consonancias, limites y alcances: teatro y pedagogia

Se recomienda considerar la posibilidad de que los Laboratorios de esta ruta de formacion
se planteen como articulados a una Escuela Itinerante de formacion de altos estandares,
por niveles (fases de Laboratorios afio tras afio), con médulos que se disefien para abordar
problemas concretos de elementos de este campo, segtin lo requerido por las comunidades,
que pueden ofrecerse de acuerdo con lo pensado para la caja de herramientas (Cap.3,
Segundo dialogo).

Se invita a que en estos Laboratorios puedan trabajar cualquiera de las dos posturas que
se encuentran en este campo en la actualidad: teatro dramatico y teatro expandido, en
si mismas, o de manera superpuesta, abordando siempre problematicas y contenidos
especificos, es decir teniendo en cuenta las necesidades y expectativas de quienes participen
en estos.

Se espera que al iniciar los Laboratorios se recojan las expectativas de los participantes,
entre otros datos que el artista coordinador considere importantes para hacer una buena
gestion académica inicial de su proyecto. Ademas se recomienda hacer evaluacion de
entrada del nivel de cualificacion en el que se encuentren los artistas con el fin de identificar
nichos de saberes por nucleos especializados y poder hacerle seguimiento a sus desarrollos.
Por ejemplo: comprension de estructuras, dramaturgia, actuacion, gestion, etc. para asi,
desarrollar los programas de manera pertinente.

En , ademas de ofrecer cualificacion y actualizacion profesional, que es central, se sugiere
proveer un componente de gestion administrativa y organizacional.
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Un ethos de la formacion en teatro

Plantear Laboratorios de formacion para esta ruta comprende la responsabilidad de darse
cuenta que aunque se ha incrementado la oferta de formacion superior en teatro, todavia
son muy escasas las oportunidades que tienen los artistas en las regiones para cualificar sus
saberes; se desperdician muchos talentos.

Se recomienda fomentar mecanismos claros de co-evaluacién, sistematizacion e
investigacion, dando la oportunidad a los grupos de estudio de fortalecer su autonomia
personal y cultural y sus criterios de valor.

El coordinador/a del Laboratorio tiene la responsabilidad de velar por el cuidado de la
informacion histdrica y cultural recuperada o reconstruida de la regién trabajada en el
Laboratorio, asi como de tratar las obras que se apoyen o se creen, como patrimonio de
la comunidad. (Ver recomendacién al respecto en Cap.3 Tercer didlogo: Un ethos de la
formacioén en teatro).

Particularidades del perfil del maestro de los Laboratorios de
cualificacion de artistas

El maestro que ofrece un Laboratorio para la cualificacion de artistas se interesa por
indagar cual es el estado del campo del teatro de la ciudad donde trabajard y retine la mayor
informacion posible por lo menos 3 semanas antes de hacer la convocatoria al Laboratorio
en la zona. Ademas, tiene liderazgo para vincular al Laboratorio a los artistas de la region.

Estos maestros saben como disponerse sensitivamente a dejarse tocar por el entorno del
lugar donde se desarrolle el Laboratorio, para descubrir gestualidades, expresiones, formas
de interactuar en la cotidianidad, rituales sacros y profanos, situaciones festivas y demas.

Saben también, como conjugar los problemas artisticos que piensan trabajar en la
experiencia deaprendizaje que desarrollen, siendo idéneos enlos saberes que estos implican,
sin caer en una enseflanza técnica inducida que no acoge o reconoce los conocimientos y
habilidades de los artistas participantes, ni el espiritu con que estos han venido trabajando
sus obras. Mas bien, en interlocucidn con ellos promueve el rescate de simbolos y valores
del contexto particular.

Los maestros que se disponen a desarrollar procesos de cualificacion de artistas en las
regiones, son conscientes de que el conocimiento histérico del teatro local, regional y
universal, enriquece la sensitividad hacia los componentes del lenguaje teatral, promueve
al ser poético, afina la capacidad de ser selectivo y critico y da sentido de pertenencia
cultural. Saben que requieren tener cultura histérica de este campo del conocimiento y que
los problemas que se trabajen en los Laboratorios deben tratarse con perspectiva historica.



Necesidad de redes y rizomas

Los encuentrosy festivales regionales, nacionales e internacionales, conversatorios, y demas
formas de encuentro para compartir obras y representaciones tradicionales, fomentan la
cualificacion de los grupos de teatro y la formacion de publicos.

Sibien es cierto que en el pais hay varias iniciativas de colectivos de teatro y de actores que
han fundado redes de informacién, didlogo e intercambio, es importante la creacion de
nuevas y mas amplias redes regionales y nacionales.

La sistematizacion de los datos sobre el contexto local que recojan los diversos proyectos
se puede llegar a constituir en informacién valiosa para la historia del teatro en el pais.
Es recomendable hacer estas indagaciones en equipo, divulgarlas y fundar centros de
documentacion, con apoyo de las universidades.

Esta ruta de formacién reconoce y busca fortalecer las diferentes formas de gestién con
las distintas organizaciones locales y departamentales, publicas y privadas que han venido
construyendo procesos teatrales en las comunidades, generando la necesidad de multiplicar
la experiencia o de abrir nuevas alternativas.

Se propone que el grupo de Emprendimiento Cultural del Ministerio de Cultura apoye el
programa de los Laboratorios de esta ruta de formacion.

3.4. Caracterizacion de la ruta de formacion: Cualificacion de
Formadoresy recomendaciones correspondientes

La caracterizacion particular de esta ruta de formacién se presenta en conjugacion con los
dialogos transversales antes expuestos, que le dan sentido a las recomendaciones.

Territorialidad y cualificacion de formadores

Mas del 70% de los municipios del pais se encuentran iniciativas teatrales de diferente
tipo, gracias a Institutos Departamentales de Cultura, Casas de la Cultura, iglesias,
organizaciones independientes y colegios que han venido construyendo espacios teatrales
en las comunidades. Por su parte las Licenciaturas en teatro y el programa Colombia
Creativa para la profesionalizacidn de artistas, hacen aportes significativos en este sentido.
Sin embargo hay un requerimiento general de fortalecer y multiplicar las experiencias
educativas regionales no formales y formales.

Asiquelos Laboratorios de cualificacion de formadores en teatro responden a este llamado al
proponerse como alternativas no formales para el mejoramiento de la calidad, visibilizacién
y multiplicacion de las diversas formas de transmisién de saber, practicadas por quienes
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forman nifos y jovenes en teatro y en otras maneras de representacion apropiadas por las
comunidades. Empoderar las practicas de formacion existentes contribuye al desarrollo
artistico y ciudadano de la regién y salvaguarda la diversidad cultural.

En consecuencia, el disefio de los proyectos de este tipo de Laboratorios requiere hacer un
diagndstico previo en los territorios de maestros, escuelas de teatro y teatralidades diversas
que promueven talleres, cursos, encuentros festivales y otras actividades de formacion de
lo teatral, y de como suceden esos aprendizajes. Igualmente es ttil para la planeacién de
estos Laboratorios, indagar cuales son los dramatizados favoritos de la T.V. de quienes se
inscriben, con el fin de plantear este tema, puesto que el suefio de muchos jovenes es llegar
a ser actores de este medio y ven en el teatro el camino para alcanzarlo.

Serecomienda que en el momento de la inscripcion se realice una encuesta escrita a quienes
van a participar, no sélo con ésta pregunta, sino también con preguntas sencillas sobre sus
modos de ensefiar y sus criterios al respecto, con items como: qué ensefan, por qué, con
qué propositos, como, como evaliian resultados, qué maestros los marcaron, y porqué,
etc. A partir de los resultados de estas, los maestros pueden orientar sus propuestas con
propiedad. Al hacer estas encuestas el maestro del Laboratorio comienza una investigacion
novedosa ya que es inédita la caracterizacion de practicas pedagogicas en este campo.

Consonancias, limites y alcances: teatro y pedagogia

Se espera que en estos Laboratorios se desarrollen proyectos en los que se reconozcan y
promuevan dimensiones de la experiencia comprometidas en los procesos de creacién
teatral, y se adquiera mayor comprension conceptual y practica de los conocimientos,
habilidades y valores implicados en estos procesos, a fin de que las practicas de formacién
en teatro ganen en sentido y calidad.

De acuerdo a este proposito, se invita a los formadores locales a recrear, experimentar y
reflexionar, en interlocuciones activas y criticas, los modos como generan conocimiento
y creaciéon, complementandolos con los aspectos pedagégicos y de comprension del
saber teatral que se consideren pertinentes. Esto, adecuado a las edades de los grupos de
participantes, sin descalificar formas de transmitir saberes comunitarios que se practican
en la preparacion de fiestas tradicionales, carnavales, procesiones y otras representaciones.
Es importante que en esta ruta de formacion se asignen tareas de proyeccion practica a los
programas que cada participante esté desarrollando, con retos claros, y a que se analicen
posteriormente en grupo, sirviéndose de herramientas mediadoras adecuadas. También es
conveniente que el coordinador (en lo posible con el grupo de participantes), observe las
practicas formativas de las personas inscritas en el taller en sus ambientes habituales.

En estos Laboratorios se le debe dar especial atencion a la formacion de publicos infantiles
y juveniles para el teatro, como componente de formacion. El gozo y otras emociones, la



incorporacion del lenguaje del teatro, la activacion de la imaginacion, el suscitar nuevas
visiones de mundo y otros aprendizajes que pueda propiciar el disfrute de una obra,
no se pueden evaluar por la buena conducta o la aparente atenciéon que manifiesten los
espectadores. Unicamente la vivencia sentida de la experiencia da cuenta de la significaciéon
que esta pueda tener para el publico, asi por ejemplo: exclamaciones metaféricas y poéticas,
conversaciones entusiastas relacionadas con la representacion escénica, deseos manifiestos
por involucrarse en procesos de aprendizaje teatral, o interés explicito por saber mas sobre
este arte.

De otra parte, un Laboratorio de cualificacion de formadores debe dar el espacio para
sistematizar y analizar lo experimentado en un didlogo critico con los participantes, como
instancia fundamental de aprendizaje. Asi se sustentan procesos pedagégicos y didacticas,
y se dan garantia de afianzamiento y multiplicacién de lo aprehendido.

Un ethos de la formacion en teatro

Se propende porque los Laboratorios experimenten pedagogias criticas, cuyos métodos se
planteen a partir de problemas artisticos y culturales identificados en el contexto, invitando
a construir conocimiento de manera dialdgica, respetuosa e incluyente de la diversidad,
hacia la construccién de sentido y la transformacion significativa de la calidad de la vida
cultural comunitaria.

Se espera cuestionar de maneras colaborativas como es que en las metodologias que
se disefan y las didacticas que se practican, se articula el saber del cuerpo, intuitivo y
perceptivo, ético y estético; el didlogo creativo en el que se acuerdan y cumplen reglas; la
dramatizacion poética de narrativas significativas para las comunidades; la recuperaciéon y
la conservacion de la memoria cultural; la formacion de criterios frente a las producciones
escenograficas.

Estos Laboratorios tienen el compromiso de velar porque se fortalezcan comunidades de
aprendizaje que vayan construyendo una memoria pedagogica critica regional. Asi se hace
efectiva la funcion social de la educacion de dar espacio a la argumentacion creativa que
propicia climas de confianza, cosa necesaria para la transformacion cultural de la sociedad
colombiana.

Particularidades del perfil del maestro de los Laboratorios de cua-
lificacion de Formadores

El maestro/a que coordine los Laboratorios de cualificacién de formadores es un artista
profesional de la pedagogia del teatro, o tiene una sobresaliente experiencia como artista
y como formador en este campo que da cuenta de la calidad de su quehacer teatral
y pedagdgico. Por ejemplo, en la creacion y sostenimiento de escuelas informales, la
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realizacion de talleres y laboratorios de creacion, la publicacién de ensayos en esta materia,
el sostenimiento de sitios virtuales interactivos formativos, la realizacion de investigaciones
sobre la transmision del saber pedagogico en teatro y en otras formas de representacion.

Los maestros/as que asumnen la realizacion de este tipo de Laboratorio, abordan los retos
de formacion pedagdgica y teatral que le plantean las practicas de quienes se inscriben en
este; tienen el rigor y la disciplina mental necesaria para no perder de vista los objetivos
formativos del Laboratorio que desarrolla; propician la constituciéon de grupos locales
de formadores que aprecian las cualidades mutuas, siendo autocriticos, reflexivos y con
deseos de auto superacién personal y profesional.

Ademas de lo anterior, se reconocen a si mismos y a los otros formadores como sujetos
reflexivos, criticos y creativos, capaces dellevara cabo practicas formativas transformadoras,
con sustento tedrico pedagdgico y teatral, inscritas en las tradiciones y en la memoria
artistica y cultural local, regional y universal.

Saben que lo anterior les implica asumir una posicion critica frente al problema cultural de
la subvaloracién muy frecuente (e ignorancia), de las formas y significados dela transmisién
de saberes ancestrales de los distintos grupos étnicos (indigenas, hispanoamericanos,
afroamericanos y de otras vertientes culturales), en rituales, festividades, oficios y demads, e
igualmente de los nichos culturales urbanos contemporaneos, frente a la sobre valoracion
del saber académico,. Son conscientes del peligro de reproducir formas descontextualizadas
y enajenantes de aprendizaje.

Este maestro/a se interesa por aprender sobre las etapas de desarrollo emocional, cognitivo
y social de los nifios y los jovenes; esta dispuesto a escucharlos atentamente; explora sus
problematicas culturales ; conoce la normatividad que los protege.

De igual forma, comprende que al reflexionar con los participantes sobre la formacién de
publicos es importante resaltar que la representacion no hace ver directamente la realidad,
sino que alli se representan simbolos y valores que le dan sentido a realidades que viven
los espectadores.

Los maestros que coordinan estos Laboratorios se comprometen con el registro
y sistematizacion de las experiencias de aprendizaje mediante co-evaluaciones e
investigaciones pedagdgicas participativas, sosteniendo con los colegas actitudes objetivas,
desprejuiciadas y autocriticas.

Necesidad de redes y rizomas
Estos Laboratorios son una alternativa de multiplicacion de experiencias, de configuracién

de redes de comunidades de aprendizaje, de ampliacién de referentes pedagédgicos y
didécticos, de apertura de nuevos grupos.



Los encuentros regionales, nacionales e internacionales, conversatorios, y demds
oportunidades para compartir métodos de formacién en teatro y otras formas de
representacion, fomentan la cualificaciéon pedagogica escuelas y maestros.

No se sabe de la existencia de redes de maestros del teatro y afines. Es importante la creacién
de iniciativas presenciales y virtuales que retinan a los formadores e investigadores de la
pedagogia del teatro, y de otras formas de representacion que suceden en los territorios para
darle mayor legitimidad a este campo y fortalecer a la vez el movimiento teatral nacional.
La identificacion y sistematizacion de datos sobre la historia de los maestros, escuelas
talleres, cursos que se ofrecen, y de los métodos que se adoptan en los territorios, puede
llegar a constituirse en informacion valiosa para la historia de la educacién en teatro
en el pais. Se recomienda apoyarse en las universidades con Licenciaturas en Teatro
para hacer esta labor de caracter investigativo, en lo posible con el soporte de grupos
interdisciplinarios, asi como para convocar a reuniones, conversatorios y demas eventos
en los que se socialicen y debatan los resultados.

Se recomienda también, hacer acopio de inventarios culturales o fortalecer los existentes
en las escuelas de teatro y de comparsas, y en los colegios donde se tiene la opcién de
estudiar esta materia, con el apoyo de los profesores a cargo de esta area.

3.5. Caracterizacion de la ruta de formacion: Cualificacion
de Grupos Comunitarios (Programa de Consolidacion
Territorial) y recomendaciones correspondientes

Territorialidad y formacion en teatro

Losintentos de dar cobertura de gobernabilidad y de cohesion cultural a regiones apartadas,
particularmente afectadas por las distintas violencias que se han vivido en el pais, dieron
lugar al desarrollo del Programa Nacional de Consolidaciéon Territorial como politica
publica. En este Programa se inscribe la ruta de formacién de Cualificacién de grupos
comunitarios, con el animo de contribuir a los procesos de restauracion social y cultural.

Los Laboratorios inscritos en esta ruta convocan a grupos de teatro que se encuentran
en sus primeras etapas de desarrollo, y a grupos comunitarios organizados alrededor de
intereses socioculturales varios, por considerar que trabajan como creadores de la cultura
viva comunitaria haciendo resistencia a las circunstancias en las que viven.* Los aportes
de estas agrupaciones se plantean como practicas experimentales de formacion en teatro

56 Desde hace mas de una década, en distintos paises de Latinoamérica se organizaron, y se comunican entre si,
experiencias de base, que no solo incluyen experiencias artisticas, con el fin de trabajar por la difusion, promocién y
aprecio de la cultura viva de las comunidades. Ver portal: http://culturavivacomunitaria.org/cv/tag/colombia/
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tendientes a contribuir a la reconstruccién del tejido simbdlico, identitario y patrimonial
de los territorios afectados y vulnerados por la guerra interna de las tltimas décadas. Esta
ruta de formacién busca dar la posibilidad de fortalecer y reconstruir territorios al producir
conocimiento que se resista a la adversidad: a la ruptura de imaginarios, de costumbres, de
relaciones afectivas, originando espacios en los que gane sentido de vida creativa.

Los Laboratorios de formacién en Teatro se proponen abrir la posibilidad de investigar
con la comunidad el acervo cultural del territorio intervenido, para proyectarlo
imaginativamente en narraciones y representaciones que tengan significado para los
grupos de trabajo. Sin embargo, en este tipo de Laboratorios, debido a las situaciones que
se presentan y a las temdticas que surgen, se recomienda tener cuidado de no desviarse
de la ruta pedagogica de lo teatral hacia campos como la antropologia o la psicologia, que
aunque estan implicadas en la labor pedagégica, tratan objetos de estudio y caminos de
conocimiento diferentes al de las artes.

“Sembrar paz desde los métodos de lo teatral es un ejercicio donde tiene importancia
ser protagonista consciente de la historia recuperada. Esta idea la hemos desarrollado a
partir de un concepto del arte que se compromete con la necesidad de aportarle a la gente
instrumentos para crear, dando opciones para creer en lo que se es y en lo que se puede

hacer en el encuentro con las personas, la memoria y el territorio propio””’

Consonancias, limites y alcances: teatro y pedagogia

Esta ruta no busca formar artistas sino generar, a través de la practica teatral comunitaria en
si misma, ambientes de convivencia en los que se promueva la vida creativa en comunidad.
La formacioén en teatro fomenta el pensamiento lidico, connatural al ser humano, al
motivar un juego vital y liberador entre la realidad interior y la percepcién del universo
exterior, mediante simbolos significativos para un grupo. Al compartir los sentimientos
de pérdida y dolor —sin tener que sefialarlos literalmente— esta ruta ofrece la posibilidad
de revelar la realidad mediante narraciones simbdlicas y metafdricas. De esta manera se
motiva la autoestima, asi como una conciencia emancipada compartida y actitudes de
resiliencia ante el dolor y la adversidad: “[...] en nuestro contexto, el teatro puede ser el
lugar donde elaboremos los duelos. Los duelos que no tenemos la oportunidad de hacer

colectivamente. El teatro es el lugar donde la comunidad puede volverse a encontrar”. **

57 Moyano O., Juan Carlos (2011). Teatro y cultura de paz en San José del Guaviare: Artes y restauracion de la memoria.
El maestro Moyano, director del Teatro Tierra envié este Testimonio como aporte al proyecto. Por motivos de salud
no pudo participar directamente. En su momento se publicara el texto completo en el Boletin virtual de Teatro: http://
lab2015.entrelasartes.org/2016/2016/hacer-memoria-2016

58 Merchan, Carolina en: Capitulo 2 - 2.1 de este mismo documento: La formacién en teatro en Colombia: una mirada
parcial a partir de la referencia de algunos documentos del 2007 al 2015.



Sibien en estos Laboratorios se abordan situaciones traumaticas y temas relacionados con el
sufrimiento y con conflictos causados por la guerra, no se debe perder de vista su propdsito
formativo de restaurar tejido social y enriquecer la vida cultural de las comunidades. Este
entramado se fortalece al promover la experiencia estética, la expresividad corporal, la
imaginacidn, el pensamiento creativo y critico, el juego escénico, la fiesta.

En este sentido, se recomienda desarrollar didacticas que involucren a los participantes
en la recreacién continua de metaforas asociadas a formas de equilibrio consigo mismo
y con los otros, disponiéndolos a recibir al otro y lo otro abiertamente, en ambientes de
confianza, sin miedos. Con este fin, se sugiere desarrollar, particularmente, conciencia
sensitiva afinada de ritmos y movimientos —propia de la practica teatral— para promover
la experiencia estética selectiva y critica, ganar sentido, y provocar la imaginacion creativa,
liberadora.

Se refuerza la idea general recomendada para todos los Laboratorios de establecer una Caja
de herramientas para el aprendizaje teatral, que en este caso serian instrumentos basicos
de iniciacién a la experiencia de lo teatral, no por esto exentos de calidad.” Entre estas
herramientas estarian las de dramaturgia. El objetivo es aprender a construir historias que
puedan llevarse a la escena, contribuyendo a decodificar tensiones y conflictos, a provocar
nuevos sentidos de vida comunitaria al recrear la memoria colectiva como camino de
autovaloracion, de comprension de los otros, y de aprecio a la produccién cultural propia
y de otros pueblos.

Puesto que hacer esto directamente puede ser dificil, se sugiere distanciarse de la realidad
inmediata o reciente planteando la creacién de montajes cuyo motivo sea un texto externo,
clasico, que se reconfigura al ir relacionandolo en la interlocucién con la simbologia de
experiencias cercanas. Aunque el juego que se realice las sitie en otros contextos, el proceso
mismo de construccién de la obra permite tomar distancia frente a la propia realidad y,
a la vez, sobreponerse a situaciones que han causado dolor, fortaleciendo la capacidad de
resiliencia.

Un ethos de la formacién en teatro

Se resalta que, si bien los Laboratorios de esta ruta de formaciéon “buscan generar
mecanismos de inclusion en la experiencia del teatro, animando a las comunidades a
reconocer su historia y sus relatos”* hay que tener la idoneidad y la consideracién afectiva
y ética necesaria al invitar a las comunidades a dramatizar sus historias. En este sentido,
se recomienda tener en cuenta “la importancia del factor tiempo en la construccion y
elaboracion de estos procesos y productos [...] el tiempo que necesitan los protagonistas,
sobrevivientes y cercanos a los hechos tragicos para atemperar, comprender, digerir y

59 Ver numeral 3.1 de este mismo documento.
60 Carolina Merchén en Capitulo 2 - 2.1 de este mismo documento: La formacién en teatro en Colombia: una mirada
parcial a partir de la referencia de algunos documentos del 2007 al 2015.
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articular en la vida que continta los ecos de los hechos. Con el factor temporal se articula
el consentimiento. [...] Es necesario el consentimiento de parte de los pobladores para que

estos hechos se transformen en parte de las alegorias de base de los hechos artisticos”.®!

Los Laboratorios deben proveer momentos simbdlicos para propiciar la transmisién
sincera de sentido, dando lugar a la interaccion confiada y a la conciliacién.

Esta ruta de formacion intenta convertirse en mecanismo de fortalecimiento del tejido
humano para apoyar procesos de resiliencia en las zonas azotadas por las diversas
violencias. Sin embargo, en el sondeo que se hizo sobre la intervencién de los Laboratorios
en las regiones, no se identificaron indicadores de resultados de su incidencia sobre el
bienestar emocional, social o cultural de las poblaciones intervenidas. Se recomienda
entonces sistematizar experiencias para comenzar a identificar este tipo de resultados en
coevaluaciones realizadas entre maestros y participantes de los Laboratorios, experiencias
que denoten capacidad de escucha y veracidad.

Particularidades del perfil del maestro que coordina los
Laboratorios

En los lugares en donde se pretende trabajo de reconstruccion social se recomienda
otorgar la coordinacion de los Laboratorios a maestros idéneos como pedagogos y artistas
que muestren autonomia, madurez emocional y ecuanimidad, que sean recursivos y estén
dispuestos a desplazarse a lugares aislados y de dificil acceso. Asi mismo, que tengan
habilidades sobresalientes de escucha afectuosa y desprejuiciada, e interés genuino por los
procesos histdricos.

Ademas, se exhorta a lograr la concertacién entre el coordinador del Laboratorio
y profesionales de otras disciplinas con amplia experiencia en el manejo de grupos en
circunstancias traumaticas, para que acompafen los procesos pedagégicos desde su disefo.
De este modo, es posible abordar casos especiales y contribuir a fortalecer las capacidades
de resiliencia de los participantes. En estos casos, la formacion en teatro necesita del
acompanamiento de profesionales que trabajen sobre cuestiones que puedan aportar a
procesos de estabilidad emocional, comunitaria y cultural.

Necesidad de redes y rizomas

Muchas de las comunidades en las que se practica esta modalidad de Laboratorios jamas
han visto teatro en escena, o no han tomado conciencia de la teatralidad implicita en los

61 Conrad, D. (2008). Exploring risky youth experiences: Popular theatre as a participatory, performative research
method. Journal of Qualitative Methods, 3 (1), Canada: University of Alberta. p. 12-24. Citado por Carolina Merchan
en Capitulo 2 - 2.1 de este mismo documento: La formacion en teatro en Colombia: una mirada parcial a partir de la
referencia de algunos documentos del 2007 al 2015. Citado por C. Merchan en Capitulo 2 - 2.1 de este mismo documento.



carnavales, fiestas religiosas y demas expresiones colectivas tradicionales. Se recomienda
abrir un circuito apropiado para que accedan a experiencias de teatro que aviven su
imaginacién, motivantes de goce, de reconocimiento de valores positivos, y como analogias
facilitadoras de la la comprension de la propia realidad.

En algunos casos, los Laboratorios pueden ser la oportunidad para revivir fiestas
tradicionales que han decaido a causa de la guerra interna.

Es conveniente promover reuniones entre coordinadores y participantes de estos
Laboratorios para compartir y analizar las pedagogias que se aplican y los registros,
procesos, formatos que se estan utilizando en su puesta en practica. Este tipo de encuentros
empodera artistica y culturalmente a los formadores y a los participantes.

Se recomienda, ademas, establecer vinculos con programas universitarios de Teatro, con
el fin de apoyar los procesos de registro y sistematizacion de las experiencias, pero también
con programas de Sicologia para acompanar la gestion de las condiciones psicosociales; de
Antropologia para asesorar el levantamiento de inventarios y mapas culturales; de Gestion
cultural y empresarial, con el objeto de ofrecer formacién en este campo de manera que los
participantes del Laboratorio aprendan a presentar y desarrollar proyectos que les generen
recursos. Esto ultimo es importante teniendo en cuenta que, por lo general, las poblaciones
donde estos se desarrollan tienen grandes carencias econdmicas.

3.6. Cuarto dialogo: Necesidad de redes y rizomas. Por un sis-
tema sostenible de formacion no formal en teatro®?

;De qué manera los Laboratorios pueden constituirse en nodos que enlazan circuitos
para la creacion y el fortalecimiento de redes de intercambio, interlocucién, informacion,
planeacion y gestion multisectorial, con el objetivo de dar sostenibilidad al Sistema
Nacional de Teatro?

Esta inquietud es quizas la mas importante recomendacién que se le hace al Ministerio
de Cultura: identificar, apoyar e impulsar todos los mecanismos de cooperaciéon que se
puedan asociar en el pais, en las regiones y en los municipios, con el fin de fortalecer redes,
alianzas y servicios que estimulen y fortalezcan el movimiento teatral colombiano, para la
consolidacién y sostenibilidad del Sistema Nacional de Teatro.

Las redes y mecanismos de intercambio son indispensables para afianzar y descentralizar
una politica publica de caracter nacional para la formacion en Teatro. Abren canales de
comunicacién para el reconocimiento de los artistas del gremio teatral formal e informal.

62 En los apartados 3.3, 3.4 y 3.5 se presentan las recomendaciones particulares en este sentido, para las tres rutas de
formacion.
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Un tejido de esta naturaleza permite la articulacién de expectativas, conocimientos y
ofertas educativas; propicia opciones de dialogo, cooperacién, informacién y actualizacién
profesional; crea estimulos y apoyos para las escuelas locales de formacion en teatro e
investigacion teatral, y para los maestros de otras manifestaciones teatrales tradicionales y
populares; auspicia la formacion de bibliotecas y centros de documentacion.

Por lo demas, pertenecer a este sistema empodera a los artistas locales como sector para
influir sobre los Consejos Municipales y las Alcaldias con el fin de acceder a apoyos
financieros y de infraestructura, apoyos indispensables para desarrollar su labor con
propiedad. Asi, los mismos artistas locales harian gestién municipal, algo que a los
coordinadores de los Laboratorios les queda muy dificil hacer de manera independiente.

Comité asesor para el area de Teatro

Se considera importante que el Area de Teatro y Circo del Ministerio de Cultura cuente
con el apoyo de un comité asesor con artistas de proveniencia académica, del sector teatral
independiente, y de la sociedad civil que representa a las audiencias. La tarea de este tipo
de comité seria asesorar la orientacion de la politica publica.

Centros de documentacion de la memoria teatral y bibliotecas

El Plan Nacional de Teatro necesita la creacion de una red nacional de centros de
documentacién que permita poner en dialogo y comunicacion a los centros existentes.
Desafortunadamente, los escasos centros que existen estan en las universidades o fueron
trasladados de estas a otras instituciones, y se manejan en las bibliotecas de manera poco
dindmica, prestando un servicio muy limitado.

A fin de cumplir este mandato, se propone al Ministerio que encuentre los mecanismos
para apoyar la creaciéon de la red para la dinamizacion y multiplicacion de centros de
documentacién. En la mayoria de los municipios se encuentran iniciativas teatrales y estos
centros, en los que se salvaguarda la memoria de la formacion, la investigacion, la creacion
y la historia teatral existente en el pais, son un legado que contribuye a la construccion de
sentido de pertenencia cultural, de identidades y de sector.

Ademas de instaurar comunicacion entre los centros o bibliotecas y proveer informacién
bésica, se trata de activar los modos como estos operan, difunden la informacion,
promueven encuentros, festivales, intercambios, y presentan proyectos para su ampliacién
y adecuacion, recaudando donaciones y demas.

Los Laboratorios de Formaciéon en Teatro acopian informacion local valida que se
recomienda sistematizar y archivar en este tipo de centros de documentacion.



A fin de aportarle a los centros de la memoria del teatro, se propone que monografias de
grado en las universidades se enfoquen hacia la recopilacion de temas relacionados con la
historia de la formacidn y la creacién teatral regional. Estas, convertidas en articulos por
los profesores que dirigen los proyectos de investigacion, se pueden publicar en revistas
indexadas de las universidades y en otro tipo de plataformas de difusion.

Se recomienda también crear una estrategia para la producciéon de una Biblioteca basica
acreditada para los centros de documentacidn, en las bibliotecas de las universidades,
de Institutos Departamentales de Cultura, Casas de la Cultura, o en escuelas de teatro.
Esta Biblioteca basica debe tener referentes dramaturgicos, investigaciones ganadoras de
estimulos, material didactico, la memoria de informes y seguimiento a los Laboratorios de
Formacion en Teatro, revistas, videos y otro tipo de publicaciones de autores y productores
nacionales e internacionales.

Se propone hacer lo posible por gestionar presupuesto en los municipios para abrir centros
de documentacién o enriquecer las bibliotecas y videotecas con material para teatro y areas
afines.

Observatorio de practicas

Se considera importante fundar un Observatorio de practicas que acompaine y haga
seguimiento a la calidad de los procesos formativos que desarrolla el Ministerio, que
vele por su pertinencia, fortalezca criterios pedagogicos y metodolégicos, y fomente la
constitucion de redes de saber.

Red intrasectorial y multisectorial

Sibien es determinante la realizacién de Laboratorios de Formacion en regiones apartadas,
vulneradas y marginales, asi como en ciudades con un sector teatral fortalecido, la
contundencia del proceso exige su continuidad. Por esto se hace urgente la interlocucién
con otras instancias del Ministerio de Cultura y con otros ministerios, entidades, empresas
y programas.

Se requiere viabilizar la concertacién entre el Area de Artes y otras Areas del Ministerio de
Cultura: con Fomento Regional, para que los participantes de los Laboratorios aprendan
el disefio y la formulacién de proyectos con los que puedan acceder a convocatorias;
con Patrimonio, para apoyar la gestién de los Laboratorios en region con informacién
pertinente; con Emprendimiento Cultural, con el fin de apoyar a los grupos que participan
en los Laboratorios en la generacion y gestion de fuentes de financiamiento.

Se recomienda fortalecer la comunicacién entre las instancias nacionales, locales y
regionales del sector, con el objeto actualizar las bases de datos existentes y crear otras
nuevas.
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Es conveniente que se cree un programa especial de coordinacion y fomento al trabajo
multisectorial en red, a favor del mejoramiento de la calidad, cobertura y sostenibilidad de
la formacion que se ofrece desde el Ministerio de Cultura. En principio habria que renovar
el Convenio con el Ministerio de Educacién, de modo que haya un compromiso a nivel
nacional, departamental y municipal en la labor educativa. También se recomiendan las
alianzas con el Sena y con otros institutos como el Archivo General de la Nacién en sus
instancias regionales. De igual manera, con el sector empresarial, procurando que apoye
los desarrollos de formacidn en teatro en las regiones al patrocinar eventos como festivales,
carnavales, encuentros y demas.

Las convocatorias

Se recomienda ampliar las convocatorias nacionales del Ministerio de Cultura para
auspiciar la investigacion sobre la formacion en teatro que se ha trabajado en el pais en las
distintas regiones y con diversas poblaciones, siendo este un terreno inédito. Asi mismo, se
recomienda volver a abrir convocatorias para residencias artisticas en teatro.

Encuentros para la formacion en teatro

La promocioén de redes, encuentros, festivales, seminarios y demas formas de interaccién
formativa, creativa y cohesionadora en las localidades y regiones, se considera esencial
para cualificar la formacion del sector y de publicos infantiles, juveniles y adultos. La
realizacion de estos eventos en regiones apartadas de las grandes ciudades robustece la
nocién de que cualquier lugar es el centro de ese lugar.

Se recomiendan, de manera especial, los intercambios de grupos de los Laboratorios, y
los desplazamientos a otras regiones, para posibilitar instancias de interculturalidad y
ampliacion de horizontes de sentido.

Se propone hacer Encuentros de Laboratorios y Formadores por regiones, como, por
ejemplo, un Encuentro del teatro de la selva. Este tipo de eventos congregaria a invitados
interdisciplinares de distintos lugares, alrededor de problematicas comunes en las que se
estudien y afiancen caracteristicas y tendencias regionales, y estas, a su vez, se contrasten
con otras —nacionales o internacionales—, evitando el encierro en fuerzas centripetas
exclusivamente locales.

Alianzas con las universidades
Se recomienda acompanar la gestion de los Laboratorios desde las universidades, ya que

ellas cuentan con departamentos de extension y redes que facilitarian convocatorias locales
amplias e independientes.



Asi mismo, seria de gran utilidad asesorar a los Laboratorios desde las universidades. Por
ejemplo, en el acopio investigativo de las creaciones, historias, tradiciones artisticas locales,
y en el levantamiento de inventarios y mapas culturales. Este tipo de retroalimentacion
con la academia puede darse con el apoyo de practicantes de pregrado en teatro o en
antropologia; en la gestion de las condiciones psicosociales de las comunidades vulnerables
con profesionales de programas de sicologia; e incluso en la gestion cultural y empresarial
delos grupos inscritos en los Laboratorios con profesores de facultades de Administracion.

La cartografia diagnostica

Se reconoce que lo fundamental de los procesos de formacion esta en los didlogos integrales
con las regiones, por ello se habla de establecer cartogratias de diagnoéstico, es decir, de
promover redes informativas que, apoyandose en las tecnologias, permitan proporcionarle
a cada maestro una informacién de ayuda previa a su viaje a la region.

A diferencia del diagnoéstico de la sociologia, la cartografia diagndstica debe permitir
reconocer las tradiciones, el patrimonio, los imaginarios y los devenires histéricos de
las comunidades, de tal manera que tanto en el pais teatral como en el Ministerio de
Cultura haya un sistema de informacion integral sobre las comunidades que trascienda la
informacién turistica.

Teatros

Como necesidad fundamental para la continuidad y calidad del Programa de Laboratorios
de formacion en teatro, debe plantearse de manera urgente la tarea de hacer un diagnostico
de los teatros municipales existentes en el pais. Se ha encontrado que, con frecuencia, las
salas existentes estan subutilizadas, o se usan con fines que no corresponden a su naturaleza
y no contribuyen a dar visibilidad a los grupos locales, o estdn deterioradas y requieren
inversion en infraestructura, siendo algunos de estos lugares verdaderas joyas historicas.
Se exhorta a que el Ministerio de Cultura capacite a los funcionarios del sector cultural
municipal y departamental para que comprendan la importancia que tiene facilitar los
teatros y, en general, la infraestructura cultural, para la formacion artistica de la ciudadania
de su jurisdiccién, apoyando la circulacién de obras y otros productos y actividades
resultantes de los Laboratorios.®

Otro problema que se presenta en los municipios que acogen con entusiasmo el teatro es que
los espacios con los que se cuenta para los Laboratorios de formacién son muy pequefios
y estos deben prestarse al mismo tiempo para otro tipo de actividades, dificultando la
concentracion en la labor que se desarrolla.

63 Las autoridades municipales y departamentales de cultura tienen autonomia para tomar este tipo de decisiones,
los teatros municipales y departamentales no dependen administrativamente de la instancia central del Ministerio de
Cultura.
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Una escuela itinerante

Tres posturas se manifestaron frente a la idea de que los Laboratorios de cualificacion
de artistas se disefien a manera de Escuela Itinerante como alternativa importante de
formacion. Una, la de revivir la idea que se alcanzé a experimentar hace unos aflos con
actividades pedagdgicas puntuales para la cualificacion de artistas en distintas ciudades
donde el teatro tiene significacion, con invitados especiales que motiven la investigacion
segun las problematicas que les interese o que estén trabajando. Se sugiere incluir en la
programacion de esta escuela una catedra de Historia del Teatro en Colombia.

Lasegunda recomendacion plantea la itinerancia por el pais de ferias, festivales, encuentros
locales y regionales, con grupos de teatro de distintas etnias y regiones, para fortalecer un
tejido cultural nacional que vive y reconoce la pluralidad y la riqueza cultural que tienen
las regiones. En este caso, el Laboratorio-escuela itinerante de cualificaciéon de artistas,
desarrollaria proyectos en los que los saberes ancestrales y contemporaneos se van tejiendo
en la consolidacion de identidades que propiciarian esa itinerancia.

Una tercera recomendacion para activar una Escuela Itinerante es la organizacion de
pasantias para que grupos de teatro municipales se inscriban en un Laboratorio que no
suceda en su localidad, de modo que se crucen con otras poblaciones y amplien su vision
de mundo. Esto tendiendo también, a que descubran valores culturales de otros territorios
equivalentes al suyo en la geografia politica, con miras a que se salgan de la dinamica
centralista en la que el conocimiento valido se adquiere inicamente la capital.

Los Laboratorios en una plataforma web

Los procesos y resultados de los Laboratorios se optimizarian al sistematizarlos y
divulgarlos en una plataforma web que recoja tendencias pedagdgicas y metodoldgicas,
didacticas, memoria cultural y artistica local y regional, bibliografias, etc. El acopio de esta
informacion en un solo punto en la red virtual facilita la difusion de la oferta de cursos,
residencias, pasantias y otros procesos relacionados, ademas de sostener la comunicacioén
entre pares, cohesionar al sector y establecer vinculos con otras redes de conocimiento.

Comunidad de construccion de sentido y el maestro como
postibilitador

La dinamica pedagdgica que surge de las problematicas del contexto especifico de los
territorios, amparada en un concepto expandido de conocimiento, supone un convivio

que puede llamarse comunidad de construccion de sentido.

Cada Laboratorio de Formacion en cada region especifica promueve una comunidad de
conocimiento en la que el maestro es uno mas de los sabedores de dicha comunidad, en
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Anexos

1. Manual-guia para la presentacion y co-evaluacion de proyec-
tos de laboratorios de formacion en teatro. en impresion se-
parada

2. Reflexiones de los maestros académicos asesores en los semi-
narios-taller

Las reflexiones aqui reunidas fueron expuestas de manera espontdnea por los maestros
académicos asesores de este proyecto, a manera de didlogo, como complemento a los
resumenes de trabajo de grupo presentados en paneles por los maestros formadores en los
Seminarios-taller. Estas intervenciones se grabaron, trascribieron y editaron organizandose
a continuacion por temdticas gruesas.

1.2 Elsentido de los Lineamientos como politica publica

Maestro Victor Manuel Rodriguez, Asesor de la Direccion de Artes
del Ministerio de Cultura

“Comentaré sobre la manera como creo que se debe plantear la politica publica. Lo
primero es que esta no se ocupa de contenidos y de metodologias de ensefianza, dado
que eso lo hacen los grupos de formadores, la academia y los grupos de teatro, esto no
le compete a una politica publica. Mas que eso lo que le interesa a la politica publica es
crear las condiciones para generar el desarrollo sostenible de la formacién artistica. Unas
condiciones que desarrollen a los sujetos y a los municipios en todo el pais, con criterios
integrales permitiendo formas 6ptimas de trabajar en territorio y fortaleciendo la vida
cultural de las regiones.

En las distintas dreas artisticas van a tener que ponerse de acuerdo con respecto a ciertas
orientaciones, con respecto a la actividad que realizan. Lo que quiero decir es que la politica
publica es para generar las condiciones para que muchas orientaciones u horizontes de
sentido sean posibles y no para solo uno. En este marco, la creacion de condiciones implica
que esas posturas y horizontes puedan desarrollarse, puedan esquematizarse, puedan
encontrarse, puedan fortalecerse. De alguna manera la politica asi entendida opera con
una politica publica situada, en el sentido de que reconoce la diversidad de apuestas que
tienen los distintos grupos, sus iniciativas, el contexto, su experiencia pedagogica. Se trata
de que la gente pueda encontrar espacios importantes de desarrollo para ser mejores seres
humanos.

Nosotros hemos venido cambiando cosas. Un primer punto de trabajo trata de hacer un



estado del arte de las politicas publicas previas de formacion en artes. Un segundo punto,
es la caracterizacion de las practicas que realizan los sectores, y uno tercero para este afio
es la posibilidad de construir concertadamente una junta participativa para la formulacién
de la politica. De hecho no se ha planteado ningtin contenido de la politica, porque eso
sera parte del proceso de construccion colectiva de la politica. No puedo decirles por
ejemplo, que habra 3 problemas, porque se tendra que construir el problema, y construir
colectivamente las soluciones a ese problema. La gran crisis de la formulacién de politica
publica es que cuando no se encuentra de manera concertada el problema que se quiere
resolver, usualmente se genera mucha frustracion social porque para cada uno el problema
es diferente: para ti es la puerta, pero para ti el problema es el techo (...) Entonces se
debe encontrar el sentir de los actores sociales y por eso es tan importante lo que sucede
en este escenario, porque permite construir concertadamente los problemas y construir
concertadamente las soluciones a estos problemas.

Las areas de intervencion de este proyecto de construcciéon de politica publica son tres,
pero no vamos a actuar en estas tres areas de la misma forma:

- La primera es con la educacién formal y aqui vamos a actuar con el Ministerio de
Educacién para saber como estan los bachilleratos artisticos, como se genera movilidad
para las personas que toman cursos de formacién que ustedes dictan para que se pueda
validar y se pueda pasar a unos escenarios de formacion mas formales si uno quiere. En
este momento esta labor esta como bloqueada, aunque uno pueda ingresar a la universidad,
el problema es que toda la experiencia que se ha tenido en este proceso de formaciéon que
ustedes orientan no se valida, entonces el problema es generar movilidad dentro de los dos
sistemas, eso tanto para la educacion superior como la educacion primaria y secundaria.
-La segunda es la que tiene que ver con la formacién no formal, que es la que realizamos
a diario nosotros cuando vamos a una region. Digamos formacién no formal, no porque
no sea valida y legitima, sino porque se toman cursos, hay gente que llega, gente que se va,
no es una educacion sistematica. Esa tenemos que trabajarla para que tenga que ver en el
proyecto de vida de las personas que se incluyen en esto, hay personas para las que serd
muy interesante, pero para que sea un escenario emancipatorio habria que tener en esta la
oportunidad para decidir.

-Una tercera drea es la educacion terciaria y esa formacion esta mas orientada al trabajo,
antes la conociamos como educacién para el trabajo o algo asi, y un poco la idea es recoger
una caracterizacion que vamos a hacer con ustedes los profesionales que trabajan en oficios
relacionados con las artes. No estoy diciendo que los artistas van a ser tratados como
profesionales que trabajan en oficios, no, sino que los que trabajan en oficios relacionados
con las artes tendran mas oportunidad para insertar lo suyo en todo esto que ustedes
trabajan. Podran insertarse en la educacion terciaria en dialogo con la educaciéon nacional,
de tal manera que los que no quieran ser dramaturgos o directores, pero quieren hacer
escenografia o quieren hacer luminotecnia, algtn tipo de oficio asociado con la profesion
puedan hacerlo y desarrollarlo.

Por ahora me parece que para cerrar mi intervencién nosotros vamos a estarnos ocupando
permanentemente de hacer una caracterizacion del sector ydelos agentes y de sus practicasa



través de un instrumento que les enviaremos en su momento para que ustedes lo diligencien
y con eso vamos trabajando viendo el problema de manera compartida. Pero ustedes han
nombrado cosas que pueden ser interesantes también y que ya resuenan en el ambito de
la politica, un punto es el punto del fomento. Algunos de ustedes sefialaban la necesidad
de buscar mecanismos para la inyeccion de recursos a la formacion teatral, alguien mas
menciond la necesidad de trabajar en red, otro de ustedes hablaba de la necesidad del
dialogo de manera conjunta, de aprender juntos, de tener un dialogo de saberes no solo
con las comunidades con las que uno trabaja, sino también dentro de la comunidad para
que pueda haber intercambio y dialogo de experiencias. Una preocupacion colectiva es
como plantearse la pregunta de la articulacidn social de las experiencias de formacién no
formal con la vida de las comunidades. La politica debe dar espacio para que haya muchas
respuestas a esta pregunta, es una pregunta importante que yo creo que les ronda a todos.
Me parece que un reto de toda politica publica es el de reconocer las especificidades y
producir didlogos de saberes con esas especificidades, no es lo mismo una cosa en una
region con el peligro que tiene por ejemplo universalizar lo local, es decir hacer relatos
generales como: “es que como somos caribe nosotros somos asi’, y eso también universaliza
lo local porque no todo el Caribe. Pero en cualquier caso una cosa que me parece muy
interesante es la pregunta por la proximidad de las experiencias, estamos hablando de una
proximidad que es tematica, que es territorial, pero que también es una posibilidad desde
el punto de vista de las caracteristicas especificas de las poblaciones.

Quiero hacer un comentario sobre la teatralidad expandida. Yo creo que la teatralidad
expandida es reconocer el componente teatral de toda la vida social y no de expandir
Chejov. Mientras no reconozcamos la creatividad como un componente de la vida en
la que no todos tenemos que ser artistas, no vamos a poder hacer dialogo entre arte y
vida, porque siempre vamos a mirar al otro como carente de arte cuando hay procesos de
creatividad muy importantes en cualquier situacién cotidiana.

(...) Creo que la discusion que hicimos sobre el Plan Nacional de las Artes hablabamos de
una idea de la creatividad expandida, para no mirar al otro como carente de creatividad
sino ubicado en lugares distintos de produccion de creatividad, y asi como una persona
valora artisticamente el performance y esa valoracién hace que los didlogos entre arte y
comunidad sean mas interesantes.

2.2 Temas que se han tratado, transversales a la formacién ar-
tistica

Maestro Carlos Duenas, Asesor de la Direccion de Artes del Minis-
terio de Cultura

“La tarea a la que me invitan es un tanto dificil por varias razones. En principio para
mi este es un proceso de aprendizaje en el campo del teatro, soy musico de formacién
y licenciado con varios afios de experiencia en el campo artistico, pero en todo caso las



miradas son diferentes desde cada uno de los campos. También es cierto que me queda
todavia bastante dificil hablar como asesor para la formacion artistica del Ministerio
porque vengo fundamentalmente de la academia, pero este transito es interesante para
poder entender muchas de las problematicas y dindmicas que ustedes plantean alrededor
de lo que significan los procesos de formacion del teatro.

En este Seminario-taller he venido recogiendo ideas que me han llamado la atencién, que
en algunos casos coinciden mucho con algo que he estado escribiendo en estos dias. (...).
Un contexto

Uno. Laley 115 de manera particular habla de la importancia de las artes en la formacién
delas personas en la educacion basica y media pero curiosamente habla de las artes musica,
plastica y danza, no habla del teatro.” Son cuestiones de orden histérico contextual en
nuestro pais, que me hacen pensar sobre las preocupaciones que ha planteado también
Linna, cuando hemos estado hablando sobre cudl ha sido el lugar del teatro en los procesos
formativos en este pais. Ha habido experiencias de grupos, experiencias de escuelas, pero
el teatro por ejemplo no esta de manera decidida en los procesos de formacién de nifos.
El teatro ha aparecido siempre de manera intermitente por efecto del profesor de espaiiol,
por efecto del profesor de lenguaje, de educacién fisica etcétera, y muy recientemente va
abriendo un campo, un lugar, en esta educacién, con todas las dificultades que tiene la
presencia de las artes en la educacion basica en el pais.

Dos. Esta mafana no sé si ustedes leyeron en el ADN una noticia que aparece alli sobre la
evaluacion que se hace en el distrito, particularmente sobre las pruebas SER relacionadas
fundamentalmente con el programa 40 x 40, que tiene un componente muy fuerte en
educacion artistica y en los campos artisticos. Aparece alli que la mitad de los alumnos
pierden la prueba SER que tiene que ver con artes y otros campos, y lo preocupante que
plantean es que en teatro la situacion se agrava, solo el 17.8% aprendio las aptitudes basicas.
Por lo tanto el resto no pasa a un segundo nivel posible dentro de la formacién de 40 x 40
en el Distrito. Este es un programa que se viene desarrollando con bastante presupuesto y
con responsabilidad y seriedad frente a lo que significan estos procesos

Un tercer tip que quiero poner como antecedente, es el que tiene que ver con la polémica
que muchas veces se suscita entre la academia, llamese universidad, como ente que ha
regido la produccion de saber en occidente en los tltimos 500 afios, y los saberes practicos
que tiene la sociedad. En muchos escenarios he puesto la situacion en estos términos: Las
artes ingresan a la academia muy recientemente, porque antes eran Academias Superiores,
Escuelas Superiores de Arte, etcétera.

Cuando las artes entran a la universidad se disciplinarizan, se vuelven disciplina, de
hecho en las universidades hablamos de las disciplinas, en lugar de las artes indisciplinar
a la academia porque en su naturaleza me parece que la artes tienen esa posibilidad de
indisciplinar, de no cuadricular la vida, de no cuadricular al sujeto.

Por ultimo, le planteaba yo alos profesores de musica de la Universidad Pedagdgica (cuando

47 Nota de editor. La Ley 115, por primera vez en el pais, contempla la Educacion Artistica como drea nuclear y
obligatoria. Los Lineamientos de Educacion Artistica, que se derivaron de esta comprenden el Teatro para los grados 1°
a 11°, entre otros campos de las artes. Ministerio de Educacion 2000.



inicié hace ya 8 afios mi labor como director del Departamento de Musica), esta situacion:
estaba muy en boga la idea de que el arte nos hace mejores seres humanos, hoy en dia sigue
con ciertos matices, se dice que es preferible un violin o un tiple en las manos de un nifio
que un fusil. Un asunto este bastante redentorista para las artes. Les decia, ustedes dicen
que las artes nos hacen mejores seres humanos y les comentaba: acaso nosotros como
artistas y como docentes de las artes ;Somos mejores seres humanos? Algunos si otros no,
pero no es un hecho que las artes hagan mejores seres humanos.
La idea de cuerpo
Acercandome un poco mas a la idea del ser, con base en palabras que le escuché a uno
de los maestros que expuso hoy, pienso que la evolucién en la concepcién darwiniana
hizo un muy buen trabajo cientifico sobre el proceso de hominizacién de la especie,
pero aun nos falta mucho en el proceso de humanizacion. Si bien acabo de decir que las
artes no nos hacen mejores seres humanos, creo que si tenemos en nuestras manos unas
posibilidades muy grandes, como artistas y como formadores, de ayudar al proceso de
humanizacion de esta sociedad que en estos dos dias ustedes han presentado con todos
los problemas de su historia en las regiones. Esta sociedad inmersa en una situacién tan
compleja, que desde las ciudades simplemente la vemos al margen. Quienes han estado en
region han vivido que si hay violencia, si hay guerra, si hay narcotrafico, y esas memorias
se escriben al dia en el cuerpo, ustedes asi lo han dicho estos dos dias. Y, justamente uno
de los temas fundamentales que creo que debe quedar como un asunto de reflexion es esa
idea de cuerpo que tenemos, que se construye en nuestras sociedades, partiendo de una
idea contemporanea de cuerpo: somos cuerpo, y ese cuerpo es ese sujeto historico, social,
politico que todos los dias se esta enfrentando a unas situaciones en un pais. Puede ser
artista, puede ser teatrero, puede ser un grupo de teatro de los sitios donde ustedes van a
trabajar, o puede ser la sociedad, el nifio o el joven, el adulto, que se acerca a los talleres,
pero es un cuerpo que esta escrito.Y, como decia el maestro Montes hace un momento, el
teatro en Colombia no se ha hecho sobre los textos ya escritos paradigmaticos del teatro
europeo, sino que se ha ido escribiendo. Esas textualidades que se escriben dia a dia, son
justamente los tejidos que nos ha venido contando la historia de lo que somos, que no es la
historia oficial, son las historias de lo local, son las historias de las personas y esos son los
insumos, los materiales con los que ustedes trabajan.

Recogi por lo menos 20 ideas muy gruesas que me llamaron la atencién solamente me voy

a referir a una un poco mds adelante pero voy a enunciarlas:

1. El dialogo de saberes y el reconocimiento de esos saberes.

2. El tema de hoy: La evaluacién, con respecto a la evaluacién solamente quiero dejar
una idea porque ahi hay muchas cosas que discutir y es un tema eterno. A nosotros
quienes nos enunciamos como licenciados, como formadores, como profesores nos
hablan de evaluacion y creemos sabérnoslas todas, estoy hablando de quienes nos
hemos formado para ser profesores, “no a mi no me hablen de eso porque es que yo
sé evaluar”. He encontrado cuestiones bastante interesantes, el evaluar es también ese
momento en el que yo hago una especie de extrafiamiento y miro lo hecho desde otro
lugar, no desde el mismo lugar en el que lo construi, ya que cuando evaluamos con



la misma mirada con la que construimos estamos intentando reafirmarnos en lo que
ya sabemos y en lo que ya hicimos y convencernos de que lo hicimos bien. Cuando
evaluamos y tomamos un paso de distancia o miramos desde otro lado parece que
estamos haciendo una labor de evaluacién mas interesante, precisamente este es el
ejemplo que daba uno de los maestros cuando cogié la cimara y empez6 a mostrarle a
su grupo el trabajo que habian hecho, ylos muchachos salieron corriendo por el temor
de ser vistos desde el otro lugar. Esto nos pone a pensar sobre qué es lo que estamos
haciendo realmente en estos procesos.

3. El otro tema la investigacién. La Maestra Ligia Asprilla que es musica ha venido
trabajando con ACOFARTES sobre la investigacién - creacion frente a Colciencias
y le dio un vuelco a la discusiéon muy interesante, que creo que nos viene muy bien
en el campo de las artes, tiene mucho de fondo y por lo tanto lo voy a resumir en
dos palabras, puede dejar muchisimas dudas. Ella dice que cuando hablamos de
investigacion- creacidn, estamos hablando en el orden inverso de como esto se han
dado histéricamente, porque el ser humano ha sido creador antes de ser investigador,
investigador a la usanza de la investigacion formal académica moderna que se dio
a partir siglo XVII. Nosotros creamos, la investigacién es una de las maneras de
la creacién dice ella, es una idea polémica pero que nos pone en el lugar de lo que
planteaba el maestro Montes, en el sentido de que cuando uno estd haciendo obra esta
investigando. Esto es discutible, pero creo que en ese sentido tiene razoén.

4. La dicotomia pedagogia y disciplina es una idea que quedo ahi flotando que ayer se
decia que no necesariamente hay que separarlas, hay momentos en los que hay que
pensarlas por separado pero lo que si es claro es que, tomando algtin elemento de
lo que hablaba ayer Carlos Sepulveda, si existiria una epistemologia particular de las
maneras de ensefiar las artes, particularmente el teatro, diferente a la epistemologia de
las otras artes.

5. La continuidad en los procesos, idea compleja sin embargo justamente la continuidad
de los procesos se debe garantizar entre otras cosas con la posibilidad de lo que queda
ahi sembrado en las comunidades, de tal manera que son las comunidades las que
empiezan a dialogar entre ellas sin esperar que seamos nosotros los que siempre vamos
desde la centralidad a hacer talleres, volvemos, hacemos otro taller, volvemos y vemos
que lo que habiamos sembrado antes no germiné. El asunto es como, ustedes lo han
dicho, empoderar a las comunidades de tal manera que surjan cosas que puedan, por
lo menos a nivel regional, dialogar con otras experiencias, teniendo en cuenta que
entran en juego muchos elementos.

6. ;Para qué esto que estamos haciendo, para qué la formacion artistica en el pais? Esta
es una pregunta que surgié la vez pasada, cuando nos reunimos con el grupo de
gente de las universidades, que parece la mas elemental y a veces hasta tonta frente
a estos procesos, pero a mi me parecer, con todas las connotaciones posibles que
puede tener, es una de las preguntas mas centrales y una que, justamente por obvia, no
nos detenemos. Dado un contexto actual podemos decir que educamos para formar
artistas, para la consolidacion territorial, pero no hay un foco, no hay una concepcién



sistémica de la formacion en arte en el pais. En esto esta trabajando el Ministerio, pero
creo que desde la constitucion del 91 y afios mds tarde, cuando se cred el Ministerio de
Cultura, no se ha logrado todavia pensar para qué estamos haciendo esto.

7. La pregunta por las artes en el contexto actual del pais. Se habla mucho de ecosistema
de formacién, me llama mucho la atencién el término de ecosistema entendiendo el
oicos como el lugar donde se vive, donde se vive la formacion.

8. Laidentidad que aparecia hoy al lado de la historia.

9. La relacion del saber que construye la academia con otras maneras de construir
saberes y que tiene que entrar en dialogo franco con otra cantidad de experiencias. La
academia tiene que descender al pais, y eso es claro hay que hacerlo. La academia ha
sido una entidad moderna, llamémosla si queremos colonial, centroeuropea, etcétera,
que se adjudicé el lugar privilegiado de construccion del conocimiento, y se le olvido
que fuera de esta habia otra cantidad de cosas que también son conocimiento: las artes,
entre otras.

10. La relacién ética - estética me parece fundamental, la que exponia la maestra esta
manana.

11. Esa relacién que el maestro Misael plantea entre Carnaval y Comparsa, la comparsa
dentro del carnaval como un asunto interesantisimo contextual en el que confluyen,
sin necesidad de pensarlo, la transdisciplinariedad y la interdisciplinaridad de las artes.

Dialogo de saberes

Retomo ahora el concepto dialogo de saberes, que se convirtié en un caballito de batalla

bastante facilista, hablamos de dialogo de saberes y damos por hecho que el dialogo de

saberes se da. Luego la cosa es bastante compleja, cuando hablamos de dialogo estamos
hablando de poder establecer relacion con el logos del otro, de un otro, de cualquier otro,
no del igual necesariamente porque no son dialogos de iguales, pues o nos adulamos o nos
reafirmamos. Entonces cuando hablamos de dialogo entre pares, el par académico que va

a visitar a la universidad para la acreditacion estd en un lugar relativamente cémodo, lo

que no quiere decir que no haya discusion, estamos en un lugar de un lenguaje comun,

de un logos similar. En el dialogo de saberes estamos en un logos diferente al del otro y

cuando hablamos de logos no estamos hablando de la usanza de cuando a nosotros nos

decian geologia geo tierra logos tratado, el tratado, no. Estamos hablando de una légica
de una racionalidad diferente, de un lugar de enunciacién diferente, de una manera de
ver y nombrar el mundo diferente. Nosotros, desde la academia, hablamos en el logos de
la academia la racionalidad occidental, centro europea de la filosofia, etcétera, etcétera.

Cuando hablamos de otros logos podemos estar hablando de Logos fundados en el mito que

son otras maneras de construir saber, de conocer el mundo, o en el logos de la experiencia

estética y cuando hablo de la experiencia estética no hablo de la teoria filoséfica de la
estética occidental y demads, no, sino de la experiencia del mundo a través del cuerpo.

Entonces no es tan facil hablar de dialogo solamente, entre otras cosas porque el dialogo

en esas circunstancias es una disputa fuerte sobre los significados, es una disputa para

imponer hegemdnicamente algo, un saber por ejemplo, es una otra racionalidad con la
que estamos alli dialogando y es una racionalidad que no esta referida solamente al logos,



palabra, pero en el fondo estamos hablando aqui de la palabra. Cuando estamos hablando
desde las artes y sobre todo en el teatro, la literatura, la poesia, la palabra es un acto creador,
la palabra tiene un componente performativo fuerte. Estamos hablando de la creacién,
estamos hablando entonces de la creatividad, estamos hablando entonces de que con la
palabra movilizamos el mundo y es una palabra que se traduce en cuerpo también, no es la
palabra que se pronuncia, es la idea que se moviliza. Y, la idea que se moviliza, es una idea
que se moviliza para cambio y para transformacién desde el conflicto.

Ustedes que trabajan en el teatro saben pues el conflicto es fundamental sino el mundo
se traba, si no hay conflicto, si no entramos en ese dialogo de confrontacién fuerte del
conflicto, no podemos comenzar cosas, y qué estariamos esperando en nuestros contextos
en estos municipios: transformaciones, movilizaciéon, emancipaciéon como decia ayer
Carlos.

Otro componente del didlogo de saberes es el saber. Los saberes han estado también
divididos en occidente como en dos lugares, uno privilegiado por la famosa episteme, es
decir el saber legitimamente constituido por la investigacion de las ciencias positivas, y la
doxa que se traduce como “el sentido comun’, el saber comun. Esa disputa es lo que esta
ahi en juego. Nosotros estamos en un lugar en el que, queramos o no, nos aproximamos
mas a la episteme que a la doxa, pero muchas veces nos situamos aca por principio, por
convencimiento. Cémo poner a dialogar estas dos cosas, es complejo porque entre estos
saberes hay los que en occidente han sido simplemente ocultados, negados, borrados. Ese
dialogo va con esa linea de poner realmente en disputa dos lugares de poder muy fuertes.
También entra en juego aqui el reconocimiento del otro, y este término tiene muchas
acepciones. Podriamos pensar que estamos reconociendo o sea volviendo a conocer, pero
muchas veces ese tipo de reconocimiento no puede darse porque antes no se conocia, no
puedo reconocer lo que antes no conocia. Dentro del lenguaje cotidiano reconocimiento,
reconocer significa volver a conocer, volver a mirar, pero este volver lo traduzco yo como
que si estoy mirando para alld vuelvo a mirar a otro lugar, a otro y en ese sentido el
reconocimiento empieza a tener otro sentido posible con nuestras practicas, es aquello que
yo antes no veia ahora vuelvo a mirar.

Ese reconocimiento también tiene otra posible acepcién y es lo que politicamente correcto
se ha intentado hacer con la democracia, y es el aceptar que el otro existe, que el otro
tiene los mismos derechos. Claro, desde las politicas de estado, y hablo genéricamente, el
reconocimiento pasa por la inclusion: usted que estd en Mita hace parte de este pais, hace
parte de esta cultura, nosotros reconocemos que usted esta alli. El problema es cuando el
asunto de la inclusién se vuelve un tema de cortar al otro, de cortar su realidad y vincularla
a un sistema es decir el reconocimiento termina reducido a “reconozco que usted esta alla
pero usted tiene que parecerse a los que estamos acd”. La emancipacién que planteaba ayer
Carlos va también en este sentido: “Déjeme seguir existiendo, en dialogo con usted pero
déjeme seguir existiendo como he sido y como me he transformado yo”. Porque el asunto
del reconocimiento también puede pasar por el: “yo lo reconozco pero no cambie, porque
es que usted puede ser el ultimo espécimen de esta tradicion”. Y entonces desde los sistemas
de poder el reconocimiento va en esa linea. Desde los lugares que estamos hablando de



reconocimiento se trata de aceptar la existencia del otro, aceptar la experiencia del otro,
aceptar el saber del otro.

En estos procesos que estamos haciendo estan en juego posibilidades de construccién para
el cambio y la transformacion. Estos son espacios de negociacion, de transaccion, también
de aprendizaje mutuo. Ese dialogo de saberes muchas veces se queda en la retérica de
“yo fui y aprendi mucho, pero cuando volvi a la academia, o cuando vuelvo a mi lugar de
confort, olvidé aquello que habia aprendido” Creo que conviene pensar un poco mas alla
en estos asuntos se nos pueden volver clichés, que se nos vuelven palabras a veces vacias.
Tenemos que avanzar sobre este asunto.

Cultura

Cierro solamente con la idea de que hay dos acepciones de cultura, que también nos sirven
para mirar este asunto del didlogo de saberes. Por ejemplo, se nos dice que este solamente
tiene sentido cuando hablamos de dialogo de saberes y transculturalidad; cuando uno habla
de el otro, con el otro de la otra cultura o tejido, refiriéndose a la trama de significaciones
sobre la que construimos el sentido de la vida, que se traduce en expresiones, para nuestro,
caso en expresiones teatrales, expresiones artisticas. En otros casos la idea de cultura, tiene
el sentido de interculturalidad. En esta, lo que estd en juego es el lugar de enunciacién de
uno frente al otro, de una cultura frente a otra, que debe entrar en dialogo justamente para
la transformacién mutua, no solamente para nosotros redentores transformar la realidad
de los otros.

Estas son algunas de las inquietudes que me quedan al haber participado en este Seminario,
pero agradezco porque en las discusiones de ustedes he podido ir retroalimentando
cosas, no solamente para el campo del teatro, sino para lo que venimos discutiendo de la
formacion artistica en el pais.

Interlocuciones

-Maestra Beatriz Camargo. “Si, el conflicto practicamente es la madre del teatro,
sin conflicto no hay teatro. Sin embargo, desde hace 4 afos estoy llevando a cabo una
profundizacién sobre este tema. Sobre el conflicto se establecieron las tragedias griegas
que vienen de los ritos preclasicos de las grandes diosas, de Dionisio... es la estructura del
drama, de la tragedia y esta idea nos llega hasta el siglo XX con todos los grandes del teatro
como Shakespeare, que fue un maestro mayor para expresar qué es el conflicto a través de
sus obras de teatro.

Tuve la iluminacion de lo que podria ser un teatro sin conflicto (el agot) que esta planteado
en las tragedias griegas como la madre de la reaccién, no de la acciéon. Entonces yo me
pregunto donde estd la creacion, hay que ir mucho antes de esto. Hay que volver a ver qué
es el agot, ahi esta la clave. jEste no es el conflicto, es el desafio para hacer creaciones! En la
tragedia griega es la religion, la que implanté un modus vivendi (...) y ese es el mensaje de
iluminacién que nos da el gran Shakespeare. Por favor centrémonos en el desafio no en la
reaccion de ataque que este provoca, que es la madre del ego y de la guerra, de las armas.
Volvamos al desafio donde surgio la creacién antes de la tragedia griega. Esto es lo que



necesita nuestro pais, lo que plantean las comunidades aborigenes de nuestro continente
que no tienen ejército, ni armas, ni jaulas para encarcelar y torturar a la gente. ;Qué
plantean ellos? salir de lo que llamamos nosotros conflicto, por el circulo, la rueda lenta, el
escuchar al otro...Escuchémonos y es esa rueda, la que vuelve desafio el problema y Usted
nunca estd condenado a muerte. No! podemos salir de esos problemas si los volvemos
desafio para vivir, para transformarnos. Yo ya no estoy en el conflicto, para mi no tiene
sentido el teatro como conflicto, y me considero diferente y creadora.

- Maestro Misael Torres. “Una apelacion: la teoria contemporanea del conflicto no tiene
una acepcion negativa de destruccion, sino de produccién. Quiero y respeto muchisimo
a Beatriz, pero yo no estoy de acuerdo con ella porque me parece su punto de vista muy
personal de como percibe el mundo. En lo que ella plantea hay una percepcién espiritual,
cosmogonica antigua, ella quiere trascender a través de ese pensamiento trascender. Yo
creo que si el conflicto desaparece de la escena se vuelve algo intrascendente, no devela
lo que el arte siempre devela, lo que esta oculto. Si no hay conflicto no hay el surgimiento
de la accion que promueve la sustancia de cambio. Es que el inicio de este universo fue un
conflicto, estall6 y ahi estamos todavia.

En lo que dice Beatriz hay otro punto: En esta diversidad de pais, al llegar a un sitio
desconocido lo que nos posibilita el dialogo es aprender a entender esa ritualidad que
existe en cada lugar; no sélo el ritual de iniciacién como tal, sino esa manera como la
gente vive su vida, cémo funciona esa cotidianidad. Entonces creo que, por ejemplo, yo
siendo bogotano convivo con la comunidad Wayuu, pero también se me facilita vivir con
los Kogui... es como haber entendido que esta es una manera de comprender esos otros
mundos, y qué bueno que me identifico con esto, con esta reafirmacién cultural posible.
Me preocupa con las nuevas generaciones como esta reafirmacion se esta perdiendo,
aunque de alguna manera queda y ahi, en el didlogo comprendido en la ritualidad. Esta es
la clave para podernos entender, en esas ritualidades espaciales, en los pensamientos, en
los suenos.

De otra parte, Carlos Dueias fue provocador de lo que tengo que decir: Dice que ser artista
no nos hace mejores personas, me lleg6 al fondo, al corazén, porque yo he pensado que
en mi vida particular, personal, todos estos afios el arte si ha logrado convertirme en una
persona mejor, sensible hacia los demas, y en lo social a entender en qué consiste la trama
histdrica de esta farsa que se llama democracia en Colombia. En lo que si estoy de acuerdo
es en que ser mejor persona no es exclusivo del arte.(...) Se es mejor persona no porque
uno sea artista o médico, o aviador, sino cuando se logra tener un sentido de alteridad.
Ustedes estan hablando aqui de dialogo de saberes, de un sentido de alteridad, en donde
yo pueda reconocerme en el otro, y ahi yo pienso que uno empieza a ser buena persona”



2.3 Horizontes de sentido

Carolina Merchan, de la Universidad Pedagoégica Nacional, sede
Bogota.

“Voy a tratar de sintetizar unos puntos muy sencillos. Voy a pensar qué se quisiera decir

desde el Ministerio de Cultura con ’construccién de cultura en Colombia’. Creo que
es importante discernir, o poner en evidencia, que en efecto cada uno de los artistas y
profesores que estan aqui presentes vino a contar cdmo le fue en su experiencia de haber
estado tres semanas, cuatro semanas, en las distintas regiones. Pero no voy a ver como le
fue a cada uno de ustedes, porque no conozco cada una de las propuestas y porque no es
la tarea en este instante, pero escuchando lo que cada uno trae, escribe y relata, tenemos
que lograr tomar distancia, extraflarnos un poco de esa realidad, de esa experiencia que
tuvo cada uno como persona y como profesional del arte, para pensar qué quiere decir esta
experiencia en relacion a la construccion de pais cultural.
Retomo el ejemplo que puso Beatriz Carvajal con respecto ala Casa Arana. Todos sabiamos
qué quiere decir la Casa Arana, puede que no sepamos los detalles, y ella nunca nombré
la escuela, nombro la Casa Arana. Es un campanazo para el Estado colombiano; esa casa
tendria que estar vetada y en efecto ser un museo de los horrores que sucedieron, pero no
solo para los habitantes de alld, sino para todos nosotros porque la Casa Arana también
es parte de mi, de mi pais Colombia, aunque yo viva en Bogota y sea profesora en Bogota.
La Casa Arana es un monumento al horror y ahora funge como escuela.... Entonces
vemos que Beatriz a donde fue hizo su tarea, su tarea era construir unos talleres para unos
profesores. Lo que sale a relucir es por la pregunta: ;Cdémo caracterizamos el teatro, el
campo del teatro, el teatro como objeto cultural, en un pais tan diverso?

Lo primero es caracterizar qué quiere decir diverso, no solo en poblaciones sino en niveles
de educacioén, en niveles culturales... Me anticipo a una hipdtesis y es que de todo este
estudio va a salir justamente la importancia de caracterizar culturas segun la region,
porque cada region trae o lleva o tiene una biografia propia, una génesis también con tipos
de poblacién. Somos colombianos pero tenemos raices diferentes.

;Qué querra decir teatro? Cual es el imaginario de cada uno de nosotros, de cada uno de
ustedes cuando va, cuando se sube al avion y llega alld, cuando piensa que va a hacer alla.
Yo me pregunto, no tanto qué es lo que el profesor va a hacer, sino qué solicita cada uno
de esos contextos desde el amplio campo del teatro, qué tipo de textos, de bagaje cultural,
de herencia, de herencia cultural, de la herencia cultural universal y de la herencia cultural
propia de cada una de esas comunidades, de esos contextos.

La invitacién a ustedes hoy es que logren, en efecto, distanciarse ya no solo de su propia
experiencia en esos lugares, con esas personas, con los nifos, sino también de esos lugares en
tanto construccion de publicos. Porque esto de hacer teatro o de permitir que se cristalicen
experiencias histdricas, sociales, econdmicas, culturales a través de tipos de actividades
desde teatro, necesita de un publico; un puablico que no solo observe, sino un publico



pensante, un publico que se pregunte, un publico que aprenda, que aporte, pero no vi al
publico en las exposiciones. Aunque a veces creo que no siempre tiene que haber publico,
por ejemplo en los dispositivos de educacion, sobre todo escolar, aunque ya en el aula el
exponerse a través de personajes, de historias, permite a los alumnos construir sus propias
fronteras de interiores, de valores, de angustias, de temores, de saber de qué son capaces
y de qué no, en qué situaciones. Ustedes mostraban también gente adulta o adolescentes
trabajando, entonces qué decian los papas, o que decian los adultos encargados, en qué les
aportaba el taller a esos formadores que Ustedes formaban.

Cada uno de ustedes seguro que tiene mucha experiencia en lo que hacen como
profesionales artistas en sus grupos profesionales, sin embargo, no se trata de que cada
uno de nosotros lleve todo lo que sabe hacer, sino que en efecto logremos identificar en las
lecturas de contexto cudles serian las necesidades de materiales para construccion de ese
conocimiento, sabiendo que se necesita mediaciones. Ustedes en fueron como mediadores
de unos procesos de formacion institucionales del Ministerio de Cultura.

Lo que es interesante es que el Estado estd haciendo presencia en esos lugares olvidados
muchas veces por los gobiernos. Cuando ustedes llegan alld estan siendo representantes de
un Estado, ahora ya podemos pensar en qué querra decir construir cultura formalmente
con recursos para todos, en una equidad ojald, politica, social, econdmica y muy
diferenciada porque en efecto no es lo mismo en La Chorrera, que en el Putumayo, que
en Bucaramanga. Y no es lo mismo justamente porque cada una de esas sociedades esta
en un nivel de desarrollo diferente. Creo que el horizonte de sentido en la educacién (en
cualquiera de sus niveles) es la construccion de una cultura minima comun, en via del
conocimiento como capacidad de accién (no quiere decir que todos sepamos solamente lo
mismo, pero si que tengamos lo minimo). Es decir que todas esas poblaciones a donde van,
a donde vamos como Ministerio de Cultura, y ojala el Ministerio de Educacion lo hiciera
también paralelamente, tengan autonomia en el conocimiento, en los saberes, en como
acudir al amplio mundo de la herencia cultural para poder continuar su propio desarrollo,
mas alla de si somos colonizados o no, o colonizadores o no, yo misma soy mestiza y no lo
puedo evitar. Es decir, el problema de la educacion y la cultura es de comprension de las
metaforas del relato para entender la propia realidad no es solo del arte, no es el objeto arte
como arte porque es bonito o porque es horrible.

Creo que la anécdota nos ilustra y puede ser bonita, da campanazos en los propios
registros cuando uno ha preparado una tarea, una clase. Pero la tarea de esta tarde para
todos es distanciarse, debemos mds bien hacer zoom para poder llegar a teorizar, para
construir teoria, la teoria es importantisima para no empezar de nuevo todos los dias.
Todos tenemos teorias y ahora hay que construir teorias comunes, conjuntas, que aporten
a la construccion de cultura y ahi voy al dltimo punto: Qué quiere decir construccién
de cultura en un pais en el que, por ejemplo en Mariquita donde fue muy importante
la expedicién Mutis, no hay ni siquiera una casa donde se recopile ese enorme legado
botanico y cultural. O, en la Casa Arana la memoria social regional. Es decir, qué quiere
decir construccion de cultura en Colombia. ;Serd que es hora de empezar a ver desde
nosotros la necesidad, de sistematizar el amplio campo del teatro? Esto es, escribir todas



esas historias personales de la comunidad, o personal del pueblo, o personal de la casa,
pero hay que recuperar también esa historia. No sabemos por qué no se ha recogido. De
Bogota a la costa, de Bogota a los Llanos no hay Casas de Cultura mas alla de los espacios
fisicos. Entonces Cien Afos de Soledad siempre va a ser verdad, porque seguimos sin
construir nuestra propia historia de cada una de las regiones, de cada uno de los pueblos,
de cada una de las comunidades. Esta puede ser mi apuesta: que esta es nuestra tarea
como formadores de la cultura. Todos ustedes tienen muchas capacidades de lectura de sus
contextos, eso es lo que han construido en tantos afios de experiencia.

Viene entonces la pregunta: ;Qué herramientas quedaron instaladas en las regiones que
permitan a los niflos comprender y transformar su propia realidad?

Me queda otra pregunta: ; En todo este intercambio que ustedes hacen con las comunidades,
ademas del registro, el video u otros del proceso y las historias de quienes van a sus talleres,
qué pasa con el transito y movilizaciones de libros, de bibliografias, de bagaje literario e
histérico? Y, como estamos en la era de internet: ;Se dan links a paginas Web, se llevan
USB con PDF? ;Qué pasa con todos estos libros que nos han hecho y nos han construido
a cada uno? Cada uno de nosotros, como decia Marti (;): “Somos una hoja mas en el libro
amplio de la cultura universal”. Muchas gracias

Interlocuciones

-Maestro Andrés Fonseca. El registro y la sistematizacion de las experiencias son la
presencia del Estado en las regiones. Como pensar en el registro como un historial de las
regiones que queda disponible y que consolida los procesos vividos, las tendencias en cada
region, y una serie de caminos abiertos para el desarrollo auténomo de las comunidades.
Seria importante que el Ministerio convocara a construir esa historia en las regiones, asi
tal vez empezariamos a transformar la pregunta tan habitual que se hacen los participantes
de “cuando van a volver” por otra que cuestione qué se puede iniciar en este campo en la
region.

El registro suele hacerse desde una sola mirada: desde el que esta acompanando,
el coordinador, asesor. ;Qué pasaria si los mismos participantes contribuyeran a la
sistematizacion? Valdria la pena pensar en la construcciéon de etnografias visuales
compartidas como bancos comunes del conocimiento, con unos criterios audiovisuales
minimos, que podian residir en cada uno de los lugares donde se apliquen las experiencias,
donde se pueda compartir, porque de esto depende también en gran parte el tipo de
reconocimiento y de identidad de la cultura que se esta construyendo. Si vamos a construir
esa visibilidad con el mismo modelo con el que hemos levantado las etnografias desde
hace mucho tiempo, podemos volver a incurrir en errores de los que quiza ya queramos
desembarazarnos. Me parece importante empezar a imaginar cémo hariamos esas
etnografias visuales. Esto, pensando muy bien en los legados culturales que quedan en el
territorio, mas que en lo que se esté logrando en esos procesos desde el centro”



-Maestra Beatriz Carvajal. “El caso de La Chorrera por ejemplo ellos si hicieron su
propio registro, aparte del nuestro uno de ellos si hizo su propio registro, entonces quedamos
en intercambiar y ver qué podemos sacar de la lectura de los mutuos documentos. En
La Chorrera si estan avidos de conocimiento, también solicitan informacién y hubo un
intercambio en este sentido, para ellos es una necesidad”

-Participante (Voz no identificada): “Ellos no conocen, no han visto los videos que nosotros
generamos alld para traer aqui, siendo estos una memoria muy importante. Cuando el
nifo se ve, o cuando el joven se ve, nunca se le va a olvidar lo que vivié en ese proceso. Y, su
memoria es el registro que les permite ser criticos de lo que realizamos nosotros”. Ya que
en muchas partes los participantes construyeron registro del taller, seria valioso combinar
esas miradas en una creacion colectiva. Queda pendiente como resolver este asunto de la
accesibilidad, circulacién y uso de estos contenidos.

Algo que genera mucha libertad, es tener en cuenta que no somos nosotros los que
llegamos a determinada comunidad a imponer algo, sino que también ellos pueden hacer
intervencion sobre lo que nosotros ibamos a hacer”

-Maestra Valentina Villa: “El Ministerio de Cultura hizo un registro de un evento en
Andagoya, una maravilla, entonces alla las gentes esperaban que se los hicieran

llegar, querian tener esa informacion, pero les mandaron fue unos pequefios video clips y
estan muy ofendidos con eso, sienten que los utilizaron. Yo quedé en que iria al Ministerio
a ver como se les puede recuperar esa informacion”

-Maestro Bladimir Bedoya: Al iniciar el taller hubo un choque cuando se vio el

listado de tareas que teniamos que cumplir. Vimos que la realidad era otra, entonces se
expuso cudles eran los contenidos con qué veniamos y ellos empezaron a escoger qué
necesitaban y se generaron unos documentos para priorizar esas necesidades, como fue
por ejemplo un tutorial de proyectos culturales. Amilcar que trabaja con la Secretaria
de Cultura lo utiliz6 para desarrollar un proyecto de una escuela de formacién artistica
integral para los nifios y jovenes, que se va a construir encima de un dragado que se esta
haciendo en una parte de la bahia para evitar que se dafie mas el ecosistema. Ese insumo
quedo alld en la Alcaldia. Asi que llegamos con una propuesta pues que era muy insipida,
pero volvemos de territorio con la propuesta mucho mas sazonada, que genera mucha
libertad.

-Maestro John Jairo Perdomo: El libro mas importante que las comunidades leen es el
libro que ellos mismos escriben, que se transmite por la oralidad sin que se pierda en el
tiempo; lo que le cuenta la abuela al nieto (...). Esa memoria es creo que uno de los mayores
aportes que se le podia hacer a este proceso. Yo traje el escrito de lo que ellos hicieron, ellos
escribieron en el poco tiempo que tuvimos, querian contar historia del origen de las calles,
por qué se llaman como se llaman, de la familia, de las flores, de cémo llegaron, de por qué
los retuvieron. Yo como ser social, creo que la historia que no se cuenta es una historia que



no existe, hacemos desaparecer los pueblos también cuando no recogemos su historia. Son
muy valiosos los pequefios ejercicios o dramaturgias que hicimos de cosas que surgieron
de sus historias.”

-Maestra Maria Elena Ronderos. “Tenemos que ser cuidadosos con la visién paternalista
que tiende a aislar a las comunidades del contacto con narrativas globales o de documentos
del acervo universal. Los indigenas de la Sierra Nevada tienen Doctores en su comunidad
y eso no sélo no los perjudica, sino que les da herramientas para salvaguardar lo que
consideren valioso de su cultura ancestral, ademas de ampliar su vision de mundo, de
enriquecer su acervo cultural. Con mas conocimiento de otras culturas, se tienen mas
herramientas para ser mucho mas critico de la propia cultura y de las otras, y para crear
cosas nuevas. Todas las culturas son fruto de la hibridacién y la mezcla”

-Maestra Beatriz Camargo. El Dabukuri, es una préctica ritual de trueque y de encuentro
que tienen los indigenas en Mitd, donde todos comparten, celebran, danzan y cantan
juntos. Aqui esta la esencia del teatro: en dar y recibir.

Maestro José Domingo Garzon, de la Universidad Pedagoégica Na-
cional, sede Bogota.

“Desde el mes de junio empezamos a hacer una aproximacién a una iniciativa afortunada
de parte del Ministerio de Cultura que consiste en tratar de encontrar didlogos entre la
academia y los procesos de formaciéon que se imparten en las regiones. Se ha convocado
a distintas universidades que tienen procesos de formacion teatral y a aquellos profesores
que tenemos un pie en la academia y otro en la produccidn artistica. Es muy importante
empezar a reconocer que estos encuentros van contribuyendo a estructurar una serie de
recomendaciones generales acerca de la viabilidad de una politica publica alrededor de la
formacion y del fomento a la actividad teatral en las regiones.

Ademas de reconocer como parte vital de esta politica publica la posibilidad de abrir mas
programas de formacion teatral y cultural en el pais, es necesario saber que cerca de 10 o
15 escuelas de formacion teatral o de carreras afines a lo teatral estan sobre abasteciendo
un mercado todavia incipiente y un sistema atin no consolidado que permita a los artistas
ejercer un proyecto de vida alrededor de su profesion.

Empieza a cobrar importancia la manera de sistematizar o estructurar la experiencia que
el Ministerio de Cultura ha venido haciendo desde hace 15 o 20 afos, tiempos cuando el
profesor Victor Viviescas estaba justamente en Colcultura en el Area de Teatro donde se
desarrollaban una serie de talleres en todo el pais; cuando lo mandaban a uno a regiones
sin otra mision que ir a hacer un taller. Parte de la preocupacion que surge, es que después
muchos afios, vale la pena preguntarse si ese modelo esporadico y episddico de delegacion
de responsabilidad a algunas organizaciones o grupos de teatro para que realicen un
trabajo de formacién siga operando, o a lo mejor, sea posible estructurar una suerte de



metodologia de construccion colectiva que permita didlogos entre las regiones, articular
las distintas voces y fortalecer la diversidad cultural.

Al escuchar las experiencias percibo que hay un capital educativo y cultural extraordinario
que es importante empezar a sistematizar; que del contexto surgen conceptualizaciones
acerca de la formacion que, de alguna manera, reinterpretan y transforman las propias
fuentes en las cuales nos hemos formado. Se vislumbra una estrategia de sistematizacién
que hace parte no solo de la memoria de las organizaciones sino que llevaria implicita
una postura frente a los procesos formacion y una invitacion a reflexionar sobre como se
articula de mejor manera el trabajo de los creadores, con el de los formadores y el de la
academia.

En efecto, lo primero que se ha de realizar en lo concerniente al tema de la formacion es
una suerte de inventario, una cartografia de saberes que nos permita encontrar variantes
de pensamiento éticas y estéticas de los creadores, reflexiones sobre el oficio, y consolidar
un patrimonio formativo que aun no ha sido sistematizado. Seria interesante pensar
sobre la estructura profunda del pensamiento que han desarrollado los grupos, sobre un
acompafiamiento de alguna indole para buscar recabar cortes estéticos organizados. La
funcion de la academia en estos procesos es la de construir elementos de referencia que
permitan estructurar estos materiales ya que muchas de la iniciativas de recuperacién de
memoria son muy descriptivas y anecdéticas. Qué bueno seria empezar a hace acopio de
una sistematizacion a través de conceptualizaciones del cuerpo, del texto, de la voz, etc.
Lo anterior se relaciona con la idea de la escuela itinerante de la que se ha hablado aqui,
la que concebiria no solo como una escuela que va de un lado a otro por periodos de
tiempo, sino conceptualmente abierta, teniendo como material de sustento algunos de
desarrollos auténomos, que ya se podrian empezar a trabajar haciendo un ejercicio casi
que de estructura, de cuales campos de intervencion podiamos tener en cuenta, que no
se fundamente en 5 o 6 teorias teatrales transformadas y tergiversadas. Me niego a pensar
que estos conocimientos sean los mismos que la academia legitimaba mucho tiempo atras,
como la voz, actuacion, cuerpo, movimiento; yo empezaria a articular el aporte colegiado
de una generacién, acompafnado de una lectura mas contextualizada que evidencie como
en estos lugares se estan sirviendo del trabajo teatral para algunos desarrollos locales.

Un tercer elemento, también muy importante, consistiria en hacer una lectura un poco mas
demogrifica delas regiones; mirar como las regiones estan usando, o sirviéndose del trabajo
teatral. Desde la Universidad Pedagogica hemos tenido la fortuna de estar acompanando
durante casi 10 afios al Programa Nacional de Concertaciéon Teatral del Ministerio de
Cultura, a través del ejercicio de la supervision a los proyectos que estan apoyados en
todo el pais, lo que nos ha permitido acercarnos casi a un 80 o0 90% de las organizaciones
culturales del pais que proponen proyectos con muy diversas acepciones y desarrollos
de ideas y posibilidades al Ministerio de Cultura. Esto ameritaria hacer un diagndstico a
fondo de como son las organizaciones culturales y un censo, que posiblemente lo tenga en
Ministerio de Cultura, de las organizaciones teatrales emergentes y consolidadas, lo que
permitiria identificar unos 3 o 4 tipos de organizaciones en el pais, de las cuales se pueda
construir una estructura que metodologice y facilite un poco el trabajo.



El otro punto que me parece muy importante es que el hecho de tener un saber no me
faculta, ni habilita, como formador. En ese sentido es necesario avanzar en los procesos
de cualificacién pedagdgica o metodoldgica con los formadores para poder objetivar
sus modelos de formacidn; igualmente es necesario que cada proceso de formacién en
las regiones esté acompanado de investigadores profesionales que son los que conocen
metodologias y pueden contribuir a orientar el trabajo.

Como balance final me parece muy importante entonces hacer el inventario, la cartografia
de las organizaciones teatrales del pais; constituir un érgano consultor que acompaie al
Ministerio y ayude a sistematizar a partir de una construccion participativa todo estos
procesos de formacién, no con el objeto de juzgar, sino como ente catalizador de todo
lo que se esta produciendo en las regiones. Hay una o dos generaciones que tienen una
experiencia valiosa, que podrian operar como articuladoras de los procesos de formacion
regional.

Se requiere una reorganizacion del saber basada en la experiencia de formacién en las
regiones. Muchos de los programas de formacién profesional estan anclados a estructuras
que parecen inmutables, cambian los nombres, las denominaciones de cuerpo por
expresion corporal, pero poco son los cambios en las practicas. Es importante no cometer
esa ligereza.

2.4 Problemas implicitos en la formacion en teatro

Maestro Victor Viviescas, de la Universidad Nacional de Colombia,
sede Bogota

Primero que todo quiero dar las gracias por ser parte de este grupo, al escuchar sus
experiencias, percibo que son ustedes personas de un excelente nivel, creativas y muy
recursivas. Yo estoy en mora de plantear cuatro problemas que estan interrelacionados y
creo que voy a hacerlo justo ahora.

-El primer problema tienen que ver con ;Cual es el dialogo con el entorno? Es decir como
nos ubicamos en los territorios, ;Quién esta garantizando que hay dialogo en el territorio?
por qué ese dialogo no es simplemente pasar por un lugar, ahi hay algo que construir.

-El segundo problema es ; Cdmo incorporamos las practicas locales en nuestro saber y en
nuestras practicas?

-El tercer problema que intuyo es: ;Por qué seguimos trabajando con un paradigma de
teatro occidental? que pareciera que esta construido en otro lugar que no se discute aca;
que nos da como destino simplemente el aprendizaje, el arribo, la llegada a ese paradigma
que nadie esta discutiendo.

-El cuarto problema que veo es ;Cémo ser capaces de trabajar desde el borde? Es decir no
tener que liderar estos procesos de formacion y el sistema artistico que tiene este pais con
la idea de que todo el mundo tiene que ser el mejor, el excelente, el pilo para que le paguen.
Voy a trabajar en esos 4 problemas que creo que estan relacionados entre si por la logica
del centralismo y en mi concepto habria que hacer una apuesta politica fuerte por



deconstruirla. ;Qué significa esta logica del centralismo que parece que pasa por esos 4
problemas?

Siempre, en cualquier lugar nosotros estamos trabajando con la logica del centralismo;
siempre somos momentaneamente centros y momentaneamente provincia. Es decir, que
siempre nos estamos moviendo en el centro y en la periferia. Si nosotros pensamos en un
pequeno pueblo como Turbo, entonces Turbo es el centro de la pequena periferia donde,
por decir algo, se encuentra El Aguacate, que queda cruzando el golfo y es absolutamente
precioso. Entonces el joven de El Aguacate tiene que ir a Turbo, pero el de Turbo tiene que
ir a Medellin, el de Medellin quiere venir para Bogotd, el de Bogota quiere ir a estudiar a
Paris, o irse a Berlin, o a ver que estan haciendo en New York. Aqui hay una légica que se
impone porque suponemos que siempre nosotros estamos en déficit de algo que esta en
otra parte.

Felipe (Maestro Felipe Pérez, trabajé en Quibdo) decia honestamente: “Estas personas son
de una riqueza cultural impresionante, pero solo tienen musica y danza” Cuando él dice,
pero solo tienen musica y danza uno podria pensar que nos desbordan con la musica y la
danza, y que les falta el teatro, Por qué, cuando el teatro probablemente no les falta. Lalégica
con la que trabajamos los maestros, y yo soy maestro, es la de suponer que el que llega es
deficitario, pero si invirtiéramos la légica y preguntaramos si el que llega a aprender es rico
en algo de lo que yo carezco, entonces nuestro proceso de formacién seria un proceso de
intercambio, de transmision, de dialogo. No son ustedes, ni nosotros las personas que nos
instalamos en el paradigma del centro. Dirijo una Maestria en este momento en la Nacional,
donde esta légica del centro se refleja en la presion de los estudiantes por saber cual es el
maestro famoso que tengo para el mes entrante, por qué solo vienen latinoamericanos,
por qué nunca les hemos traido alemanes. Y yo entro en esta logica y trato de colmar
sus expectativas... Dirijo un grupo de teatro, se llama El Teatro Vreve, ayer hicimos una
funcién en la Seki Sano y habia 10 espectadores, si creo que el problema es que solo habia 10
espectadores porque no he tenido suficiente contacto internacional, y que necesito dejar de
hacer teatro y que me ensefien afuera, entonces creo que hay otros problemas por resolver.
Hay un pensador Colombiano muy interesante que se llama Arturo Escobar, que se fue al
Chocd, a entender qué estaba pasando alld, no a ensefiar nada, sino a tratar de estar a la
escucha de algo que pasaba al lado del rio. El sefialaba el problema del borde. Me pidieron
un articulo para la revista El Publico y yo propuse pensar desde el teatro en ser capaces de
vivir en el borde, en la periferia. ;Qué pasa si asumimos que estamos en el borde?
Nosotros tenemos unos sistemas de clasificacion que son perversos, los duefios de los
festivales determinan quienes son los que estain de moda, los programadores internacionales
establecen quienes son los paradigmas del teatro en Colombia, entonces todos nos ponemos
detras de ellos, ;por qué?

En Barranquilla, en una conversacién como esta puse un ejemplo que para mi es
paradigmatico, los profesores bogotanos les ensefian a los actores costefios a poner una voz
neutra, lo que significa hablar como bogotanos en escena, hay una suerte de perversidad
en esto. Yo lo captaba porque soy paisa y no hablo con voz neutra. Hay una légica perversa
en suponer que los profesores de voz bogotana pueden hablar como no saben hablar ni



los calefos, ni los costefios. Lo que estoy planteando aca es: ;Por qué suponer que con la
gente de la costa atldntica interesada en participar en algtn tipo de actividad teatral lo que
hay que hacer es pedirles que olviden su practica de Carnaval, de la fiesta, para aprender a
actuar como se hace en Bogota? ;No tendria mucho mas sentido fortalecer la provincia que
pretender remplazar la accion de la provincia? Hace poco estaba en un foro parecido a este,
en el que la Universidad Nacional tiene que pensar como serd el afio 2034 y mis colegas,
por lo menos los de ese evento, nos recordaban a nosotros mismos la responsabilidad que
tenemos como Universidad Nacional de garantizar el acceso democratico al conocimiento
en todo el pais y proteger la educacion publica de la corrupcion. Este para mi es un
pensamiento del siglo XIX que suponia que en Bogotd esta la reserva moral de todo el pais.
Lo que hay que pensar es que el centro no da privilegio y eso es dificilisimo de pensar, el
problema es cotidiano. Felipe conté como una sefiora pescaba sardinas jese es un problema
especifico! Desde esas practicas y esa relacién con el entorno y con la vida se puede llevar
a otro espacio. Podemos plantear que vivimos unas practicas que son de tipo social,
otras practicas de tipo ritual y otras practicas de tipo artistico; podemos preguntarnos
qué significa ser artista. Pero no qué significa ser artista del siglo XIX en Paris, sino qué
significa ser artista alla en esa pequefa localidad. Las respuestas tienen que ser distintas,
las que yo doy aca se mueven en el contexto en el que yo me muevo, se mueven en mi
propia enciclopedia.

El primer problema que plantee: ;Como trabajar con el entorno? tiene que ver con el
problema de impedir el centralismo, de seguir transmitiendo la idea del déficit: ta que
estas acd, que vives tan lejos, tienes que proponerte llegar al centro. Yo suelo discutir en
la universidad que el arte no es una disciplina que venga de un lugar, que no es verdad
que el arte se esta definiendo en las capitales, el arte lo inventd el ser humano como una
necesidad de vivir en su entorno y de alcanzar un nivel diferente al meramente econdémico,
o meramente politico de la organizacién social. Hay arte donde hay donde hay seres
humanos, por lo tanto, cuando nosotros decimos es que les falta, preguntémonos qué
tienen. La manera espontanea de relacionarnos con el entorno es primero autoritaria y
segundo simbolica, lo hacemos todos. Somos quienes mas determinamos las necesidades
del déficit que encontramos. Preguntémonos como se trabaja con el entorno, cémo estamos
preguntandole a los artistas donde se van a quedar a vivir, no que les falta, sino qué no han
podido trabajar, como es que el entorno les da un modo de ser artistas.

Respecto al segundo problema: ;Coémo incorporamos las practicas locales en nuestro
saber y en nuestras practicas? Mi paradigma pasa por la construccion de un tipo de saber,
de un tipo de actor, de un tipo de historia del arte occidental que nosotros nos vendemos
como historia universal para que todo el mundo entre a ese mismo main stream. Pero
hay practicas que son distintas y nosotros lo sabemos. Los ejemplos presentados aqui, que
fueron preciosos, son de dos centros alejados de las ciudades capitales: Turbo y Acandji,
;Qué pasa con esas practicas locales? Es una discusion que tiene el Ministerio desde hace
afos. Nuestros grupos de bailadores y de cantadoras son muy lindos, pero no se pueden
poner a girar porque son muy grandes y muy caros, si? Entonces se crea una demanda de
mercado que hace que se formalicen todas las compaiias de danza, que no pueden ser



sino de 6 personas porque ya la 7 rompe la norma. Es decir, hay una légica de mercado
que se enfrenta a una logica de produccion, pero hay unas practicas locales que tienen que
ser validadas. El conjunto de los artistas aqui presentes ya dio un paso en el sentido de
empezar a reconocer las riquezas que hay alld. Pero todavia tenemos (con todo respeto),
la actitud del antropologo del final del siglo XIX que iba al espacio extrafio a observar
algo y a traer gente extrafa y presentarla acd, seguimos siendo etnoégrafos, antropélogos.
Entonces vamos alla como a ver qué es lo que hacen aquellos alla, y lo traemos aca para
transformarlo. Y, por qué no ir alla y ver el nivel de las practicas en su quehacer; qué es lo
que hacen y empoderar a esas personas para que hagan con lo que tienen. A esto me refiero
con el valorar las practicas locales. No se trata, obviamente, de preservacion arqueolégica
que sigue siendo tarea del etndgrafo, sino del empoderamiento de eso que esta por fuera
del centro, pero reconociéndole que por fuera del centro también se puede ser y se puede
hacer, porque el problema de las practicas esta ahi.

El tercer problema: ;Por qué seguimos trabajando con un paradigma de teatro occidental?
Nuestro paradigma sigue siendo el teatro occidental como una especie de horizonte de
expectativa al que todos queremos llegar. Pero, ;Qué es llegar alla, y donde llegar? Cuando
uno mira e interroga el paradigma del teatro occidental se da cuenta que también es
multiple, diverso y lleno de contradicciones, es decir, es un campo de lucha, es un campo
donde no gana el mejor, sino el que tiene mas poder. Bourdieu ya pasé por esto y dijo que
hay que quitarse la idea de que el artista es un iluminado de Dios. Estamos en la lucha de
los poderes, el que pierde, pierde, nosotros somos perdedores. Entonces, ;Qué significa
no entrar al campo desde el sentirse deficitario, sin impugnar las condiciones del campo?
Dice Ranciere, sobre el problema de la reconstruccién sensible de lo que hay: no se trata de
cémo aprendo para que me dejen entrar, sino como refuto la manera en que dividieron el
campo para que yo esté por fuera, pero no lo sufro estar por fuera, estoy donde mads espacio
hay, fuera del circulo que ustedes marcan. Esto significa: Primero, cdmo trabajar con un
concepto plural del teatro occidental, como reconocer esa multiplicidad, esa pluralidad.
Segundo, empoderar lo que hay, lo que nosotros tenemos, lo que nosotros podemos y
cuando provocar mas espacios y practicas de dialogo e intercambio. Normalmente
construimos un espacio de transmision o de alfabetizaciéon en un cierto saber, que esta
construido en algun afuera que nunca ha sido puesto en discusion.

Y, el cuarto problema: ;Como ser capaces de trabajar desde el borde? El centro solo lo
puede ocupar un punto, es un punto que es inexistente, no lo pueden ocupar todos los
cuerpos, por qué no dejar alguien tranquilo en el bordo. Me parece que es absolutamente
perversa la propaganda del Ministerio de Educacién que dice: Ser Pilo Paga. Es una afrenta
a todo el mundo ;Por qué tengo que ser pilo? Es decir 38 millones de colombianos, por qué
tenemos que ser el mejor, el mejor no va a ser sino uno, es la misma logica del mercado, de
las modelos, de los jugadores del Barga, del Real Madrid... y este pais se le rinde al mejor,
entonces James es el mejor y todos nuestros chicos quieren ser James ; Por qué? James solo
hay uno. En nuestro espacio cultural es posible estar en el borde y plantearlo como filosofia
de vida y de practica artistica, el borde existe y no es vergonzoso ocuparlo, es vergonzoso
cuando se lee desde el centro, cuando se dice: usted estd en el borde y haga todo el esfuerzo



para llegar hasta el centro, porque ese borde es deficitario. Pero si tu miras el borde desde
el borde y lo vives como experiencia plena, es pleno, y determina una reconstruccion del
espacio y de un aspecto fundamental de auto valia. Esta seria una invitacién a que cese
la violencia sistémica sobre todo lo que no es el centro, porque hay violencia en toda esta
construccién de poderes, de lugares privilegiados, que impulsa a llegar a un lugar que
siempre va a estar ocupado por otro y para desmontar ese primer péddium hay que recurrir
a todas las practicas. Como si uno no pudiera vivir como tercero, como cuarto, como
anonimo...

Estos son los cuatro temas que queria plantear y son una invitacién a pensarlos, a
interrogarlos.

Ademas de estas ideas, de las intervenciones de ustedes salieron muchas otras, pero quiero
sefialar dos cosas mas. La primera es cdmo se abriria un camino para fortalecer la regién la
formacidn teatral quebrando la légica del centralismo. Hay que fortalecer la regiéon como
programa politico y tedrico, y como practica, siempre preguntaindonos en qué estamos
privilegiando la regién. Una experiencia muy valiosa en la que estuve fue en el origen
de una Maestria importante en la Universidad Nacional en Barranquilla. Cuando, como
representante de la Universidad empezamos a negociar con el equipo de Barranquilla, les
propuse que armdaramos un proyecto a mitades, es decir con los artistas de alla y los de
Bogota. Obviamente eso no fue suficiente, porque este problema de suponer la carencia
es de parte y parte. Y, entonces, cdmo pensar estos proyectos que tengan componente
local. Fernando Montes lo decia ahora: las experiencias mas exitosas se dan cuando hay un
dialogo previo con las personas que estan ahi; cuando las personas que estan ahi aportan
sus experiencias organizacionales de convocatoria, e incluso de espacio. En este caso se
esta hablando del ambito para que aquello se dé. Por qué no pensar proyectos que pueda
realizar un maestro excelente como Juan Carlos Agudelo por ejemplo, pero también con
alguien que esté all, en lo local. Si son proyectos de tres semanas, porque no pensar en
equipos combinados. Los que estan alld conocen mas el medio que los que llegan de lejos.
Esto significaria fortalecer la regién mas alla de lo que tiene que ver con estos talleres;
fortalecer la produccién profesional del teatro en la region.

Creo que no tiene sentido preguntarnos formacion para qué. Es decir, la formacién se va a
necesitar en la medida que haya mas salas teatrales, mas espectaculos teatrales, donde los
Laboratorios no sean de un mes, sino siquiera de tres meses, de tres afios, de 10 afios ... Lo
que habria que pensar en estos programas es como se acompanan de alguna dimensién de
fortalecimiento profesional en la region.

Segundo, trabajar en la formacion de publico. Pensamos que al actor le falta la técnica o el
conocimiento de la historia o de la teoria, pero realmente lo que le falta al actor es publico
que vaya a verlo y que quiera seguir viendo teatro porque si. Esto ya lo estan haciendo,
pero queria plantear el problema de formaciéon de publicos que reclama un trabajo de
circulacién. Lo que hicieron Juan Carlos y su compafiera me parece maravilloso, porque
alli el problema es que esos actores- estudiantes se vuelven publico. Realmente el problema
del teatro es el publico, no los actores. Es decir, cuando hay publico, el pablico demanda
nuevos actores, el publico demandando transformaciones, y si nosotros llegaramos



instalados en el paradigma de que aqui hay un tipo de teatro que otros reconocen como
muy valioso, se requiere que directores importantes como todos ustedes que van a ensenar,
también vayan a mostrar su obra. Es realmente mostrando su obra que el estudiante futuro
o presente empieza a encontrarle sentido a un proceso de formacion.

De la produccién profesional y de la formacion de publicos surge realmente el deseo y la
necesidad de un entrenamiento actoral, este deseo aparece como resultado no como punto
de partida.

Mientras los escuchaba me hacia una pregunta que viene desde mi época en la universidad
de Antioquia: ;Quién puede ser responsable de los procesos de formaciéon? ;Los artistas
individuales, los colectivos artisticos, las universidades? Como soy profesor universitario
pienso que hay una formacién basica que deberia ser responsabilidad de las universidades.
En una época se alcanzé a pensar en las regiones del pais y se busco cudles eran los centros
de formacién en estas. Por ejemplo en el sur la Universidad del Valle, y en el Pacifico, la
de Antioquia, y asi en el norte y en la costa a la Universidad del Atlantico, en Bogota hay
varias.

Ahoraentiendo que se esta trabajando en tres niveles de formacion: cualificacion de artistas,
formacién a formadores y consolidacién territorial. Es probable que tengamos dos tipos
de experiencia: Uno que es una formacién propiamente académica, que pienso que es la
academia la que debe trabajarla con distintas estrategias. Otro tipo que es de transmision,
y me parece que experiencias de artistas como Fernando Montes o Juan Carlos Agudelo,
ademas de estar con su propia compaiia, lo que hacen es la transmision de un saber hacer,
de una manera de estar en el mundo del arte. Los otros procesos como del que dio cuenta
Felipe Pérez, de rigen académico ¢l mismo, es mas un proceso de formacion. No estan en
igualdad de condiciones los dos tipos de experiencias. Probablemente no todos los publicos
pueden tener este encuentro con un artista, que es distinto al trabajo de formacién, incluso
del mas basico.

Quizas hay que es hacer visible lo que se ha vuelto legado de grupos, de artistas, en el
sentido en que lo decia el maestro Plata hace un momento al referirse a la Escuela que
parte de la experiencia acumulada del Teatro Libre, con casi 50 afios. Hay unos legados
que se empiezan a establecer. Quizas con ese tipo de artistas hay que construir circuitos
de encuentros, de transmision. Una cosa muy singular dice la maestra Beatriz Camargo:
que no se trata tanto de volver a hacer maestro desde el principio, desde lo basico, sino de
construir un circuito de grupos o ntcleos que van profundizando en su legado. Entonces
quizas, como extension de unas practicas de celebracion que hace el Ministerio y entidades
privadas, habria que hacer un libro por ejemplo del maestro Santiago Garcia, y también
habria que provocar que él se encuentre, por ejemplo, con Carlos José Reyes, quien hizo
el libro de unos 200 afos teatro y violencia. Este tipo de cosa nos pondria en la logica que
yo intuyo que esta inaugurando el Maestro José Domingo, cuando dice que no se trata de
acumular un saber abstracto sino de vincular practicas precisas y sujetos reconocibles aca.
O, como lo plantea también Juan Carlos Agudelo cuando dijo que tal vez el teatro gestual
ya no es, ya se agota para ser complemento de la formacién, y reclama ser un espacio
propio con un perfil profesional y unas demandas especificas.



Voy a cerrar con una referencia personal. Juan Carlos era un Maestro que vivia en Francia,
cuando vino al pais en el afio 96, en Colcultura le organizamos 5 viajes a 5 ciudades, habia
el sentido de que si una persona tenia un saber especifico, tenia una singularidad en su
formacidn, entonces debia tener encuentros con otros nucleos artisticos. Lo hicimos de
la mano de las Universidades de la del Valle y de Antioquia. Se propuso la experiencia del
encuentro y de la transmisién.

En ultimas, puede ser ttil para pensar este proyecto tan ambicioso y tan rico separar esas
dos nociones, esas dos practicas de formacion: la de transmision y la de formacion. Muchas
gracias.

Interlocuciones

-Maestro John Perdomo. “Me inquieta cuando se habla de la necesidad de la categorizacion
ya que ésta muchas veces termina siendo excluyente, porque nunca hemos observado
necesidades puntuales. Necesitamos realmente indagar las situaciones concretas mediante
un acercamiento previo alas realidades de las personas y alos aspectos que son significativos
en la cultura viva comunitaria. En una encuesta que realizamos con 70 nifios y jévenes en
el Oriente de Cali detectamos que ellos se dedican a la salsa, la danza, la musica pop, a ver
futbol, 50 de estos no habian visto teatro, no necesitan Teatro. Sin embargo les ofrecimos
Teatro y encontramos que les esta sirviendo para unir unos elementos en los que ellos son
muy fuertes, como son la musica y la danza, pero en general la ciudad no les ofrece nada
que canalice esos gustos y habilidades, hasta el afio anterior que fue el teatro. El teatro fue
el elemento de cohesion de esas dos expresiones para que ellos contaran su historia, para
recoger de verdad sus necesidades.

Las personas que hacen esas categorizaciones saben que la Casa Naranja, nuestro grupo de
Teatro, fue declarada mejor proyecto de ciudad y que fue segundo lugar por innovacién e
intervencion social, sin embargo creo que a veces esas categorizaciones son excluyentes,
son importantes pero hay que tomarlas con mucho cuidado”

-Maestro Jorge Vanegas. “Lo que manifiesta en Maestro Viviescas me hace pensar que
en este momento se estd reivindicando la experiencia de personas mayores como yo, que
ya tenemos alumnos profesionales del teatro. Soy bogotano, fui miembro fundador del
teatro La Candelaria (...). Pienso que hoy hay una reivindicacion de los grupos y de los
artistas independientes como yo que habiendo participado en la Corporacién Colombiana
de Teatro, tenfan una opinion diferente a la de la linea de caracter politico que manejaba el
teatro en los afios 70. Quienes estaban con la linea de turno podian estar a salvo de quedar
aislados. Reivindico en este momento la posicion que en mi experiencia he ocupado. A mi
me tocd una institucidon que cerraba sus puertas a los informales y desde esta condicién
surgid la idea de hacer educacion por el arte en el Instituto Popular, donde habia la
posibilidad de la danza, la musica, el teatro y las artes plasticas. Ultimamente me quedé en
el desfile de Carnavales, porque el carnaval y la comparsa me dieron a mi la posibilidad de
hacer la sintesis de las artes e implicarme como educador teatral.



;Qué tipo de educadores teatrales somos nosotros y qué tipo de publico estamos buscando?
Desde el Instituto, con muchas dificultades econdmicas, recorrimos el Valle con un trabajo
por todas las escuelas, hasta lograr que se asimilara la educacion del arte. Nos ocupamos
de la formacién de los niflos. ;Qué es lo que me permite a mi llegar a un publico? Pues los
nifos, uno de esos nifos es Juan Carlos Agudelo quien salié del teatro infantil, tenia 11 o
12 afos cuando lo conoci. Entonces pienso que de esas giras que haciamos por los barrios
y ciudades surgieron muchos artistas que después fueron a escuelas mas importantes y
terminaron de formarse. Me dediqué al teatro infantil por ser una forma de encontrar
las maravillas de lo que piensan los nifos y porque da la posibilidad de explorar muy
libremente una forma dramaturgica por la que pocos se interesan.

Con estos encuentros se ha posibilitado que conozcamos y reconozcamos el pais; que
descubramos que tenemos humor para sortear las circunstancias graves de la vida; que
reconozcamos que estamos pensando igual que en otras partes. Creo que es el momento del
circulo que propone el Maestro Viviescas, donde todos podemos confluir para fomentar
como es que este desarrollo del teatro itinerante sea ttil para el futuro”

2.5 Sobre los criterios pedagdgicos y metodologicos

Maestro Thamer Arana, de la Universidad de Antioquia

“Los académicos hemos participado analizando los resultados de la encuesta Hacer
Memoria, y participado en los Seminarios de socializacion de los Laboratorios, haciendo
las veces de una especie de conciencia externa al proceso en el que se esta dando este
proyecto.

Traje una presentacion para plantear la mirada sobre el territorio como un problema
de la teatralidad, ejemplarizado con una representacion épica que sucede en un espacio
completamente occidental como es la gran plaza de la ciudad de Bruselas, de la cual ya se
ha dicho que es el teatro mas hermoso del mundo. En la plaza central de Bruselas, en el
afio 1549 el Emperador Carlos V llegé a tierras flamencas para presentar a su hijo, el futuro
Felipe II. Desde 1930, cada afio se revivid la celebracion de este evento con el Ommengang,
una reconstruccion histdrica magnifica en la que miles de actores representan a notables y
a personajes de los gremios, dando vueltas alrededor de la plaza. Todos los elementos que
estan identificados en ese territorio que es la gran plaza de Bruselas, estan relacionados con
los poderes y saberes del vulgo de esta capital desde la edad media, y fundamentalmente
desde el siglo XV. Alrededor de la plaza esta el ayuntamiento cuya fachada tiene una
caracteristica muy particular: a una de sus alas que tiene siete arcos, contando el arco
central, se le que se llama la alquimia himeda, y a la otra con cinco arcos, contando el arco
central, se llama la alquimia ceca. A partir de ahi usted puede empezar a leer en la plaza:
ddénde estan todos los gremios, los gremios de tejedores, de cerveceros, de constructores,
absolutamente todo el poder social del pueblo representado en la plaza, incluyendo una
construccion que se llama La Casa del Rey.

Desde Carlos V, todas nuestras plazas publicas de la colonia estan construidas sobre la



base de ese modelo: alli esta la iglesia, la alcaldia, los locales de los gremios o en algunos
casos las casas de los principales. Desde esa perspectiva, con otras miradas nos vamos a
encontrar en territorios con otro prototipo de construcciones que no son necesariamente
cuadradas sino que pueden ser espirales, circulares de muy diversas formas.

Lo interesante de elemento de teatralidad en la plaza, es el planteamiento que estd a la
base de esa comprension de la teatralidad; ese concepto de teatralidad que se descubre
al observar el espacio, el territorio y el entorno. El primer cimiento base para poder
entender en donde estamos es la mirada; ; COmo miramos nosotros ese territorio, como
nos relacionamos con ese territorio? Y, desde esa perspectiva, estamos enfrentados a
un problema teatral. Recuerden que el primer elemento de la teatralidad, del theatron,
tiene que ver con la mirada. Podemos llegar a un teatro de operaciones, en muchos casos
de guerra, o a un teatro que es simplemente un espacio en el territorio, y con la mirada
podemos comprender como se distribuye ese espacio. Esta mirada nos permite entender
qué significa teatro.

La siguiente presentacion muestra basicamente la posibilidad de iluminar, de una manera
no académica, lo que seria nuestra actividad teatral y la teatralidad de base sobre la que
estamos trabajando. En:
http://lab2015.entrelasartes.org/sites/default/files/tc_thamer_arana_asesor.pdf

Maestro Carlos Sepulveda, de la Universidad Pedagoégica Nacional,
sede Bogota

“Voy hacer una sintesis de los dos planos de discusién que se han planteado en los grupos
de trabajo sobre dos horizontes de sentido, que se han tocado también en la conversacion
previa con el equipo de asesores y en las conversaciones que se han venido dando.

En el plano de lo pedagogico yo quisiera plantear el tema del criterio de pedagogia situada.
El modelo que se esta proponiendo aqui no surge de una invencién de la academia
sino surge mas bien de manera inductiva, es decir de abajo hacia arriba ;Qué es lo que
quiero decir con esto? Estos propdsitos de hacer un modelo pedagégico situado no es
una invencion de la academia, aunque pueda tener referentes de la academia, sino lo que
se ha esta pensando desde esta construccion colectiva de conocimiento, porque en estos
encuentros hemos estado haciendo una construccién colectiva de conocimiento.

Ese criterio de pedagogia situada tiene por lo menos cuatro planos:

1. Un criterio epistemologico que es muy importante. Esto que hemos estado haciendo
durante esta sesion y las sesiones anteriores, si ustedes se dan cuenta, todos los grupos y
todos los que intervinieron, han hablado todo el tiempo de un dialogo de saberes. Hay dos
grandes modelos pedagdgicos. Un modelo conductista en el que el profesor asume que él
tiene el conocimiento y viene a depositarlo en los estudiantes, y hay que tener en cuenta
que a veces se nos cuela ese modelo, se nos cuela en el vocabulario que utilizamos, yo soy
transmisor, entonces yo voy a transmitir, yo voy a formar al otro etc. etc. Ya Fernando
habia dicho, por ejemplo: “realmente nosotros no formamos artistas’, es de eso de lo que
se trata. Entonces, cuando hablamos de un modelo de pedagogia situada lo primero que



comprendemos es que este modelo epistemoldgico no define el conocimiento como un
objeto que yo transmito sino como una construccién colectiva. Tener eso es claro me
parece que es super importante porque, porque todos han hablado de que cuando yo llego
a una comunidad no soy yo el que sabe, la maestra Beatriz Camargo lo dijo de una manera
preciosa: “todos somos maestros”. Es decir, yo voy a hacer un ejercicio de interlocucion con
una comunidad en Condoto, en Salamina, en la Guajira, en San Andrés ... y lo primero
que hago, como todos ustedes decian, es instalarme en la idea de una escucha amplia,
y la escucha no es solamente escuchar lo que los otros hablan, es también escuchar al
espacio, la historia de éste territorio, es escuchar los fendémenos naturales que se dan ahi,
el viento, la luz, a qué hora se oculta el sol la playa también, etc. Por esto en este modelo
de pedagogia situada se habla de un marco epistemoldgico amplio y que lo podriamos
colocar si ustedes quieren un referente tedrico sobre eso es la epistemologia del sur, puesto
que el que ha desarrollado esto como concepto es Boaventura de Sousa. ;Por qué es tan
interesante? porque ese modelo epistemoldgico del sur lo que dice es que hay diferentes
formas de conocimiento, todas igualmente validas. En esa légica de Boaventura de Sousa
también estd algo del texto, que algunos de ustedes han leido, de Ranciere “El maestro
Ignorante”, que habla justamente del criterio de la igualdad de las inteligencias. En este
modelo epistemolégico amplio el dialogo de saberes es fundamental. Esto para pensarse el
asunto de como es que yo interlocuto con los otros.

2. El otro criterio de esa pedagogia situada tiene que ver con el concepto de emancipacién
es otro de los componentes de esa légica porque la escuela tradicional, la escuela de
institucion escolar no tiene un modelo emancipatorio ustedes lo saben, tiene un modelo
que es justamente lo contrario de lo emancipatorio y lo que produce es dependencia. La
idea de un modelo emancipatorio es que las comunidades se apropien de las herramientas
que se construyeron ahi, que se desarrollaron ahi.

Yo lo planteaba en uno de los grupos: que un individuo se reconozca en lo que hizo de
alguna manera lo emancipa. En qué sentido es emancipatorio, en que no se trata de seguir
creando una serie de dependencias o del estado o del conocimiento etc., sino que cada
proceso es tan suficiente, tan interesante y permite tal reconocimiento que necesariamente
genera mecanismos libertarios, mecanismos para empoderar a la comunidad, para que
sigan desarrollando sus grupos, para que sigan fortaleciendo sus procesos, para que sigan
inclusive recuperando el lugar para la teatralidad etc.

3. El concepto de pedagogia situada también tiene que ver con el tiempo esto es con lo
histérico. ;Por qué es tan interesante esto? Todos lo han dicho: “nosotros vamos a zona de
conflicto” y el maestro Juan Carlos Agudelo planteé una cosa super interesante en el grupo,
y es que el teatro tiene que ver de alguna manera con la sanacion. Por eso a mi me parece
muy atrayente pensar en términos de lo temporal histérico, porque pese a que nosotros
estamos en tiempos de conflicto y de alguna manera en términos de pos- conflicto, y
esto también es iluminador, esa tensién entre reconocer que los colombianos estamos
transitados por el conflicto pero también estamos dando un paso a buscar mecanismos
de sanacion a través de la teatralidad y a través de estas experiencias, nos permite situar
situarlo en medio de un tiempo concreto; en una historicidad concreta.



4. Dentro de la pedagogia situada también hay un criterio de lugar, de espacio, si ustedes
quieren. El criterio de lugar dentro de la pedagogia situada nos habla fundamentalmente
de los modelos de desarrollo ;Por qué? Porque muchas veces en la légica del pensamiento
del mundo en el desarrollo de la globalizacidn, se piensa que el inico modelo de desarrollo
es el modelo centro europeo o el modelo capitalista y no necesariamente el asunto pasa
por ahi. La calidad de vida también se puede alcanzar con otras légicas. Porque es tan
interesante escuchar el lugar, ya lo decia de manera muy clara el maestro Fernando
Montes: “hay que escuchar el lugar, cémo habla ese lugar, qué propdsitos tiene, cudles son
sus imaginarios’, y no ligarse necesariamente al concepto de calidad de vida inicamente en
términos de mejoramiento de lo econémico.

Digamos que esos cuatro componentes muy rapidamente podrian ayudarnos a crear pistas,
a construir cada vez mas una experiencia pedagogica situada en cuanto a lo epistemoldgico
porque dialoga en términos de la emancipacidn; porque empodera a las comunidades en
términos del tiempo; porque se reconoce como una experiencia histdrica; y en términos
del lugar, porque reconoce de alguna manera que estas experiencias producen calidad de
vida.

Finalmente, una cosa sobre lo teatral especificamente, que me parece que es interesante
pensarlo en el siguiente sentido: Cuando todos los maestros estaban hablando sobre los
minimos, entonces que son los minimos en teatro, qué seran los minimos en la teatralidad,
;Sera que lo minimo es ensefarle a la gente que la estructura dramatica es protasis epitasis
y catastrofe, suceso de vida, conflicto, suceso principal, etc.? Como que, el tema de las
circunstancias dadas, qué es lo teatral especifico que yo debo ensefiar, de qué se trata el
asunto, solamente un aporte, una inquietud, una piedra que se tira al estanque a ver que
puede causar. Me parece que lo mas interesante de pensar esto es desde las teatralidades
expandidas, quizas es un problema de la academia, pero me parecid precioso el ejemplo
que propuso el maestro Fernando Montes, quizés es un problema de la academia hacer un
Chejov como se supone que deberia ser un Chejov, o el Shakespeare... Ese es un asunto
probablemente muy de la academia, pero si yo voy a hacer probablemente un Chejov, Las
Tres Hermanas, La Gaviota, lo que sea, y lo voy a hacer en Cuba, probablemente tengo
que expandir ese Chejov, es decir tengo que tensionarlo con esa légica del lugar, con la
légica de escuchar a las comunidades que lo montan, qué necesitan, etc. Aunque con la
idea de contextualizarlos pueden surgir otras cosas muy atroces también como la idea de
coloquializar los textos, no se trata necesariamente de eso, se trata de expandirlo.

En ese orden de ideas me parece que eso también nos permite escuchar las necesidades de
los artistas del lugar, probablemente estudiar las circunstancias dadas no es tan interesante
para un artista de Condoto, como reconocer que puede hacer dramaturgia desde los relatos,
desde la tradicion oral desde esos otros lugares de enunciacién que también pasan por lo
teatral, que son teatrales, efectivamente, pero que no necesariamente pasan por la logica
de la tradicién aristotélica, logo céntrica, centro europea etc., muchas gracias.



Maestro José Assad de la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas

“Cuando hablamos de formacién siempre estamos refiriéndonos a la aplicacion de un
modelo determinado y a si ese modelo determinado es mas o menos flexible, pero lo
fundamental es el propodsito que persigue el modelo y ahi es donde la formacion puede ser
o no ser pertinente, segun el modelo propuesto incorpore, revitalice y alcance proposito.
Es aqui donde veo que hay que hacer profunda claridad al establecer metodologias o
modelos (aunque este discurso quizas no sea muy contemporaneo). Lo mds importante
es identificar cuadl es el espiritu de lo que se persigue, como lo atrapo haga lo que haga y
cémo lo haga, porque esto puede ser circunstancial, pero si tengo claro el proposito llegaré
de alguna manera. Por ejemplo nosotros que estamos insertos, apresados, capturados,
condenados, a la educaciéon y a la formacién formal, cosa que de alguna manera esta
inventada, reglamentada, con sus propios procesos metodologicos y con todos los cuadros
y canones de evaluacidn etc. en otro nivel que no que no le compete al Ministerio de
Cultura, siendo un dmbito en el que cientos de artistas buscan la profesionalizacion, o el
reconocimiento a su saber porque se les crearon falsas expectativas, entonces necesitamos
revivir el espiritu desde la deformalizacion. Precisamente es importante para la academia
encontrar vinculos con lo no formal, puntos donde nos podemos encontrar y en puntos
en los que conviene distanciarse para bien de cada de cada experiencia. El hecho de que la
educacion no formal que ofrece el Ministerio de Cultura debe estar fluctuando me parece
que permite un que hacer mucho mas amplio, quizas mds importante que el que puede
proyectar la educacion académica formal. Entonces pensamos: “si, debo formarme, pero
spara qué? con qué proposito’, porque es desde ahi que puedo responder a las necesidades
de formacion de una comunidad, sin caer en el modelo colonialista del que hablaba ayer
Beatriz Camargo. Me refiero a un proposito que oriente la manera como vamos a llevar y
a recoger el saber, como vamos a interactuar.

Entonces, en el proceso que se lleva a cabo habria que establecerse de una manera muy
clara, si a la formacion en teatro se le da el enfoque social, el enfoque de pertinencia, y
no el de perfeccionamiento técnico estético, sino el de la practica social. Desde el teatro se
puede contribuir, como se hizo en la antigiiedad y en otros momentos, a que una sociedad
reflexione sobre si misma, por lo menos. Si este es el propdsito me parece que deberia
trabajarse en esa direccion.

Afortunadamente la gente de teatro tenemos una virtud y es que somos expertos en ser
esponjas, es decir somos receptores, por eso me parecié maravillosa la definicion de
Beatriz Carvajal cuando dice que el teatro es la representacion escénica de la cultura de
un pueblo. Esto me llevo a una definiciéon de Jung sobre el mito como creacién del alma
colectiva y en el fondo eso es el teatro no? El mito esta ligado con el teatro. Hay otra
definicion todavia mas sintética que es la que da Tello: el teatro es una bendicion, en el
sentido individual y fundamentalmente colectivo, esto es el teatro con un proposito que
tiene una dimension social de estado como lo fue en Grecia, que no se plantea como
espectaculo de sala motivado por las ganancias econdmicas inicamente. A mi modo de



ver es desde esa perspectiva que se debe orientar desde los Ministerios de Educacién y de
Cultura.

En los Laboratorios se podria pensar cudl es la misiéon de cada uno en los diferentes
lugares, con unos parametros metodologicos, con unos mecanismos, lo importante es
que se tenga claro con qué propdsito se va a involucrar a la comunidad. ;Para formar
muchos actores? O para que, quizds, de ese lugar salga un actor o un escritor y para los
demas muchachos que tomaron el taller (quienes van hacer otras cosas muy diferentes
a la actividad teatral) el teatro se constituya en una escuela de vida, en una escuela para
entender el mundo de otra manera posible. Una practica artistica en un espacio donde
se comparte una experiencia comunitaria, genera dialogo, paz, obliga a la convivencia y a
experimentar el respeto. Entonces habria que definir el propdsito social y cultural como algo
clave dentro del proyecto para no quedarse inicamente en las competencias teatrales... lo
digo con vehemencia porque nosotros nos graduamos por decreto, sin propésitos sociales
y culturales ultimos™

El Maestro Asad proyectd el muy bello e instructivo video Outro Teatro, del Maestro
brasilero Zeca Ligiero, cuyo objetivo es mostrar de una manera amplia, desde diversas
culturas del mundo, formas teatrales y danzas asociadas al performance, que no se
corresponden con la definiciéon del teatro que se ha manejado en occidente: “Un otro
teatro que no esta dentro del teatro”. Asi, se presentan manifestaciones teatrales de rituales,
fiestas, comparsas de América Indigena, Asia, Africa. Ver en: https://vimeo.com/84986707

Interlocuciones

-Maestro Victor Viviescas. “Quiero agradecer a entrelasartes, al Ministerio y sobre todo
a ustedes Maestros que comparten sus trabajos para construir ese documento que se esta
planteando hace dias. Quiero referirme a un asunto que puede leerse como muy pequeiio,
pero se trata de tener la idea de pensarnos con honestidad con uno mismo en esto de
encontrarse con el otro y de escuchar qué es lo que el otro dice, no s6lo que necesidades
tiene, sino qué dice y, en ese escuchar, hay que estar todavia mas atentos, hay que escuchar
de una manera mas juiciosa porque me parece que a veces en la pregunta hay respuestas que
se convencionalizan en el lugar. En términos estrictamente dramaturgicos normalmente
cuando trabajamos con comunidad negra resultamos hablando de que estan esclavizados,
estamos hablando de hace 500 afios, me parece que hay una narrativa que se convencionaliza
bastante en ese sentido. Cuando yo empecé hacer teatro casi toda la narrativa era sobre
situaciones de los indigenas de hace 500 afios, de la invasion espafiola. Se nota que en
algunas comunidades hay cierta postura, cierta narrativa relativamente convencional
y se dan respuestas convencionales a relatos que son contemporaneos. Por ejemplo en
la experiencia del Valle, de Buenaventura, la historia de esas mesas de tortura es mas
contemporanea, més cercana a mi, que Belalcazar y los negros de esa Africa esclavizada.
Entonces preguntémonos dos cosas: ;Cuales son las narrativas que son convencionales y
como se pueden romper esos dispositivos? Debemos hacernos mas responsables de esto.
La otra cosa que yo intuyo de los relatos que ustedes trajeron son dos alternativas: La



primera es preguntarnos por el sentido de las practicas sociales; hay un momento que en
la presentacion de Enrique, en Condoto, estan en lo del boom de la escena generando un
publico. Pero esa imagen que construyen los de La Iliada en la playa de Acandi sugiere otro
tipo de practicas distintas a la disposicion a la italiana en la construccion del momento, que
tal vez vale la pena indagar.

Estoy hablando por un lado de narrativas, por otro lado de dramaturgias. Con la idea de
practicas sociales se trata de leer en los contextos porque ahi hay un limite entre nosotros
(...), hay separaciones de tiempo y de las funciones sociales que hemos determinado.
Hay espacios con diferentes practicas que van borrando la diferencia entre la escena y el
publico, son practicas que se instalan en el borde como decia la otra vez, que se hace en
la frontera. Hay que tomarse el trabajo de pensar en esto. Quienes trabajaron en el salén
de arte en San Andrés evidencian otra cosa, con Anancy esta historia de la arana, también
ellos generan unas practicas diferentes, distintas a las de contar la historia en un escenario,
aunque a veces esto se necesita como pasa en Andagoya, donde no se trata de que suba el
artista al escenario sino de usar el teatro y como lo usamos. Es como hacer del teatro un
sancocho para que la gente se sienta a comer, no hay esa separacion de a qué viene, sino
que se trata de pensar como sucede esa practica social.

Para cerrar, decia la profesora Carolina Guerra que habria que hacer una serie de talleres
por areas disciplinares del teatro parala construcciéon de la dramaturgia y quizas en el grupo
habria unas discusiones previas o posteriores, mas que la idea de un maestro que viene a
decir que se debe hacer. Sugiero poner en comun cuales son las estrategias narrativas,
dramaturgicas y de practicas sociales con las que se inscriben las acciones de cada uno de
los Laboratorios que ustedes realizan, sin caer en practicas iguales a las que se aprenden en
la Universidad.”

Investigador Jairo Chaparro Valderrama, consultor en estudios so-
cio-culturales

“Percibo, sin conocer en detalle todo el proceso en curso, que ustedes han continuado
una tradiciéon heroica muy caracteristica, es decir que luchan contra todo en medio de mil
adversidades para ir construyendo unos productos y unos hechos teatrales, enfrentandose
a una situacion en la que construyen un mundo. En algunos encuentran antecedentes de
un proceso previo, en otros casos no es asi, y es a partir de lo que van encontrando que
empiezan a descubrir en el camino. En el caso de Carmen de Bolivar, por ejemplo, se
construye un resultado a pesar de la presion de los tiempos, la burocracia, la forma de ser
de las personas que estan alli, en un periodo de tres semanas.

Habria que entender las situaciones mas de fondo de por qué ocurren asi las cosas en
lugares con identidad cultural y étnica diversa. Deberia existir un dispositivo que permita
prever mejor todas esas contingencias y todas esas situaciones para poderlas canalizar con
mas efectividad, aunque no estoy diciendo que no han sido efectivos, sino que se pueden
evitar tantas dificultades para lograr resultados. Se requiere tener una estructura del
protocolo del programa. Hay una necesidad de estructurar mucho mejor el procedimiento



y la metodologia que se va a seguir y cuales son los propdsitos que se buscan, no para
que sea igual en todo los casos sino para que haya una matriz, un paraguas, en el cual
puedan caber distintas experiencias, distintas formas de hacer las cosas, pero que sigan
un procedimiento una metodologia que permita en todos los casos llegar a los productos
que se buscan.

Se observa, ademas, que hace falta contar con una informacién previa a la llegada al
municipio, que tiene que seguir un procedimiento para que sea calificada; que oriente
a un resultado técnicamente bueno; que no sea resultado de percepciones sueltas de
acuerdo a cada persona, sino que responda a un procedimiento de acuerdo a una serie
de herramientas que permitan tener una caracterizacion preliminar del territorio en el
que se va a trabajar y de los actores con los que se va a trabajar, con quienes se va a tener
que relacionar; que puede tener muy distintas variables a considerar. Yo creo que seria
muy util tener un fase previa en la que eso se pueda hacer y, desde luego, hay que hacerlo
contando también con el saber local, con personas que estan en el lugar que pueden
retroalimentar y brindar informacion; que pueden contribuir a hacer la caracterizacion del
territorio desde el punto de vista cultural, de modo que se trabaje previamente el protocolo
propuesto. Asi, desde antes de llegar al municipio se puede contar con alguien en el lugar
para trabajar en equipo.

Pero, insisto, hay que tener un protocolo para estructurar el plan de trabajo que se va a
hacer, en qué contexto, cudles son las fases de trabajo, cudles son los productos que vamos
a construir, cudles serfan los roles y responsabilidades de los participantes, y qué es lo que
va a quedar. Un disefio previo que permita estructurar una gran variedad de iniciativas y
de actividades, por ejemplo el proyecto para construir una escuela de formacién artistica
juvenil, o en otros casos un trabajo compartido para dejar un proyecto en la casa cultural
como centro de la vida cultural del municipio o del corregimiento, y puede ser en otros
casos una puesta en escena paralo cual habria que mirar coémo se articula a unas tradiciones
del sitio y a un proceso posterior.

Veo que la preocupacion de muchos de ustedes es como articular el proceso que realizan
a unos procesos de mas largo aliento, un vez que pasa la intervencién de las tres semanas
in situ. Creo que todos han actuado con mucha sensatez al tratar de partir de lo que
hay, al tener en cuenta las practicas culturales y de las tradiciones que la gente tiene y
no llegar con una idea preconcebida a implantarla en el lugar. Una cosa que siempre es
recomendable para lograr sostenibilidad es partir de lo existente y de las condiciones que
estan en el lugar, para agregarle valor a lo que hay. Pero, entonces el punto es: ;En qué le
podemos agregar valor? ;En qué podemos llevarlos un paso mas adelante respetando esa
tradicidn y esas practicas culturales? Al mismo tiempo, preguntarse como el proyecto se
puede articular a necesidades que la gente tiene. El Maestro de San Andrés sefiald el tema
del turismo como campo laboral y creo que esa idea no hay que echarla en saco roto, en la
medida en que en un contexto como el que el mencioné de gran presion por el trabajo, por
los ingresos, por los costos de vida, factores que tienen que ver entre otros, con el arraigo
que ha tenido en la isla la cultura mafiosa. Hay cosas del contexto que hay que pensarselas
con despacio, sin rechazarlas porque no estén directa y obviamente relacionadas con el



Teatro, puede ser el turismo, puede ser la violencia intrafamiliar, puede ser la cohesion
social de un proceso organizativo, pueden ser los procesos de participaciéon. El proyecto
puede ligarse a muchos otros problemas de la vida municipal, pero el asunto es como se
articula con otras actividades que la gente tiene, con un escenario ya creado dentro de una
oferta y una demanda en el cual la actividad teatral pueda generar, no solo el desarrollo
artistico y creativo en las personas, sino también ser incentivo para un mercado que ya esta
construido.

También creo que es importante pensar qué se les deja a las comunidades como
herramienta de trabajo. Queda un aprendizaje para unos grupos y unas personas, pero
ademads podriamos dejarles unas herramientas de trabajo como, por ejemplo, una “Caja de
herramientas para la creacion teatral”, donde ellos puedan contar con un materia escrito
o visual. Puede ser en Internet, con un material que ellos puedan estar consultando para
montar el taller de mascaras, o para hacer el taller de maquillaje, o para llevar a cabo una
serie de actividades de las cuales fueron parte pero que a la vuelta de tres meses no estén
muy seguros como es que eso se hace y no tienen a la mano todos los elementos para
hacerlo.

Finalmente, tengo la impresién de que no esta claramente establecido como se articula el
proceso de los Laboratorios con unos propdsitos generales del Programa. Se entiende que
hay propésitos como como: fortalecer la identidad cultural local, fortalecer el tejido social
local, contribuir a la construccién de la convivencia y la reconciliacién (ahora va tomar
mas fuerza una cultura de paz en el post conflicto), cosas todas pertinentes e importantes,
pero la pregunta de dénde estan los limites de la actividad teatral ameritaria una reflexion.
Es decir, habria que preguntarse como se relaciona la actividad teatral con esos propositos
sociales y culturales.

Ademas, es recomendable contar con una estructuracion conceptual mucho mas detallada,
profunda, de lo que significan los conceptos mencionados porque la “identidad cultural’,
por ejemplo, conceptualmente es un problema complejo que hay que precisar bien.
Peguntémonos qué entendemos por ‘reforzar, consolidar o contribuir a la construccién
de identidad cultural en un territorio’, con qué actores. Uno podria indicar que la actividad
cultural no debe fortalecer un sentido de guerra, esto ya comenzaria a problematizar el
concepto para continuar pensando qué es lo que define este estado, cdmo es que se dialoga
o no dialoga con otras identidadesy con otras formas de ser sobre el post conflicto yla paz.
Sobre este tema ya hay mucha cosa escrita: cdmo se entiende, coémo se enfoca, cudles son
las distintas formas de entenderla y de verla. Por ejemplo, hay una conceptualizaciéon que
dice que la paz integral tiene una paz directa y una paz estructural, a cual paz le apuntan
los Laboratorios con el trabajo de Consolidacion Territorial, y de qué manera se espera
lograr. Igualmente el tema de la convivencia no es la armonia, eso por lo menos en el area
mia hace muchos afios que se piensa asi. La convivencia no es la armonia, no equivale
a no tener conflictos, decimos que es una capacidad colectiva para tramitar conflictos,
pero no para que los conflictos desaparezcan sino para abordarlos de una forma pacifica.
Entendemos que el conflicto siempre va a estar, que es saludable necesario, que se celebra,
reconoce y valora. Se pensaria que si este y los demas conceptos pertinentes se plantean



bien se logra con mas efectividad el tipo de productos que se quieren construir. Entonces
habria que conceptualizar bien lo que se busca con el programa y con las acciones que se
realizan en los municipios.

En resumen, se debe establecer un protocolo que responda a los propdsitos generales del
programa; que permita planear los proyectos y saber a qué es lo que se va a enfrentar, como
y por qué; como, se articularia a necesidades y procesos culturales de la vida municipal,
para no descubrir esto sobre la marcha, lo que ameritaria una serie de actividades previas a
su formulacidn. Asi mismo, este protocolo plantearia indicadores que nos permitan hacer
seguimiento a los procesos para saber si estamos avanzando o no estamos avanzando. La
evaluacion propicia la mejora de los procesos, es una herramienta util para mejorar los
procesos que permite explicar por qué en unos municipios fluyo tan facil una propuesta,
o por qué la experiencia tal es tan cautivante e interesante. Por qué en otros lugares fue,
como decia un novelista espafol, como escupiéndole al mar, como luchando contra todo.
La evaluacién permite ver como se logra finalmente concretar algo en esos periodos de
tiempo limitado.

Respecto al contexto que se va a intervenir hay muchas cosas escritas sobre los municipios
donde se trabajaria: estudios, trabajos, tesis de grado, monografias ...

De otra parte, habria que saber cudles son los criterios que llevan a seleccionar unos
municipios y otros no y a definir las tres lineas de formacién. Hay que pensar un poco mas
en herramientas de selecciéon de Maestros, de priorizacién de la oferta educativa y sobre los
enfoques de los proyectos mismos, por ejemplo si inicamente se trata de crear una puesta
en escena. Quizas no necesariamente tiene que ser asi’”

Interlocutores

-Maestro Alejandro Gonzalez. “Si la musica se convirtié en un instrumento de politica de
estado, qué nos falta a nosotros para hacer que el teatro se vuelva ese instrumento para
la paz. Uno quisiera que el teatro también se volviera una politica de estado para la paz,
una politica de paz para la convivencia, una politica de paz para la educaciéon, hace falta
valorar esa magia colectiva que tiene el teatro en la que hay individualidad y creacidn; que
exige estar concentrado, ser propositivo, ser respetuoso de unos valores muy importantes,
mas alla de tener la posibilidad de saber sobre mascaras, zancos, maquillaje, escritura,
ritualidad, canto...debemos trabajar desde el Ministerio, en la academia, la gente de teatro,
en construir ese protocolo de una manera mas certera.’

-Maestro Thamer Arana. “Desde el Estado se establecié una politica que ha significado
que haya un Plan Nacional para las Artes, para la Musica, y para la Danza y un Plan
Nacional para Teatro, que se concretan por ejemplo en la propuesta de Batuta, en las
orquestas y bandas juveniles. Pero el teatro tiene poco soporte financiero. Los otros Planes
estan incluidos dentro del presupuesto del Departamento de Planeacion Nacional y el de
teatro no. Las otra Areas tienen Escuelas de Formacién en las regiones y se redistribuyen
los presupuestos. Entonces esta labor que estamos haciendo hay que convertirla en un
documento especial de Conpes para resolver el problema. Hay que crear el Fondo Nacional



de Teatro. Quizés la posibilidad del post conflicto nos permite entender que finalmente el
teatro histéricamente ha aportado al desarrollo social.(...). Asi que aunque dificil hay que
generar el ambiente propicio para fortalecer el Plan Nacional de Teatro.”

2.6 El lugar y el sentido de las practicas

Maestro Alejandro Gonzalez Pucce, de la Universidad del Valle

“Quiero dar unas profundas gracias a todos ustedes por haber estado en todos estos
municipios tan golpeados, fueron muy grandes los esfuerzos para hacer presencia
cultural del estado en cada uno. Ademas, como lo han expresado, no han estado ustedes
ajenos a encontrarse alli con situaciones muy complicadas de vida, de enfermedades, de
desorganizacion. También me parece muy valioso que exista este espacio para compartir
sus experiencias. Yo no tengo muchas cosas que agregar a las maravillosas exploraciones
que ustedes han hecho. El concepto de artista que va a una comunidad como provocador
es muy importante ya que los profesores de teatro nos convertimos en personas mds
informadas que los antropologos de cosas que pasan en la comunidad, porque estamos en
una continua comunicacion con los alumnos. A partir de las didacticas que practicamos
tenemos la oportunidad de saber mas sobre estas que el Ministerio de Gobierno. Creo
que el Ministerio de Cultura y los talleristas terminamos teniendo una comprension de
primera mano de las comunidades, unas informaciones, a veces complicadas como algunas
de las que se acaban de contar. Pero, también debemos darnos cuenta que nosotros, mas
alla de antropologos, somos gente de teatro y que nuestra funcion aparte de conocer todas
estas realidades tan complejas es la de irrigar, de alguna manera, una forma de expresioén
sobre la que desafortunadamente en Colombia no siempre se tiene claridad, o que se ha
perdido, o que no se ha mantenido tanto como la de otras artes como la danza.

Quiero resaltar lo realizado por los Maestros Yolanda Arias en Acandi, y Cajamarca en
Carmen de Bolivar, por hablar de algunos de los Laboratorios, en la medida en que como
artistas residentes llevaron a cabo una estructura. Siendo que el teatro hoy, en el siglo XXI, es
tan difuso, con tantas tendencias, es muy importante la capacidad de crear una estructura,
una composicion, sea verbal o no verbal. En Buenaventura cuando los muchachos se
dieron de cuenta que su capacidad era la de componer estructuras inmediatamente las
empezaron a reproducir ellos mismos; las empezaron a llenar de sus conocimientos, de
sus valores culturales, y este debe ser un apoyo que se adquiere en la formacion teatral.
Asi, por ejemplo, en esa imagen unica y maravillosa de estar haciendo Ulises en la playa,
que realiz6 la Maestra Arias en Acandi uno ve la capacidad de convocar a la comunidad
a hacer ese montaje que inmediatamente pone | grupo en comunicaciéon con multiples
Ulises, con otros lenguajes, con otras literaturas. Sin hacer una escala de valores de qué
es lo que puede ser mejor o menos bueno, me parece también importante la experiencia
en Andagoya donde finalmente se juntan muchos lenguajes artisticos para terminar
creando una composicion. Ya después viene la pregunta: ;Qué se necesita para hacer una
composicién teatral? Hacemos comparaciones con la danza, ahora estamos haciendo un



intento de cualificar la gente de los bailes urbanos de Cali, al bailar ras tas tasy todo lo
que saben lo hacen con una certeza que a veces uno envidia como hombre de teatro. Sin
embargo no es su fuerte tener la capacidad de contar una historia a través de esos bailes lo
que es muy importante para nosotros como creadores escénicos. Tenemos que saber qué
le podemos dar a la comunidad.

En la experiencia del Carmen de Bolivar hay una cosa también muy bella que es la creacién
de una historia a partir de las biografias de los participantes del Laboratorio. Me parece
sorprendente que se lograra un espectaculo de 35 minutos que ya se ha presentado tres
veces después de que el Maestro se devolvid. Yo creo que hay que confiar mucho en esos
aciertos que se dan al crear la composicion dramatica, a veces los otros talleres se pueden
quedar un poco dispersos... Vi en otros talleres que la comunidad como que se movilizd
en torno a los Maestros pero no sé si se haya puesto en movimiento la idea de crear una
composicion, una historia, un tejido, un drama. No debemos abandonar la idea de crear
un tejido como también se hizo en Mitu, lo que puede ser a partir de la ritualidad, de lo
festivo, de la palabra, de las historias propias...

En Buenaventura como Universidad del Valle hemos tenido una experiencia importante
de afianzamiento territorial porque los grupos, después de muchos afos de haberlo hecho,
saben contar historias para cualquier cosa. Una anécdota muy bonita es que llego un
maestro extranjero a Buenaventura a darles un taller, entonces yo pregunté: ;Y, cémo le
fue con el taller? Y me dicen: jHay no, Otro taller de “caminemos por el espacio” Sentian
que no les quedd nada porque el maestro los puso a caminar otra vez por el espacio, habria
sido conveniente que técnicamente les diera muchos mas elementos para construir esas
pequeiias obras, esas estructuras, como lo que vimos por ejemplo con el profesor Vanegas
con la construccién de mascaras.

Si bien el desarrollo técnico da independencia, la mayor independencia se ganan al
posibilitar que los mismos estudiantes escriban y lideren sus proyectos; que ellos sean
gestores de sus propios proyectos, de su obra, lo que en el teatro es indispensable.

Lo que esta pasando en la Universidad del Valle en Buenaventura es que desde que hicimos
el taller de jovenes creadores con el Ministerio de Cultura o ahora en la Licenciatura, la
gente no hace sus ejercicios para una muestra, para un examen, estan haciendo la historiay
la presentan en un barrio antes de habérsela presentado al profesor, asi llegan mucho mas
cualificados a un examen porque estan todo el tiempo elaborando tejidos, estructuras, que
tiene que ver con celebraciones de los colegios, con el dia del idioma, con el del Halloween
etc etc. Incluso, para la promocidén de mensajes comunitarios a veces hacen sketches sobre
temas como planificaciéon familiar y son capaces de crear una estructura que permite que
el teatro se irradie en las comunidades. Esto también permite que la comunidad, como
decia ahora Jhon Jairo Perdomo, también tenga la posibilidad de generar identidad de
alguna manera y de tener algunos recursos ademas.

La palabra texto teatral a la que a veces se teme tanto, comprende la palabra texto que viene
de “tejido” y una de las formas de crear tejido, de crear estructura, no es solamente con
acciones, en rituales, sino desarrollando la capacidad de crear textos teatrales.

Dentro de toda la ambigiiedad que puede tener el discurso teatral hay que privilegiar



mucho la idea de que se pueden crear unas estructuras que tengan principio y fin; que
mantengan una comunicacion con los espectadores porque en el fondo esos espacios de
comunicacién hacen mucha falta. Desde hace tres afios he tenido el privilegio de ir a un
festival muy extrafio de teatros turco-parlantes, de la gran Anatolia turca que como imperio
ya no existe, pero hay muchisimos pueblos que participan y llevan desde Shakespeare
hasta cuentos muy locales y se logra es una identidad entre pueblos que medio manejan
un latin comun, y aunque poco se entienden entre ellos se valora mucho el concepto de
estructura teatral. Ellos cuentan una historia que estd compuesta con principio, y con
fin, y con multitud de otros recursos de escenografia, de musica, de rituales etc. etc. Pero
yo siento que a veces terminamos ensefiando o compartiendo la idea de identidad sin
construir con las comunidades una estructura teatral.

Uno ve en esas experiencias que ustedes también resaltaron algo que es muy propio del
teatro: el manejo de los lenguajes alegoricos. Las alegorias son una maravilla que también
tiene que ver con la religién, con la idea de que lo que se estd viviendo es s6lo una parte que
no representa la verdadera historia, eso es muy teatral.

Una sugerencia que yo haria es la de promocionar todo lo que ustedes estan haciendo a
manera de pequefas ventanas, puede ser en festivales. También sugiero la transcripcién
de textos que recojan las pequefias dramaturgias que han montado porque esta es una
forma muy certera que va a perdurar y que hace que los participantes estén mucho mas
motivados a seguir produciendo cosas que después quedan en el papel.

También quiero resaltar para los proximos talleres o proyectos que conviene aprender a
introducirse en los calendarios y en las necesidades propias de cada comunidad. Parece
como que a San Andrés hubiera llegado la experiencia como si nadie la esperara; como
que no hubo una inmersién en el calendario de la misma comunidad.

De otra parte se comentd sobre la conveniencia de que el Maestro viva cerca al municipio
donde desarrolla los Laboratorios para poder hacer mayor seguimiento y, aunque es muy
interesante que por ejemplo gente de Medellin vaya a Mapiripan y gente de Bogota vaya a
Choco porque motiva la capacidad de asombro, yo creo que es muy importante la idea de
que esas circulacion se pueda observar con mayor permanencia...”

Interlocutores

- Maestro Jorge Silva refiriéndose a su Laboratorio de Mapiripan: “Lo primero que
hicimos en el taller fue desarrollar la idea de "procesualidad’, que significa recoger el
conocimiento, los saberes, las necesidades que tiene el municipio, cémo se proyectan y
como se comprometen a hacer cambios frente a la comunidad. Se recurre a la musica, a la
dramaturgia a la cancién. Los talleres no son sueltos, se relacionan entre si hasta el final.

- Maestra Patricia Corrales. En Mapiripan es un pueblo que ha vivido de mucho miedo, ha
desaparecido cuatro o cinco veces, en un incendio, por el rio, por la masacre... también
hubo guerra entre sus habitantes, es un pueblo que ha estado entre el miedo. Estos talleres
dan la posibilidad de que ellos se comuniquen a partir de sus historias al construir el relato.
Una cosa interesante en Mapiripan es que hay evangélicos y catélicos; el seminarista y



el Pastor trabajan con grupos de jévenes. Los evangélicos nos comentaban que fueron
al taller con mucho miedo, decfan que su misma religion les prohibe muchas cosas, sin
embargo quedaron con bases para para continuar con el proceso de teatro.”

- Maestra Valentina Villa sobre su Laboratorio de Andagoya: “Antes de irnos para Andagoya
me reuni con una artista plastica para preparar el taller. Yo queria que hiciéramos muchas
mascaras, pensé que como ellos tienen la tradicion africana esto les iba a interesar, pero
realmente yo no sabia que iba hacer. Y, si, fue interesante cémo se hizo un taller de pintura,
de mascaras, de mascarones, de tocado, de vestuario. Llevé telas de colores porque lo de
ellos son los colores. Pero la idea sobre todo era poder articular todas estas cosas para
hacer una sola pieza, como armar un relojito, y que todo girara en torno al teatro, a la
puesta en escena de algo que el grupo construyera a partir de su tradicién, de su historia.
Esto fue de gran ayuda porque son personas que jamas habian hecho teatro. Habian visto
una o dos obras que se habian presentado en ese mismo teatro donde trabajamos, pero
su referente mas cercano de actuacion es la television, las novelas mexicanas de Caracol y
RCN, no mas.”

Maestro Jorge Plata de la Universidad Central, Bogota

La experiencia de trabajo de campo que hemos tenido en la escuela de arte dramatico en
la Universidad Central (basada en la experiencia del Teatro Libre en pedagogia teatral),
la conforman las giras nacionales que hacen los estudiantes de dltimo afio como opcién
de grado. Hemos llegado a sitios bastante apartados cuya poblaciéon no tienen en su
imaginario el teatro, ni muchas veces contacto con experiencias artisticas. Los estudiantes
que han participado de las giras han detectado un interés en las regiones por conocer
las herramientas basicas que ofrece el teatro para expresarse, catalizar sus dolores, sus
angustias, ansiedades y esperanzas. Y otra cosa que se ha percibido es que la continuidad
de los procesos motiva la constitucion de semilleros.

Hace unos afos tuvimos una experiencia muy interesante en Arauca que consistia en
llevar profesores de teatro a trabajar con maestros de escuelas rurales apartadas de todo el
departamento. Todo lo que habian aprendido y el conocimiento incorporado permitia a
los participantes formar grupos de teatro en veredas y crear festivales de teatro que luego
confluian en la capital; desafortunadamente esta experiencia fue suspendida dadas las
circunstancias de violencia en esa region.

Vimos entonces, que para la formacion de nuestros actores (la carrera que ofrecemos es la
formacion del actor o actriz), esa experiencia de ir a presentar sus obras del teatro a muy
diversos publicos, a diferentes niveles, es fundamental. Pero también es importante conocer
el anhelo que hay en las comunidades de aprender de esa herramienta para expresarse. Los
resultados de esas itinerancias me llevan a compartir la idea de José Domingo Garzén de
realizar una cartografia y categorizacion del teatro en Colombia. Esto nos ayudaria a ver
los énfasis y diversidad de intereses que surgen en las regiones y permitiria identificar los
lugares donde el teatro esta mas consolidado, con el objetivo de apoyar a las comunidades
en donde no lo esta.



Creo que es importante que la politica publica para la formacién en teatro contemple la
itinerancia de la formacién en Teatro pensando cdmo podria categorizarse el estado del
teatro en Colombia, preguntandose el para qué, el para quien desarrollar este trabajo, en
el sentido de hacer cartografia de conceptos que se manejan, de estéticas, metodologias y
demas elementos constitutivos de la pedagogia del teatro.

De otra parte, me parece que son 14 las universidades que hay con carreras de arte
dramatica, esta saliendo mucha gente, mucha gente en proporcion al desarrollo del teatro
en Colombia, y muchos de estos jovenes con su titulo de Actor, o en Arte Dramatico etc.
sin embargo pueden encontrar un inmenso campo de desarrollo para sus aprendizajes
porque hay demanda para trabajar, para desarrollar centros de trabajo en otras partes de la
geografia Colombiana y en el mundo.

Maestro Juan Carlos Calderon, de la Universidad del Atlantico

“Es importante contar con elementos claros del contexto, que les orienten a ustedes las
estrategias y las acciones que se apunten al proyecto pedagogico que se va a aplicar, como
ha de ser la interpretacion de las necesidades locales para poder sostener una interaccién
con quienes se ha de trabajar. Asi, estarfamos bebiendo de esa fuente que son las personas
con las que se va a tener contacto, y asi mismo vamos a entender sus necesidades, para que
a partir de esa identificacion se disefien y orienten estrategias y acciones con el fin de lograr
un mejor resultado en el momento de la realizacion del taller. Entonces, es fundamental
mantener y desarrollar siempre una comunicacion asertiva a nivel regional y a nivel local
en el municipio en el que se vaya a impartir la formacion.

Quiero resaltar en hecho de que posiblemente alguno de los municipios que se vayan a
visitar hayan sido vulnerados por la violencia y se encuentren situaciones extremas de
alteraciones psico afectivas, por lo que recomiendo tener la mayor informacién posible
sobre esas situaciones, para contar con elementos que ayuden a comprender ese tipo de
contextos. Les sugiero que lean el libro “Procesos de duelo en familiares de victimas en
desaparicion forzosa’, de la psicdloga Carolina Gutiérrez de Pifieres. Tiene testimonios. Se
encuentra en Internet” (Lee un parrafo).

2.7 La pertinencia de los Laboratorios de Cualificacion de
Artistas

Maestra Liliana Hurtado de la Universidad de Caldas (envié texto,
no pudo asistir)

La Maestra Hurtado no pudo estar en el Seminario, pero envi6 el siguiente texto a partir
de la lectura critica que hizo de las propuestas de maestros que trabajaron en la Linea
de Cualificacion de Artistas en Pereira, Turbo, Choco, Manizales, San José del Guaviare,
Armeniay La Jagua, y de las co-evaluaciones de los Laboratorios de Turbo, Pereira y Chocé.



Advierte que las observaciones que escribe se deben considerar teniendo en cuenta que los
maestros tuvieron un minimo tiempo para planear sus propuestas e investigar el contexto
donde trabajaron.

Propuestas pedagogicas

En primer lugar me gustaria referirme al item que dentro de la propuesta se titula:
“Conocimiento del contexto donde se desarrolla el proyecto que le da sentido a la
propuesta”. Creo que el planteamiento presentado en la mayoria de las propuestas, carece
de fundamento contextual en el campo de acciéon donde se piensa aplicar el plan, el
conocimiento solicitado no da cuenta de una indagacion previa en el territorio donde se
vislumbre el panorama teatral de la ciudad y sus respectivas necesidades de formacién. La
mayoria de la propuestas aluden al entorno desde un punto de vista formal y meramente
informativo, casi como un requisito mds para llenar el formato y no como lo que deberia
ser el principal insumo para formular una propuesta pedagégica que permita dar sentido
a esta accidn.

Seria necesario indagar de donde proviene la carencia, si es desde el planteamiento mismo
del proyecto general o si es responsabilidad del maestro hacer un acercamiento previo al
lugar donde intervendra, lo cual implicaria en cualquiera de los dos casos que se contemple
un tiempo y unos recursos para hacer una labor de preproduccion o de estudio de campo
donde de manera efectiva y concienzuda se realice una labor de diagndstico sobre el
contexto teatral del lugar y se determine con qué tipo de poblacién se cuenta, cudl es su
nivel artistico y cuales son la necesidades concretas que se tienen. Pensaria yo que esta
labor la debe hacer el ente proponente en este caso el Ministerio de Cultura, de tal manera
que este estudio arroje el posible perfil del maestro que deberia actuar en la zona y no que
se traslade esa responsabilidad al docente en cuestion.

Muestra del vacio que existe en el punto en referencia es que algunos proponentes
contemplan dentro de su propuesta un tiempo dentro de las tres semanas para realizar la
convocatoria en la zona, lo cual me parece que no deberia ser pues resta tiempo al objetivo
primordial del programa.

De otra parte, se percibe en las diferentes propuestas una gran diferencia en el nivel
conceptual y metodoldgico de los proponentes, mientras que en algunos casos el material
presentado da cuenta de la seriedad, propdsitos innovadores y soporte estructural, en
otros casos se limitan a hacer una lista de actividades con escaso contenido el cual permita
vislumbrar un posible resultado. En ese orden de ideas creo que la seleccién de los maestros
requiere mas curaduria mas alla de la mera recomendacion o referencia que de ¢l se haga.
Co evaluaciones

La poblacion objetivo. Considero que como consecuencia de la falta de estudio de
contexto, la poblacion objetivo no esta claramente definida, ni delimitada o clasificada y la
formula o metodologia de trabajo la plantea cada maestro en el momento de la ejecucion,
adaptandose a las condiciones y tratando de ajustar las tres semanas que dura el proyecto
a la disponibilidad de tiempo de los participantes, que incluso por manejo de horarios no
pueden asistir alo largo de las tres semanas y el maestro se ve obligado a dividir el tiempo
y armar grupos que asistan no a las tres semanas sino a encuentros mas cortos .

Pensaria yo que este tipo de situaciones van en detrimento de lo que seria una capacitacion



seria y que en realidad apunte a la cualificacion de artistas. Ya tres semanas es un tiempo
escaso para llenar ese tipo de expectativas y si adicional a eso se reduce el tiempo de la
capacitacion y se divide en diferentes grupos , creo que se cae en ejecutar acciones que si
bien pueden aportar elementos importantes y de valor, no logran contribuir de manera
profunda a la solucion de la necesidades de los beneficiarios.

Vuelvo a insistir en un necesario estudio previo de las regiones donde se piensan aplicar
estos proyectos, de modo que un diagnéstico acertado conduzca a una efectiva planeacién
lo cual garantice que la ejecucion se vuelva exitosa y altamente significativa para sus
participantes.

Por otra parte creo que la convocatoria que se haga a los posibles beneficiarios debe ser
hecha de manera amplia y publica, de tal forma que esto no quede en manos de unos
pocos o de los conocidos de la persona que hace la coordinacion en la region. Podria
considerarse a las organizaciones culturales de la ciudad, a los centros educativos o los
entes gubernamentales del orden cultural.

Percibo en los informes que la responsabilidad de la planeaciéon del proyecto se esta
trasladando a los maestros quienes en realidad deben concentrar sus esfuerzos en la labor
formativa para lo cual deben ser altamente idéneos , la labor de gestion y planeacion
deberia estar en manos de expertos en ese campo.

Observo ademas en los informes, que se esta solicitando dentro de los propositos y logros
un resultado o una dimension en el drea de la investigacidn, pero creo que no esta claro
su proposito o formulacion ya que los maestros se refirieren a ello mas como actividad
de lectura o consulta de bibliografia o a la elaboracion de bitacoras o registro del proceso,
pero no corresponde a un planteamiento soportado desde una pregunta investigativa y un
curso metodoldgico que defina la implementacién de instrumentos con cuales se pueda
recolectar informacién y posteriormente hacer un analisis de tipo cualitativo o cuantitativo
dentro de unas metas u objetivos trazados.

Por otra parte me queda la pregunta ;Quien realiza la investigacion? ;Los asistentes a los
talleres? ;Los maestros? ; el Ministerio de Cultura?

En realidad y con todo respeto percibo que el componente investigativo tan importante y
fundamental en el arte, estd tomado de manera superficial y referido de manera peregrina.
Finalmente creo conveniente que el formato dondeserealicela coevaluaciénseadiligenciado
de manera mas estricta, ya que en los tres casos que pude revisar sélo el maestro de Turbo
se tomo el trabajo de hacerlo de manera concienzuda haciendo reflexiones y aportes
significativos, donde se toma el trabajo de analizar e interpretar la experiencia vivida.

En el caso de Pereira, si bien es cierto que el registro testimonial es de sumo valor e
importancia, no se puede reducir a ello sin pasar por su respectiva interpretacion y analisis,
dejando la resolucion de las preguntas del informe al mero testimonio o registro de una
conversacion con los participantes.

Concluyo, dejando claro, que esta forma el analisis que puede hacer sobre el material que
me fue enviando, lo hago desde mi apreciacion del todo subjetiva ya que desconozco de
primera mano las vicisitudes y los por menores de cada uno de los procesos. Mi intencién
es del todo positiva, intentando sefialar aspectos que espero contribuyan a enriquecer este
tipo de proyectos tan necesarios e importantes para el movimiento teatral Colombiano.



3. Mapa de la oferta de laboratorios de formacion
en teatro 2010-201



Risaraldao

Quindio

T

ENSAMBLAJE

Riosucio, Caldas / Barranquilla, Atlantico / Santander:
Bucaramanga, Florida Blanca, Girén, Piedecuesta,
Socorro, Paramo, Valle de San Juan.

- .

TEATRO ITINERANTE EL SOL

Villa de Leyva, Boyacd / Risaralda, Caldas / Guaviare:
San José del Guaviare, Calamary Retorno

- o

TEATRO TIERRA

Florencia, Caquets / Providencia: San Andres, Isla
Santa Catalina / Arauca

-
UMBRAL TEATRO

Villavicencio, Meta / Sucre: Ovejas San Onofre,
Mortoa, Los Palmitos / Caquets: Cartagena del Chaira,
La Montaiita, San José de Fraguay San Vicente del
Caguén

—_—
EXOSTO TEATRO

Madrid, Cundinamarca / Guaviare: Calamar,
Retorno, San José del Guaviare

L

ONU (TEATRO AZUL)

Armenia, Quindio / Barranquilla, Cartagena,
Medellin, Bogotd, Ibague, Armenia

—
ELPASO

‘Tumaco: Narifio, Barbacoas / Santande:
Barrancabermeja, El Carmen y San Vicente
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—
CENIT

I
Chocd: Acandi, Condoto, Unguia

ESQUINA LATINA
Cali, Valle del Cauca / Cauca / Narifio / Putumayo

-

NUESTRA GENTE

Antioquia: Caucasia, Nechi, Caceres, Tarazs, Necocliy
Ituango

-
ALEPH TEATRO

Pasto, Narifio

-
BELTANE TEATRO
Puente Nacional, Santander

-
JAYEECHI
Riohacha, Guajira

-
EL COLECTIVO DE TEATRO PFU EN COLLOR
Bucaramanga, Santander

-

UNIVERSIDAD DEL VALLE/JOVENES
CREADORES DEL CHOCO

Quibds, Chocs

-

AGRUPACION ESCENICAS THEUS
(CASATHEUS)

Putumayo: Mocoa, Sibundoy, vila Garzon, San
Francisco, Santiago, Colon, Puerto Asis.

Santander

TALLER DE ARTE JUNIOR'S
CaucaTimbiqui, Caloto, Santander de Quilichao y Buenos
Aires / Barbacoas, Tumaco / Pasto, Narifio

-

Asociacion Cultural ADRA Y TEATRO DE LOS
SENTIDOS

Medellin, Cali, Bogots y Manizales.

-

(CORPORACION CASA TEATRO ANTONIO
CAMACHO

‘Tolima: Chaparral, Rio Blanco y Planadas

-
CASA DEL SILENCIO

Quindio: Cordoba, La Tebaida, Buenavista, Pijao,
Salento

-
CASA NARANJA

Cérdoba: Monte libano, Pueblo Nuevo, Tierralta
-

INSTITUTO DEPARTAMENTAL DE BELLAS
ARTES

Valle del Cauca

-

KAYROS

Cundinamarca: Villeta, Mesitas, La Mesa, Gaceta,
Gachancipa, Sopo, Madrid, Facatativa, Sibate, San
Francisco, Mosquera

Afios entre 2010 y 2014

2010
201

2012
2013
2014

-

EXPRESARTE RED CULTURAL COMUNA 13
Recreando

Choco: Condoto, Unguiay Acandi

-
SECRETARIA DE CULTURA DE SANTA MARTA
/ UNIVERSIDAD DEL MAGDALENA
Magdalena: Fundacion, Aracataca, Santa

Marta Cienaga, Fundacién, el Retén, Puebloviejo

TEATRO COMUNIDAD
Providencia

-
UNIVERSIDAD DE ANTIOQUIA

Antioquia: Jerico, Yarumal, Rionegro

-

UNIVERSIDAD DEL VALLE/ GRUPOS DEL
NORTE DEL VALLE

Valle de Cauca: Cali, Cartago, Zarzal

-
UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL
Nacional




4. Mapa de la oferta de laboratorios de formacion
en teatro 2015



Risaraldao

Quindio

)
Sucre
Norte de Santander
. S
Sanfander
()

b ¢

o

e

Cualificacién de Artistas

Armenia
Carlos Agudelo

LaJagua
Misael Torres

Jorge Grisales

-

Pereira

Fernando Montes

-

Quibdé

Felipe Andrés Perez

-

San José del Guaviare
Augusto Mufioz

-

rbo
Ivan Dario Carvajal
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Cualificacion de Form adores

-

Barranquilla
Marcela Sofia Escobar
-

Barranquilla
Juan Carlos Agudelo
-
Bucaramanga
Maia Landaburu
-

Fonseca

Cesar Badillo

-

La Chorrera
Beatriz Carvajal

-

Maicao

Cesar Badillo

Beatriz Camargo

Providencia y Santa Catalina
Bladimir Bedoya

Rioacha
Cesar Badillo

L) R A

1

Lineas de formacién
. Cudlificacisn’de Atistes
. @ el b Feroei
. Cudlificacién de Grupos

Comunitarios - Consolidacién
Territorial

Cualificacién de grupos

-
Acandi

Yolanda Arias teatro

Andagoya

Valentina Villa
San Andrés

- Jorge Quifiones.

Carmen de Bolivar

Orlando Cajamarca

Condoto
Enrique Berbeo

El Carmen
Bernardo Rey

-
Mapiripan
Jorge Enrique Silva

-
Pueblo Nuevo
Jhon Jairo Perdomo

-
San Andrés
Cesar Castafio

-
Unguia
Jorge Vanegas

Laboratorios de produccién de

Acandi, Andagoya, Carmen de Bolivar,
Condoto, Mapiripan, Pueblo Nuevo y



5. Encuesta sugerida como herramienta
diagnostica del estado del arte
de la formacion en teatro

Son varias las herramientas que se pueden utilizar para llevar a cabo un estudio diagnostico
del estado del arte de la formacién no formal en Teatro que se ofrece en el pais, que le
permitan al Area de Teatro y Circo del Ministerio de Cultura identificar fortalezas y
debilidades de este campo, para definir y priorizar criterios de intervencién y asignacion
de recursos.

Con el fin de hacer un estudio previo de estas posibles herramientas optamos por explorar
inicialmente la Encuesta abierta con una poblacion representativa de formadores, por
considerar que esta permitia, en muy corto tiempo, empezar a identificar aspectos claves
de los procesos de formacion. En un comienzo, se aplicé a un grupo de Maestros que
habian trabajado con auspicios del Ministerio de Cultura los tltimos cuatro afios, con un
triple fin: Invitarlos a ser participes del proyecto a partir de la reflexién que hicieran sobre
su trabajo como formadores; identificar en lo posible tendencias de la oferta educativa del
Ministerio en el periodo comprendido entre el 2010 y el 2014, y problematicas que implica;
probar la herramienta misma al diligenciarla. Posteriormente, se aplicé de nuevo a un
grupo mas amplio de Maestros de distintas regiones del pais, con pequefios ajustes segin
la exploracién anterior, para lograr un muestreo representativo de la formacion en teatro
que se ofrece en el presente, con o sin auspicios del Ministerio.

Con este ejercicio se concluyd lo siguiente:

Es recomendable utilizar el video como medio para hacer andlisis de las formas de
interaccion pedagdgica que se dan en un Laboratorios de formacion en teatro. Este evidencia
actitudes, expresividad y transmision de sentido alcanzados por los participantes, asi como
sus niveles de incorporacién de conocimientos y valores. El video como herramienta
posibilita registros confiables de metodologias, practicas, formas de evaluacién y de
proyeccion a la comunidad. Permite observar aspectos expresivos imposibles de consignar
en una encuesta.

Ficha técnica

Nombre:

Ciudad Fecha
;Pertenece a un grupo de teatro? ;Cual?:
;Pertenece a una institucion formal? ;Cual?:

Datos de contacto:



A. Perfil de los participantes

1. ;Qué entiende Usted por teatro?
2. ;Recibi6 formacion temprana (infantil y juvenil) en teatro?

Programa no formal | Instituto/Ciudad Duraciéon Habilidades
o formal adquiridas

3. ;Ha participado en programas no formales de formacion en los ultimos 4 afios?:

Programa/ Ciudad Fecha/duracion Objeto de estudio
Institucion

4. ;Como ha afectado su vida la formacion no formal recibida?
5. Formacion profesional

Tipo de formacion | Duracion/nivel Institucion Ciudad

Formacion
alcanzada en la
practica misma del
teatro

Formacion
académica

Formacion en
el programa de
Colombia Creativa

Experiencia como
maestro en el campo
no formal

Experiencia como
docente en la
educacién formal




6. Investigaciones realizadas

Tipo de investigacion | Objetivo Duracién/fechas | Patrocinador | Ciudad

En el campo del teatro

Investigacion pedago-
gica

En otras dreas del saber

7. ;Desea acceder a un programa de educacion superior? ;Cual?

8. ;Qué eventos teatrales (fiestas, carnavales, procesiones, obras de teatro,) destaca del
municipio donde habita?

9. ;Qué sabe de la historia de la formacion en teatro de su municipio?

10. ;Cuales maestros recuerda particularmente?

11. ;Ha consultado textos historicos, antropolégicos u otros que den cuenta de la historia
cultural de su municipio o region?

B. Experiencia como maestro/a formador

1. Proyectos de formacion que ha dirigido en los ultimos cinco afos

Nombre del | Municipio | Sede(s) | Duracion e | Namero de Edad, géneroy
proyecto intensidad | participantes lugar de pro-
horaria (Incluir personas | cedencia de los
en condicion de | participantes
discapacidad)
2. Indique cuales fueron las formas de gestion utilizadas para:

* Buscar apoyo financiero de los proyectos:
Implementar los proyectos:
Sostener los proyectos

*

*

3. ;Entre los participantes de los proyectos realizados hay quienes accedieron al Programa
de Teatro Colombia Creativa? ;Cuantos? ;De qué Universidades?

4. Al desarrollar en un mismo municipio dos proyectos (o mas) en afos consecutivos,



splanteo niveles de aprendizaje? ;Como?

5. ;En qué politica, plan de desarrollo o programa local o nacional se inscriben cada uno
de los proyectos realizados?

Proyecto Politica Local o Plan de Desarrollo/ | Programa /fecha
Nacional/fecha fecha

6. ;Qué instituciones locales apoyaron los proyectos?
7. ;Qué tipo apoyos recibig?
8. Seniale las fortalezas de su experiencia como educador en el campo del teatro

9. ;Qué publicaciones han divulgado su experiencia?

Tipo de publicacion | Autoria |Fecha |Nombre dela Medio que lo
experiencia publica y ciudad
divulgada

Impresas

Virtuales

Audiovisuales

Otras formas de

publicacion

C. Tendencia pedagdgica

1. ;Cual de los proyectos de formacion desarrollados fue para Usted el mas significativo?
sPor qué?

2. ;Lo realiz6 de manera independiente o con su grupo de teatro?
En relacién con dicho proyecto describa:

3. ;Qué problema/ o problemas de la formacion artistico-teatral se plante6 explorar en este
proyecto?

4. Caracteristicas del contexto donde se desarroll6 el proyecto:



Geopoliticas y sociales

Artistico-teatrales y culturales

Participacion institucional local (Alcaldia, Secretaria de Cultura y Educacién ...)
Espacios para llevar a cabo la formacion

Espacios donde se realizaron presentaciones

% ok ok ok ok

5. a. Problemas identificados en el contexto artistico y cultural

6. b. ;En qué sentido el problema de la formacion artistico-teatral que se planted para
desarrollar el proyecto se relaciona con necesidades de formacién personal y social y
cultural identificadas en el lugar donde este se realiz6?

7. Marco conceptual del proyecto

8. Objetivo general

9. Sintesis la ruta metodoldgica planteada

10. Cémo proyecto a las practicas (La didactica), la ruta metodoldgica planteada

11. Formas de seguimiento y evaluacion aplicadas

12. Aprendizajes evaluados

13. Otros aspectos pedagdgicos considerados en su proyecto que desee destacar

14. ;De qué manera la experiencia realizada afecté su subjetividad o su practica artistica?

15. Reconocimientos recibidos relacionados con su experiencia como formador/a

D. Impacto del proyecto realizado

[u—

. Publicos beneficiados con el proceso realizado
. Describa las actividades que se derivaron de este proyecto:

\S]

Semilleros:

Grupos teatrales:

Escuelas:

Encuentros:

Festivales:

Contribucién a bibliotecas locales:
Otros:

% k% ok ok ok ok 3k






