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Cuando el sefior L descendio a las tinieblas se dio cuenta que era tiempo de agradecer
enormemente a quienes forjaron sus ataduras y cimentaron los miedos

Mas profundos en su ser. En aquel tiempo ficticio de la memoria incipiente,
permanecen, caen y se elevan, las voces de Teo, Haylli, Mariana, Liliana, Lolita,

Kate, Pachito y Teresita,
los personajes que continda creando en este su gran teatro.



RESUMEN.

Desde la exploracion etnografica de un grupo de teatro popular y el campo cultural al
que se inscribe, se analizan posibilidades de posicionamiento contrahegemonico partiendo del
reconocimiento de la practica social del grupo para destacar las formas como operan ciertos
dispositivos que propician, obstaculizan o revierten este tipo de posicionamientos, gracias a la
incorporacion y reproduccion, dentro de su campo cultural, de relaciones de dominacién y
tendencias hegemonicas propias de un sistema de globalizacion neoliberal que formula y

condiciona las representaciones vigentes de la cultura popular y sus manifestaciones.

Palabras clave: Teatro popular; Campo cultural; Hegemonia; Contrahegemonia

y Globalizacién neoliberal.

ABSTRACT.

From the ethnographic exploration of a popular theater group and the cultural field to
which it is inscribed, possibilities of counterhegemonic positioning are analyzed, based on the
recognition of the group's social practice to highlight the ways in which certain devices that
propitiate, obstruct or reinvest this type of position, thanks to the incorporation and reproduction,
within its cultural field, of relations of domination and hegemonic tendencies characteristic of a
system of neoliberal globalization that formulates and conditions the current representations of

popular culture and its manifestations.

Keywords: Popular theater; Cultural field; Hegemony; Counterhegemony and neoliberal

globalization.



PREFACIO.

Sabido es que todo efecto tiene su causa, es ésta una verdad universal,

pero no es posible evitar algunos yerros de juicio, o de simple identificacion,

pues ocurre que consideramos que este efecto proviene de aquella causa

cuando en definitiva fue otra, muy fuera del alcance del entendimiento que tenemos
y de la ciencia que creemos tener.

(Saramago, 2009 [1983]%, p. 13)

El presente trabajo recoge los acercamientos realizados en los ultimos 24 meses a la
Fundacién Grupo de Teatro de Madres Comunitarias — FUNDAMAC -y al campo teatral al cual
pertenece.

Dicha organizacion creada hace 15 afios en Santiago de Cali, estd integrada por
12 mujeres, en su mayoria madres comunitarias y un técnico administrativo del Instituto
Colombiano de Bienestar Familiar — ICBF —, quienes generan multiples relaciones con su
entorno desde la actividad teatral que realizan como artistas aficionadas o empiricas.

Basicamente, se analizan las posibilidades de posicionamiento contrahegemdnico de
este grupo, desde el reconocimiento de su préctica social, mas all4 de la identificacion de sus
técnicas de trabajo y su ejercicio actoral, buscando reflexionar sobre las formas de incorporacion
y reproduccion de relaciones de dominacion y tendencias hegemoénicas dentro de su campo

teatral que permiten, limitan o revierten significados de dicho posicionamiento.

1 , . P . .y .
De aqui en adelante escribo, entre corchetes, la fecha original de publicacion del texto referenciado.



Y,

En esta direccion se espera revelar como operan ciertos dispositivos 0 mecanismos y
como éstos se interrelacionan con factores determinantes de un sistema de globalizacion
neoliberal que condiciona las representaciones de la cultura popular y sus manifestaciones,
dentro de mdltiples tensiones y contradicciones.

Por otra parte, en el documento se enfatiza el papel del representador y sus elementos
constitutivos que continuamente inciden en el desarrollo de la investigacion y sus resultados,
para esto se presenta la figura del sefior L (quien escribe) como representador permanentemente
representado.

De esta manera, en la primera parte se exponen algunos rasgos y motivaciones de este
personaje, ademas de explorar varios puntos de partida del proyecto y las estrategias
metodoldgicas utilizadas (revisién de textos, trabajo grupal, entrevistas y observaciones,
principalmente).

La segunda parte, presenta de manera articulada algunas posturas teoricas, hallazgos
encontrados y sus respectivos andlisis. Y en la tercera parte, se muestran algunas conclusiones
con proyecciones o propuestas de trabajo incorporadas.

Con esto intento identificar en un grupo de teatro popular y en su campo teatral,
discursos y acciones en interconexion o en desconexion con posibilidades de construccion
contrahegemonicas, entrelazadas con un sistema de globalizacion neoliberal, promotor de
relaciones de consumo y delimitador de capitales sociales y simbélicos que ayudan a modelar las
representaciones de la cultura popular y todas sus expresiones dentro del gran mercado

(Iéase como el gran escenario o el gran teatro).
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PRIMERA PARTE. - ENTRE BAMBALINAS.

(Sentado frente a un computador HP con monitor de 20”, en un rincén de un apartamento
de 52 m?, una mafiana de domingo o un dia de la semana cualquiera tipo diez o diez y treinta de la noche.
Varios momentos, el mismo lugar, diversas situaciones; Mariana preguntando por el mito y la leyenda para su tarea
de sexto grado; Liliana discutiendo porque no encuentra documentos importantes;
Haylli Sofia pidiendo jugar con papa; Lolita, una Pincher anciana, dando vueltas por el lugar; el televisor con
Backyardigans, un programa animado con personajes que transforman su patio en el mundo que deseen;
en fin, peticiones, reclamos, voces de ellas, ruidos de otros

y el sefior L intentando organizar ideas).

1.1 Tras EIl Alba.

K escuch6. Asi que el castillo le habia nombrado agrimensor.
Eso era por una parte desfavorable, pues

mostraba que el castillo sabia todo lo necesario acerca

de él, que habia equilibrado las fuerzas

y que emprendia la lucha sonriendo.

(Kafka, 1981 [1926], p. 6)

Relatar la historia de este personaje es entretejer un conjunto de situaciones, unas mas
inconsistentes e incoherentes que otras, especialmente para él mismo. Podemos decir que
Leonardo Paredes Gil o el sefior L como Gltimamente se hace llamar, es un calefio de 39 afios,
hijo de Ana Teresa Gil y Francisco Paredes, dos obreros de clase media, ya pensionados que
residen en el barrio El Jardin, suroriente de Santiago de Cali, mas exactamente entre la caotica
galeria con nombre sagrado, Santa Elena y la super hacinada carcel con nombre sarcéstico,

Villahermosa.
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En su infancia muchas imagenes se hicieron imborrables al punto de reaparecer en

diversos momentos que vive cotidianamente. Cada instante al lado de la abuelita Teo, como se
conocia a dofia Teodolinda Paredes, fue inigualable. Cantos, danzas y refranes populares de su
oriunda Timana, Huila, son recuerdos aun vigorosos. Es que al pronunciarle, o casi cantarle, a
sus hijas, “Mafiana domingo de San Garavito, se casa la reina con un borriquito, quién seré la
madrina, Maria Catalina, quién sera el padrino, San Juan Botijon, al que se ria 0 se mueva

primero, se huele los pedos del padre Simén’?

, Se le aparece con frecuencia la figura imponente
de su abuela.

El sefior L compartié con dofia Teo, horas y horas de jugar parqués y de representar
personajes de la radio y la television en su sala, una costumbre que recogian de ver a la bisabuela
Florinda, bordar y sufrir, frente a un radio de sonidos afiejos que transmitia Kaliman o La Ley
Contra el Hampa, dos radionovelas que esta humilde campesina huilense escuchaba con tal
pasion que todo su entorno se transformaba, haciendo que la abuela Teo, en clases de
improvisacion majestuosas, fuera la novia de Kalimén, un policia, detective o un peligroso
asesino. El por entonces nifio L, disfrutaba de estos escenarios y participaba en ellos empujado
por dofia Teo, asistiendo por vez primera a teatro, un teatro familiar, sin precedentes.

En medio de estas vivencias nuestro personaje crecié con sus dificultades de
interaccion, sudoracion constante y temblor en manos y piernas que para tristeza de su padre, no
lo hacian el mejor futbolista del barrio. De su padre, precisamente conserva las imagenes de un

obrero que trabajaba en produccion en las bodegas de Tecnoquimicas, situada diagonal a

Uniroyal (donde labor6 por mas de 20 afios la abuela Teo).

? Esta version tiene otras variantes que relacionan un posible origen espafiol, sin un final tan juguetdn. Ver, Pardo
Tovar (1966).
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En uno u otro caso, idealizéd su familia, a su abuela la imaginé siempre alegre,
destinada a horas y horas de jugar parqués, de contar historias, bailar y andar el barrio, nunca se
la imagin6 en una bodega, oscura y miserable, junto a las personas que observé en una letal
rutina, cuando tenia cerca de 11 afios, saliendo de la empresa donde trabajaba su padre.

Tampoco se le paso por la cabeza que su progenitor, que trabajé en Tecnoquimicas
por cerca de 15 afios, podria quedarse sin empleo de un dia para otro. Menos, que aquel
escritorio que ostentaba como puesto de trabajo, no era méas que tablas organizadas para colocar
cajas o firmar papeles importantes para un despachador de bodega. Ingenuamente siempre tuvo
la imagen de un ejecutivo que atendia asuntos cruciales de la empresa.

En su historia también tiene grabada la cara de agotamiento de su madre, al llegar
rendida por las noches, buscando sumergir sus pies en agua con sal, luego de una extenuante
jornada como supervisora de Comfamiliar Asia, un supermercado que cerrd sus puertas hace
veintiocho afos, por un gran fraude de sus directivas que dejaron a cientos de trabajadores sin
recibir liquidaciones dignas, algunos esperando se les entregara al menos, un televisor, un equipo
de sonido o una lavadora. La madre del sefior L, fue de las pocas favorecidas con algo de dinero
que ayudd a sostener el ritmo de vida de esta arribista familia de clase media calefia.

En fin, en medio de este panorama, en el mismo estrato tres del barrio El Jardin,
vivio el sefior L, con sus padres y su abuela paterna, hasta hace 9 afios que fallecid, segln repite
este personaje, por una pesima respuesta médica a un problema digestivo del personal del
moribundo Instituto de Seguros Sociales, el cual curiosamente también fallece por negligencia,

afos mas tarde.
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Por otra parte, la época escolar de este personaje siempre estuvo marcada por sus
dificultades de lenguaje, de interaccion y su gran capacidad de distraccion. Muchas situaciones
se tornaron hostiles especialmente cuando ingresé al bachillerato y se sentia perdido entre el
mundo de la adolescencia arrogante y omnipotente.

Cursando el grado octavo, se le presenta un oasis en medio del desierto, los talleres
de extension en teatro del Instituto Popular de Cultura — IPC, donde conoce al maestro Luis
Agredo, un sefior de canas brillantes, gafas maltratadas, bigote descolorido y una voz suave,
tranquilizadora, impactante; en este ambiente, muy distinto al de su colegio, tiene otro tipo de
contacto con el universo del teatro, preparando historias que hablaban de la realidad nacional, de
campesinos, negros e indigenas. Casualmente en uno de los ejercicios propuestos por el maestro
cada sabado reconoci6 que su abuelo materno fue un arriero, cargado de historias y aventuras por
contar que sigue rastreando en cada charla que todavia sostienen.

La cuestion es que por entonces, el sefior L, no lograba integrar la teatralidad
permanente de su abuela Teo y su bisabuela Florinda, sus vivencias escolares, la situacion
econdmica y politica de su familia, las historias del abuelo, lo que podriamos Ilamar su realidad,
con las posibilidades del teatro popular para mostrar este complejo mar de relaciones y establecer
otros puntos de reflexidn, otras acciones, ritmos, sincronias, posiciones, tiempos (como los que
producian los sonidos del tamborcillo que tocaba el maestro Agredo) u otras subjetividades.

Desde nuestra Optica esta interseccion entre saberes y practicas, no se realizé porque
este personaje sintidé que lo vivido era algo asi como una terapia que contribuia a “superar” sus
dificultades personales y su poca confianza, ademas de ayudar directamente a refinar estrategias

de seduccidn, a crear personajes una y otra vez, en cada escenario social que habitaba.
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Tampoco se realiz6 porque el acercamiento al teatro popular debe llevar consigo un
proceso de auto reconocimiento y de contextualizacion historica critica que permita identificar
los elementos determinantes de esta practica teatral y sus ligaduras con procesos de
transformacion social.

Es decir, en este punto, el renacer o el alba del sefior L, no fue esclarecedor y
profundo, mas bien, fue tenue, sin demasiada luz donde incluso prevalecid la idea sobre el teatro
— pasatiempo del cual no se podria imaginar nunca intentar vivir de él o para él.

A través de estos giros, L llega a estudiar psicologia, anclandose a una tradicién
positivista, de preparacién detectivesca de inquisidores del alma, competitivos y necesarios para
un mercado de subjetividades livianas. De este terreno tratd de escabullirse refugiandose en el
mundo de lo social, defendiendo aquella idea que le hablaba el profe Arango de una “Psicologia
Comunitaria”, donde el teatro popular tendria mucho qué decir. En este tiempo aprenderia, ahora
si, de la fundamentacion del teatro y sus alcances sociales y politicos.

Sin embargo, luego de experimentar ya como profesional con su propia fundacion
que le dej6 algunas historias y hartas deudas, decidié engrosar las filas de la burocracia (donde se
habia formado desde su pregrado), en el Instituto Colombiano de Bienestar Familiar, una entidad
que tiene coma bandera llevar los postulados del nuevo asistencialismo del siglo XXI,
atendiendo o “asistiendo” a millones de nifios y familias en condiciones de vulnerabilidad social
y economica.

Asi, igual que su primo el sefior K, L acepta sonriendo su “cargo” dejando a un lado,

los asuntos comunitarios y el rollo ese de la cultura popular.
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Y, sumergido en su castillo, entre demonios, alucinaciones, realidades, ensofiaciones y

ficciones vagas jVaya, como si pudiera fraccionarlas!, tal vez propias de un funcionario que ha

vivido algunos afios (7 en total) un alienante trabajo que acrecienta una desmotivaciéon que ya

traia consigo, el sefior L llega a definir esta propuesta acercandose a un grupo de mujeres que

realizan teatro popular en su mismo espacio laboral, buscando reconocer no sélo lo que hacen,

sino quiza, rastreando aquella praxis que articula los sentidos del teatro popular en un mundo

inundado por las directrices de la globalizacion neoliberal donde el asunto central no se reduce

exclusivamente a estudiar las implicaciones del mercado, sino a explorar las formas como éste
opera en personas, grupos y colectivos configurando constantemente su vision del mundo.

Precisamente el sefior L, también ha incorporado esquemas de pensamiento, actitudes
y representaciones que limitan la vision y el analisis de si mismo y de los otros. Las dinamicas de
su época han operado de manera efectiva y este acercamiento quiza sea su alternativa de re —
posicionamiento junto al de otros grupos y sectores, para entrelazados ir tras el segundo alba,
ahora mas esclarecedor y potente.

Asi, no nos cabe duda que FUNDAMAC es la organizacién propicia para su
proposito, porque sus paisajes denotan una singular complejidad de eventos envolventes en lo
que podria ser un juego de tensiones entre lo micro y lo macro; por ello, es relevante el
acercamiento que realiza a la realidad social de un grupo de mujeres, desde sus historias y
actitudes, coadyuvando a que ellas mismas se reconozcan, replantedndose la necesaria relacion
entre teatro y sociedad, superando todo idealismo estético o artistico y todo apasionamiento o

radicalizacion de lo social y politico.



1.2 Diminuta Luz, Ingente Universo.

No es sencillo ampliar el foco, es decir, partir del reconocimiento de un grupo de
teatro para establecer relaciones en niveles cada méas avanzados, pero es el trabajo del sefior L,
especialmente comprendiendo que, como refiere, Garcia — Canclini (1973),
El teatro fue durante muchos siglos un hecho basicamente popular. El teatro
medieval, por ejemplo, era una creacion colectiva, no literaria, sin sujecién al texto; los cuerpos
de artesanos competian entre si en las calles de la ciudad, en las ferias, con un despliegue
multitudinario y festivo que entre nosotros solo recuerdan las apolilladas celebraciones de
carnaval. Tomando en cuenta la involucion de los altimos siglos, Juan Carlos Gené afirmo que la
historia del teatro moderno "es la historia de la minimizacién de su publico”. Progresivamente el
teatro fue retirdndose de la vida urbana, se encerr6 en salas y se fue convirtiendo, sobre todo en
los siglos XIX y XX, "en el lugar que las burguesias reservan para la reflexion del individuo
sobre sus conflictos en la sociedad y con el poder; en las salas estallan, como en una cdmara de

vacio, las rebeldias alli inofensivas de los individuos sometidos al poder” (p., 255).

En este sentido, el teatro se concibe como manifestacion dindmica que trasciende la

miope vision de las Bellas Artes® y se entrecruza con variables histéricas, sociales y politicas.

* La clasificacién tradicional o clésica de las artes tiene varias tendencias. Platén plantea dos tipos, la “Ktética” (que
reproduce lo que esta en la naturaleza) y la “Poética” (presentada de forma indirecta, directa e imitativa
reproduciendo lo que no estd en la naturaleza); Aristdteles, por su parte, propone una distincién entre artes
imitativas (poesia, pintura, musica y escultura) y no imitativas (p.e, un tratado cientifico). Mas tarde en la Baja
Edad Media las artes se clasificaron en liberales (dialéctica, gramatica, logica, retdrica, geometria, aritmética,
astrologia y musica), serviles (relacionadas con tareas de este grupo), manuales (artesanias) y militares.
Posteriormente en el siglo XVIII nacerian las Bellas Artes, con la publicacion de Charles Batteux quien define dentro
de éstas a la danza, la escultura, la musica (que incluia el teatro), pintura y poesia, afiadiendo luego, la arquitectura
y la elocuencia que después fue eliminada de su lista. En 1911, Ricciotto Canudo escribe, Manifiesto de las Siete
Artes, donde proclama por primera vez como séptimo arte al cine, dejando asi el panorama que mas o menos se
mantiene en la actualidad (para mayor profundizacidon ver, Tatarkiewicz, 1991 [1970]).
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Batjin (2003 [1941]), por su parte, sitla entre la edad media y el renacimiento un
conjunto de manifestaciones que ofrecen “una vision del mundo, del hombre y las relaciones
humanas totalmente diferente, deliberadamente no — oficial, exterior a la Iglesia y al Estado”
(p, 8). Bajo estas concepciones lo popular, con su traje terrenal y grotesco, significd una
destruccion simbolica de la cultura oficial y la autoridad.

Para Batjin, a pesar de los eminentes obstaculos, el manejo de la risa como expresion
no oficial “no se debilita, continGa viviendo y luchando por su supervivencia en los géneros
candnicos inferiores (comedias, séatira, fabula) y en los géneros no- candnicos sobre todo (novela,
didlogo costumbrista, géneros burlescos, etc); sobrevive también en el teatro popular -Tabarin,
Turlupin, etc-” (Op. Cit).

Este ultimo (el teatro popular) es definido por Boal (1974) como aquel que “es
fabricado por la cultura popular, es decir, es un producto que sirve a un pueblo concreto en el
tiempo y en el espacio. No es “cultura” pura, eterna e inalcanzable: es cultura, aqui y ahora. En
Latinoamérica hoy, este es nuestro teatro. El teatro” (p., 25).

Agrega, pensando en el rol del artista de teatro popular que, ademas de saber producir
arte, debe saber ensefiar al pueblo a producirlo. Lo que debe ser popularizado no es el producto
acabado, sino los medios de produccién (Boal, 1974, p., 13). De esta manera Boal (1974) se
refiere al teatro popular, como teatro invisible, no institucionalizable,

Formas de teatro que ataca sin avisar; no se sube el telon, no se oyen los tres clasicos
golpes de Moliere, los actores no piden: “Sefiora, ;Permite que me exhiba?”

Al no pedir permiso para exhibirse el actor no actiia: “Acciona” (p., 68).
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Pero, lo cierto es que “la historia del teatro popular en estos siglos del teatro escrito
con mayusculas, ha sido el de la indigencia y el desprecio. No se habla de €l en la Historia del
Teatro Espailol [menos en la “universal”]. Sus autores ni son considerados como tales. Los textos
no se editaron nunca ni recibieron premio alguno. Los actores y actrices ni nombrarlos. Y de
teatro teatro, dicen que nada de nada” (Zurro, 1995, p., 128).

Aun asi, su desarrollo en Latinoamérica ha sido vigoroso y como creia Boal, es en esta
region, donde se manifiesta con mayor intensidad. El teatro popular existe y no es una asignacion
desprevenida, ni carente de fundamentacion social y politica.

Es hecho por teatristas* en su mayoria, con escenarios diversos y con piblicos
instalados en la base de la gran cupula social.

Para el sefior L, por esta amalgama de posibilidades, es relevante estudiar lo que él ha
Ilamado caprichosamente como la marginalidad del teatro popular, que en manos de los aparatos
de dominacion, las tendencias hegemonicas del sistema de globalizacion neoliberal y del control
de la modernidad tiende a ser aniquilado desde sus representaciones de lo primitivo, viejo,
anticuado y distante del progreso y los desarrollos artisticos mas destacados o “vanguardistas”
dentro del mercado cultural.

En otro sentido, L debe comprender que FUNDAMAC ademas, es un grupo de teatro
de mujeres, hecho por mujeres, entendiendo que, “las mujeres y los hombres...se “hacen”
reciprocamente y por consiguiente, en lugar de analizarlos por separado deben situarse en el

entramado de las relaciones de poder que los constituyen” (Stolke, 2004, p. 88).

* Entendidos como los creadores que no se limitan a un rol teatral restrictivo (dramaturgia o direccién o actuacion
o escenografia, etc.) y suman en su actividad el manejo de todos o casi todos los oficios del arte del espectaculo
(Dubatti, 1999, p., 14).
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Por ende, indispensable resulta ver que

En la relacion mujer — teatro repercuten los roles que la mujer tiene asignados...

Su colaboracion en el teatro — desde la direccion escénica, la autoria o la

interpretacion — afecta directamente la identidad de las mujeres como individuos y grupo cultural
y/o politico, hasta el punto que Sue — Ellen Case, en Feminism and Theatre, defiende que el

feminismo en el teatro sirve para deconstruir la nocion de género (Torres, et al, 2001, p., 355).

Por otra parte, Griselda Gambaro advierte que quiza exista una connotacion particular
del poder del teatro cuando éste es capaz de proyectar la mirada femenina, al tiempo que permita
reclamar “el poder revulsivo de un teatro que parta de otro lugar, el lugar de las mujeres y que
Ilegue a otro lugar, el publico de las mujeres, la audiencia que se involucre en el concepto de lo
humano, lo humano a partir de las mujeres” (1998, p, 210, citada por Torres, et al, 2001, p, 357).

Y, complementa Costa (en un articulo publicado por Borréas, 1998), que,

El acto de mirar hacia atrds con una conciencia atenta, el “re —leer” y “re — ver” con
o0jos nuevos el viejo relato de los roles sexuales y sociales, supone para las mujeres bastante mas

que un capitulo en su historia personal o colectiva: es un verdadero acto de supervivencia (p, 47).

Dicho acto, tal vez se hace posible a través del espejo del teatro, tal como se titula el
articulo de esta autora que enfatiza en la necesidad de reconocer cémo se han instalado ciertos
estereotipos en la representacion teatral, especialmente desde lo que se podria denominar (desde

la apreciacion del sefior L) como ciertas dramaturgias impuestas.
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En otras palabras, “Las cuestiones que tienen que ver con la pauta social impuesta
obligan a las dramaturgas a replantearse la vision del mundo con respecto a la mujer como objeto
de creacion < ya que es evidente que el canon esta basado en el gusto masculino. La mujer utiliza
un modelo existente creado por una larga tradicion histérica en la que solo los hombres eran
autores de teatro >" (Barrera, 2014, p., 33).

Es decir, la cuestion deberia trascender los asuntos del aislamiento o la anulacion de la
mujer en el trabajo teatral, Ilegando a debatir sobre las posibilidades estéticas o de creacion
artistica como productora de renovados universos simbolicos entendiendo que,

Pasado el primer obstaculo — de que las mujeres se interpreten a si mismas -, el

personaje femenino, sigue siendo una creacion nacida del imaginario patriarcal que continda
perpetuando su cometido social impuesto, reafirmando el estatus social femenino en su rol de
género, es decir, se mantiene a la mujer como un reclamo erético que debe responder a cdnones
de belleza determinados, exaltando su condicién de madre y ama de casa, en funcion del esposo

(Op. Cit. p., 46).

Desde estas lineas, L debera establecer relaciones entre el teatro popular ejecutado por

mujeres y la posibilidades de su posicionamiento contrahegeménico, entendiendo que,
El principal problema tedrico...es distinguir entre las iniciativas y contribuciones
alternativas [hegemonias alternativas] y de oposicién [contrahegemonias] que se producen dentro
de — 0 en contra de- una hegemonia especifica (la cual les fija entonces ciertos limites o lleva a
cabo con éxito la tarea de neutralizarlas, cambiarlas o incorporarlas efectivamente) y otros tipos
de contribuciones e iniciativas...[por esto se entiende que], la cultura dominante, por asi decirlo,

produce y limita, a la vez, sus propias formas de contracultura (Williams, 2000, [1977], p., 134).
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En este punto es relevante destacar que el teatro popular en si mismo no se instala en
un posicionamiento contrahegemoénico o en una forma de contracultura, por lo cual se debera
estudiar como tarea primera, el conjunto de relaciones, tensiones y contradicciones que pueden
surgir de los empefios por neutralizar o reconfigurar sus sentidos.

Y aunque el terreno es pantanoso, el sefior L insiste en que su manera de ampliar el
foco es revelar como operan ciertos mecanismos en las personas, en el mismo grupo
FUNDAMAC y en su campo cultural, comprendiendo que existen orientaciones provenientes
desde el sistema de globalizacion neoliberal reinante.

Para esto, debemos ayudarle a nuestro personaje a entender qué significa aquello. En
primer lugar diseccionaremos el concepto.

Es decir, hablando de globalizacion nos referimos no a un mero avatar del mundo de la
economia politica sino a la presencia de mutaciones en las condiciones en que el hombre habita
el mundo (Martin - Barbero, 2002, p. 13).

Segin Nweihed (1999) la globalizacién es una etapa del capitalismo, secuencia de
procesos que poseen sus propios mecanismos y dinamismos. También es una transformacion
total de las formas de produccidn y distribucion del sistema capitalista (p. 24).

En este sentido, Garcia — Canclini (1999) menciona que, “es curioso que esta disputa
de todos contra todos, en la que van quebrando fébricas, se destrozan empleos y aumentan las
migraciones masivas y los enfrentamientos interétnicos y regionales, sea llamada globalizacion.
Llama la atencion que empresarios y politicos interpreten la globalizacion como la convergencia
de la humanidad hacia un futuro solidario y que muchos criticos de este proceso lean este pasaje

desgarrado como el proceso por el cual todos acabaremos homogeneizados” (p., 10).
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Por ello, es necesario diferenciar, por mas intrincadas que se hallen, las Idgicas
unificantes de la globalizacion econémica de las que mundializan la cultura. Pues la
mundializacion cultural no opera desde afuera sobre esferas dotadas de autonomia como lo
nacional o lo local (Martin - Barbero, 2002, p, 19).

Tal como indico6 Ortiz (1997), “la mundializacion es un proceso que se hace y deshace
incesantemente. Y en ese sentido seria impropio hablar de una cultura global cuyo nivel
jerarquico se situaria por encima de las culturas nacionales o locales. El proceso de
mundializacion es un fendmeno social total, que para existir se debe localizar, enraizarse en las
practicas cotidianas de los pueblos y los hombres™ (p, 32).

De esta manera, aunque es posible encontrar en los siglos anteriores algunos rasgos de
un fendmeno que hoy Ilamamos globalizacion, el surgimiento y consolidacion de este proceso
solo fue constituyéndose cualitativamente con el advenimiento de la modernidad
(Ortiz, 1999, p, 36).

Entonces en esta instancia pasamos de comprender el proceso de globalizacién como
fruto histdrico del capitalismo para ampliar sus relaciones con el proyecto de la modernidad. En
palabras de Castro, S. (1999), la modernidad deja de ser operativa como "proyecto”, en la medida
en que lo social empieza a ser configurado por instancias que escapan al control del Estado
nacional. O, dicho de otra forma, el proyecto de la modernidad llega a su fin cuando el Estado
nacional pierde la capacidad de organizar la vida social y material de las personas. Es, entonces,

cuando podemos hablar propiamente de la globalizacion (p, 95).
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Con este marco, podemos configurar de mejor manera el asunto del neoliberalismo —
que deberia denominarse méas bien neoliberalismo econémico — entendiendo que éste establece
una serie de postulados de aplicacion econdémica dictados por entes supranacionales
(Cruz, 2002, p, 14).

Y aunque globalizacion y neoliberalismo no son lo mismo, hay que sefialar que la
lectura neoliberal logré articular en un mismo discurso el factor “interno”, caracterizado por la
acumulacién de tensiones e insatisfacciones por el desempefio del Estado para brindar
prestaciones basicas a la poblacion enmarcada en su territorio, y el factor “externo”, resumido en
la imposicion de la globalizacion, como fenébmeno que connota la inescapable subordinacion de
las economias domésticas a las exigencias de la economia global (Thwaites, 2010, p, 23).

En este recorrido, desde la diminuta luz del teatro popular a las micro y macro
relaciones con las posibilidades de posicionamiento contrahegemonico en medio de incrustadas
directrices de la globalizacién neoliberal, se requiere pues aterrizar en un problema mas
contextualizado y especifico, sin descuidar los determinantes de la cultura, reconociendo que ésta
es,

Un registro de nuestras reacciones mentales y sentimentales al cambio de condiciones de nuestra
vida comdn. [Y que] el significado que [le] damos es una respuesta a los sucesos que los
significados que atribuimos a la industria y a la democracia definen con la mayor evidencia. Pero
las condiciones fueron creadas y modificadas por hombres. El registro de los acontecimientos
esta en otra parte, en nuestra historia general. La historia de la idea de cultura es un registro de
nuestros significados y nuestras definiciones, pero éstos, a su turno, sélo han de entenderse

dentro del contexto de nuestras acciones (Williams (2001) [1958], p, 245).
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Con esto, se hace necesario reconocer dicha “idea de cultura”, dentro de dindmicas
especificas de un mercado global. Esto implica problematizar el concepto que aparece como
unificador, estabilizador y contenedor de significados, en ocasiones triviales y generalizables.

Por ejemplo, la UNESCO, incorpora la cultura como elemento estratégico a las
politicas de desarrollo nacionales e internacionales, asi como a la cooperacion internacional para
el desarrollo, teniendo en cuenta asi mismo la Declaracion del Milenio de las Naciones Unidas
(2000), con su especial hincapié en la erradicacion de la pobreza (Convencién Sobre la
Proteccién y Promocion de la Diversidad de las Expresiones Culturales, Paris, 2005).

En este sentido, esta instancia adscrita a la Organizacion de Naciones Unidas,
propone un abordaje amplio e integrador, en contraste con su postura de legitimador de politicas
publicas, estrategias de trabajo y sistemas de financiacién internacional, sin dejar de lado, los
nobles proyectos de liberacion y democratizacion de naciones perdidas, las cuales requieren con
urgencia clasificar sus “bienes culturales”. Es como si ante los ojos de la humanidad el Consejo
de Seguridad de la ONU representara el conjunto de antivalores que la UNESCO promueve,
como dos mundos emparentados con la fatalidad y la ironia, aquel generador de desastres
humanos y ambientales y este otro, potencializador de espiritualidad y valores supra humanos.

Este contraste se vitaliza con la concepcién universal de las “Industrias Culturales®.

> Dicho concepto se pluraliza, para separar dinamicas diferentes pero agrupadas, con fines pragmaticos de estudio
del funcionamiento econdmico de sectores contemporaneos de la cultura: el disco, el cine, la edicidn de libros, y
asimismo la prensa, la radio y la televisidn, entre otros. Es decir, deja de utilizarse en un sentido englobante para
toda la producciéon cultural e ideoldgica del capitalismo tardio, para pensar las légicas propias de cada sector
cultural y a la vez econémico (Bustamante, E. 2009, p, 78).
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Asi, hoy se conciben como, aquellas que “producen y distribuyen bienes 0 servicios

culturales, es decir las actividades, los bienes y servicios que, considerados desde el punto de
vista de su calidad, utilizacion o finalidad especificas, encarnan o transmiten expresiones

culturales, independientemente del valor comercial [el subrayado es de L] que puedan tener”

(Op. Cit. p, 5).
Para Garcia - Canclini (2012), esta nocion tiene pros y contras. Este autor afirma que,
Al descubrir que en muchos paises o ciudades la produccion cultural abarca entre el 3y el 9 %
del PIB —en México la tltima estimacién indica 7.3% (Piedras, 2006)- en vez de concebir las
practicas culturales como un gasto se pasa a proponerlas como recurso para desarrollar la
economia, atraer inversiones y generar empleo (Yudice, 2002). ¢ Qué significan estos datos
macroecondmicos en relacion con las incertidumbres de los actores culturales -instituciones,

grupos e individuos- en la actual crisis de desarrollo y la retraccion de los mercados de trabajo?

(. 2).

Segun el estudio La Economia Naranja (2014) del Banco Mundial, “las industrias
culturales representan el 11% del PIB de los Estados Unidos, el 6% del PIB de la Unién Europea
y el 4% del PIB de América Latina (en Colombia, el 3,3%; unos 11.000 millones de délares). A
su vez, Estados Unidos capta el 55% de las ganancias mundiales producidas por las industrias del
sector, mientras Latinoamérica solo el 5%. Esto se debe a que la penetracion cultural es una de
las principales herramientas con que cuentan los paises dominantes y las trasnacionales para
imponer sus valores y controlar las naciones. Para ello se promulgan valores masificados que
unifican patrones de conducta y consumo a nivel mundial y banalizan la cultura”

(Arango, 2015, p. 28).
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El asunto de comprender criticamente como se concibe la cultura y como se instala y
posiciona el teatro popular, en concreto, en un mundo global cobra relevancia dado que este tema
articula las dinamicas economicas, sociales y politicas de las naciones que necesariamente
responden a directrices internacionales, hasta en lo que a produccion y distribucién de capital
simbdlico se refiere.

“En Colombia se han implementado férmulas fiscales para estimular la propagacion
de las expresiones artisticas globalizadas, sobre todo del entretenimiento, garantizando pinglies
ganancias a los monopolios del sector. Mientras se le otorgan facilidades a las grandes empresas
culturales extranjeras y se firman tratados de libre comercio tendientes a subvencionarlas, se
suprimen apoyos y estimulos al pequefio empresario nacional y a los trabajadores culturales
independientes” (Op. Cit, p. 29).

El motor de las industrias culturales en naciones donde se requiere evidenciar los
conflictos sociales y las grandes brechas de desigualdad arranca porque es inevitable, pero no es
impulsado por fuerzas internas, méas bien, favorece el desarrollo econémico de trasnacionales que
marcan su paso.

Al respecto “estudios como los de Angela McRobbie, Jaron Rowan y Emilio G.
Medici vienen discutiendo, para decirlo en palabras de este ultimo, si las industrias creativas son
el “motor del desarrollo”, o una “receta” para las fallas del desarrollo, que pasa de largo ante el
aumento del desempleo o la incapacidad del actual modelo econémico para incorporar a las
nuevas generaciones. En este caso, se necesita leer la receta junto con sus “contraindicaciones”

(Medici, 2009, citado por Garcia - Canclini, 2012, p, 3).
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¢Coémo creer que la practica artistica, generada en circunstancias adversas
contribuye al desarrollo de un pais sin reconocer estas contraindicaciones?
“El presupuesto del Ministerio de Cultura del 2015 en Colombia fue de 0,2% del
PIB, bajando en un 15,2%, de 441 mil a 374 mil millones de pesos - el 0,1% del PIB-. Los
estimulos se basan en contribuciones parafiscales, frecuentemente reunidas en un mismo fondo
con el deporte. Como ejemplo y segun el Ministerio de Cultura, el 4% del impuesto nacional al
consumo de telefonia celular se destina al deporte y la cultura. De este, un 10% va directo a las
bibliotecas publicas, mientras el 90% restante se distribuye en: 75% para deporte y apenas 25%
para cultura” (Arango, 2015, p. 29).
Ademas, como también lo indica este artista plastico nacional,

El trabajo de los artistas no cuenta con leyes que lo protejan. La tercerizacion y los trabajos por
contrato, implican el no reconocimiento de los méas béasicos derechos laborales. Los trabajadores
culturales no cuentan con seguridad social y hasta ahora solo existen propuestas como la difunta
Ley 133 de la Camara de Representantes, destinada a dotar de recursos minimos a las pensiones

de los trabajadores culturales (el 10%), mediante, la estampilla pro-cultura, recursos que se
desvian al programa Colombia Mayor, el cual daria pensiones por debajo del salario minimo a

hombres y mujeres, a partir de su propio ahorro y de un subsidio del Estado (Op. Cit, p. 30).

Desde este panorama, el sefior L deberd reconocer como operan diversos
mecanismos en las posibilidades de posicionamiento contrahegemdnico de FUNDAMAC, como
grupo de teatro popular, hecho por mujeres y condicionado por multiples determinantes del
sistema de globalizacion neoliberal. Con este abanico, desde su diminuta luz hacia el ingente

universo, L formuld lo que seria su plan de trabajo que se refleja en el camino recorrido.
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1.3 El Camino Recorrido.

El sefior L presenta este trabajo como una propuesta etnografica considerando los
planteamientos de Rosana Guber (2001), es decir, reconociendo una triple acepcion del
concepto: como enfoque, método y texto.

En tanto enfoque, “la etnografia busca ofrecer una descripcion interpretativa que
permita dar cuenta del sentido que los fendmenos sociales observados tienen para los miembros
del grupo dentro del cual se realiza la investigacion” (Op. cit, p. 13).

Como método, “pone en juego un conjunto amplio y abierto de técnicas de
investigacion “en terreno”, entre las cuales las fundamentales suelen ser la observacion
participante y diversos tipos de entrevistas con grados variables de estructuracion y profundidad”
(Op. Cit, p. 15).

En tercer lugar, “la etnografia es el texto en el que se plasman los resultados de la
investigacion, es decir, estas descripciones / interpretaciones producidas por el investigador a
partir de la “articulacion vivencial” entre los datos obtenidos en el campo y la teoria”
(Op. Cit, p. 18).

Como enfoque etnogréfico L utilizo el reconocimiento del quehacer del grupo, a través
de historias de vida y de trabajo grupal, para establecer relaciones con el campo teatral.

Particularmente, como método se apoyd en estrategias de observacion, entrevistas,
analisis de textos, revision de diversos documentos y realizacion de espacios de didlogo y

reflexion grupal.
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Estas estrategias las adelant6 gracias a la posibilidad de compartir ensayos y puestas
en escena del grupo (en total 48 ensayos de diversas obras del repertorio de FUNDAMAC y 5
presentaciones en distintos escenarios), adem&s de los espacios organizativos propios
(denominados Asambleas) y de reconocer sus entornos familiares y barriales.

Como receptor de sus obras realizd observacion de otros “receptores” que lo
acompafiaban y se dio a la tarea de observar estrenos teatrales en la ciudad, asi como participar
en eventos como el Festival Nacional de Teatro Popular realizado en Palmira, el Festival de
Teatro Callejero y el Festival Internacional de Teatro efectuados en Cali.

Vale anotar que como ejercicio de indagacion por el ciber espacio, igualmente
naufragd entre apreciaciones de experiencias teatrales en diversas latitudes (Argentina, Chile,
Dinamarca, Ecuador, Espafia, Guatemala, Italia, México, Perd y Uruguay, basicamente).

La siguiente tabla describe estas experiencias.

Tabla 1. Descripcion de Organizaciones Artisticas Consultadas.

Organizacion Pais Sede Descripcion Servicios
Este proyecto de arte comunitario se | - Obras de teatro.
desarrolla en un ambito de trabajo | - Talleres de teatro y musica
colectivo para imaginar y producir | comunitaria.
ideas, valores y practicas que sean | - Talleres de murga y de
Circuito  Cultural | Argentina. | puentes entre las diferentes realidades, | produccion escenogréfica.
Barracas generaciones y espacios geograficos. - Talleres de reflexion y
capacitacién  sobre  diferentes
aspectos de lo colectivo, lo
comunitario, lo organizativo, la
autogestion.
Desde el afio 2003, este grupo se ha | - Programa de  formacion
propuesto multiplicar su experiencia | continua.
de teatro comunitario en otros barrios | - Talleres de teatro comunitario.
Grupo de Teatro | Argentina. |y comunidades, para transmitir | - Talleres de orquesta.
Catalinas del Sur. y compartir con vecinos que se | - Festival de titeres.
acercan con ganas de recuperar su | Entre otros.
identidad a través del teatro.
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Desde el 2002 un grupo de habitantes
de la provincia de Patricios, decide
generar una iniciativa para recuperar

- Talleres de teatro comunitario.
- Encuentros vecinales.
- Obras y montajes al aire libre.

Grupo de Teatro | Argentina. | la identidad y la historia de este lugar,

Comunitario afectado por el desarraigo y la

Patricios Unidos de exclusion social que se produjo luego

Pie. que el gobierno nacional decidiera la
cancelacion del transporte férreo en
1977.

Festival Esta organizacion promueve desde | - Talleres y residencias con la

Internacional de hace 30 afios espacios de integraciéon y | comunidad.

Teatro ENTEPOLA reflexion desde diversos enfoques con | - Conversatorios sobre Teatro

- Encuentro de Chile. la mision de articular saberes, | Popular Latinoamericano.

Teatro Popular practicas y experiencias. - Talleres sobre  procesos

Latinoamericano. creativos.

- Muestras.
Creada en 1964 por Eugenio Barba | - “Trueques” con grupos de varias
esta organizacion tiene como fin | nacionalidades.

Odin Teatro. Dinamarca. | generar un ambiente profesional y de | - Talleres de danza y teatro.
estudio intercultural, apoyado en la | - Produccion de material didactico
visién del Teatro Antropoldgico. - Universidad de teatro Eurasiano.
El grupo entiende el teatro como un | - Talleres de teatro
espacio artistico, ético y técnico. Estd | - Talleres de direccion.

Grupo de Teatro | Ecuador. | conformado por un equipo de actores | - Uso de salas para exposiciones.

Malayerba. profesionales de distintos origenes, | - Biblioteca.
nacionalidades, culturas y | - Produccién y difusion de artistas
procedencias. nacionales e internacionales

independientes.
Creado hace 11 afios, este grupo de | - Talleres de teatro popular.

Grupo De Teatro Esparia. teatro popular articula la actividad | - Talleres de autogestién.

Griot. teatral con la accidén social generando | - Intercambios.
procesos de base en las comunidades
donde trabaja.

Teatro de la Creado en 1962, este grupo busca | - Talleres de teatro popular.

Universidad Guatemala. | promover la dramaturgia nacional | - Talleres de direccidon y montaje.

Popular de reflejando con sus obras la vida de sus

Guatemala. pueblos.

Esta organizacion integra mas de | - Fiestas y festivales nacionales.

Federacion Italiana Italia. 1.500 grupos de teatro amateur, | - Academia de actuacion.

de Teatro Amateur.

promoviendo la circulacion de sus
trabajos y su reconocimiento.

- Intercambios.
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Creado hace 38 afios este grupo busca

- Talleres de teatro.

Grupo Cultural México. realizar un trabajo escénico desde la | - Encuentros de poesia.
Zero. poesia y la politica. - Intercambios.
- Muestras.
Grupo de Teatro Esta organizacion trabaja desde la | - Talleres de musica andina.
Popular Raices teatralidad andina, rescatando vy | - Talleres de teatro.
Huaraz (Asociacion Peru. valorando leyendas, mitos, ritos, | - Animacion cultural.
Cultural Raices danzas, mascaras, musica, canto,
Huaraz). artesanias y otros.
Con més de 50 afios de creacion este | - Talleres infantiles.
Teatro El Galpén. Uruguay. | grupo realiza un trabajo de | - Talleres juveniles.
acercamiento a comunidades | - Muestras.
promoviendo talentos y grupos.
Fundacién Escénica Creada desde hace 7 afios, esta | - Talleres de teatro.
y Cultural El Teatro | Colombia. | organizacion ha promovido la Red de | - Encuentros de teatro popular.

Vive.

Artistas Populares del Suroccidente
Colombiano — RAPSO.

- Conferencias.
- Propuestas de politicas publicas

Nota: Los enlaces fueron publicados en el apartado “Ciber Naufragando”.

También L entrevisto los integrantes de FUNDAMAC y algunos representantes del

sector teatral: Decano de la Facultad de Artes Escénicas de Bellas Artes; Director del Programa

de Arte Dramatico de la Universidad del Valle; Coordinadora del Programa de Teatro del

Instituto Popular de Cultura; Coordinador de la Academia Estudio de Actores; Ex Director del

Teatro Experimental Comunitario Abierto (actual director del grupo de teatro de la Universidad

Libre); Director de El Teatro Vive; Coordinador Artistico del Teatro Esquina Latina; Directora

del Teatro La Mascara; Directora del Teatro Experimental de Cali, funcionario de la Secretaria

Municipal de Cultura, ademas de un estudiante y trabajador del teatro.



Tabla 2 — Descripcion de Entrevistados del Sector Teatral.

23

NOMBRE EDAD PROFESION CARGO ORGANIZACION
Oswaldo Hernandez (O.H) 49 Licenciado en Decano de la Institucion Universitaria
Teatro Facultad de Artes Bellas Artes — Cali
Escénicas
Douglas Salomén (D.S) 61 Licenciado en Arte | Director del Universidad del Valle —
Dramatico. Programa de Arte Cali.
Dramaético
Lyda Garcia (L.G) 48 Licenciada en Arte | Directora del Instituto Popular de Cultura
Dramatico Programa de — Cali.
Teatro.
Alberto Rodriguez (A.R) 51 Licenciado en Coordinador Academia Estudio de
Ciencias Sociales Académico Actores - Cali
Daniel Roncancio (D.R) 52 Abogado. Director Grupo de Universidad Libre - Cali
Teatro Universidad
Libre.
Luis Fernando Jiménez (L. J) Licenciado en Director El Teatro Vive — Palmira.
39 Filosofia y Técnico
en Teatro.
Alfredo Valderrama (A.V) 63 Empirico Coordinador Teatro Esquina Latina - Cali.
Artistico
Susana Uribe Bolafios (S.U) 40 Licenciada en Arte | Directora Teatro La Méscara — Cali.
Dramatico
Jacqueline Vidal (J.V) 78 Linglista Directora Teatro Experimental de Cali.
Fabian Barreiro (F.B) 36 Disefiador Gréfico Responsable del Secretaria de Cultura
Area de Artes Municipal — Cali
Escénicas
Daniel Gomez (D.G) 24 Estudiante de Diversas
actuacion responsabilidades Teatro Experimental de Cali.
enel TEC

Para la realizacion de estas entrevistas L utiliz6 el siguiente formato que alcanzamos a

conocer oportunamente:
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Tabla 3 - Guia de Entrevista Sobre Percepciones del Sector Teatral.

GUIA DE ENTREVISTA SOBRE PERCEPCIONES DEL

SECTOR TEATRAL EN SANTIAGO DE CALL.

Universidad
del Cauca

La presente entrevista se realiza dentro de la investigacion: “Etnografia del Campo Teatral en
Santiago de Cali. La Experiencia de FUNDAMAC — Fundacion Grupo de Teatro de Madres
Comunitarias-”, adelantada para culminar estudios en la Maestria en Antropologia de la

Universidad del Cauca.

La informacién recogida tiene fines estrictamente académicos y se garantiza su privacidad y

manejo confidencial.

NOMBRE: EDAD:
PROFESION: CARGO:

1. ;Como percibe la situacién econdmica, social y politica del teatro a nivel mundial?
2. ¢ Como definiria el sector teatral de la ciudad?

3. ¢Qué aspectos destaca de las condiciones de trabajo de artistas y demas profesionales del

sector teatral de la ciudad?

4. ;Como se presenta la financiacion de la préctica teatral en la ciudad?

5. ¢Qué opinion le merece las iniciativas de organizacion del sector teatral en el pais?

6. ¢ Cual es su opinion sobre las propuestas de teatro independiente, popular o comunitario que se

adelantan en la ciudad y en distintas partes del mundo?

Agradezco su colaboracion.

Nota: El titulo de la investigacion hace referencia a otro propuesto en su momento por L.
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La revision de documentos la hizo con la informacién obtenida de la pagina web
oficial de la UNESCO, del Ministerio de Cultura del pais, Secretarias de Cultura Municipal y
Departamental y de articulos de prensa de expertos teatrales.

También reviso 6 textos, de un total de 10 obras creadas por FUNDAMAC que seran
analizados en el apartado “Sus Obras”.

Por otra parte, con el grupo realizd6 Encuentros de Reflexion Colectiva, los cuales
denominé, Populis °.

Estos espacios los concibié como estrategia para promover el didlogo y la reflexion
colectiva, buscando integrar elementos teatrales como el juego, técnicas de manejo de voz y
ejercicios de expresion corporal. En total se trabajaron 9 tematicas en 12 sesiones (ver Anexo 1.
Esquema de Planeacion de los Encuentros Populis): 1- Reviviendo Nuestra Historia; 2 -
Construyendo Nuestra Historia; 3- Revisando Obras, Personajes Y Experiencias; 4- Lo Que
Somos Y Soflamos; 5- FUNDAMAC Y El Campo Teatral; 6- Mujer Y Teatro; 7- La Mujer
Como Sujeto Politico; 8- Teatro y Transformacion Social y 9- Proyecciones, Reflexiones Y
Evaluacion.

Los encuentros contaban con tres momentos principales: Sensibilizacién, Actividad
Central y Diadlogo Grupal. En la sensibilizacion, el sefior L, presentd ejercicios que buscaban
explorar las interacciones grupales a través de la coordinacién y la expresion corporal. La
actividad central consistio en el desarrollo de la tematica con espacios constantes de

participacion, propiciando debates entre las integrantes del grupo.

“w_n

® Vocablo latin que significa pueblo; sabiendo esto le agregd arbitrariamente la letra “s” por simple juego del
lenguaje popular del contexto de trabajo, donde, segln L, las sonoridades se presentan con-jugadas.
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Y el didlogo grupal cerraba la sesién promoviendo reflexiones generales sobre el
trabajo realizado y sus aportes o implicaciones para su cotidianidad.

Con esto, L pretendia que cada temética fuera abordada con elementos comunes al
trabajo teatral cotidiano del grupo, invitando en ocasiones a representar, desde la espontaneidad,
algunas situaciones, sin hacer tanto énfasis en la metodologia del teatro del oprimido de Boal ’,
sino apoyandose un poco mas, en algunos planteamientos de Moreno ®.

De esta manera, para la tercera, quinta y novena sesion cred la estrategia- juego
denominada “Autoteatro”, la cual incorpord algunas nociones del psico y socio drama de
Moreno. Inicialmente (en la tercera sesién) pretendié que el grupo revisara sus roles y definiera
un cuadro escénico (por subgrupos de 4 personas) donde se representaban.

Para la quinta y la ultima sesion, definidé que el “Autoteatro” podria coadyuvar en la
revision de la practica social del grupo, especialmente referida al cimulo de interrelaciones que
establece con su entorno, desde que crean y distribuyen sus obras.

Asi, este instrumento no reveld exclusivamente las relaciones interpersonales (técnica
tan trillada por lo psicologos de lo social, campo en el que se ha desenvuelto nuestro extrafio

personaje), sino que reflejaria las posibles actuaciones dentro del campo teatral de la ciudad.

7 . . . . . sy e
Tendencia teatral considerada por algunos expertos como ejercicio politico que busca que los grupos o
comunidades reflexionen sobre su realidad y busquen transformarla.

® Jacob Levy Moreno (1889 — 1975) psiquiatra, matematico y filésofo rumano. Este autor propone con las
metodologias del psico y socio drama, propiciar espacios de representacion de situaciones cotidianas que
conlleven a la reflexién y el andlisis de los involucrados, buscando desde el teatro espontdneo o de improvisacion,
alternativas de resolucion de conflictos, entendiendo que “la respuesta dramatica, la original, la creadora y la
adecuada, la espontaneidad, en cuanto funcién dramatica, vigoriza al yo” (Moreno, 1978 [1946], p, 149).
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En este sentido, esta estrategia tuvo dos posibilidades, una dirigida a explorar las
interacciones del grupo en escenarios especificos y otra como elemento provocador de
discusiones en torno a las relaciones del grupo dentro del campo teatral que lo envuelve y al cual
contribuye. En esta segunda direccion, el “Autoteatro” se presenté como insumo adicional para
el anélisis de la préactica social del grupo y de sus interacciones con el campo teatral.

Igualmente Populis, en términos generales, se desarroll6 como propuesta
metodoldgica apoyada tanto en recursos etnograficos (como la observacién), como teatrales
(a través del uso del juego y ejercicios corporales), permitiendo enriquecer las reflexiones desde
las vivencias de espacios llenos espontaneidad. Algunas limitaciones y tropiezos se muestran en
la bitacora del viaje recorrido en estos espacios (ver Anexo 2. Fragmentos del Diario de Campo
Populis).

Asi, con en este apartado, hemos tratado de esbozar los elementos metodoldgicos

utilizados por L, en este trabajo de exploracion etnografica al mundo de FUNDAMAC.

1.4 Contextos Y Pretextos.

Este proyecto lo realizd nuestro personaje en la ciudad de Santiago de Cali,
explorando particularmente su campo teatral desde las experiencias de FUNDAMALC,
organizacion ubicada en el barrio Alfonso Bonilla Aragén de la comuna 14, mas exactamente al

oriente de la ciudad. De esta manera necesitamos colocar en contexto estos lugares.
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1.4.1 EI Sector Teatral en Santiago de Cali.

La historia del teatro en Cali se remonta a la época colonial tendiendo relacion directa
con festividades religiosas o legitimas del Virreinato (Carrero y Chéavez, 2013, p. 42).

“Aunque la compafiia de aficionados actuaba de forma intermitente desde 1857, a
medida que se acercaba el final del siglo XIX, la practica teatral se intensificaba y ganaba
autonomia de las limitaciones religiosas a las que habia sido sometida, se hacian funciones para
un publico mas receptivo a un estilo de teatro en particular, mas comercial, que se comparaba
con la emergente practica del cine en los primeros afios del siglo XX” (Op. Cit., p., 43).

En 1955, nace la Escuela Departamental de Teatro; “su primer director fue el espafol
Cayetano Luca de Tena. Sin embargo, éste no permanecié mucho tiempo al frente. En su lugar
fue nombrado Enrique Buenaventura®, quien se habfa vinculado a la naciente institucion después
de su viaje por Suramérica, durante el cual habia conocido de cerca las experiencias del teatro en
Brasil y Argentina” (Reyes, 1998, p., 13).

Se cre6 la primera compafiia oficial de teatro en 1959, la Escuela Teatro de Cali, la
cual representd al pais en el Teatro de las Naciones en Paris (1961). Esta escuela tiempo después
se convierte en el Teatro Experimental de Cali — TEC- a cargo de Buenaventura, quiza, el autor
mas prolifico del nuevo movimiento teatral, quien se convierte en un referente no sélo a nivel
local y nacional, sino latinoamericano destacando entre sus aportes, la metodologia (implicita en
su filosofia de trabajo) de la creacion colectiva, sello que para algunos expertos ha orientado el

quehacer de la mayoria de experiencias teatrales en la ciudad, el pais y la region.

9 (1925 — 2003) Filésofo, artista plastico, dramaturgo, ensayista, poeta, narrador y director teatral colombiano,
considerado epicentro de la historia teatral del pais y la region.
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Hablando de cierta “actualidad”, segun el Censo de Actores Culturales (Secretaria de
Cultura y Turismo de Cali, 2015), donde L obtuvo informacion de 522 agrupaciones (18 del
sector rural y 504 de la zona urbana), en la ciudad existen (al 2014) diversas experiencias desde
las artes escénicas '° (teatro, mUsica y danza, principalmente) representando un 62,7% de las
actividades totales de los grupos encuestados (pp., 21 — 37).

Es decir, la practica teatral tiene, al menos, espacios de trabajo significativos que
marcan tendencias particulares de hacer teatro en la ciudad. Y aunque este censo no explora las
dinamicas sociales, politicas y econémicas del sector, si brinda algunos datos de interés.

Por ejemplo, es llamativa la escasa participacion de las organizaciones censadas
ocupando espacios propios de diversas instituciones del Estado (p.e., Secretaria de Cultura, la
cual dispone de varios espacios para el trabajo artistico) siendo usadas por un 44, 8 %, entre los
cuales un 23, 1% lo hace generando un pago determinado. Aspecto que relacionado con la
practica teatral es relevante, si se reconoce que solo un 28,7 % del total de encuestados cuenta
con sede propia y un 8.8% realiza todo su trabajo en espacios publicos — plazas, parques, etc

(Op. Cit. p, 31).

1% Es pertinente aclarar que segin el Ministerio de Educacién de Colombia, para el contexto nacional se hace
énfasis en la ensefianza (en la basica primaria y secundaria), desarticulada de Danza, Musica y Teatro, como
elementos de las artes escénicas. Por su parte, el Ministerio de Cultura se refiere al Teatro y Circo,
especificamente, aunque en sus convocatorias integra Danza y Musica (ver apartado Ciber Naufragando). La Ley
1493 de 2011, mas conocida como Ley del Espectaculo Publico de las Artes Escénicas, define éstas como, “las
representaciones en vivo de expresiones artisticas en teatro, danza, musica, circo, magia y todas sus posibles
practicas derivadas o creadas a partir de la imaginacion, sensibilidad y conocimiento del ser humano que
congregan la gente por fuera del ambito doméstico” (ver apartado Ciber Naufragando).

En paises europeos, hoy por hoy, se integra también Circo y Opera, entre otras. La Organizacién de las Naciones
Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura -UNESCO -, en su revista Musem Internacional plantea una
reflexién valiosa sobre su abordaje : “Los canones de la musica, la voz, la danza y movimientos afines, las mascaras,
los vestidos, los escenarios, la iluminacién han evolucionado de diferentes maneras en el transcurso del tiempo y
segun las culturas, pero es su integracion, de una u otra forma, lo que constituye la experiencia del arte escénico”
(1997, No 194, p., 14.)
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Igualmente es importante identificar que dentro del 62,7 % de actividades relacionadas
con las artes escénicas, solo un 6.9 % son actividades “propias” del teatro [refiriéndonos a la
posibilidad de “separar” las relacionadas con danza y musica, en este caso] (Op. Cit. p, 35).

El censo también distingue las poblaciones de trabajo de las organizaciones
encuestadas (donde cada una seleccion6 varias alternativas).

Se encontr6 que un 71, 9 % dirige sus actividades a mujeres, un 56, 3% a
afrodescendientes; a discapacitados, poblacion LGBTI (lesbianas, gays, bisexuales, trans e
intersexuales) y victimas del conflicto, se dirigen un 31,3 %, para cada una y finalmente, un 30%
sefial6 que trabaja con habitantes de calle, indigenas y campesinos.

En términos generales este censo presenta un enfoque marcado con el &mbito de la
gestion cultural y las industrias culturales, concebidas como “aquellas que generan productos
creativos y artisticos, tangibles o intangibles, y que tienen el potencial para crear riqueza y
generar ingreso a través de la explotacion de los activos culturales y de la produccién de bienes y
servicios basados en el conocimiento (tanto tradicional como contemporaneo)...Las industrias
culturales usan su creatividad, conocimiento cultural, y propiedad intelectual, para producir
productos y servicios con valor social y cultural” (UNESCO, 2007, p. 14).

Asi, aunque el grupo de investigadores promotores del censo formuld, a lo largo de
varios afos, una linea de base para comprender y clasificar las subcategorias de las industrias

culturales en la ciudad, sélo logro percibir como alternativa la consolidacion de macroproyectos.



31
En Cali, por ejemplo, el proyecto: Las “Industrias Culturales como Motor del

» 1 adelantado durante el gobierno del alcalde, Jorge Ivan Ospina, trat6 de superar la

Desarrollo
informalidad del sector cultural y fortalecer los procesos de gestion, situacion que no fue
alcanzada, dejando muchos cuestionamientos respecto a su inversion econdémica.

En el nivel nacional, especialmente aparece el Ministerio de Cultura como mecenas de
invaluables proyectos definidos con altisimos criterios de calidad. Un ejemplo efervescente son

» 12 que abren la oferta del mercado cultural a grandes y chicos.

las convocatorias “Estimulos
Vale la pena que sefialemos que en la actualidad son escasos los estudios sobre los
impactos de este programa y menos sobre sus nexos con fuentes de cooperacién internacional
que sutilmente delimitan sus lineas de accion y creacion.
Por otra parte, en la ciudad, a pesar de la creciente proliferacion de teatro popular en
los ultimos 20 afios, son pocas las indagaciones sobre su surgimiento y las implicaciones de su
existencia dentro de un sector teatral constituido.

Es cierto que la ciudad sigue siendo un gran referente de la practica teatral en el pais 'y

permanece para los estudiosos latinoamericanos en un lugar alto de reconocimiento.

n Proyecto financiado en el 2013 por el BID — Banco Interamericano de Desarrollo — en alianza con la Universidad
ICESI, Cdmara de Comercio y la Caja de Compensacion Familiar, Comfandi.

12 Este es el nombre del programa creado en el mandato del presidente Samper (1997) -el mismo afio en que se
funda el Ministerio de Cultura-, con el fin de articular los programas de becas y premios que el Instituto
Colombiano de Cultura (Colcultura) venia otorgando desde el afio 1988. Actualmente, “el estimulo significa apoyar
la creacidn, la investigacidn, la formacién y la circulacidn; facilitar el intercambio y la interculturalidad; reconocer
socialmente a creadores, a través de sus proyectos y trayectorias vitales al servicio de la cultura; promover nuevos
talentos; afirmar las identidades y la diversidad; apoyar el desarrollo cultural de las regiones, y fortalecer las
iniciativas comunitarias y las redes sociales” (Ministerio de Cultura. Ver Ciber Naufragando).
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A la fecha se adelantan multiples actividades entre congresos'®, simposios,
conferencias, talleres ', festivales *°, ademés de la extensa lista de organizaciones que pretenden
fortalecer la actividad artistica en diversos planos *°.

Se cuenta con dos historicas instituciones como el Teatro Municipal Enrique
Buenaventura *’ (inaugurado en 1927 esta edificacion de estilo barroco tiene una capacidad para
1.200 personas) y el despampanante Jorge lIsaacs (construido en 1931 por un grupo de
ciudadanos de clase alta y adquirido por el municipio en 1986, este lugar de estilo neoclasico
frances tiene una capacidad para 1189 personas).

Ambos espacios super promocionados en la pagina oficial de la Secretaria de Cultura,
estan destinados al entretenimiento y el mundo del espectaculo; en los dltimos afios,
presentaciones de grupos musicales, conferencias y reinados es el diario vivir de estos lugares.

Cada vez son menos frecuentes los eventos teatrales en estos espacios.

B por ejemplo, Brujula Al Sur, considerado como plataforma académica se realizd del 18 de octubre al 1 de
noviembre del 2016, en diversos espacios desarrollando conferencias y talleres con exponentes de Argentina,
México, EEUU y Colombia. Algunos conversatorios y obras eran gratuitas y los talleres tenian un promedio de
$300.000 pesos.

" El Teatro La Madscara, por ejemplo, adelanta continuamente su laboratorio de creacion teatral y pensamiento
feminista (el ultimo se realizdé en septiembre del 2016 y se llamd: El cuerpo en busca de un lugar) de amplia
difusién nacional. Cada taller tiene un costo aproximado de $150.000 pesos.

> En la ciudad se llevé a cabo en el 2016, el Festival Internacional de Teatro, luego de 5 afios, sin desarrollar un
evento de tal magnitud —Hay que recordar que Fanny Mickey hizo sus primeros pinitos como empresaria en la
Escuela Teatro de Cali. El festival se realizé en diversos lugares con algunas funciones gratuitas y otras con un costo
promedio de $ 60.000 pesos.

16 . . . . . s . .

En Cali han surgido diversas propuestas como la Asociacion de Actores, la Red Cultual del Distrito de Aguablanca,
entre varios intentos de organizacion del sector a través de espacios colectivos que han desaparecido o se han
mutado en los ultimos afios.

17 . . . . . . ~

Inicialmente llamado Teatro Municipal, se le asigna por mandato el nombre de Enrique Buenaventura un afio
después de su fallecimiento, generando diversas reacciones entre los artistas de la ciudad que representan este
lugar como simbolo de la “burguesia calefia”, donde curiosamente jamas se presento el sefior Buenaventura.
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También en Cali, se cuenta con una de las pocas salas concertadas (en total son 9 en la
ciudad) del Ministerio de Cultura ubicada en un sector popular (barrio El poblado en el Distrito
de Aguablanca), la Casa Naranja, espacio teatral comunitario.

Igualmente en esta ciudad, se realizo el primer evento latinoamericano de zancos en
1999, coordinado por el extinto, Teatro Experimental Comunitario Abierto — TECA-, hijo de un
proceso singular como fue la creacion del Teatro Taller de la Universidad Libre en 1983 a cargo
de la destacada dramaturga nacional, Carolina Vivas.

En Cali existen tres escuelas estatales con programas de formacién teatral: el IPC
(Instituto Popular de Cultura), con enfoque técnico y la Universidad del Valle y Bellas Artes, con
pregrados. En este ultimo se cuenta con un bachillerato artistico que ha permitido alimentar las
fases tempranas de la vocacion teatral en nifios y jovenes (Ministerio de Cultura, 2011, p., 54).

En la actualidad se suman varias organizaciones de ensefianza de la préctica teatral,
Estudio de Actores y Academia de Actuacion Landaeta, entre otras.

Referente a las précticas de circulacion y apropiacion de la produccién teatral, se
cuenta con actividades como: el Festival de Teatro de Cali, el Festival Internacional de Arte de
Cali, el Festival Nacional e Internacional de Titeres, la Red de Teatro Popular del Teatro Esquina
Latina, el Festival de Teatro Estudiantil, el Festival de Teatro Universitario, el Festival de
Narracion Oral, el Festival de Teatro Callejero y el Festival de Teatro Comunitario, basicamente.

Particularmente la Red de Teatro Popular responde a un proceso de animacion
sociocultural adelantado desde hace mas de 20 afios por el Teatro Esquina Latina promoviendo la
creacion de mas de 200 grupos en todo el departamento, bajo la direccion de Orlando Cajamarca

(médico activista del teatro).
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Esta organizacién también ha gestado en la ciudad y el pais, el proyecto Cultura Viva
buscando “visibilizar (des—esconder, como dirfa Celio Turino®) dindmicas culturales que desde
décadas han venido floreciendo en la mayoria de ciudades latinoamericanas, como esperanza de
vida frente a las violencias y exclusiones o, simplemente como acciones auténomas de
dignificacion de la vida de las distintas comunidades” (Teatro Esquina Latina et. al, 2014 p, 7).
De otro modo, algunos intentos de organizacion del sector son: la Asociacion de
Teatro de Titeres del Valle y el Suroccidente Colombiano, integrada por doce grupos entre los
cuales diez son del Valle del Cauca, uno de Narifio y uno del Cauca; la Asociacion de Grupos de
Teatro de Cali, que agrupa trece colectivos y que cuenta con personeria juridica y atiende sus
necesidades a través de un plan de trabajo por proyectos; la Asociacién de Teatro Independiente
(ATI), integrada por ocho grupos de teatro en proceso de organizacion y recientemente la
agremiacion de teatro popular y comunitario con trece grupos liderados por el grupo de Teatro
Grutela.
En general, se ha desarrollado un ambiente propicio para la dinamizacion del sector
teatral y su incidencia en la solucion de problemaéticas de organizacion y gestion. Cali ha sido
uno de los espacios promotores de la legislacion teatral vigente (Ley de Teatro — 1170/ 2015 -y

Ley de Cultura — 1185/ 2008).

1 Historiador, escritor y politico brasilefio que impulsé en el 2004 el programa Cultura Viva del Ministerio de
Cultura de Brasil, programa que desde el 2014 se ha convertido en la Ley de Cultura Viva. Esta ley busca entre
otros aspectos, “la estimulacion de la exploracién de los espacios publicos y privados para las actividades
culturales; fortalecer el empoderamiento social de las comunidades y la adopcién de los principios de la gestidon
compartida entre los actores culturales no gubernamentales y el Estado” (tomado del enlace de Cultura Viva en
Brasil). En el momento existe una iniciativa en varios paises latinoamericanos por consolidar un movimiento de
cultura viva en la regidn, tratando de incidir inicialmente en el marco legislativo de cada nacion.
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Aun asi, una de las “mayores debilidades es la falta de un Consejo Departamental de
Teatro™ y, por ende, de representantes que puedan estimular la comunicacién con las
administraciones publicas locales y nacionales, generar mejores procesos de organizacion y
estimular reflexiones, investigaciones y estudios que permitan sistematizar las experiencias al
tiempo que evidencien las carencias y debilidades” (Ministerio de Cultura, 2011, p., 55).

Podriamos decir que no hay “un sector formalmente organizado, capaz de formular
planes de accién a corto, mediano y largo plazo, que facilite el empoderamiento de los espacios
de participacion y la articulacion con politicas institucionales” (Op. Cit).

No obstante, paralelo a los intentos por organizar el gremio artistico profesional, han
surgido esfuerzos como la RAPSO —Red de Artistas Populares del Suroccidente Colombiano-
(con epicentro en Palmira) una experiencia sin precedentes en sus esfuerzos por articular
practicas y saberes de un teatro comprometido con la transformacién social.

Con esto, podemos decir en términos generales, que existe en la ciudad una particular
geografia del sector teatral (desde la percepciéon del sefior L), la cual muestra una serie de
relaciones y proyecciones de algunas organizaciones artisticas que se sitdan en un nivel alto de
reconocimiento local y nacional y otras que ubicadas en la periferia (como algunas experiencias
de teatro popular), luchan por este mismo reconocimiento desde el manejo de frégiles relaciones
con estas organizaciones y con el sector teatral que lo circunscribe (ver Figura 1 - Mapa del

Sector Teatral de la Ciudad. Contrapagina 34).

' Para los afios 2011 y 2012, se realizaron convocatorias y notables esfuerzos que en la pagina de la Secretaria
Departamental de Cultura se sintetizan en dos actas que reflejan el trabajo en este sentido en los ultimos 5 afios
(Ver en apartado Ciber Naufragando, Consejo Departamental de Teatro).



36

1.4.2 La Comuna 14.

Este lugar “nace de la necesidad de vivienda en el afio 1979 de inicialmente cinco
personas lideradas por los sefiores, Luis Alberto Marroquin y Benjamin Ortega, quienes en
principio se reunian en el barrio Union de Vivienda Popular” (Centro de Administracion Local
Integrada — CALI -, 2003, p., 5).

Ubicado “al oriente de la ciudad...limita al occidente y noroccidente con la comuna
13, al oriente con la 21 y al sur con la comuna 15 (ver Figura 2 — Mapa de Santiago de Cali por
Comunas - Contrapagina 35). Cubre el 3,8% del area total del municipio de Santiago de Cali con
454,3 hectareas” (Centro de Administracion Local Integrada — CALI -, 2008, p., 3).

La compone en total seis barrios y cuatro urbanizaciones y sectores, a saber: los
barrios, Alfonso Bonilla Aragén, Alirio Mora Beltran, Manuela Beltran, Las Orquideas y José
Manuel Marroquin 1y I, las urbanizaciones, Puertas del Sol, Los Naranjos | y Il y Promociones
Populares B, donde se incluyen diversos sectores (Op. Cit. p., 4).

En la comuna 14, “habita el 7,4% de la poblacién total de la ciudad, es decir 151.544
habitantes lo que la convierte en la tercera mas poblada después de las comunas 6 y 13. Del total
de la poblacion de la comuna, el 47,7% son hombres (72.238) y el 52,3% restante son mujeres
(79.306)...El numero de habitantes por hectirea —densidad bruta- es de 333,61,
considerablemente superior si se le compara con el promedio municipal de 168,7 habitantes por
hectarea” (Op. Cit. p., 4).

“En cuanto a la estratificacion de las viviendas, tenemos que el estrato mas comun es

el 1 (estrato moda), mientras que el estrato moda para toda la ciudad es el 3.
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Este estrato presenta una mayor proporcion del total de lados de manzanas de esta comuna con el
68,4%...En esta comuna no existen lados de manzana para los estratos del 3 al 6. Asi en los
estratos 1 y 2 se concentra el 100% de todas las manzanas de la comuna” (Op. Cit. p., 5).

Respecto al sector salud, “posee cinco puestos de salud y tres centros de atencién
bésica... [Es decir], cuenta con el 6% de la oferta municipal. Por ultimo llama la atencion el
hecho de que no existan en la comuna centros de atencion hospitalaria y clinicas” (Op. Cit. p., 5).
Vale agregar que en el entorno estan el Hospital Isaias Duarte Cancino en la comuna 21, el
Carlos Holmes Trujillo, comuna 13 y el Carlos Carmona en la 16.

“La comuna 14 presenta una cobertura del 83,5% en los servicios de acueducto y
alcantarillado, del 81,6% en energia, del 67,9% en gas natural y del 92,1% en los servicios de
aseo” (Op. Cit. p., 6).

Para el 2005, “[contaba con] un total de 32.205 estudiantes matriculados. De este total,
se encontraban en preescolar un 13%, en 84 instituciones educativas. Un 72,3% estaba en
primaria, en 85 establecimientos y finalmente un 52,4% se encontraba en secundaria y media en
65 establecimientos educativos. Por otro lado...[esta comuna] presentaba una asistencia escolar
del 50% para el rango de edad de 3 a 5 afios. En el rango de edad de los 6 a 10 afios hay una
asistencia del 93%, la mayor en comparacion con el resto de rangos” (Op. Cit. p., 7).

Relacionado con la mortalidad, “llama la atencion el hecho de que en promedio, los
hombres presenten una mayor proporcion de muertos con respecto al correspondiente rango de

edad, en especial entre los 10 y 29 afios” (Op. Cit. p., 8).
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Segun la informacion del Observatorio Social, “entre Enero y Agosto del 2006, la
comuna supera considerablemente a la ciudad en la tasa por cada 100.000 habitantes de
homicidios lo anterior se refleja en el hecho de que el 9,4% de los homicidios ocurridos en Cali
se cometieron en esta comuna. Llama la atencion que solo el 0,5% de los hurtos sean de
automotores. Por ultimo la informacién de hurtos muestra que el 4,2% de los hurtos cometidos
en Cali durante el periodo estudiado tuvieron lugar en la comuna 14” (Op. Cit. p., 9).

Respecto a recreacion y cultura, se presenta una “inexistencia de ofertas...en esta
comuna no existen servicios de hoteleria, teatros o salas de exposicion (Op. Cit).

La comuna 14 cuenta con 7 bibliotecas que representan el 8,3% de la oferta municipal
una de las mas altas de la ciudad” (Op. Cit).

En los ultimos tres planes de desarrollo estratégico de la comuna se perciben como
problemas centrales, entre otros aspectos, la falta de construccion, adecuacion y dotacion de
escenarios y de programas deportivos, recreativos y culturales. “En el caso de la cultura, las
causas del problema se ubican en la poca inversion de la Secretaria de Cultura, la escasa oferta
de actividades culturales permanentes, la falta de tejido organizativo; junto con la no existencia
de un ente organizativo en la comuna 14, estrictamente de caracter cultural. En cuanto a las
consecuencias asociadas a la cultura se tienen las siguientes: primero, pérdida de identidad
cultural de la comuna, la intolerancia, el aumento de la desarticulacion cultural, y la pérdida de
seguimiento del desarrollo cultural en sus diferentes expresiones” (Op. Cit. p., 11).

Finalmente hay que sefialar que en los Gltimos afios se ha incrementado la oferta de
organizaciones artisticas en el sector, la mayoria orientadas por profesionales de la Camara de

Comercio ubicada en el Centro de Servicios La Casona, dentro de la comuna.
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Este espacio cred en el 2008, el Colectivo Aguablanca De Muestra Cultura, concebido
como una “plataforma de formacion, promocién y apoyo que ha facultado la generacion de gran
variedad de expresiones originarias de la Costa Pacifica y otras manifestaciones como la Salsa, el
Hip Hop, la Danza Contemporéanea, el Baile Moderno, el Teatro y Circo Teatro, configurando de
esta manera una completa oferta cultural para el entorno musical, teatral, dancistico y escénico
de la naciéon” (Camara de Comercio de Cali, 2010, p., 5).

Esta experiencia presenta escasas alternativas de reflexion sobre sus relaciones con el
entorno, especialmente con el campo cultural de la ciudad, asi como no se percibe un analisis
minimo sobre las significaciones de los intercambios simbolicos y ejercicios del poder desde sus
propias practicas cotidianas y menos adn, se identifican alternativas de construccion de discursos
y acciones alternativas (u opuestas) a las dominantes en el sector, que delimiten caminos de
gestion y desarrollo.

No obstante, esta iniciativa reunié (en un portafolio comercial) a 30 agrupaciones® y a
mas de 200 artistas revelando que el sector posee una significativa tendencia de generar dinamica
de trabajo y expresion de practicas y saberes. Aunque, la dificultad persiste: La mayoria de estas

experiencias gozan de poca estabilidad econémica lo que propicia muertes prematuras.

° Entre las que se destacan, Asociacion Agencia Red Cultural (anterior Red Cultural del Distrito), REPSO —
Recuperando Espacios Perdidos (dedicados al grafitti y al Hip Hop), Circo Teatro Capuchini, Academia de Baile King
of the Swing, Colectivo Cine Pal Barrio, Fundacién Acrosalsa Latina, Agrupacién de Salsa Son Raices, Grupo de Hip —
Hop Latin People, Fundacion Cultural Caminos del Folklor, Grupo de Hip — Hop Colombian Gangster’s, Escuela de
Juventud Folcldrica Danza 2000 y FUNDAMAUC, entre otras que no continuaron con sus labores por causas que no
han sido documentadas.
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1.4.3 FUNDAMAC.

El 8 de marzo del 2002 se crea este grupo, que inicialmente fue llamado Teatro Libre
Expresion, conformado por 22 mujeres dedicadas a la labor de madres comunitarias, bajo el
liderazgo de Francisco Diaz, mas conocido como “Pachito”, servidor publico del ICBF.

Al parecer, la idea inicial era responder a una convocatoria que realizaba el Consejo
Municipal en aquella época, para participar en un festival de teatro para principiantes.

Segln conocid L, este evento jamas se llevo a cabo y a cambio se logré continuar
trabajando en la formacion teatral del grupo contando con el apoyo de la maestra, Liliana
Angulo, actriz del Teatro Esquina Latina, donde también habia participado en sus procesos
formativos en comunidad, Francisco Diaz.

Al cabo de un afio, luego del primer montaje de creacién colectiva llamado
“Fotografias del Planeta Tierra”, con mas de 10 presentaciones en su primeros meses de labores,
el grupo no pudo seguir contando con la orientacion de la maestra Angulo, al parecer porque
econdmicamente no recibia mayor remuneracion por su trabajo.

A partir de ese momento, asume la direccion, Francisco Diaz, quien en su afan porque
las mujeres avanzaran en sus procesos de autogestion recomendd que contrataran un abogado,
para asesorar al grupo en el proceso de constitucion de una fundacién social con estatutos y
formas de organizacion propias. Asf, en el 2005 se asume el nombre de FUNDAMAC # como

entidad registrada en Camara y Comercio como espacio privado, sin animo de lucro.

21 , . . o s .

Aqui hay que aclarar que en el ciber espacio figura un homdnimo, con el cual no debe confundirse este grupo. El
otro FUNDAMAC - Fundacién para el Desarrollo del Macizo Colombiano - es una organizacion no gubernamental
sin animo de lucro, creada en 2010 y con sede en el Departamento del Cauca.
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A lo largo de su historia esta organizacion ha creado 10 obras, con mas de 100
presentaciones, dentro y fuera de la ciudad. Ha realizado contrataciones con EMCALI (Empresas
Municipales de Cali), Secretaria de Cultura Municipal de Cali y Yumbo y algunas instituciones
educativas. El grupo fue reconocido en el 2008 con el premio Por Una Cali Mejor, otorgado por
la Alcaldia y la mencion Carlos Lleras entregada en el 2010, por ICBF, del nivel nacional.

Actualmente se reinen todos los sdbados de 8:30 am a 1:00 pm, en el Centro de
Atencion Local Integrada (CALI) 14, un saldn de reunion de comuneros, ubicado en el barrio
Alfonso Bonilla Aragon, dado que no poseen un espacio fisico propio.

Ademas de Pachito el grupo lo conforman: Consuelo Duque, Ana Yudith Gamboa,
Felisa Gomez, Maria Elba Cruz (fundadoras), Dorila Grueso, Pilar Cérdoba, Irma Cossio, Ayda
Nubia Baltazar, Blanca Gaviria, Maria Elena Castro, VVanesa Pefia, Emilsa Cuero y Alex Castro
(con 15 afios de edad, nieto de Maria Elena, quien en el ultimo afio se ha empoderado de su rol
como ayudante del sonido y logistica del grupo).

Estas mujeres provienen de las comunas 13, 14, 15y 21. Una de ellas pertenece a CDI
— Centro de Desarrollo Infantil (Dorila — quien estd encargada de la cocina); cuatro son madres
comunitarias de la modalidad tradicional (Feliza, Maria Elena, Ayda Nubia y Emilsa), una es
madre FAMI — modalidad de atencion a madres gestantes y lactantes (Ana Yudith), otra esta
recientemente retirada (Irma, trabajo hasta junio y estd a la espera de su primera mesada de
pension por vejez) y cinco de ellas no pertenecen a ningun programa (Consuelo, Maria Elba,
Blanca —fueron madres comunitarias hasta hace pocos afos-, Pilar —fue agente educativa y ahora
trabaja en una institucion privada - y Vanesa — hija de Dorila, estudia Licenciatura en Pedagogia

Artistica y labora como docente en un colegio privado).
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Como se nota, este grupo (desde su denominacion) se relaciona directamente con el
programa madres comunitarias del ICBF, por lo que es necesario contextualizarlo un poco.

Especificamente, esta entidad creada en 1968 y etiquetada hasta la fecha con el
nombre de Cecilia de la Fuente (esposa del expresidente Carlos Lleras Restrepo), representa en
la escena nacional la institucion de apoyo a la nifiez desamparada y a las familias pobres del pais.

Dentro de sus iniciativas ICBF gesta el programa de madres comunitarias bajo el
mandato de Virgilio Barco, en 1987, con la conformacién de un grupo de cuidadoras voluntarias
que respondian a la demanda de volcar la mirada a miles de nifios y familias.

Tal vez como expresa Zabala (2006), “el hecho educativo mas importante que ha
sucedido en Colombia en los ultimos 15 afios, ha sido la accion transformadora de las madres
comunitarias sobre 15 millones de nifios” (p., 9); no obstante, para ser honestos, las acciones de
las madres sobre aquellos nifios no se han estudiado lo suficiente.

Algunos expertos sefialan que el informe Wiesner realizado a principios de los afios 80
(estudio internacional sobre el manejo del presupuesto nacional) incidié en un replanteamiento
de la cartera de Hacienda y en la reformulacién de algunas politicas sociales; al parecer, podria
deducirse que los altos niveles de desnutricion y los bajos niveles de alfabetizacion de la época
impulsaron la estrategia en el pais (ver al respecto en Ciber Naufragando, El Informe Bird
Wiesner).

A pesar de toda la vision roméantica de su labor, las acciones sobre los nifios, muy en
contra de Zabala, no han sido generalmente transformadoras, confirmando la regla, excepciones

que se destacan sensacionalmente en prensa, radio, internet y television.
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En los Gltimos 5 afios las madres comunitarias han sentido profundas crisis producto
de continuas reformas en la estructura institucional.

Se eliminaron recursos provenientes de los parafiscales destinandose para ICBF el
manejo de una destinacién desde el CREE %, con fondos ligados al Departamento para la
Prosperidad Social.

Por otro lado, recientemente se aprobd una nueva reforma tributaria la cual podria
generar mayores impactos econémicos y de servicios a instituciones como SENA e ICBF (ambas
relacionadas con inversion social), especialmente afectando el programa de madres comunitarias.

Es decir, dicho programa ha estado inmerso en profundas dificultades institucionales
que se cruzan con el aumento de la tercerizacion del Estado, el traslado de varios programas a los
sectores de Educacion y Salud y con la débil respuesta para atender la sentencia T 628 de la
Corte Constitucional del 2012, que reconoce a las madres comunitarias como trabajadoras
“formales” del ICBF %, con la asignacion de un salario fijo y sus debidas prestaciones de ley
(ante lo cual la institucién ha sefialado que no podria dar cumplimiento a lo sefialado, toda vez
que no es empleador directo de estas mujeres por lo que laboran a través de operadores, es decir,

son subcontratadas por organizaciones privadas que trabajan para ICBF).

2 Impuesto sobre la renta para la equidad creado en el 2012.

%> Este hecho se dio como resultado de multiples efectos, entre otros por las observaciones del Consejo Econémico
y Social de la Organizacién de Naciones Unidas que se manifesté en su momento diciendo: “Preocupa al Comité la
reduccién del presupuesto del Instituto Colombiano de Bienestar Familiar para las "madres comunitarias", que se
ocupan de casi 1,3 millones de nifios. Deplora que las madres comunitarias sigan sin ser reconocidas como
trabajadoras, ni perciban el salario minimo legal” (ONU, Comité de Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales:
Colombia, 6 de diciembre del 2001).
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Con esto, se presenta un panorama de doble faz, por un lado, un Estado benefactor y

por otro vulnerador. Asi lo que podria ser la realidad histérica y sociopolitica de las mujeres que
ejercen como madres comunitarias refleja esta contradiccion en contextos amplios de relaciones.

Actualmente ICBF cuenta con 69.000 madres comunitarias, entre ellas algunos padres

(menos de un 2% del total) en todo el pais, atendiendo 1.077.000 nifios y nifias, a través del

servicio de hogares comunitarios en todas sus formas:

e Hogares Comunitarios de Bienestar (HCB) Tradicional: Donde una madre comunitaria, en su
casa abre un espacio para atender entre 12 y 14 nifios.

¢ HCB FAMI: Madres que atienden, en sus casas, a mujeres gestantes y lactantes y nifios hasta
los 2 afios formandolos en buenas practicas de cuidado y crianza.

e HCB Agrupados: Se organizan en grupos, alquilando una sede, donde se integran hasta 4
HCB tradicionales.

e Centros de Desarrollo Infantil: Se conciben como instituciones dirigidas a atender y promover
un desarrollo integral a través de la educacion inicial, con el apoyo de profesionales idéneos
en temas relacionados con los diferentes componentes de la atencion integral y cuidado, y de
la generacion de oportunidades de expresion y comunicacion con pares y adultos, bajo las

cuales se potencia el desarrollo en la primera infancia (tomado de la pagina oficial del ICBF).

Finalmente, este pequefio recorrido situar a FUNDAMAC vy sus integrantes dentro de
contextos que, de cierta manera, condicionan Sus percepciones, proyecciones, practicas
cotidianas y las actividades regulares del grupo, asi como sus relaciones institucionales y con
organizaciones del sector. Igualmente dichos contextos y pretextos deberan conducir al sefior L

al analisis propuesto.
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SEGUNDA PARTE. - EL GRAN TEATRO Y SUS OBRAS.

(Instalado en “su” oficina de aproximadamente, 4 m?, en el Centro Zonal El Diamante del ICBF, ubicado sobre la
autopista Simon Bolivar en el barrio que lleva el mismo nombre, en el oriente calefio, conocido por algunos como el
Distrito de Aguablanca, pequefia y pobre ciudad, dentro de una seudo metrdpoli engalanada y seductora.

Con unas copias sacadas clandestinamente en su puesto de trabajo y unos textos debidamente plagiados y
empastados, con titulos en letras doradas, gracias a la diligencia de su padre en el barrio San Nicolas, donde labora 'y
donde bien se sabe, todo se plagia. Dentro de una tediosa jornada de trabajo, L mantiene hojas recicladas a su lado,
listas para ser usadas, rayadas, impregnadas de jeroglificos y mapas que sefialan citas una y otra vez; en este
escenario simula que se deja atrapar por el computador como todos los dias, haciendo informes y méas informes

propios de su labor asesina).

2.1 Retratos del Campo.

Ahora es habitual que los procesos culturales sean examinados

en relacion con inversiones, mercados y consumos.

Se sitlia la creatividad de artistas y escritores, o la tarea de museos,
medios y otras instituciones, en relacion con los intercambios

internacionales y la globalizacion.

(Garcia — Canclini & Piedras, 2008, p., 9)

En este trabajo el teatro se articula desde su consideracion como campo, es decir, “a la
vez como campo de fuerzas, cuya necesidad se impone a los agentes que se han adentrado en él,
y como campo de luchas dentro del cual los agentes se enfrentan, con medios y fines
diferenciados segun su posicién en la estructura del campo, contribuyendo de este modo a

conservar o a transformar su estructura” (Bourdieu, 1997, p., 49).
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Pero, no basta con referenciarlo como campo teatral o artistico, también urge
reconocerlo como campo de poder, “entendido como una serie de efectos estructurales, en
especial propiedades concretas de précticas y representaciones de escritores y artistas que la
mera referencia al campo literario o artistico no permite explicar del todo” (Op. Cit. p., 50).

Garcia — Canclini (1990) en este rumbo plantea que, “de todos modos, la interaccion
creciente entre lo culto, lo popular y lo masivo ablanda las fronteras entre sus practicantes y sus
estilos. Pero esta tendencia lucha con el movimiento centripeto de cada campo, donde quienes
detentan el poder basado en retéricas y formas especificas de dramatizacion del prestigio
suponen que su fuerza depende de preservar las diferencias. La disolucion de los tabiques que los
separan es vivida por quienes hegemonizan cada campo como amenaza a su poder” (p., 337).

Para L, este punto de partida requiere un abordaje previo al sector teatral de la ciudad,
integrado por personas, grupos e instituciones ubicadas geograficamente en el contexto local, con
relaciones e intercambios, mas o menos, identificables.

La cuestion era codmo reconocer este tipo de acciones en una ciudad con méas de 100
grupos teatrales y méas de 30 salas de teatro, con cientos de artistas y de practicas y siendo la
cuarta con méas recursos para la “cultura” en el pafs .

Inicialmente, L decidi6 realizar entrevistas a diferentes personajes de la actividad
teatral en la ciudad (descritos en la Tabla 2 — Pag 23) recogiendo algunas pesquisas sobre la
morfologia de este sector para luego intentar analizar la constitucion del campo teatral,

especialmente desde las miradas de las integrantes de FUNDAMAC.

" En este punto habria que discernir entre los aportes que reciben personas y organizaciones por convocatorias,
festivales, encuentros y demas y los provenientes de la Ley de Espectaculos, si se suman estos, Cali seria la cuarta
ciudad con mas ingresos después de Bogota, Medellin y Barranquilla (ver “Ciber Naufragando” — Ley de
Espectaculos Balance de sus dos Afios), dentro de esa “idea de cultura”.
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De esta manera, algunas personas entrevistadas indicaron que,

Nosotros especialmente estamos en lo de los estandares, es decir estamos compitiendo con las
universidades de la ciudad. Hace poco nos visitaron los pares académicos y una profesora que
trabaja en Europa nos decia que lo que nosotros teniamos era para mostrarlo a nivel mundial, nos
preguntd incluso porque no habiamos sido universidad desde hace rato. Aqui lo que ha pasado es
que la gente se quedo en la vision roméantica de lo popular y para eso venimos ahorita un grupo
de personas para también hablar de lo contemporaneo,

del teatro en general, de las tendencias europeas, para no quedarnos atréas.

(L. Garcia — comunicacion personal, 11 de julio del 2016)

Hoy es muy lamentable la situacion del teatro y tiene que ver con muchas cosas, en
este mundo de consumo, el teatro es otro producto mas. En esta ciudad el teatro compite con la
salsa que ya tiene toda una industria del entretenimiento montada.

(D. Gbmez — comunicacion personal, 17 de agosto del 2016)

En Cali, hoy por hoy, lo que existe es una comunidad de practicantes de teatro.
Las obras s6lo se presentan a esa comunidad...Yo soy profesional de arte dramatico y he sido,
profesor, asesor y muy de vez en cuando, actor

(O. Hernandez — comunicacion personal, 6 de octubre del 2016).
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Sin duda, este sector tiene interrelaciones relevantes (ver Tabla 4 -

Caracterizacion del Sector Teatral), su existencia se consolida no so6lo por la relacion directa con

el Estado y con ONGs al obtener de éstas recursos economicos a través de convocatorias y macro

proyectos, también se configura desde diversos discursos que reflejan lo que podriamos llamar la
politica cultural vigente, es decir, signos del deber ser de la practica teatral.

Por un lado, la vision desde la academia como promotora de pequefias legitimidades
plantea una dicotomia entre progreso y la “vision romantica” de lo popular, como lo sefiala la
maestra, donde estdn presentes condicionamientos de calidad y cobertura, en medio de la
Ilamada viabilidad presupuestal.

De otra parte, un joven actor de teatro, recién iniciado en esta congregacion, refleja
una lectura critica respecto a la realidad del sector exponiendo que el mismo teatro, inmerso en la
gran vitrina mundial del consumo, se constituye en un producto mas.

Desde otro angulo, la concepcién de una comunidad de practicantes emitida por el
Decano de la Facultad de Artes Escénicas de Bellas Artes, se convierte en una idea relacionada
con algunos aportes y observaciones de las integrantes de FUNDAMAC, quienes unos meses
antes habian descrito en el sector teatral, la presencia de elites como grupos exclusivos y

excluyentes.



Tabla 4. Caracterizacion del Sector Teatral Desde Algunos Representantes.
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Entrevistado

Percepcion del
Teatro a Nivel
Mundial.

Definiciones del
Sector Teatral en
Cali.

Condiciones de
Trabajo.

Financiamiento de la
practica teatral.

Percepciones
Acerca del Teatro
Popular.

Oswaldo Hernandez
(O.H)

“Yo no tengo mucho
esa vision..Sé que
los grandes
espectdculos se
hacen en los EEUU y
que muchos aspiran
llegar alla, aunque
los contraten para
una funcién y hasta
nunca”.

“Aqui hay es una
comunidad de
practicantes, es un
sector fragmentado
y compitiendo todos
por unas
convocatorias  del
gobierno”

“Desde siempre han
existido grandes
problemas para
dignificar la labor
del artista..en el
teatro no es la
excepcion”.

“Mucho se hace a
través de convocatorias
del gobierno”

“Hoy por hoy, tiene
mucha fuerza y se
hace necesario que

desde la academia
se tenga contacto
con estas

experiencias”.

Alfredo Valderrama
(AV)

“No tengo la minima
idea de lo que hacen
en China o en
Rusia”.

“Aqui hay mucha
actividad
artistica...es un
sector con
festivales,

encuentros, etc”.

“El artista es propio
de un submundo,
del mundo del
rebusque”

“Nosotros, por ejemplo,
tenemos el apoyo de
una ONG de los EEUU
que ha creido en lo que
hacemos y claro
participamos en las
convocatorias de la
alcaldia para proyectos
culturales”.

“Uno podria decir
que es teatro y
punto, pero hay
muchos elementos
como el compromiso
social, la
concientizacion de
las comunidades, su
organizacion que lo
hace especial”.

Susana Uribe
Bolafios (S.U)

“Creo0  que hay
muchas tendencias
comerciales que

hacen que la gente
crea que es el
madximo teatro”

“Este es un sector
complicado, con
mucha competencia,
con elites en las
grandes
instituciones”

“Son precarias, en el

pais, no  hemos
podido avanzar
mucho como si ha
sucedido en

Uruguay y Chile, por
ejemplo”

“Si un grupo de jovenes
quiere hacer teatro, es
muy duro...algunos
alquilan una casa y en
dos meses ya estan
colgados con todo”.

base del
que

“Es la
teatro
hacemos...este
teatro tiene como
funcion rescatar las
tradiciones y
costumbres de
nuestros pueblos”.

Jacqueline Vidal (J.V)

“En medio de un
mundo globalizado
y tan competitivo, el

teatro es  otro
objeto, una
mercancia”

“No sé mucho de
este sector...los veo
siempre de aqui
para alla, corriendo,
intentando alcanzar
reconocimiento”

“El artista es como
lo decia Kakfa, un
ser del trapecio, un
poco egocentrista y
cuando debe
trabajar, cree que
solo lo puede hacer
consu arte”.

“Hay muchos
absurdos...las
propuestas del

gobierno y de ONG es
que se haga un tipo de
teatro...ya no hay quien
invada las plazas con
otras propuestas”

“No sé, si se podria
hablar de
popular...quiza si hay
un teatro de las
comunidades, ahora
es muy comun..lo
importante es que
nos den espacio a
los que intentamos
hacer otras cosas”
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Esta caracterizacion se complementa con un andlisis general de las respuestas
obtenidas por los 11 entrevistados del sector teatral de la ciudad, donde el 90 % relaciond sus
percepciones del teatro a nivel mundial con tendencias del mercado y con elementos como la
competitividad y los estandares de calidad; el otro 10% desconoce estas dinamicas. Del mismo
modo, sélo un 20 % sefial6 que no existe en Cali un sector teatral, como tal, sino una comunidad
de practicantes, una elite que lidera o trata de liderar el movimiento teatral de la ciudad; el 80%,
por su parte, coincidié en identificarse dentro de dicho sector. Todos los entrevistados
reconocieron diversas problematicas relacionadas con las condiciones de trabajo del teatrero, a
excepcion de la maestra Jacqueline Vidal quien enfatizo6 en la actitud egocentrista del artista que,
en ocasiones, se ciega ante la mas amplia problematica social. Respecto a las posibilidades de
financiamiento de la practica teatral, un 80 % menciond que la mayoria de dineros provienen,
hoy por hoy, de becas, concursos y convocatorias del gobierno, el 20 % restante resaltd los
apoyos provenientes de ONGs internacionales. Del mismo modo, el 80 % de los entrevistados
destaca las diversas formas de organizacion del sector teatral y sus logros, en contraste con el
20% que se mostrd escéptico frente a estas experiencias, sefialando que afios atras también han
aparecido en escena, esfuméandose rapidamente. Finalmente el 90 % resaltd numerosas
contribuciones del teatro popular a la practica general del teatro, la academia y a la sociedad,
solamente la maestra Vidal insistié en mencionar que el teatro popular es un tipo de teatro con,
de y para las comunidades muy en boga actualmente y que, en ocasiones, le quita espacio a otras

propuestas innovadoras.
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En otras palabras, este sector muestra personas, grupos e instituciones como
competidores del mercado y del reconocimiento teatral, actores luchando por ser los legitimos
delimitadores del gusto, asi como los portadores ad honorem del quehacer teatral, es decir, los
que verdaderamente saben de qué se trata el teatro y hacia donde dirigirlo exitosamente.

Y aunque reconocen, con timidez o reservas, la existencia de un teatro popular prima
la representacion de un lugar distante del progreso y el desarrollo, tal como lo prescribe el
sistema de globalizacién neoliberal, como si el actor interpretara natural y fielmente un libreto
que paraddjicamente se niega a tomar en sus finas manos.

Este panorama, le abre paso a L para entrar al campo teatral, especialmente desde la
exploracion realizada en los encuentros Populis donde reconocid algunas practicas cotidianas de
FUNDAMAC vy tratd especificamente su relacion con dicho campo.

Para esto, tomd el sector teatral identificado como referencia y gradualmente amplié el
espectro de relaciones y posibilidades de trabajo desde la comprension de un campo teatral
(incluido en otros campos) como espacio de poder e intercambios simbdlicos, donde el mismo
grupo era protagonista.

En un momento, mostr6 un mapa del sector teatral de la ciudad (ver Figura 2 -
contrapagina 50) y al ir describiendo cada organizacion, el grupo con rapidez expresé: “Eso se
trata de elites...Son las elites teatrales, los que organizan eventos y son los mas...Yo he vivido
que cuando vamos a reuniones del concejo de cultura del departamento, ellos ni dejan hablar a
los demas y nos miran como cosas raras” (Varias integrantes de FUNDAMAC, Sesion 5 —

Populis, 9 y 16 de abril, 2016).
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Ahora, se trataba no sélo de reflexionar sobre las formas y las dinamicas del sector
teatral, para desde ahi configurar el papel del grupo dentro de un campo teatral constituido y
constituyente, sino que, ademas L debia estudiar y analizar aquella idea de elites que no habia
considerado antes.

El tema lo trabajaron dos sesiones mas (tiempo en el que L revisaba el concepto y
asimilaba otros). En realidad, no fue tarea sencilla y el tiempo limitaba cierta elaboracion.

Las integrantes de FUNDAMAC, durante un ejercicio de Autoteatro, decidieron
seleccionar una experiencia que permitio, ir mas alla de la concepcidn de elites. Se trataba de una
situacion vivida, hace tres afios, donde el grupo participd en una licitacion de la Secretaria
Municipal de Cultura con un proyecto que buscaba llevar el arte a las escuelas de la comuna, en
palabras de uno de los integrantes: “La idea no sélo era hacer talleres, sino sembrar la semillita
del arte en los estudiantes y ayudarles a crear sus propios grupos” (F. Diaz — aporte en los
encuentros Populis, 16 de abril, 2016).

Al parecer, el proyecto no fue aprobado, pero dias después de conocer el resultado, las
Ilamaron de la Secretaria para informarles que la licitacién se la daban al Colegio Emperador y
que éste las iba a subcontratar. Asi fue y el grupo trabajé en el proyecto como talleristas,
recibiendo, 2 millones de pesos, de un total de 22 millones, que se le cancelé al colegio.

La representaciéon que realizo el grupo fue reveladora porque coloc6 en escena roles,
relaciones, tensiones y contradicciones que permitieron hablar de relaciones de dominacion y
hegemonias y no necesariamente de elites. La disposicion fue maravillosa, mostrando la
capacidad de las integrantes para desarrollar su espontaneidad y manejar espacialmente

coordinacion e intercomunicacion desde sus lenguajes corporales y gesticulaciones.
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Momentos particulares del ejercicio (realizado en el salén de reuniones en la JAL 14,
donde participaron Dorila, Anita, Maria Elba y Ayda Nubia) muestran, por un lado, una escena
donde Maria Elba (representando a Consuelo) dialoga con Anita (con el papel del sefior Reyes,
rector del Colegio Emperador), de la siguiente manera: C. — “Venimos a decirle que queremos
que nos apoye con mas recursos para invertir en los trabajos que estan haciendo los estudiantes y
hacer unas muestras bien, pero bien bonitas”, R.: -“Mmmm, seria muy bueno, pero la verdad, no
hay recursos y debemos tratar de hacer lo que podamos con lo que poco que tenemos” (Varias
integrantes de FUNDAMAC, Sesion 5 — Populis, 16 de abril, 2016).

En otro momento, Dorila, Maria Elba y Ayda Nubia (tomando el rol de varias
comparieras) acuden al Colegio Emperador a hablar con el sefior Reyes y le expresan: D., M.E y
A. N- “Vea, nosotras venimos por lo del pago de los talleres, ya sabemos que la Secretaria le
desembolsé a usted desde hace rato” —R: “Tranquila que se les va a pagar, pero deben darme un
tiempito, esto tiene muchos tramites y no es como les dijeron” (Op. Cit).

Para analizar esta situacion L compartié con el grupo lo que, en realidad venia
estudiando, el concepto de hegemonia, que en sus raices griegas, hegeomai, remite a los
significados de “conduccion”, “guia”, “direccion”, “dar sefal”, “dar ejemplo”, pero también,
desde la raiz indoeuropea, sag, se presenta como “unirse a”, “adherirse a” (Infranca, 2011, p. 45).

Luego de relatar la historia de Gramsci®® con todo el apasionamiento que pudo
manifestar, L rescatd entre libros que compraba de segunda en la libreria Atenas del centro de la
ciudad y, también entre sus recuerdos, un cuento de este pensador que considero pertinente

narrar, con el fin de sefialar la importancia de analizar los problemas en varias dimensiones.

2> Antonio Gramsci (1891 - 1937), fildésofo, tedrico marxista, politico y periodista italiano.


https://es.wikipedia.org/wiki/Marxismo
https://es.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtica
https://es.wikipedia.org/wiki/Periodista
https://es.wikipedia.org/wiki/Italia
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Con el cuento® leido, compartido y reflexionado, L hablé de una distincién entre
dominio y hegemonia. El dominio se expresa en formas directamente politicas y en tiempos de
crisis en una coercion directa o efectiva. Sin embargo, la situacion mas habitual es un complejo
entrelazamiento de fuerzas politicas, sociales y culturales; y la hegemonia, segun las diferentes
interpretaciones, es esto o las fuerzas activas sociales y culturales que constituyen sus elementos
necesarios” (Williams (2000) [1977], p., 129).

En otras palabras, para Gramsci, el concepto de elite, no es mas que otra tentativa de
interpretar el fenémeno histdrico de los intelectuales y su funcién en la vida politica y social
(Buci — Glucksmann, 1978, p. 70).

Es decir que este pensador, defendia su intencidn de considerar el aparato hegeménico,
como un funcionamiento particular que crea un nuevo terreno ideoldgico, determinando una
reforma de las conciencias y de los modos de conocimiento, quiza, mas alla de los alcances
conceptuales y practicos de la nocién de elite.

Para la situacion que interpret6 el grupo en el ejercicio del Autoteatro, se podria
evidenciar que el colegio que gano la licitacion, mas que pertenecer a una elite o responder a una

hegemonia, ejercié una relacién de dominacién con FUNDAMAC.

?® E| cuento es intitulado y reza asi: “Erase una vez un nifio que dormia. En la mesilla, junto a su cama, tenia un
vaso de leche. Pero un travieso raton se bebid la leche y el nifio, cuando despertd, comenzé a llorar. Tenia hambre.
Fue la madre en busca de una cabra. Pero la cabra le negé la leche hasta que no consiguiera hierba con la que
saciar su apetito. Entonces la madre ordené al ratén que la buscara en el campo. Pero, no la encontré. El campo
estaba seco. El ratdon decidid entonces buscar una fuente. Cuando la hallé, esta no manaba agua a causa de la
guerra. El ratén pensd que quizas un albafiil podria reparar la fuente. Lo encontrd en una pequefia aldea, pero éste
le pidio piedras. Sin ellas no podria recuperar la fuente. El ratén decidié entonces subir a una montafa. Cuando
alcanzé la cima se encontré con un paramo terrible. La montafia habia sido talada. La ambicién de los
especuladores habia hecho de ella un lugar desapacible y frio. El ratén desesperado le prometié a la montaiia que
si le daba piedras, convenceria al nifio para que cuando creciera sembrara arboles. La montafia confid en la palabra
del ratén y el nifio bebid leche en abundancia. Cuando el nifio crecid, cumplié su promesa y planté arboles. La vida
entonces regreso a la montafia” (Gramsci, (1999) [1975], p. 32).
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Las mismas comparieras analizaron esto y concluyeron que colegio y rector,
simplemente tenian contactos fuertes en la Secretaria de Cultura, con un funcionario que en
palabras de las integrantes del grupo, “De seguro recibié una tajada” (Varias integrantes de
FUNDAMAC, Sesion 5 — Populis, 16 de abril, 2016).

El trasfondo que salia a relucir colocaba de relieve que sin pertenecer a la elite del
campo teatral, el rector de aquella institucion, ejercia dominio y poder en la relacién de trabajo.
Ambos se beneficiaban del proyecto, pero aparte de lo econémico, el rector ganaba en prestigio y
ellas en experiencia, como lo expresan con nostalgia o frustracion.

Cristébal Rovira [citado por Osorio, 2014] sefiala que, “la teoria del socidlogo francés
[hablando de Bourdieu] debe ser leida como un intento de refundacion del concepto de clase
dominante y no como una via para reconstruir el concepto de élite. Esto obedece —dice Rovira- al
interés de Bourdieu en demostrar que los mecanismos que permiten la reproduccion de las clases
dominantes deben ser buscados mas alla de la economiay las relaciones de produccion. Dicho de
otro modo, su foco de investigacion no es la pregunta por el cambio social y por la posible
irrupcion de procesos que permiten la renovacion de las élites, ya que su teoria enfatiza que en
sociedades modernas existen clases dominantes que son capaces de perpetuarse a lo largo del
tiempo” (p., 26).

En este sentido, cobra relevancia este ejercicio de distincion conceptual surgido desde
esta primera version del Autoteatro como método de reconocimiento de la practica social del
grupo, con el cual, ademas de mostrar el talento en espontaneidad y trabajo en equipo, fue una

oportunidad para discernir entre elites y hegemonias.
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Desde otro &ngulo, en sus primeras observaciones, sin darse cuenta de lo que tenia en
frente, L ya recogia insumos para tratar el espacio del campo teatral.

En la primera asamblea del grupo presencié que dentro de los temas a tratar, ademas
de los referentes al factor econdmico (cancelacién de cuotas las cuales equivalen a 20 mil pesos
mensuales- y gestion de proyectos), estaban los relacionados con la convivencia o el buen trato
entre integrantes, con la situacién de una compafiera (Anita) que participa en ensayos con un
grupo de danza y ademé&s hace presentaciones de narracion oral independiente y con los
contactos que debian seguirse adelantando con el presidente de la JAL 14 para concretar la
ejecucion de un proyecto pendiente.

Es decir, FUNDAMAC, aunque no lo visualiza, ademas de tener relaciones con el
sector teatral, sostiene numerosos intercambios simbélicos en sus relaciones de consumo cultural
con un campo teatral interconectado con otros campos. Las dinamicas cotidianas de trabajo del
grupo, con sus respectivas tensiones y problematicas internas, no son otra cosa que actos
desencadenantes de una tendencia hegemonica que trasciende el plano personal y grupal y se
instala en el terreno ideoldgico, llegando a incorporarse plenamente en sus vidas al punto de
considerar que aquello que hacen desde el teatro popular, no es otra cosa que una posibilidad
mas para subsistir y seguir en la batalla por superar el fracaso social, el subdesarrollo y la

marginalidad gracias a las dotes del prestigio y el reconocimiento social.
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En palabras de Garcia - Canclini (1990) “la modernizacion disminuye el papel de lo
culto y lo popular tradicionales en el conjunto del mercado simbolico, pero no los suprime...Lo
que se desvanece no son tanto los bienes antes conocidos como cultos o populares, sino la
pretension de unos y otros de conformar universos autosuficientes y de que las obras producidas
en cada campo sean Unicamente "expresion” de sus creadores” (p., 18).

Por otra parte, L reconocié las implicaciones y tensiones propias del campo teatral en
la sesién de cierre de los encuentros donde retomd el andlisis de una experiencia que por poco
trunca este recorrido.

Nos referimos a la labor que desarroll6 una pareja de docentes de Bellas Artes y dos
estudiantes de la misma institucion. En una de las asambleas del grupo llevada a cabo en el mes
de agosto del 2015, sucedio que Felisa (integrante de FUNDAMAC quien es comunera de la
JAL 14) le pidi6 a L un espacio, en medio de las primeras reuniones sostenidas, para presentar
los comparfieros y plantear una propuesta. La JAL 14 aprobd unos talleres de manejo de voz y
expresion corporal, manejados por Bellas Artes, para grupos artisticos y decidieron que
FUNDAMAC podia ser uno de los beneficiarios, si asi lo deseaban.

El grupo lo acept6, so pena, de aislar un tris el trabajo que L adelantaba. A pesar del
desanimo que sintié por varios dias, asistio a tres ensayos de los talleres propuestos, donde
escuch6, “Yo sé que en la vida diaria y en lo popular, de donde también soy yo, hablamos
enredado y mal, pero la idea es que estos ejercicios les ayuden a trabajar la voz como
profesionales, a proyectarla, para que el dia de mafana puedan, si quieren, representar cualquier
papel del teatro universal, sin problemas” (A. Martinez — En talleres de voz, 10 de octubre,

2015).
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El taller se adelanté con contribuciones que el grupo valoré (los ejercicios de
expresion corporal son todavia de grata recordacion) y se termind en diciembre del 2015, con la
promesa incumplida de cerrar con una muestra en la Sala Julio Valencia de Bellas Artes.

Pasaron varios meses del proyecto y el docente a cargo decidio darle al grupo la suma
de 2 millones de pesos. Felisa dijo que el presupuesto total era de 30 millones. La cuestion que se
puso sobre la mesa fue analizar como se desarrolld esta experiencia y cudl fue el papel que jugd
FUNDAMAC en ella. Esta fue la mejor manera de ligar dos ideas. La del campo intelectual con
sus fuerzas interrelacionadas con los deméas campos de poder e intercambios simbdlicos y la de
la hegemonia representada en la ideologia de un grupo intelectual que delimita y legitima
practicas y saberes, a la par que invalida y deslegitima otras, violentamente.

Y este punto fue igualmente productivo, dado que sirvié para entender que las
percepciones de varias compafieras eran diversas.

Algunas consideraban: “Mejor que nos sali6 eso a no tener nada y de hecho esos
talleres fueron buenos...Esos talleres nos sirvieron mucho, yo siento que mejoré en la expresion
corporal, era muy tiesa y he mejorado...La verdad esos talleres nos 1o pudieron dar a nosotras
para hacerlos con otros grupos, pero es que ellos venian de Bellas Artes” (D. Grueso y C, Duque
— Sesion 9, Populis, septiembre 3, 2016).

Siguiendo a Williams y a Garcia - Canclini, esto seria una muestra del elemento
dinamico y correlacionar de las hegemonias, porque, a diferencia de su concepcion como
estructura rigida y cerrada, delineando férreamente las tensiones entre dominadores vy
dominados, es claro que para las situaciones vivenciadas, FUNDAMAC, no se autoreconoce

como un grupo subalterno o dominado por las indomables fuerzas hegemonicas.
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Por el contrario, su relacion con el campo teatral, econémico, politico, social e
intelectual refleja una interseccion de intercambios que unas veces afectan la organizacion y
otras la posicionan en sus entornos (ver Figura 3. Configuracion del Campo Teatral —
Contrapéagina 58).

Como lo trata de ilustrar L, apoyandose en algunas ideas de Bourdieu y Gramsci, estas
relaciones de dominacion y tendencias hegemonicas son dindmicas, no sélo por sus variaciones
internas, una veces en terrenos econdmicos, intelectuales o sociales especificos, sino porque sus
movimientos son articuladores de un sistema fielmente interconectado con disposiciones
globales; vale decir, que estos movimientos revelan, ademas, niveles de incidencia en micro
espacios donde actlan variadas relaciones de dominacién y tendencias hegemadnicas.

Incluso, si la presente investigacion se hubiera centrado en un nivel micro de
relaciones, L tendria que referirse a dindmicas desiguales de poder que continuamente son
reveladas y que afectan el trabajo cotidiano y la estabilidad de la organizacion.

Dichas relaciones provienen también de campos especificos que acumulan diversas
especies de capital y reproducen posiciones de privilegio en el espacio social (como las
instituciones universitarias). Estas reproducciones tampoco son pasivas Yy requieren agentes que
incorporen continuas estrategias de reinversion de los capitales.

El asunto es que Gramsci entiende que existe una formacion ideolégica que el aparato

hegemanico establece y a la par, se generan hegemonias alternativas y de oposicion.
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Justo FUNDAMAC se ha desplazado continuamente en estas posiciones alternativas y
aunque, tiene una tendencia contrahegemonica, quizd como Williams (2000 [1977]) lo
planteaba, en ocasiones la cultura dominante define hasta en qué formas y sentidos pueden
aflorar expresiones de contracultura o de qué manera se adaptan a las tensiones hegemonicas a
las directrices del sistema de globalizacion, sin problematizacion alguna.

Asi, lo que podria ser la Idgica de este campo teatral es coherente con las disposiciones
del mercado global al impulsar el progreso de las industrias culturales, paraddjicamente desde
sus antipodas, porque sus practicas vitalizan las dindmicas sociales, econémicas y politicas que
aseguran no sélo la circulacion del capital econdmico sino una prevalencia de ciertos bienes
simbolicos transmitidos sin violar las reglas del sistema y con esto, sin saberlo, FUNDAMAC en
alianza con dichas fuerzas, coadyuvan a escribir los guiones e impulsar las decisiones y los pasos

que marcaran el rumbo de la organizacion dentro de un mercado que la absorbe.

2.2 Paisajes Del Teatro Popular Y Sus Difuminaciones.

Este apartado, producto de los espacios de trabajo Populis, se presenta como eje
articulador de las percepciones del campo teatral, los sentidos y practicas cotidianas de las
integrantes de FUNDAMAC vy las conexiones con sus posibilidades de agenciamiento, en medio

de multiples dindmicas hegemonicas y contrahegemonicas.
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Para ello L requiere asimilar que los multiples aspectos de la préctica social del teatro

permiten establecer ese nexo tan buscado entre la estética y la vida social, la creacion artistica y
la trama de la existencia colectiva (Duvignaud, 1966, p., 11).

Esto, sin duda posibilita comprender una serie de relaciones con el entorno que se

hacen visibles desde el abordaje de varios elementos que en el texto, Sociologia del Teatro,

Duvignaud (1966) propone y que L organizo en las siguientes categorias de trabajo:

2.2.1. FUNDAMAC, Su Historia Y Sus Personajes.

En su obra, Duvignaud establece la relacién entre historia y las posibilidades de
comprension de la realidad social y especialmente de la actividad teatral. Este autor expone que
el teatro ayuda a ‘““crear una imagen de la persona humana que define, si no los valores de un
grupo de un periodo de la historia 0o de una civilizacion, por lo menos la representacion
individualizada de los conflictos y los desgarramientos que afectan al hombre como hombre,
sumergido en la vida de sus conjuntos concretos” (Op. Cit. p., 21).

Hablando propiamente de los encuentros Populis, podemos decir que las dos primeras

sesiones buscaban reconocer estas relaciones entre historia y teatro.
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La primera sesion titulada, “Reviviendo Nuestra Historia” arrojé muchos insumos
valiosos para este cometido. Algunas madres expresaban: “Nuestra primera obra de teatro hizo
que el grupo lentamente fuera creciendo...Nos toco luchar mucho, vivimos unas situaciones muy
dificiles como la pérdida de una compafiera que era muy activa en la Fundacién” (Varias
integrantes de FUNDAMAC — Sesion No. 1, Populis, febrero 20 del 2016).

Un elemento central en la historia del grupo esta relacionado con la experiencia a
través de talleres de formacién que recibieron las primeras 22 mujeres que zarparon en este viaje.

De dichos talleres surgi6 la obra de creacion colectiva, “Fotografias del Planeta
Tierra”, orgullo de la organizacion porque gracias a ella obtuvieron un reconocimiento de la
Alcaldia y porque es una de las obras que méas han representado.

Igualmente, dentro de la historia de FUNDAMAC podemos decir que éste se ha
definido como un grupo itinerante, en cierto sentido, porque no ha tenido sede propia, ni ha
estado vinculado con alguna institucion en particular.

Relataron las integrantes que en sus inicios se instalaron en un espacio conocido como
el Centro de Desarrollo Cultural en el barrio Marroquin: “Ahi se reunian varios grupos para
ensayar, sobre todo danzas y nos dejaban reunirnos a trabajar...teniamos un pequefio rincén para
el vestuario y eso era importante para nosotras...todo iba bien, hasta que se acabo el gobierno de
Angelino y ese espacio dejé de existir...practicamente nos sacaron de ahi y nos tocd a cada una
Ilevarnos vestuarios y accesorios para la casa, andabamos con la utileria al hombro...un dia fue
terrible, teniamos una presentacion y nos quedamos de reunir en La Casona, llovié por montones
y se nos mojaron todas las cosas, caminamos y caminamos, porque ni plata teniamos para coger

taxi, al final no pudimos hacer la presentacion y quedamos con una gripa ni la berraca” (Op. Cit).
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Respecto a una de las situaciones mas dificiles del grupo, cuentan cémo las marco el
fallecimiento de una de las fundadoras, Yolanda, al parecer, por VIH. Segun explicaron, era una
de las mejores actrices y tenia muchas ideas para avanzar en la organizacion del grupo.

También indicaron: “Han sido muchos anos de experiencia, formacién y disciplina
reflejados en cada una de las presentaciones hechas con amor y persistencia...Nosotras
encontramos la clave para llegarle a la comunidad por medio del teatro...Aunque yo no estaba
desde el principio, lo que siento que define la historia de este grupo, es que estd hecho por
mujeres valientes, fuertes, lindas, maravillosas e inspiradoras” (Op. Cit).

En este sentido, se reconocen elementos de trabajo basados en la formacion y
disciplina, aspectos que estan inherentes en la trayectoria de vida de Pachito y que se convierten
en la proyeccion que algunas fundadoras realizan (regularmente las més jovenes), exaltando sus
capacidades artisticas y sus compromisos con la préctica teatral.

En las asambleas o reuniones preliminares del grupo (antes de ensayar regularmente),
se sostiene una practica consistente en rotarse reflexiones o ensefianzas para compartir, del
mismo modo, se destina un espacio para hacer llamados de atencién para aquellas comparieras
que no estan asistiendo continuamente y hasta se toman decisiones respecto a su continuidad.

Esto sucedi6 con Soraya, una madre comunitaria que en los encuentros culturales que
se realizan cada afio, se ha destacado por su versatilidad y quien se acercd al grupo porque
deseaba ser parte de él, desde varios afios atras; L fue testigo de sus repetidas inasistencias y
coémo se le enviaron comunicados reiterandole el compromiso con el trabajo; un sadbado del mes
de mayo, Soraya se acerc6 a FUNDAMAC vy les explicd que no podia continuar asistiendo

porque tenia otros compromisos, el grupo deliberd, la despidid y le agradecio su sinceridad.
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Cuando se refieren que encontraron la clave para llegarle a la comunidad, estan
relacionando el trabajo de creacion colectiva de donde han surgido tematicas que reflejan
diversas problematicas de su entorno. Pachito proviene de un proceso de formacién artistica —
popular, desde la vision del Teatro Esquina Latina, donde se enfatiza en la aplicacion del trabajo
de creacion colectiva, siguiendo los postulados de Enrique Buenaventura, especialmente en la
posibilidad de generar empoderamiento y capacidad de organizacion desde las bases trabajando
por el desarrollo potencial de las comunidades.

Estos elementos han sido incorporados en sus practicas (mas que en sus discursos) por
las mujeres de FUNDAMAC. En este sentido, Pachito también fue formado como animador
socio — cultural, estrategia que le ha permitido ejecutar un liderazgo, desde el terreno teatral,
organizativo y de compromiso social. Vale decir que estas aptitudes describen al animador socio
cultural, el cual, “intenta desarrollar las capacidades y aptitudes de la persona en el grupo, de
cara a participar en su entorno social y transformarlo” (Ander — Egg %", 2000 [1981], p. 13).

Por otro lado, cuando Pilar, una de las mas jovenes se levantdé emotiva en una reunion
para describir como habia llegado a FUNDAMAC, termina concluyendo que ve a sus
compafieras como inspiradoras y cuando escuchd referirse a su historia, que no conocia en
detalle, lo confirm¢ sefialando: “Creo que desde el principio han estado ensenandole a muchas

mujeres a ser mas valientes y a amarse mas, son unas inspiradoras” (Op. Cit).

27 Filésofo, socidlogo y economista argentino destacado por el desarrollo de este concepto. Entre sus
libros figuran, Técnicas de Investigacion Social (1965), Metodologia y Practica de la Animacion Sociocultural (1981),
Politica Cultural a Nivel Municipal (1987) y Léxico de la Promocidn Sociocultural (2002), por citar unos tantos.
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La segunda sesion de Populis, llamada “Construyendo Nuestra Historia” intentaba
distinguir coémo integraba el grupo, los hechos o percepciones de esa historia, mas lejana, con la
visién de sus historias actuales, las que dindmicamente contintan construyendo.

En ese sentido algunas indicaron que de aquella historia permanecian: “Las
celebraciones...la unidad del grupo...el compartir alimentos...Pachito...Las
presentaciones...Relaciones con Esquina Latina...Algunas fundadoras...El aporte mensual...Los
didlogos frenteros...El amor al teatro...Las invitaciones voz a voz...La organizacion de
encuentros y bingos...El liderazgo” (Varias integrantes de FUNDAMAC - Sesion No. 2,
Encuentros Populis, febrero 27 del 2016).

Entre estas menciones es llamativo comprender que una practica cotidiana del grupo
es llevar alimentos cada 15 dias, para entre todos completar una modesta remesa y luego repartir
papelitos entre los asistentes y rifarla, tiene sus origenes en una vision de las madres fundadoras
de ayudarse un poco, dado que muchas tienen dificiles situaciones econémicas.

Sobre las relaciones con el Teatro Esquina Latina, ya mencionamos el lugar que esta
institucion ocupa en la historia teatral de Pachito y también del grupo, dado que su primera
maestra era integrante de esa organizacion. Hoy por hoy, FUNDAMAC recibe entradas gratuitas
para que asistan a obras infantiles en Esquina Latina, algunos domingos de cada mes.

Asistiendo a una de tantas asambleas, L escucho a Pachito llamarle la atencién a todo
el grupo porque estaban dejando perder ese espacio; propuso estrategias de invitar otras personas
(cada una recibe cerca de 4 entradas) o anunciar con anticipacion la inasistencia, frente a lo cual
algunas expusieron que si deseaban asistir, pero el teatro les quedaba muy lejos (barrio San

Fernando, oeste de la ciudad) y llevar nifios en el MIO es complicado y pagar taxi, mucho més.
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Respecto a las invitaciones voz a voz, es una estrategia que realizan cuando necesitan
escuchar opiniones sobre sus trabajos, llamando a transeuntes del lugar, incluso la han usado
para invitar a presentaciones teatrales.

La organizacion de encuentros se refiere a los que cada afio organizan en los llamados
“Encuentros Culturales de Madres Comunitarias”, donde FUNDAMAC es protagonista en su
desarrollo; los festivales son iniciativas, con 3 afios de trabajo, donde han intentado invitar
distintos grupos de la zona y realizar un evento comunitario, hasta el momento sélo han tenido
una de estas experiencias llevada a cabo hace 2 afios; y los bingos son estrategias que desde hace
5 afios implementan para recaudar fondos.

Relacionado con los aspectos que el grupo considerd ya no permanecen en su historia
actual sefialan: “La profe, Liliana Angulo...cl trabajo en la sede del Centro de Desarrollo
Cultural...el espacio del CALI 14...1a creatividad para celebrar cumpleaios...la disciplina en los
horarios y asistencia...el compartir en navidades...los ensayos continuos...algunas
fundadoras...la gestion mas seguida...la realizacion de obras sociales como visitas a la carcel y
hospitales...la relacién con Univalle que les dio talleres de arte dramatico” (Op. Cit).

El tema del espacio del CALI 14 fue temporal, basicamente los nuevos lideres de la
JAL les dijeron a comienzos de este afio que no podian seguir reuniéndose alli, por lo que cerca
de 5 meses el grupo tuvo que trasladarse al Centro Cultural La Casona, administrado por CAmara
y Comercio que le brindd el espacio con un condicionante de tiempo de maximo 6 meses. Sobre
las obras sociales dicen que se fueron perdiendo a lo largo de los afios; ahora se desean retomar.

Respecto a la relacion con la Universidad del Valle manifiestan que unos estudiantes

les brindaron talleres de arte dramético pero, de un momento a otro, no continuaron el proceso.
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Por otro lado, en la tercera sesion de Populis, “Lo Que Somos y Sofiamos”, L
pretendid rastrear otros elementos de identificacion del grupo, encontrando algunas expresiones
como: “Nosotras somos un grupo de teatro popular, el mejor teatro que ahi en el mundo...Somos
madres comunitarias del ICBF...Siempre hemos repetido que somos un grupo del Distrito de
Aguablanca...Todas sofiamos con una sede...Yo suefio con presentarnos en grandes teatros y
que la gente nos aplauda...Lo mejor seria tener grandes proyectos, desde nuestra sede y atender
nifilos ensefandoles teatro también” (Varias integrantes de FUNDAMAC - Sesién No. 3,
Populis, abril 2, 2016).

Respecto a la concepcion del teatro popular, lo encuentran especialmente situado en la
comunidad, hablando de sus problemas y proponiendo soluciones. En este punto, se contrasta
esta vision con la de Pachito que considera que este es un grupo de teatro, sin adjetivos. Tal vez,
nos atrevemos a decir que las integrantes de FUNDAMAC saben, lo han aprendido, que el teatro
popular, a pesar de sus altibajos, tiene prestigio, las hace particulares, con dones para representar
al pueblo y transmitirles un mensaje, dones que no muchos poseen, o al menos, no de manera tan
directa con las vivencias que colocan en escena.

Del mismo modo sucede con la autodenominacion de grupo de teatro de madres
comunitarias. Aunque algunas se levantaron en protesta seiialando, “Eso no nos define”, muchas
saben también que el reconocimiento social y politico de este grupo en el pais es una fuerza, casi,
casi un movimiento que ha ganado varias batallas en el plano juridico y por ende, comienzan a
ser mas visibles los maltratos recibidos y la necesidad de reivindicar sus derechos.

Suficiente para usar elementos simbdlicos de las madres cuidadoras que desde el

aparato institucional de un grupo hegemonico, aprovecha la imagen proporcionada.
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Igualmente se podria decir del Distrito de Aguablanca, uno de los sectores mas
vulnerados social y econdmicamente en la ciudad, con tasas altas de homicidio, pero
particularmente con la poblacién objeto de los servicios sociales del Estado y los servicios
asistenciales de cuanta ONG se atraviesa por esos caminos. Otra imagen para aprovechar, para
asegurar que sean atendidas y escuchadas como un grupo que nace, entre las ruinas, que necesita
de la ayuda del Estado y que siendo generoso, podria ayudar a ascender a cualquier politico bien
intencionado.

Los suefios de sede propia fueron tema de conversacion, sdbado, tras sabado, a bordo
de un jeep modelo 50 que sirve en el sector como transporte publico, llevando a Pachito y al
sefior L, hacia la autopista Simon Bolivar. Las ideas giraban en torno a un centro cultural donde
se trabajaria constantemente alrededor de la animacion socio cultural, una praxis y una fiesta.

Las madres suefian con esto también, aunque visualizan un espacio para trabajar en lo
que han venido ejerciendo la mayoria, el cuidado de nifios y también formar en teatro.
Aspiraciones legitimas como aquellas que buscan el reconocimiento del artista como
representante de lo sensible y lo sublime, imagen que dentro de la historia del teatro occidental
impregna las percepciones y proyecciones de este grupo, en igual medida.

Asi, la relacion FUNDAMAC e historia, ademas de vincularse con la historia de un
teatro latinoamericano, nacional y local, especialmente por sus nexos con las reflexiones de
Buenaventura y Boal, integra elementos que reflejan continuas tensiones y contradicciones.

La constitucion de FUNDAMAC se presenta en medio de serios obstaculos por
visibilizar el rol de la madre comunitaria, mas alla de su consideracion como instrumento Util

para la labor asistencial del Estado.
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Es decir, estas mujeres fundadoras representan el trabajo del Estado y asi mismo de la
modernidad, racionalizando sus labores y sus vidas, al extremo de anularlas como seres sensibles
creadoras de otros mundos posibles. En este sentido, no problematizar este asunto, asi como no
problematizar la funcion social del teatro hecho en contextos apartados del desarrollo de las
urbes, indica, otra vez, como actia en FUNDAMAC las directrices de un sistema de
globalizacidn que continuamente las (des) orienta en el mundo.
Por otra parte, las historias personales de cada una de la integrantes de FUNDAMAC
(ver Tabla 5) esta cargada de vivencias que enriquecen estas reflexiones. Todas representan una
teatralidad en el sentido que lo sefala Villegas (2000), en tanto, “El mundo se percibe como
escenario en el cual se actua. La teatralidad es una construccion cultural de sectores sociales que
codifican su modo de percepcion del mundo y su modo de auto representarse en el escenario
social” (p, 50).
De esta manera, es complejo discernir en qué puntos, los saberes personales,
vivencias, personajes cercanos, escenarios vividos, etc, aportaron al ejercicio de su préctica
teatral o al contrario, de qué manera ésta ha permitido realizar diversas re lecturas de sus

historias, con lo agradable y poco agradable de recordar.

Tabla 5. Caracterizacion de las Integrantes de FUNDAMAC.

NOMBRE EDAD NIVEL COMPOSICION FAMILIAR APARTES DE SU CONCEPCION DEL
EDUCATIVO HISTORIA DE VIDA TEATRO
Consuelo Duque. 51 Bachiller Madre de 2 hijos, convive | “Yo siempre he sido | “Yo veo al teatro
completo. con su esposo con quien | muy timida, poco me | como un medio para

tiene una microempresa
de fabricacién de
elementos metdlicos.

gustaba hablar con el
publico...desde
pequefia quise hacer
esto, pero tal vez no me
atrevia”

educar”.
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Ana Yudith 56 Cuarto de Viuda, madre de dos hijos | “Yo siempre fui la | “El teatro me ayudd a
Gamboa. primaria que residen en el | piquina de la casa, | salir de  muchos
exterior. Vive sola. subia arboles, jugaba | problemas en mi
con los muchachos” casa...yo siento que el
teatro nos conecta
con nuestras raices”
Felisa GOmez. a7 Quinto de Madre de dos hijos, vive | “Desde pequefia me ha | “Yo siento que el
Primaria CoN SU esposo. tocado que ser una | teatroeslo mejor que
luchadora, salir | hay...este teatro que
adelante para ayudar a | nosotras hacemos es
mi  mamd y mis | muy lindo...sentir que
hermanitos, porque | vas por la calle y te
pasamos las duras”. saludan y te felicitan
por lo que hacemos
es muy hermoso”.
Dorila Grueso. 35 Tercero de Madre de tres hijos, vive | “A mi me criaron mis | “Este teatro es para
primaria con su esposo e hijos. abuelos porque mis | ensefiarle a la gente
padres me | comodebe actuar en
abandonaron” sociedad”
Pilar Cérdoba. 24 Bachiller Soltera, vive con sus | “En mi casa mis | “El teatro es una
completo padres. hermanos son | forma de expresarnos
bailarinesy yo losveiay | con los demds de
siempre quise hacer | mostrar nuestros
arte” sentimientos y de
hacerlos pensar sobre
lo que pasa”
Irma Cossio. 65 Tercero de Madre de un hijo, convive | “Mi mama era una gran | “El teatro es todo...es
primaria con su esposo e hijo. artista en | muy lindo que te
Itsmina...cuando ella | aplaudan”
baila y contaba
historias, le hacian una
ronda”
Ayda Nubia 58 Cuarto de Madre de cuatro hijos, | “Desde pequefia he | “El teatro es la
Baltazar. primaria separada. tenido que trabajar y | manera de sentirnos
nunca me interesé nada | vivas”
de esto”
Blanca Gaviria. 61 Tercero de Madre de cinco hijos. | “Yo vivia en una finca y | “El teatro ensefia a la
primaria Separada. siempre jugdbamos a | gente”

imitar personajes”
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Maria Elena Castro. 55 Tercero de Madre de tres hijos.
primaria Separada.

“Mi papa fue muy duro
con nosotros..aunque
en ocasiones se ponia
triste y nos contaba
historias de sus
abuelos”.

“Esto que hacemos es
la mejor manera de
ensefiarle a la
comunidad, ahora
que tenemos tanta
violencia”.

Vanesa Pefia. 23 Bachiller Soltera. Vive con su
completo madre Dorila Grueso.

“Desde que estaba en
la barriguita de mi ama,
he hecho teatro...esto
es mi vida”

“El  teatro es la
manera de
expresarnos, de
sentirnos vivos de
transmitir
inquietudes”

Emilsa Cuero. 30 Séptimo grado | Madre de tres hijos.
Separada.

“En mi barrio
jugabamos a actuar,
pero nunca me imaginé
de esto”

“El  teatro es Ia
manera de sentirme
alegre, de salir de mis
problemas”.

Todas poseen historias de vida muy significativas para comprender la dindmica de

dicha teatralidad y su entrecruce con diversas posibilidades de expresién al interior del mundo

cotidiano. Aqui L de manera inevitable se encuentra con la abuela Teo, la bisabuela Florinda y

ese marco de juegos y recreaciones.

Las formas de expresion oral y corporal del grupo muestran un bagaje en torno a la

practica teatral que cada una refleja en el momento de relatar sus propias historias y en algunos

casos, hasta representarlas desde sus posibilidades.

Elementos particulares se destacan desde los relatos de las historias de crianza de las

integrantes del grupo, que aunque muchas fueron atravesadas por violencia familiar (padres que

los abandonaron, las golpeaban y otros se agredian entre si), cada una mostro, ademas, vivencias

especiales en torno a otras personas o circunstancias.
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Por ejemplo, Ana sefiald a sus abuelos como personajes relevantes de su vida,
resaltando que, “Nos reuniamos a orillas del rio, a escuchar historias sobre el duende y la pata
sola” (A. Gamboa — Comunicacién personal, septiembre 19 del 2015).

Pachito y Maria Elba sefialaron elementos significativos de su infancia revelando
quiza teatralidades expresadas en los juegos cotidianos de la nifiez y en las personificaciones que
cada uno construia sobre si mismo.

La mayoria en su infancia tuvo contacto con una representacion teatral de aquellas que
se realizan en la escuela y particularmente “usaron” el teatro para transformar alguna situacion
de vida. Maria Elba, fue enfatica en indicar que su infancia fue dura, pero que aun asi, sacaba
energias para actuar en la escuela cuando la profesora se lo pedia.

Pachito, recordé como su madre jugd un papel importante a la hora de motivarlo a
realizar teatro y expresarse como ella lo hizo en su juventud, también haciendo teatro.

Y aunque la mayoria pasé ligeramente por estas experiencias, si reflejaron alta
recordacion de personas como profesores, compafieros de escuela o de barrio, como co —
participes y motivadores de sus formas de expresion. A pesar de esto, en la mayoria (Pachito fue
la excepcidn) el apoyo del grupo familiar fue nulo.

Incluso como casos singulares aparecen las historias de Ana y Consuelo quienes, hasta
hace pocos afios, asistian a FUNDAMAC sin el conocimiento siquiera de sus compafieros
sentimentales, expresando, quizé relaciones de dominacion trazadas por limitadas visiones de la
mujer que se presentaban al interior de la vida familiar y que afectaban la posibilidad de
reafirmarse en espacios que ocupaban los hombres (como la historia misma del teatro lo

evidencia).
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En todos los casos, las circunstancias econémicas fueron adversas, pasando todas las
integrantes del grupo por momentos de angustia por falta de alimentos en el hogar, por
inestabilidad en el lugar de residencia y por dificultades en la vida laboral de padres o abuelos.

En muchas narraciones, aparecen relatos de hombres y mujeres dedicados a la
construccion, la cocina, el cuidado de nifios, el cultivo, el lavado de ropa, entre otros, que
desempefiaban sus cuidadores, quienes son descritos como personas sacrificadas, de pocas
palabras y expresiones y con momentos de dureza en la relacién con ellas, como hijas o nietas.

La juventud y la entrada a la “edad adulta”, en la mayoria, se representa como historias
de continua supervivencia, en medio de multiples obstaculos, no sélo econémicos y sociales. Por
ejemplo, la historia de Maria Elba es en si misma un relato de superacion constante. Dorila
igualmente expresa que su juventud estuvo llena de sacrificios y maltratos. Hay que decir que la
mayoria también experimentd maltratos de parte de sus comparieros sentimentales.

En este punto, un relato estremecedor es el de Blanca quien enfatizé que sélo logré
levantarse de su afectacion emocional por diversos maltratos a los que fue sometida, gracias a las
contribuciones de la practica teatral.

Especialmente indico, “Totalmente el teatro me cambid la vida y me ayud6 a salir de
momentos duros...yo ya no concibo mi vida, sin hacer esto...esto ya es mi vida” (B. Gaviria —
Comunicacién personal, noviembre 5 del 2016).

De otro modo, Pachito, Pilar y Consuelo son bachilleres y Vanesa estudia pregrado en

licenciatura, mientras que las restantes cursaron hasta tercero, cuarto y quinto de primaria.
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La insercién en la vida productiva, se presenta en algunas, de manera muy similar a las
historias de sus padres y abuelos, es decir, con ocupaciones como la elaboracién de alimentos, el
cuidado de nifios y el lavado y planchado de ropa.

De este modo, sobreviviendo, algunas con més de tres hijos (Consuelo y Felisa, tienen
dos hijos, Pilar y Vanesa, ninguno), algunas sin casa propia (sélo Maria Elba la habia adquirido),
tuvieron contacto con el programa de madres comunitarias, en momentos de sus vidas donde
deseaban realizar una “labor social”, aunque la mayoria describi6 esto como el “ayudar a otros”.

En las historias de todas las integrantes, se entrecruzan las historias de Pachito. Es
decir, lo vivido y relatado tan emotivamente por este personaje, en su juventud como artista,
director y lider social (formado en el Teatro Esquina Latina) y luego como funcionario del ICBF,
ejerciendo un rol motivador y sensibilizador de las madres comunitarias, se conecta una y otra
vez con cada momento impactando en la vida y en la historia de cada una de estas mujeres.

Cada historia, cuando aterrizaba a los instantes del primer contacto y reconocimiento
con Pachito reflejaba una transformacion, casi una revelacion, en torno a ver en el teatro una
posibilidad de vida. No s6lo Maria Elba lo manifestd asi, Consuelo, Felisa, Dorila, Pilar y
Vanesa sefialaron que si no hubieran conocido a este sefior sus vidas serian otras y se hubieran
perdido la oportunidad de aprender del teatro y ensefiarle a la comunidad.

Quiza las implementaciones de la préactica teatral en diversos contextos, le significaron
a Pachito un cimulo de saberes que fue aplicando en las historias de vida de las mujeres de
FUNDAMAC, impactando sus sensibilidades estéticas, su compromiso social y sus actitudes

para desempefar el trabajo artistico.
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En cada ejercicio de Populis, aunque Pachito intentaba tomar cierta distancia, a veces
decidiendo no participar, desde el lenguaje corporal y el direccionamiento de las miradas, L
logré reconocer como las mujeres del grupo, buscaban constantemente su aprobacion y asesoria.

Como aspecto comun, todas conocieron de la préctica teatral (en otro nivel de las
representaciones escolares), en FUNDAMAC, a excepcion de Vanesa que hizo parte de los
grupos de teatro barriales promovidos por el Teatro Esquina Latina.

Igualmente Pachito tiene un bagaje especial en el sector teatral de la ciudad, situacion
que permitié brindar innumerables aportes frente a la constitucién y a las dindmicas del campo
teatral. Su recorrido por los rincones de Esquina Latina, por ejemplo, aportd a la comprension de
las formas de trabajo encubiertas y a sutiles relaciones de dominacion ejercidas por un ente cuya
imagen se relaciona con la promocion de un teatro comprometido desde lo social.

Tampoco podemos obviar el rol de liderazgo que cada una de las integrantes de
FUNDAMAC posee y que estd ligado con sus historias personales y con necesidades de
trascender el aura del arte con acciones de cambio y concientizacién, como si buscaran
posicionarse en tendencias contrahegemaonicas, como respuesta a las tensiones macro que las han
rodeado y como actividad politica transformadora, tal como seguramente lo han hecho con los
Encuentros de Madres Comunitarias, de los cuales trataremos mas adelante.

Es decir, en las historias exploradas, L pudo reconocer incorporaciones y formas de

concebir sus vidas, que son,



76

Producto de la historia, el habitus produce précticas, individuales y colectivas,

produce, pues, historia conforme a los principios engendrados por la historia: asegura la
presencia activa de las experiencias pasadas que, depositadas en cada organismo bajo la forma de
principios de percepcion, pensamiento y accion, tienden con mayor seguridad que todas las
reglas formales y normas explicitas, a garantizar la conformidad de las practicas y su constancia

a través del tiempo (Bourdieu, 1991 [1980] p., 94).

La comprension de este fendmeno se considera necesaria y no violentamente instalada,
basicamente porque se pretende, tal como lo indica (Bourdieu, 1997), mostrar “las diferencias
reales que separan tanto las estructuras como las disposiciones (los habitus) y cuyo principio no
hay que indagar en las singularidades de las naturalezas —o de las «almas»—, sino en las
particularidades de historias colectivas diferentes” (p., 13).

No obstante, también L logra reconocer una especie de ‘naturalizacion’ de un estilo de
vida, la organizacién de la cotidianidad familiar, la representacion del presente, el procesamiento
del pasado y la construccion de un futuro posible atravesados por el discurso hegeménico del
liberalismo (Lischetti, et. al., 2006, p., 168).

Es decir, en cada contacto, entrevista y visita a sus hogares, L contemplo, también, una
serie de aspiraciones, suefios y anhelos que aparecian en medio de multiples tensiones y
contradicciones sociales y econémicas, llegando al asunto de las falsas libertades en un mundo
que predefine y moldea las subjetividades y las representaciones de la vida familiar en contextos

populares que se marginan de los caminos del progreso y el éxito.
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Dicho andlisis circunscrito al estudio de la practica social del grupo puede permitirle a

L ampliar la comprension del teatro popular en dindmicas que condicionan y propician un
accionar en ocasiones controlado por las fuerzas que movilizan el mercado global, fuerzas que a
pesar de ser hegemonicas, no necesariamente se presentan impuestas o sometidas, mas bien son

sutilmente incorporadas al punto de parecer naturales y necesarias para el fluir de la vida misma.

2.2.2. Sus Obras.

Duvignaud (1966) valora que “la creacion dramatica, como las demas formas de
creacion artistica, es una direccion, una puerta abierta que hay que trasponer y por la que uno se
compromete mas alla de la realidad humana dada actualmente en el marco social que la define”
(p., 41).

Esto es un intento por superar las explicaciones de las obras de arte desde las
estructuras sociales como reflejo puro de la carga ideoldgica de una sociedad.

Bien lo aclara el autor cuando dice que “se trata de sociologia del conocimiento, en la
medida en que la estética dramatica implica cierta manera de interrogar al mundo y a la sociedad
Yy, por lo mismo, conoce su insercion en la trama de la experiencia colectiva” (Op. Cit. p., 40).

En este trabajo estd relacion la apoya L en la revision de 6 obras del total de 10

creadas por el grupo, a lo largo de su trayectoria teatral.
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Justamente, en la cuarta sesion, “Revisando Obras, Personajes y Experiencias” L

realizé el primer ejercicio de Autoteatro que apuntaba a reflexionar sobre algunas obras

adelantadas por el grupo, desde sus procesos de creacion, produccion y distribucion. Esto

permitio trabajar posteriormente un “Esquema Analitico de Algunas Obras de FUNDAMAC”

(ver Tabla 6) que pasamos a detallar.

Tabla 6. Esquema Analitico de Algunas Obras de FUNDAMAC (realizado en conjunto con el

integrante del grupo, Francisco Antonio Diaz, “Pachito”).

OBRA

DESCRIPCION

CONFLICTO

CONTEXTOS

ANALISIS

1. Fotografias del
Planeta Tierra
(2002)

Esta obra se cred como
respuesta a una convocatoria
municipal para participar en un
festival de teatro aficionado.
Cont6 en su realizacién con el
apoyo de la maestra Liliana
Angulo, ex integrante de
Esquina Latina.

El tema central es la
contaminaciéon ambiental
mostrando en  varias
situaciones la
irresponsabilidad y falta
de conciencia del ser
humano al no cuidar su
entorno.

La obra presenta cuatro
cuadros, donde se
reflejan diversos
problemas ambientales.
En uno, el énfasis es
hacia el manejo de las
basuras, otro expone la

contaminacién del
agua, también  se
muestra la
contaminacion auditiva
y finalmente la

contaminacion del aire.

Los personajes son
muy definidos y sus
didlogos son claros y

cortos. El vestuario
refleja en los
personajes una
cercania con el

contexto comunitario
y la escenografia en
los Gltimos cuadros se
muestra plagada de
elementos como luces
y la ausencia de
materiales accesorios
en escena.

Esta obra encarna una

tematica de
preocupacion mundial
leida desde las

experiencias locales y
comunitarias con
maestria 'y  mucho
impacto.
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2. Un Drama Para
Contar (2004)

Siendo la primera obra dirigida
por Pachito, en ella se percibe
un alto grado de participacion
del grupo en toda su
elaboracion.

Su tema central gira en torno a
la violencia familiar. Segun
explicaron los integrantes del
grupo esta obra se cred, luego
de pensar en los problemas de
los nifios que recibian en sus
hogares comunitarios.

En la obra se manejan
tres cuadros relacionados
con diversas
manifestaciones de
violencia familiar: el
alcohol y la agresion
fisica, el abandono, las
agresiones entre padres y
el abuso sexual a nifias.

El  primer  cuadro
muestra el interior de
una residencia de un

grupo familiar con
pocos recursos
econémicos. El

segundo cuadro esta
instalado en una cocina
también de una familia
con situacion
econémica critica.
Igualmente este es el
mismo contexto del
Gltimo cuadro que se
presenta en una sala.

Los personajes que
representan al papa, el
tio y el abuelo poseen
el rol de villanos o
criminales. La mujer
es victima, aunque en
uno de los cuadros la
madre aparece como
abandonante. El
vestuario no tiene
mayores accesorios y
la escenografia es muy
sencilla, una silla, una
ventana y un televisor
de carton. La obra
tiene conflictos que
hacen que la atencion
sea permanente.

3. Entre Ruinas
(2005)

Esta obra fue creada, segln
explico el grupo, para llevar un
mensaje de reflexion sobre el
manejo de las basuras y el
respeto por el medio ambiente.

En seis cuadros se
presentan diversos
conflictos  relacionados
con el manejo de la

basura en los barrios, con
el papel de los
recicladores y con las

consecuencias de
algunos problemas
ambientales.

La obra invita a
reflexionar sobre las

relaciones vecinales, al
sentido de convivencia y
particularmente sobre la
humanidad y las
responsabilidades del
hombre en esta gran
casa.

Se presenta
inicialmente un cuadro
del contexto barrial,
luego otro relacionado
con la contaminacion
en los cafios (canales
de aguas residuales),
luego otro en un
bosque, después
aparece el cuadro del
agua, el de la
contaminacion auditiva
y de los transedntes.

En esta ocasion los
personajes son
diversos y cargados de
caracteristicas
singulares.  Aparecen
desde recicladores,
vecinas y esposos del
barrio, ratas parlantes;
madre y nifio;
personajes fantasticos
del bosque (como el
Cedro, Las palmas, El
Sol 'y el Rio)
personajes  futuristas
(del afio 2020) con
problemas de salud a
causa del deterioro
ambiental y hasta la
basura como personaje
alegérico que cierra
esta obra. Los
vestuarios son
cargados de elementos
relacionados con cada
personaje y cuadro. La
escenografia tiene
elementos de una
puesta en escena de
gran formato, con
efectos de luces y
sonidos y con fondos
llamativos.
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4. Secretos Para Ser
Un  Slaper  Héroe
(2007)

Este trabajo se realiz6 teniendo
como eje central la ensefianza a
padres y nifios de buenas
practicas alimenticias.

Al parecer se elabord

En cuatro cuadros se
presentan situaciones
donde un nifio, una
madre o una profesora se
enfrentan a decisiones

Inicialmente  aparece
una escena familiar,
donde la madre de una
nifia le insiste en comer
verduras; luego se

Personajes, como la
profesora, la nifla y
sus compafieros de
clase, se suman junto
a una heroina de las

considerando que ICBF | sobre la conveniencia de | presentan escenas en la | buenas précticas
valoraria su trabajo, aunque han | ciertos alimentos (frutas, | escuela y de nuevo en | alimenticias. El
tenido algunas presentaciones | verduras, etc), por | lacasa, donde una nifia | vestuario es colorido.
por llamados del Director | encima de la Ilamada | protagonista aparece | EI traje de super
Regional, siempre han sido | comida chatarra. constantemente. heroina es  muy
participaciones no llamativo. Los cuadros
remuneradas. tienen elementos
escenograficos como
fondos de escuela,
interior de la casa,
cocina y lavamanos.
5. Vidas Encendidas Esta obra gira en torno a la | En  cuatro  cuadros | Inicialmente aparece | Junto a la pdlvora,
(2008) prevencion de las quemaduras | aparecen situaciones | una escena familiar, | aparecen, los padres,
por pélvora. donde los padres de un | donde los  padres | nifios, enfermeras y
Igualmente se realizé pensando | nifio y wuna nifla en | organizan la fiesta de | vecinos.
en la pertinencia para que ICBF | visperas de afio nuevo | afio nuevo. | El  vestuario  hace

valorara su trabajo. deciden hacer uso de | Posteriormente aparece | alusion a una familia
polvora. una escena donde se | de clase media, siendo
hace  presente  la | muy llamativos el uso
polvora como | de cadenas y
personaje alegérico y | accesorios en la
finalmente aparece la | madre.

escena de un hospital y | La escenografia no
de nuevo el interior de | posee mayores
la casa. elementos de fondo,
solamente cuando
aparece en escena la
poélvora el ambiente
esta lleno de luz con
un fondo negro con

tintes de colores.
6. La Fiesta de los | Este trabajo fue creado | En un gran bosque | Se presenta un | En este trabajo los

Derechos (2009)

pensando en la importancia de
dar a conocer algunos derechos
de los nifios. Cuenta el grupo
que se realizo con el anhelo de

que ICBF viera las
posibilidades de contratarlos
para sensibilizar las

comunidades, aspecto que no se
llevo a cabo.

aparecen en escena una
pareja de esposos que se

dirigen  al publico
infantil, interactuando
con diversos personajes
para mostrar la

importancia del derecho
a la identidad, al respeto
por las diferencias, a la
vida y la salud.

contexto  relacionado
con un gran bosque.

Esta obra tiene como
particularidad las
continuas interacciones
con los espectadores,
tanto que desde la

espontaneidad se
generan nuevos
dialogos.

personajes son
caricaturescos, desde
la pareja de esposos
que introducen a los
nifios — receptores en
la obra, hasta los
demas personajes que
aparecen con
elementos comicos y
alegoricos. El
vestuario es colorido,
similar a los payasos
tradicionales y la
escenografia, tiene
grandes fondos que
ilustran un bosque
fantéstico.
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Las otras obras del grupo son: Historia de Navidad (2012); Burbujas de Amor (2013);
Embarazo a Temprana Edad (2014) y EI Celular (2016).

Este esquema contiene algunos elementos de lo que se conoce como el hecho teatral®:
motivacion inicial; proceso de indagacion; creacidn; texto; personajes; ensayos; distribucion de
roles; vestuario; escenografia; puesta en escena.

En lo referente a la motivacion inicial L pretendia encontrar unas lineas que
relacionaran el punto de partida de cada obra. Aqui encontramos que la mayoria de experiencias
surgen de la idea de crear productos que inviten a la reflexion del publico y a la vez puedan ser
ofrecidos en el mercado teatral con facilidad. En algunos casos, han desarrollado proyectos para
convocatorias o concursos donde han participado, pero esta dinamica no es la mas frecuente.

Los procesos de indagacion se refieren a las investigaciones frente a la tematica a
tratar. En este sentido, se reconocen practicas inculcadas por Pachito de exploracion de la
cotidianidad a través de trabajos de campo que las integrantes realizan constantemente; en la
mayoria de ensayos era comun escuchar a Pachito pedirles su cuaderno para revisar
observaciones sobre temas especiales.

En los procesos de creacién se identifica flexibilidad y aunque el eje central es la
creacion colectiva (en todas las obras), Pachito aparece una y otra vez, con ideas que aportan al
desarrollo de un plan de trabajo que pareciera, siempre tiene en su cabeza, pero de manera

inesperada, en ocasiones, deja que las integrantes del grupo decidan a su conveniencia.

28 s, ~ .

Aunque se podria sefialar que el hecho teatral engloba diversos componentes, en este punto se toma como
referencia lo que algunos denominan como asuntos dramaturgicos, excluyendo la relacién con el publico por
tratarse mas adelante.
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En la mas reciente creacion de FUNDAMAC, llamada EI Celular, donde se exponen
varias situaciones sobre sus usos y abusos, es Consuelo quien asume un rol en la creacion,
definiendo un plan de trabajo que se apoya en un texto de su autoria.

Consuelo siempre ha sido lider en el grupo y propositiva en ideas y estrategias de
trabajo, pero esta era su primera incursion como “dramaturga y directora” de un montaje
presentado en el Encuentro Cultural de Madres Comunitarias realizado en septiembre del 2016.
Dicho proceso de creacion, desde la apreciacion de L, gener6 tensiones entre la defensa de un rol
de autoria y las negociaciones propias de la creacion colectiva.

Estas tensiones ya las habia percibido, meses atras, cuando Pachito llevo la propuesta
de, en sus palabras, “pasar a otro nivel como artistas”, refiriéndose a la posibilidad de representar
una obra creada y escrita por otro autor, cualquiera, incluso decia: “No deben tener miedo de
hacer una obra de Shakespeare, por ejemplo, ustedes podrian, ;Por qué no?”.

La obra en si, se titulaba “El Amable Sefior Viveros”, del repertorio del Teatro
Nacional, escrita por Alberto Dow?(1923 -1990), representacién que luego Pachito me
explicaba: “En esa obra yo actué¢ cuando estaba en Esquina Latina, yo era el sefior Viveros y tuvo
mucho reconocimiento”.

La cuestion es que las integrantes de FUNDAMAC revisaron el texto, cerca de dos
semanas Yy luego en una asamblea L presenci6 como algunas le expresaban a Pachito:
“Realmente creemos que es mejor seguir construyendo nuestras obras, porque hablan de lo que
vivimos...Algunas de nosotras nos costaria aprendernos ese texto, porque ya no tenemos buena

memoria” (varias integrantes en una jornada de ensayos, marzo 5 del 2016).

*® Médico, fundador de la Orquesta Sinfdnica del Valle y destacado escritor y dramaturgo colombiano, amigo
cercano de Orlando Cajamarca, director del Teatro Esquina Latina.
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A pesar que Pilar y Vanesa, las mas jovenes del grupo, manifestaron su interés por
adelantar la obra, Pachito se tornd decepcionado, no asistidé las dos semanas siguientes y al
regresar propuso adelantar la representacion con aquellas que quisieran. Se reunieron por varias
semanas pero, “El Amable Sefior Viveros”, hasta ahora, sigue esperando.

Estas situaciones ligan varios elementos. Particularmente en los procesos de
creacion, se percibe la complejidad de desarrollar la fiel idea de “democratizacion dramattrgica”
(en palabras de L) que transmite la creacion colectiva articulada a la creencia de producir un gran
texto hecho a varias manos. Cuestion que poco se profundiza y més se replica, como férmula del
teatro latinoamericano, en algunos casos, mas por afan de marca identitaria. La otra posible
ligadura esta en los contenidos de los guiones.

Los textos analizados por L reflejan diversas problematicas sociales y en ocasiones,
ademas de una carga moralizante, muestran, especialmente a través de personajes comicos o en
extremas condiciones de vulnerabilidad, posibilidades de reflexion y critica.

En las obras analizadas L observd cambios en las formas de presentacion de los
didlogos y en las intenciones del mensaje, tratando de enfatizar, en los Ultimos afios, en las
posibilidades de reflexion desde algunas situaciones; para entender mejor esto, un fragmento de
Un Drama Para Contar (2007):

Rebeca: (se saca un moco) Todo lo que rodea a mi escuela es polvoriento, estatico,

cagado de moscas, yo sabia, yo estudié, no pueden empezar por envejecer, 5 x 1, la vida es otra
cosa Yy si me dejaran en paz me iria fantasticamente bien, nunca, nunca, me voy a quitar de
encima a estos profesores insensibles, qué escuela de chochez (sale)

(FUNDAMAC, sin paginacion; este fragmento corresponderia a la pagina 3).
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En el panorama general de las obras del repertorio de FUNDAMAC no sélo se
divisan estas transiciones frente a las formas del texto, también sobresale una dindmica creciente
de incorporar distanciamientos y acercamientos a la realidad social, la fantasia y la ficcion (ver
Anexo 3 -Entre Ruinas, 2005).
Como realidad social se comprende lo explicado por el socidlogo, Schutz
(1899 -1959), “Unicamente en el mundo de la vida cotidiana puede constituirse un mundo
circundante, comun y comunicativo. EI mundo de la vida cotidiana es, por consiguiente, la
realidad fundamental y eminente del hombre (Schutz y Luckmann, 1977, p., 25)”.
Por su parte, el concepto de fantasia (cuya raiz griega esta representada en la imagen
de Phantasos, Dios de los suefios ilusorios y la apariencia) se apoya en la concepcién de Ortega y
Gasset (2010) [1955], en alusion al animal fantastico (temética encontrada también en Nietzche),
afirmando que, “en el animal que luego resultd hombre tuvo que surgir en anormal desarrollo y
superabundancia una funcion primigenia: la fantasia” (p., 308). Es decir, entendida como
caracter fundante de lo humano.
Por su parte, al hablar de ficcion (proveniente del latin fictus que significa “fingido o
inventado”) es necesario citar a Cajamarca (en Teatro Esquina Latina, 2006) quien expresa que,
Bretch analiza con lupa la realidad histérica de la Alemania Nazi en el contexto de
las fuerzas productivas a escala mundial y, armado hasta el tintero, realiza sus saltos poéticos
traduciéndonos esta realidad en una serie de obras teatrales donde “plasma” su época,
en algunos casos con una maestria tal que la ficcion se adhiere a los hechos de realidad casi sin
distancia alguna y en otros a través de metaforas que traducen esta misma realidad por medio de

hechos ficticios (p, 28).
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Finalmente destacamos un periodo de experticia identificado alrededor de los ultimos
2 afios, donde se percibe que los textos son usados como referencia, pero en las presentaciones
que L presenci6 son continuamente modificados, transfigurados, mostrando la gran capacidad de
improvisacion de las actrices, lograda a lo largo de sus afios de trabajo teatral.

Respecto a los personajes destacamos varias tendencias relacionadas, por un lado,
con la presencia de roles masculinos (siempre interpretados por mujeres) regularmente de
villanos, drogadictos, ladrones, violadores y corruptos y de papeles femeninos personificando
heroinas, victimas, mujeres maltratadas, robadas y abusadas en su buena fe; finalmente aparecen
personajes metaforicos o alegéricos como la basura, la pélvora y una especie de espiritu de la
reconciliacion que se muestra en la obra “El Celular”.

Como hemos sefialado, los ensayos buscan ser constantes, pero algunos sabados han
tenido que destinar toda su jornada de trabajo a revisar propuestas o a definir estrategias de
reubicacion del grupo (como sucedi6 el afio anterior).

No obstante a que el 2016, segun afirmaron, fue el de menor cantidad de ensayos,
cuando se realizaron, L logr6 percibir un esquema organizativo que incluye en primera instancia
ejercicios de calentamiento fisico y de ejercicios vocales, los cuales son asumidos por integrantes
del grupo siempre rotando esta funcién; posteriormente una compafiera toma el liderazgo
(Consuelo, frecuentemente) y recuerda el texto y las intenciones de la obra, luego hay una
especie de acomodacion corporal y tempo espacial, donde cada integrante busca un lugar
especifico donde se instala para empezar el ensayo. También es frecuente que Pachito haga dos o

tres llamados y corrija posiciones y actuaciones.
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En FUNDAMAC hay una distribucion de roles y del trabajo artistico algo delineada.
Consuelo, como hemos dicho, es asumida como lider del grupo, junto a Pachito, no después de
él; Maria Elba es identificada como gestora y coordinadora de actividades; Dorila es la
representante legal y siempre estd pendiente de la logistica del grupo; Pilar es el aporte
conceptual alrededor de quien se apoyan para construir propuestas o responder a convocatorias;
Vanesa es el referente de lo innovador, tanto en vestuario como maquillaje; Maria Elena también
apoya en logistica; Felisa es algo asi como la relacionista publica y Ayda Nubia, Blanca, Emilsa,
Anita (caso especial por su pertenencia a otro grupo artistico) y dofia Irma, son colaboradoras en
todos los aspectos.

Siendo un grupo conformado por mujeres, donde el Unico hombre hace las veces, en
algunas ocasiones de director, en otras de asesor, sin haber interpretado en estos 15 afios de
existencia papel alguno en las obras realizadas, este grupo posee una nocion de género que esta
implicita en su decision de representar todos los papeles “masculinos” y en no permitir la
presencia de hombres en sus puestas en escena.

No obstante, se percibe una manifiesta presencia del director como “organizador” o
“lider natural” del grupo, casi como el “padre — creador”, alrededor del cual circulan las
decisiones en torno al “deber ser” de la préctica teatral, solamente rompiéndose con este tipo de
“hegemonia dramattrgica” hasta la mencionada posibilidad de una integrante de escribir y dirigir
su primera obra, realmente la primera obra pensada, escrita y coordinada puntualmente por una
mujer, a pesar que la llamada “creacion colectiva”, conlleve el supuesto de “todos piensan, todos
crean” que no se instala de manera sencilla, sobre todo cuando existen y persisten muchas formas

de dominacion incorporadas en las historias personales de las integrantes del grupo.
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Incluso como sefialamos, hasta en las historias mas recientes de algunas mujeres
(como en los casos de Ana y Consuelo), aparecen ejemplos claros de la contradiccion notable de
experimentar las libertades del teatro en medio de situaciones de deslegitimacion y anulacién de
posibilidades de ser y reconocerse.

Ahora, refiriéndonos a los vestuarios, podemos indicar que son coloridos y muy
Ilamativos, cada una de las integrantes es responsable del cuidado del mismo y realizan los
disefios para cada ocasion, con criterios que comparten de manera general, por ejemplo,
definiendo la época o las necesidades para la escena (debemos vestirnos como nifios, como
ejecutivos, como parceros *°, etc, son algunas indicaciones emitidas para el trabajo de vestuario).
En algunos casos L conocid que se lo entregan a Felisa quien conoce una modista que les hace
ajustes a bajo precio.

La escenografia es elaborada en su mayoria por las mismas integrantes aunque el
esposo de Consuelo ha colaborado disefiando paisajes y otros elementos para la escena. El grupo
cuenta con una estructura cuadrangular compuesta por barras de hierro desarmables, sobre las
cuales instalan un tel6n negro que permite la construccion de un espacio escénico cubico.

También las puestas en escena son un ejemplo de coordinacién y trabajo en equipo,
todas aportan apretando tuercas para armar la estructura escénica, maquillando compafieras (tras
la estructura cuabica), revisando utileria, instalando la USB en su equipo portatil que adquirieron
hace 4 afios y en fin, organizando su espacio, con tal precision y disciplina que en las

presentaciones vistas, nunca se atrasaron ni descuidaron detalle alguno.

30 . s . . . .z P .

Expresion referida para el amigo (quiza por alguna relacion con el vocablo portugués “Parceiro”), dentro de un
grupo juvenil popular caracterizado por estereotipos en su vestimenta, uso de jeans, camisetas deportivas extra
grandes, zapatillas y gorras, ademas de corporalidades y formas de expresidn particulares.
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En términos generales, las obras analizadas contienen los elementos que Proafio —
GOmez (2005) identifica en las producciones del teatro popular donde “no hay lugar para la
mundializacion, ni el borramiento de fronteras; el teatro esta histéricamente condicionado porque
nace de la memoria de sus integrantes; el discurso presenta resistencia a la globalizacion y valida
las tradiciones y la cultura nacionales; los temas son preocupaciones del momento actual; los
productos tienen un estilo ecléctico; desafian la comprension de la historia y la justificacion
politica; se presenta regularmente en espacios no convencionales; en fin, se hace un teatro
politico sin ser estricta y inicamente instrumental” (266).

Sin embargo, las obras también responden a una légica mercantil que ha permeado el
teatro popular y como hemos repetido coarta o revierte sus sentidos. Las obras de FUNDAMAC
son productos a la espera de ser expuestos en la gran vitrina comercial para luego distribuirse a
los cientos o miles de consumidores expectantes. De esta manera, este tipo de producciones (que
no dejan de ser valiosas) no trascienden quiza los limites del teatro occidental, mas bien, se
instala en sus preceptos (realizacion de grandes obras para grandes publicos, encerrados en una
caja magica), propiciando una mirada sobre el mundo, pero sin que esto implique un
reconocimiento de sus contradicciones o una necesidad de transformacion, una praxis, si se
quiere, desde la reflexion dramaturgica a la accion colectiva.

Garcia — Canclini (1977) lo explica mejor sefialando que, “la contradiccion entre las
fuerzas productivas y las relaciones de produccion artisticas desarrollada por el sistema
capitalista ha erosionado la ideologia con que la burguesia justifico, en su auge, su modo de
concebir el arte, y revela la arbitrariedad con que impuso esa concepcion a las culturas

dependientes” (p, 21).
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2.2.3. Comunidad, Vida Cotidiana y Publico.

En el texto de Duvignaud (1966) se entiende que “el teatro, sobre todo, es un arte que
se implanta profundamente en la existencia concreta, en la existencia colectiva, tanto por sus
origenes, la utilizacién que hace de los roles y de las situaciones vivientes, como por sus
resultados y los publicos que afecta y crea” (p., 35).

Esta integracion la traducimos como relaciones entre teatro y realidad social,
subrayando que, “las diferentes formas de la practica del teatro se refieren a los fenomenos
sociales tomados en su totalidad y a las estructuras sociales como elementos constitutivos”
(Op. Cit. p., 37).

Es decir, que mas que indagar qué tipo de teatro se presenta ante la comunidad, la
bdsqueda apunta a reconocer como se desarrollan las relaciones entre la practica teatral y la
existencia colectiva manifiesta en la vida cotidiana del grupo, la comunidad y sus tensiones.

Asi, la relacion de este grupo con la comunidad se presenta en varios niveles. Desde la
apreciacion de incluir a la comunidad en sus obras teatrales; por hacer parte de comunidades
especificas en sus lugares de residencia; por ejercer, algunas, roles representativos de la
comunidad; por generar espacios de vinculacion comunitaria, como los ya repetidos, Encuentros
Culturales y por establecer contactos con el sector teatral de la ciudad o la comunidad de
practicantes, como se menciond atrés.

En las primeras reuniones de trabajo, antes de definir los talleres Populis, L tuvo la

necesidad de conocer cuales eran sus visiones sobre la comunidad.
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Asi, algunas dijeron: “Siempre pensamos en hacer obras donde la gente puede verse y
pensar lo que estadn haciendo; si golpean o descuidan los nifios, si contaminan, etc” (Varias
integrantes de FUNDAMAC — Reunidn de trabajo, Mayo 16 del 2015).

Como sefialamos en el apartado anterior, el proceso de creacion involucra estrategias
de exploracion y reconocimiento de elementos de la vida cotidiana de la comunidad a través de
lo que las mismas integrantes denominan “trabajo de campo”. En términos practicos, en un
ensayo varias madres hicieron una ronda y tratando de construir un personaje de un joven con
dificultades mentales en el barrio, comenzaron a representar (caminando, haciendo gestos y
sonidos) varios casos, que finalmente pertenecian a sus vivencias barriales (Diario de campo —
Observaciones de ensayos, febrero 27 del 2016).

Por otra parte, las relaciones de las integrantes del grupo con sus vecinos se presentan
desde el rol que la mayoria ejerce como madres comunitarias, por el reconocimiento que tienen
como artistas y por la funcién que varias ejercen como comuneras (Maria Elba es presidenta de
la Junta de Accion Comunal del barrio Puertas del Sol; Felisa es comunera de la Junta de Accion
Local de la comuna 14 y Pilar es integrante de la Junta de Accién Comunal del barrio Los
Lideres).

El caso de Pilar es muy representativo dado que como lo enfatiza: “Yo comencé a ver
a Felisa como lider comunitaria y la verdad me vi reflejada en ella y me decia a mi misma que
debia llegar a la Junta de Accion Comunal para intentar hacer algo por mi barrio” (P. Cérdoba —

Comunicacion personal, enero 23 del 2016).
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Respecto a lo alcanzado con los Encuentros Culturales de Madres Comunitarias en la
generacion de vinculos afectivos, en la promocion de lenguajes alternativos a los institucionales,
en la edificacion de muestras de talentos, en las consignas de participacion y organizacion
auténomas, esta experiencia merece una mencion aparte.

El 30 de septiembre del 2016, L tuvo la oportunidad de presenciar, junto al director de
esta monografia, en la discoteca La Chola Caderona, el decimonoveno encuentro, en un espacio
con cerca de 200 madres comunitarias de diversos lugares de la ciudad. Una completa explosion
de alegria continua, una fiesta de la vida, donde se presentaron 14 grupos artisticos, entre
muestras de danza urbana, declamaciones y representaciones teatrales (FUNDAMAC llevé su
recién creada obra EI Celular). Sin ningin apoyo institucional, estas mujeres celebraban su
encuentro y la posibilidad de reafirmar sus existencias en una especie de ligadura colectiva,
trascendiendo tiempo, espacio y lugar, como las expresiones artisticas saben hacerlo.

La imaginacion volaba por el lugar, no sélo desde el escenario, sino desde la audiencia
que festejaba la posibilidad de expresar emociones y sentimientos, sin estandares de por medio.

Una semana después, L fue invitado a un espacio de evaluacion de la jornada,
liderado, de cierta manera, por Pachito. Reunidas en el auditorio del Centro Zonal Sur Oriental
las mujeres presentes expresaron: ‘“Muchas se molestaron porque se empezd casi una hora
después...Algunas dicen que se ha desmejorado, los encuentros eran mas largos y habia comida
para las asistentes...El lugar no era el mas indicado, es hora de volver a pensar en espacios
grandes como en el Teatro Los Cristales o el Parque de la Cafa...Las presentaciones han
mejorado, pero Se notan que unas no ensayan mucho” (Diario de campo — Evaluacion de los

encuentros culturales, octubre 7 del 2016).
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En ese espacio Pachito concluy6 la reunion sefialando: “Todas las observaciones son
muy adecuadas, pero no deben descuidar que estos encuentros estan en riesgo...la asistencia se
calculd para 400 asistentes y so6lo llegd la mitad...ustedes saben que los operadores cada vez
hacen mas dificil la participacion en los encuentros...yo soy testigo de como ustedes han luchado
para poder reunirse como comité organizador y de cdmo se han angustiado por conseguir
recursos...las compafieras que asisten, critican y critican, pero quién piensa en el futuro de este
espacio...yo les diria que deben trabajar desde ya en la viabilidad del vigésimo encuentro...en
todo caso, no olviden lo que siempre les he insistido, motivar a las compafieras para que realicen
sus encuentros culturales infantiles y para que no dejen de ensayar...el arte, el folclor y las
tradiciones es la mejor manera de ensefiarles a nuestros nifios” (Op. Cit).

Es decir, estos Encuentros Culturales son muestras claras de los alcances del grupo y
de cierta orientacién politica basada en el fomento de talentos artisticos que se conectan con los
contextos de origen, comprometiéndose con procesos de organizacion social, desde la formacion
de lideres y multiplicadores en varios niveles, como una tentativa de précticas
contrahegemonicas, aspectos que analizaremos en el apartado Teatro Popular, Contrahegemonia
y Globalizacién Neoliberal.

Desde otros referentes la vida cotidiana de cada una de las integrantes retroalimenta
la cotidianidad de trabajo global de FUNDAMAC (hay que considerar que s6lo se retunen cada
sabado) y nutre su memoria colectiva con valor significativo. Visitar sus viviendas, es estar
dentro de escenarios familiares de reconocimiento de la labor de todas sus integrantes y caminar
sus cuadras es sentir como dicho reconocimiento se hace mayor, “Profe, tia, abue, mama”,

fueron expresiones escuchadas constantemente por L, al recorrer estos lugares.
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En una visita a la residencia de Dofia Irma, en el barrio El Retiro, L, por un tipo de
miedo, habia decidido no preguntar para que no sospecharan demasiado que estaba extraviado y
asi lo hizo, pero cuando se acercaba al nimero buscado, de quién sabe donde, salt un joven de
aproximadamente 23 afios y le abri6 una reja, mientras gritaba — Ama la buscan.

En un momento pensé que podria ser algin hijo del que poco le hubiera contado Dofia
Irma, pero realmente era uno de sus hijos, como ella misma describio, “Asi tengo varios por aci,
hijos, nietos, muchachos que han pasado por el hogar, algunos andan en sus cosas y €so
duele...ya me han matado varios” (I. Cossio — Comunicacion personal, marzo 5 del 2016).

Igualmente sucedio cuando visitd el entorno de Dorila y Felisa, reconocidas de
manera muy jovial por su vecindario, el cual, como en una gran oleada, iban saludando a su
paso, mostrando que algunas integrantes de FUNDAMAC poseen reconocimiento social por sus
actividades como madres comunitarias, lideres sociales y también por su trabajo artistico.

Desde otro angulo, FUNDAMAC, en si mismo, es un gran escenario donde se puede
tratar de comprender la realidad social del grupo, destacando, roles, funciones y relaciones
particulares. Como ya lo dijimos, este grupo genera situaciones de tension desde sus procesos de
produccion artistica y cuando se tratan temas relacionados con la distribucion o gestién de su
trabajo, emanan desiguales relaciones de poder en su interior.

El Autoteatro aqui se presentd6 como estrategia — juego revelador de estas
particularidades que no terminaron analizadndose como en las sesiones grupales que psicélogos o
trabajadores sociales suelen desarrollar, sino que (sin que fuera una orientacion directa), se
convirtieron en muestras de espontaneidad y de teatralidades expuestas, las cuales generaban

constantes risas, comentarios y valiosas reflexiones.
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Con esto, para L, era comprensible que este grupo habia incorporado en su
cotidianidad, elementos teatrales que no so6lo les ha permitido reconstruirse como sujetos, sino
que les ha brindado herramientas para enfrentar las comunes tensiones grupales.

Asi, desde el ejercicio del Autoteatro surgieron varios debates: “Nosotras debemos
organizarnos mas...A veces Consuelo es la que hace de todo y debemos apoyarla...Felisa se
mueve mucho para conseguir proyectos, Maria Elba igual, pero las demés no podemos esperar
que salgan contrataciones...La verdad yo a veces me desanimo por la falta de compromiso de
muchas (se sefiala a Emilsa por algunas faltas y surge una pequefia discusion que es resuelta
rapidamente)...Anita, por ejemplo, yo no sé qué vamos a hacer, pero ella con sus danzas y
narracion se mueve por todo lado y a veces nos llama y dice que no puede ensayar, luego uno va
a ver el face ese y ustedes saben que ahi se ve todo y ella sube fotos de sus presentaciones,
entonces qué estamos haciendo, yo creo que es hora de hablar seriamente con ella...aqui
nosotras debemos mejorar tanto chismorreo porque eso es lo que mas abunda” (Varias
integrantes de FUNDAMAC — Sesion No. 5 de los encuentros, abril 16, 2016).

Al final, Consuelo tom0 la batuta para llamar a las reflexiones y evitar sefialamientos.

Meses después, Pachito realiz6 una valoracion escrita sobre las fortalezas y
debilidades que cada integrante le hace a la organizacién, desde lo que se compromete a mejorar
y a cambiar, nuevamente llamando a la unidad y evitar prejuicios sobre el rol que cada cual

asume en el grupo.
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Estas situaciones muestran como la actividad teatral genera posibilidades de
reflexionar y transformar la realidad social del grupo, desde los discursos, en tanto que las auto
representaciones (desde la propuesta del Autoteatro) colocan de relieve tensiones vy
contradicciones latentes en relaciones desiguales de poder que se presentan de forma subterranea
en la cotidianidad del grupo y que ademés de provocar reflexiones, suscitan disposiciones y
teatralizaciones donde todas las integrantes, desde la espontaneidad, aportan a una creacion —
recreacion de sus vivencias .

Igualmente esta categoria revela multiples conexiones entre las practicas cotidianas de
FUNDAMAC, el campo teatral y otros espacios (como el social, politico y econémico).

Sin presentarlo de esta manera, una de las visitas que realizé L a Tunia, Cauca, a
entrevistarse con el maestro Phanor Teran y sus compafieros teatreros, fue bastante impactante,
por las dindmicas en las relaciones interpersonales del grupo, todos aportando en la cocina,
colaborando en la logistica de organizar sillas en la sala para un espacio de reunion,
compartiendo vivencias, riendo, aportando debates sobre el sentido del teatro, reajustando
itinerarios para proximos proyectos, en fin, encontrdndose en un nicho que recogia intereses y
expectativas y que también ligaban otro tipo de dinamicas, en niveles macro estructurales, tanto
que la jornada, aquel domingo de paso, concluyé con la revision de un documental titulado La
Trampa de Adam Curtis (ver Ciber Naufragando), material cuestionador del mercado, del

individualismo y demas artefactos de dominacion.
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Espacios como estos, para pensar y repensar la realidad social circundante, no son
habituales en FUNDAMAC. De hecho, al L desarrollar las sesiones 6, 7 y 8, “Mujer y Teatro; La
Mujer Como Sujeto Politico y Teatro y Transformacion Social”, se encontr6 con motivaciones,
resistencias e inquietudes. La intencion no era dar catedra sobre la historia de la mujer y del
teatro como elemento para el cambio social, sino, esencialmente, provocar reflexiones sobre su
trabajo cotidiano y las relaciones con situaciones y problematicas de sus entornos.

Al tratar el tema de la mujer haciendo teatro indicaron: “Por el machismo, poco se
ve...Nosotras somos como las Unicas, creo...Las mujeres en los barrios o estan sometidas o
estan buscando quien les de plata para recargar el celular, qué pesar” (Varias integrantes de
FUNDAMAC - Sesion No. 6 de los encuentros, abril 23, 2016).

Es decir, en este terreno reconocen situaciones que limitan la participacion de muchas
mujeres, reconvirtiendo nocivas relaciones de consumo y adquiriendo otros capitales culturales.

En la misma linea cuando L trat6 el tema de la mujer como sujeto politico, el grupo
sefialo: “Nosotras no nos hemos interesado mucho en eso aunque sabemos que Anita ha hecho
talleres en la Casa del Chontaduro (espacio cultural del Distrito de Aguablanca, donde se trabaja
danza, teatro y narracién con enfoque de género, defensa de derechos y promocion de
actividades productivas para mujeres con mayores dificultades socioecondémicas)...en la JAL nos
han dado estas charlas, pero sin relacionar el teatro, esta es la primera vez...en la Casa del
Chontaduro yo he hecho diplomados como defensora de derechos para la mujer, buscando que
seamos conscientes de las violencias que nos rodean, yo les he dicho a varias que me acomparien
a los talleres, pero no les gusta, porque dicen que es otro espacio” (Varias integrantes de

FUNDAMAC — Sesion No. 7 de los encuentros, abril 30, 2016).
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Lo anterior muestra un terreno de ausencias, con escasas practicas de estudio sobre su
realidad social y en este sentido, se revelan contradicciones dentro del campo teatral por las
tensiones que se puedan generar con el campo intelectual, por ejemplo.

Es posible reconocer en las integrantes del grupo desiguales proporciones de capitales
que generan incidencia en estas contradicciones, del mismo modo, es notable que a pesar de
producir obras con contenido de reflexion social, esto no garantice necesariamente que los
discursos y practicas de FUNDAMAC reflejen, coherentemente, posiciones o actitudes
especificas frente a sus propias realidades sociales y a sus contextos envolventes.

De otra manera, desde lo que algunos defienden como teatro popular pareciera que
existe, de entrada, un posicionamiento (implicito) en el mundo, pero si no aparecen elementos
criticos de indagacién sobre la realidad, estos discursos en apariencia contrahegemdnicos, no
tenderan sino a validar la fuerza de ciertas hegemonias como discursos de verdad y formas de ser
y pensar.

Quiza, la dinamica de trabajo de FUNDAMAC, paraddjicamente buscando generar
espacios de reflexion y critica desde el teatro, desde la produccién continua (una obra por afio,
con mas de 40 ensayos y 20 presentaciones anuales, en promedio) de bienes simbdlicos, refleje
ciertamente limitantes que las mismas dinamicas del mercado y la sociedad entera propician,
concibiendo la organizacién como una empresa teatral, sin mayores necesidades de pensar sobre
su lugar en el mundo.

Ahora respecto a la relacion de un grupo de teatro con su publico, Duvignaud (1966)

enuncia que,
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Un estudio concreto de los publicos teatrales no habré de contentarse con un analisis
estadistico ni con un analisis de las configuraciones formales de las agrupaciones de
espectadores, sino que debera construir las actitudes que corresponden a las obras consideradas
por su éxito o su fracaso y, definir las ocultas intenciones que permiten medir la calidad de la

espera o de las esperas propias a determinados sectores de la historia (p., 38).

En el ambito académico es frecuente escuchar la frase emotiva: “Debemos formar
espectadores”, ese es para muchos el secreto de forjar una verdadera practica teatral en el pais.

Pero, ¢Quiénes son los receptores del teatro, hoy por hoy, en la ciudad o en el campo?,
(Quiénes son los receptores del teatro inscrito en la historia como el “Gran Teatro”? y, ;Quiénes
son los receptores de ese teatro que atras definimos como popular?

Es més (haciéndole caso a Duvignaud), sin necesidad de adjetivos, en este proyecto L
destaca quiénes son los receptores del teatro que realiza FUNDAMAC y qué implica este
reconocimiento.

Basicamente son personas de la comunidad del sector de la comuna 14 y aledafios,
también integrantes de instituciones educativas, de organizaciones donde ocasionalmente son
contratados y fundamentalmente, son madres comunitarias del ICBF que cada afio disfrutan de
un estreno del grupo en los encuentros culturales. Algunas personas del barrio fueron invitadas
para un ensayo en el 2016, en el Centro Cultural de La Casona, manifestando, “Son muy buenas,
la obra es muy bonita y tiene un mensaje para que pensemos en lo que esta pasando en la
ciudad...no las conocia y que bueno saber que hay grupos asi en el barrio, con mujeres mayores

haciendo estas cosas” (W. Ocor6 y D. Samboni — Comunicacion personal, junio 11 del 2016).
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Una de las integrantes de un grupo de danza urbana presentada en el encuentro,
hablando sobre las obras de FUNDAMAC indico: “Ellas son el ejemplo para muchas de
nosotras, las que nos presentamos en los encuentros sofiamos formar un grupo como
FUNDAMAC, pero es dificil por el poco tiempo que tenemos para ensayar” (J. Quifiones,
comunicacion personal, septiembre 30 del 2016).

En una actividad especial que impulsé L, con algunos amigos del teatro, buscando que
el grupo tuviera incidencia en espacios mas centrales (o visibles) en la ciudad, se logr6 que, por
primera vez, en sus 14 afos de existencia, se presentaran en el teatro al aire libre La Tertulia con
cuadros del total de sus 10 obras (ver Tabla 6).

En ese lugar, algunos receptores de su trabajo, expresaron: “Los temas me parecieron
que era para repetir esta obra en cada plaza de Colombia y de todo el mundo, porque no s6lo
ocurre aca...y es tan claro y tan poético, el guion era muy, muy bello...el mensaje era muy claro,
muy directo, es una obra contundente...verlas ahi en el escenario, algunas ya abuelitas me
imagino, es fantéstico, que capacidad de actuacion, yo estudio teatro y te digo, son muy buenas
en lo que hacen, me ensefan bastante” (varios receptores — Presentacion en el Teatro La Tertulia,
18 de junio del 2016).

Cuando Consuelo dice “Nosotras educamos a traves del teatro” esta frase tiene una
integracion explicita con la forma como el grupo percibe a su publico.

Presenciando una representacion del grupo en el Instituto Municipal de Cultura de
Yumbo (IMCY), el afio pasado, L observdo como después de cada cuadro escénico (en total
presentaron tres) las integrantes de FUNDAMAC intentaban establecer un foro con los asistentes

(como lo propone Boal en su trabajo), donde dialogaban sobre lo que iba siendo tema de interés.



100

Intentaban, porque esta actividad, liderada por la secretaria de gobierno del municipio,
fue interrumpida de manera violenta, alterando la intervencion del grupo con sus receptores,
beneficiarios del programa Familias En Accién. Una de las asistentes, se sentd junto a L, una
sefiora de aproximadamente 60 afios y L fue testigo directo de su emocion constante en cada
escena y con cada parlamento que lanzaban los personajes.

Fue inevitable consultarle, - ;Qué le parece la obra?, ;Le gusta el teatro? Y ella con
timidez respondid, -“Yo no habia visto teatro nunca en mi vida y me gusto”.

Con este panorama, se evidencia una necesidad de explorar relaciones entre artistas y
publico, esos “otros” sefialados regularmente como espectadores, asistentes pasivos del méagico
encanto de lo sublime. Para tomar distancia de estas etiquetas es importante cuestionar el papel
de ese espectador, elaborado minuciosamente a lo largo de la historia del teatro. Este tema ha
sido trabajado por Ranciére (2010) [2008] quien explica,

La emancipacion, por su parte, comienza cuando se cuestiona de nuevo la oposicion

entre mirar y actuar, cuando se comprende que las evidencias que estructuran de esa manera las
relaciones mismas del decir, el ver y el hacer pertenecen a la estructura de la

dominacién y de la sujecion. Comienza cuando se comprende que mirar es también

una accion que confirma o que transforma esa distribucion de las posiciones. El espectador
también actda, como el alumno o como el docto. Observa, selecciona, compara, interpreta. Liga
lo que ve con muchas otras cosas que ha visto en otros escenarios, en otros tipos de lugares.
Compone su propio poema con los elementos del poema que tiene delante. Participa en la
performance rehaciéndola a su manera... Asi, son a la vez espectadores distantes e intérpretes

activos del espectaculo que se les propone (p., 18).
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Estos personajes, realmente no han sido suficientemente estudiados en esta
investigacién, dado que en las sesiones de trabajo con el grupo, sus abordajes fueron reducidos.
Sin embargo, con los testimonios suministrados y las observaciones adelantadas nos atrevemos a
insinuar que este terreno requiere (como lo sefiala Ranciére en su obra) unas posiciones definidas
sobre el lugar del arte en la sociedad, posiciones a las que se llega, después de transitar
montanfas, desiertos y llanuras.

Por ahora, estos caminos no han sido recorridos suficientemente (desde la percepcion
de L) por el grupo, ni por L. La tarea tanto para ellas como para nuestro honorable personaje,
sera llegar a reconocer con profundidad la dindmica de un campo teatral donde quiz4, la mayoria
de sus espectadores separados de aquellas posibilidades de conocer y actuar, revelan con esta
posicion una violencia hegemonica ejercida en términos simbolicos y culturales restando, asi
mismo, posibilidades de desarrollo contrahegemonico, en el sentido de reafirmar otras
existencias y otras posiciones, otros gustos y otras préacticas.

Esto sdlo es posible de comprender si se reconoce que la estandarizacion y produccion
en serie ha sacrificado aquello por lo cual la I6gica de la obra se diferenciaba de la I6gica del
sistema social (Adorno y Horkheimer, 2009 [1943], p, 166). Es decir, es inocultable que existe
un plan ideolégico centrado en la posibilidad de masificar aquellos sujetos — espectadores,
limitados o moldeados, a priori, en sus posibilidades de percepcion.

Tampoco se podria desconocer que las masas sucumben, mas aun que los afortunados,
al mito del éxito. Las masas tienen lo que desean y se aferran obstinadamente a la ideologia
mediante la cual se les esclaviza (Op. Cit. p, 178). En otras palabras, aquella emancipacion de la

que habla Ranciére, no es sélo un trabajo de liberacion, sino de desmitificacion de estos ideales.
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2.2.4. Academia Y Critica.

Aunque esta categoria no es profundizada por Duvignaud, a lo largo de los
acercamientos de L al grupo fue haciéndose méas pronunciable y fundamental para abarcar el
campo intelectual, definido por Bourdieu.

Especialmente en ella se reconocen las relaciones establecidas (donde L representa una
de tantas) con dicho campo intelectual introduciendo elementos de contribucién a la dramaturgia
y a eso que Duvignaud (1966) identific6 como la morfologia de la representacion entendida
como “las modificaciones que un director escénico realiza sobre un lugar dramatico, espacio
construido que se convierte, en el momento de la representacion, en una extension escénica de
participacion” (Op. Cit. p., 39). Dicho analisis representa a la academia como centro de
produccion y transmisién de conocimientos.

Como hemos mencionado a lo largo del documento, FUNDAMAC ha tenido contacto
con varias instituciones (Bellas Artes, Universidad del Valle, el Teatro Esquina Latina y ahora, la
Universidad del Cauca a la que L representa), igualmente ha vivenciado diversas situaciones
donde -sin estar presente institucion alguna — entran en tension, pensamientos y convicciones.

Sobre estas primeras relaciones, descritas ya, se puede agregar que sitdan
contradicciones en relaciones de dominacion manifiestas en distintos momentos. Asi, cuando se
desarrollo la experiencia del taller de manejo de voz y expresion corporal, algunos trabajos
sugirieron seguir una doctrina teatral, es decir, responder a una hegemonia simbolica frente a los
modos de hacer teatro, como lo sefialo el profesor, para trabajar como “profesionales” vy

“representar cualquier papel del teatro universal, sin problemas”.
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Aqui, la academia se posicionaba como gran productora y legitimadora de préacticas y
saberes. Del mismo modo, la eleccion de los talleres a cargo de los docentes de Bellas Artes
parte por otorgar un reconocimiento legitimo de sus précticas, a la vez, que se identifica a
FUNDAMAC como grupo beneficiario de sus servicios, no al contrario.

La presentacion de proyectos, para la convocatoria “Estimulos” o para licitaciones del
sector artistico, revelan varios contrastes. Existe un campo intelectual que define entre sus areas
al teatro realizado “con y para” las comunidades, pero formula dentro de sus ldgicas, estrategias
de presentacion de proyectos, para grupos doctos, bien formados en planeacion y confusion.

Esquina Latina, que casualmente ha trabajo por méas de 20 afios en comunidad y que se
liga a la historia de FUNDAMAC, es receptora de muchos proyectos, presentados con la
promocion de un teatro comunitario, pero poco instruye al respecto, ni genera alianzas con los
grupos que involucra, ni pensar en formular proyectos conjuntamente con sus bases.

Por el contrario, la dindmica que ha impuesto esta escuela consiste en formar grupos
de base en teatro popular, identificar talentos y liderazgos que reciben otra formacion mas
avanzada y contar con un abanico de actores- obreros, continuamente seleccionados y mal
remunerados, los cuales son los “talleristas™" de sus proyectos por todo el departamento. Con
esto, ademas de ganarse su director, en el sector, el seudénimo de Orlando Cajafuerte, se
consolida una conexién profunda y bien productiva entre campo teatral e intelectual, vigorizando

un poder, desde lo micro a lo macro.

*'En la ciudad, hoy por hoy, esta palabra designa el papel de trabajadores, muchos de ellos empiricos, que realizan
talleres concebidos por organizaciones de reconocimiento y trayectoria, en circunstancias adversas: baja
remuneracion econdmica, desconocimiento de prestaciones sociales y sobrecarga laboral, entre diversas formas
de maltrato.
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Y sin ir mas lejos, algunas situaciones relatadas desde las vivencias de FUNDAMAC,
también ponen de relieve estas conexiones. Por ejemplo, Pachito al sugerir el montaje del
“Amable Sefior Viveros”, estaba representando la dominacion particular de una vision del teatro.

El “sabia lo conveniente” y el grupo “ignoraba lo importante”, revelando desde los
aspectos bésicos del hecho teatral (la prevalencia del texto escrito, la rigurosidad de la
interpretacion, la exigencia del manejo del escenario, etc) una tendencia hegemonica frente a los
elementos simbdlicos determinantes del quehacer teatral. Cuando la mayoria expresdé que no
deseaban dejar de representar sus vivencias y las de su comunidad, acentuaron oposiciones frente
a dicha hegemonia, es decir, tentativas contrahegemdnicas de reafirmar y valorar sus saberes e
intereses practicos.

Igualmente, Consuelo, sin sospecharlo, asume un rol caracteristico de la historia
formal del teatro en Occidente, la de directora y conocedora absoluta no sélo del texto (de su
inigualable autoria), sino de los modos estrictos de hacer teatro. Pone en juego relaciones de
poder dominantes, ejerciendo una desigual posibilidad de acercarse a la realidad social,
conocerla y transfigurarla o representarla colectivamente, desde los recursos teatrales.

En otra ocasidn al trabajar algunas ideas para presentar en préximas convocatorias de
Estimulos salieron comentarios como: “Nuestro teatro es para la comunidad, pero tampoco para
presentarnos en plazas o en la calle...si, puede ser que vayamos a algunos pueblos, pero al
menos presentarnos en una caseta comunal...la verdad, siempre he visto que ese teatro que se
hace en la calle, esta mal visto, es muy pobre y debemos mostrar es que el teatro es otra cosa”.

De nuevo el campo teatral, como campo de poder, integrando fuerzas especiales y

reconociendo lugares predominantes donde el campo intelectual se instala sin dificultad.
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Por Gltimo, una situacion particular vendria a constituir la presencia de L en estos
meses de acercamientos. Su papel como investigador podria dejarle fuera del juego, pero las
diversas relaciones establecidas con FUNDAMAC, desde ser compafiero en la creacion
colectiva®, asesor del grupo (formulando con ellas ideas para la convocatoria Estimulos), utilero,
técnico en sonido, director encargado y colega del teatro, lo instalan, tal vez, en el mismo campo.

No obstante sus tenues alcances, es relevante reconocer que el papel del intelectual
desde estos terrenos requiere una reformulacion sentida que lo articule, de manera mas
permanente u organica, en los procesos adelantados en las antipodas del progreso.

Referente a la critica, sefiala Duvignaud (1966) que lo que cobra fuerza es estudiar la
informacion critica, partiendo por establecer las formas en que se presenta y sus roles
manifiestos. Para esto hay que entender que existen fuentes de informacion teatral que son tanto
habladas como escritas.

“Con respecto a las primeras, es innegable que se conoce su existencia mas de lo que
se mide su poder...Hay regiones de la vida social donde no se habla nunca del teatro, no sélo
porque no se va a él, sino porque el teatro ya no corresponde a nada en la experiencia de la vida o
se le desconoce” (Op. Cit. p., 44).

En otras palabras, hay una critica por formar como actitud y espacio que reconoce al
teatro como préactica social. Pero, también hay una critica mas visible, “mas formada” y con la
que se nutren (o desfallecen) muchos artistas del escenario teatral. Es la critica impresa que

reposa en los periodicos que informan y orientan al publico del teatro.

2 En junio del 2015, reconociendo la necesidad que tenia el grupo de formular una obra para nifios, L sugirio
ayudarles a construir colectivamente una obra de titeres. Como todavia no tenia definida la ruta de esta
investigacion, elabord lo que creia podia ser el sustento de este proceso, una tentativa metodoldgica de creacion
colectiva, la cual denomind, Kekeré Titeré, con la cual se realizd un texto, pendiente por montar.
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“En el mercado teatral es la tnica fuerza que realmente puede hacer de un objeto de
arte un objeto comercial, lo que es determinante para el teatro en las sociedades de economia de
mercado y en las sociedades autoritarias donde el gusto oficial se impone por ella”
(Op. Cit. p., 45).

Esta relacion se explora desde su reconocimiento, posibilidades y retos para el
desarrollo del teatro que realiza FUNDAMAC, tratando de resaltar las formas como se presentan
diversas posiciones y los roles que expresan los sujetos portadores de esta actitud, la cual resalta
que el campo intelectual también se expone en la produccion critica, provenga del sector
especializado del teatro o de las opiniones y comentarios de los receptores de las obras de
FUNDAMAC.

Respecto al primer territorio, se puede indicar que cada vez, en mayor medida, revistas
especializadas incluyen experiencias de teatro popular, comunitario o callejero, aunque el
recorrido historico de este proceso muestre grandes vacios (ver Ciber Naufragando — Revistas de
Teatro Publicadas desde el Siglo XX Hasta Hoy).

FUNDAMAC ha sido comentada por periodistas del periédico El Pais y de la Gaceta
Cultural, mas que elogiando su trabajo teatral, resaltando que desde la miseria un grupo de
mujeres hacen algo méas que lavar y planchar. Una revista local como Papel Escena, con més de
20 afios de publicaciones no ha volcado su mirada a este tipo de expresiones, no sélo al trabajo
de FUNDAMAUC, sino a estas formas de hacer teatro.

Con esto, el otro territorio planteado, es el de los comentarios u opiniones de los

receptores de esta organizacion.
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Sin ser reiterativos, las expresiones de los receptores, publico o espectadores de
FUNDAMAC, reflejan una imperiosa necesidad de formar una critica especializada en estas
manifestaciones, identificando cémo algunos comentarios se convierten en patrones
comparativos con otras formas artisticas como el cine o la danza (en Cali, especialmente con la
salsa) o con elementos simbolicos de consumo cotidiano como la television y el internet.

Como dijimos, un intelectual arraigado a estos procesos tendria como deber coadyuvar
en esta tarea de formar dicha critica especializada y a la vez, sistematizar experiencias que
permitan generar procesos de autocritica en los protagonistas de cada manifestacion.

Sin duda, este campo teatral concebido desde estas referencias integraria una
posibilidad de agenciamiento de sujetos que caminan por sendas contrahegemonicas, como

posicionamientos particulares en medio de multiples relaciones de poder.

2.2.5. Sector Y Mercado Teatral De La Ciudad.

Por cuestiones de incapacidad y negligencia espacio — temporal, el texto, Sociologia
del Teatro (1966) no realiza alusion alguna a esta categoria pero, en la intencién central de su
autor, se refleja un marcado interés por situar una visién particular del dinamismo del teatro
dentro de la sociedad europea (desde la época clésica hasta la era moderna — mediados del siglo
XX), cuestion que sutilmente sobrepuesta a esta realidad particular denota una especial postura.

En esta propuesta esta categoria se presenta como articuladora entre las préacticas

cotidianas del grupo y el campo teatral.
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Cuando tratamos de caracterizar (con L) este sector relacionamos la existencia de
varias organizaciones y tendencias dominantes desde la circulacion del capital econémico y
simbolico, en torno a esta expresion, dentro de la ciudad de Santiago de Cali.

FUNDAMAC no se sitla totalmente al margen de estas dinamicas, al contrario busca
desesperadamente ingresar a los niveles més altos de reconocimiento del sector teatral que se
destaca en la ciudad.

En varias reuniones se hablaba de buscar alianzas para formular proyectos con el
mismo Bellas Artes (creyendo que L tenia algin alcance en esto) o con Esquina Latina. Como
dijimos a estos espacios le otorgan un reconocimiento singular.

También saben que su trabajo es valorado por muchas personas y eso las hace
reconocidas en su entorno, particularmente cuando dentro del gremio de madres comunitarias
son ejemplo de organizacion y de consistente labor artistica.

Sin exagerar, en la evaluacion de los Encuentros Culturales, L percibié que cada
palabra que expresaban las integrantes de FUNDAMAC era valorada en extremo, poco refutada,
al punto que los criterios de evaluacion y compromisos giraron en torno a las disposiciones del
grupo. Sin exagerar, también, esto podria ser una posicién hegemdnica frente a sus comparieras y
a otros grupos que intentan surgir en el campo artistico, pero a la vez, podria presentarse como
tentativa contrahegemonica, siempre y cuando fueran conscientes de la necesidad de sentar
oposiciones frente a determinadas fuerzas.

Igualmente, (apartando la discusion sobre elites) las organizaciones dominantes de
este sector teatral continuamente se acercan a los espacios comunitarios para sustentar, con toda

la parafernalia social, sus proyectos y FUNDAMAC los espera con los brazos abiertos.
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En otras palabras, el grupo sigue desconociendo su capital cultural y sacrificando esto,
permite que otras organizaciones utilicen sus saberes y practicas para incrementar su
reconocimiento y beneficios econémicos, sin que esto represente cuestionamiento alguno.

Por otro lado, lo que podrian ser las tendencias de “arte moderno”, “posmoderno” o de
“vanguardia” en el sector teatral de la ciudad, juegan y recrean diversos elementos.

Por ejemplo, una iniciativa muy “popular”, entre los iniciados, practicantes y
ejecutivos del sector teatral dominante en la ciudad, actualmente, es la presentacion de
experiencias denominadas microteatro. Lo que podrian ser cuadros escénicos (de
aproximadamente 15 minutos cada uno) a precios accesibles del mercado, en un ambiente
bohemio, de glamour y elegancia, cerca de la zona rosa de la ciudad (barrio Granada), en su
mayoria expone problematicas sociales que bien podria estar desarrollando en otro nivel
FUNDAMAC, pero esta Gltima no alcanza el estatus de las primeras. Y quiza el microteatro en la
comunidad no garantizaria el consumo cultural que ésta ostenta.

FUNDAMAC ha desarrollado experiencias similares presentdndose con
organizaciones del “otro” sector teatral, me refiero al que contrario al descrito, se inserta
directamente en las dindmicas de sectores mas vulnerables, social y econémicamente hablando.

Estas practicas se muestran desarticuladas entre si y con el sector teatral “dominante”,
en cierto sentido, porque como hemos dicho, organizaciones como Esquina Latina o Bellas Artes
rodean las comunidades, generan pequefios usos y abusos y literalmente beben de ellas y se van.

Quiza el elemento que sobresale es el desconocimiento de estas dinamicas y del papel
determinante que podria tener FUNDAMAC en la construccion de oposiciones hegemanicas a

las relaciones de dominacion descritas.



110

Aspecto que no puede esconder las propias relaciones desiguales al interior de las
organizaciones del “otro” sector, donde curiosamente se forman pequefias hegemonias,
aristocracias populares (para jugar con palabras) articuladas sutilmente con el mercado local.

La Casa Naranja, espacio de teatro popular, reconocido como sala concertada del
Ministerio de Cultura (la unica en la ciudad y de las pocas en el nivel nacional), donde hace
varios afios ensayd y se presenté FUNDAMAC, podria ser un ejemplo de hegemonia de lo
popular, desde el “otro” sector pero, perfectamente articulada con las dindmicas del mercado y
los intereses y gustos prefabricados del campo teatral que la contiene.

FUNDAMAC hace parte de este conglomerado y su valor esta en sus formas de hacer
teatro, dentro de un campo teatral que condiciona el andar, pero que ofrece alternativas; por esto,
este teatro que el grupo no define como de mujeres, ni de género, ni feminista, es tan pertinente,
porque su enfoque es, como, sus percepciones, sentidos y practicas lo conciben: popular y
comunitario.

En otro sentido, explorando una de las relaciones mas complejas de la practica social
del teatro sobre la cual Duvignaud (1966) afirma que “la sociedad industrial ha abierto el
mercado del teatro” (p., 416), reconocemos que hasta los baluartes del teatro se desmoronaron
facilmente ante sus envestidas.

Basta repasar lo enunciado por este sociélogo cuando cita a varios representantes del
gremio que hicieron de sus nombres tronos de reconocimiento, a favor de grandes causas
(el proletariado, la defensa de la libertad humana, la concientizacion del pueblo, la salvacion de
la humanidad, etc), las cuales terminaron siendo posturas contradictorias a la hora de tener que

vérselas con el mercado de sus épocas.
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Duvignaud dice que, “Stanilavski® para asegurar la vida del Teatro de Arte, funda una
sociedad por acciones; Antoine® abre una cooperativa, Lugné — Poe® vive de subsidios de
mecenas y de espectadores afortunados...La carrera por el proveedor de fondos domina la vida
teatral y frecuentemente la corrompe” (Op. Cit. p., 417).

Quiza el asunto es reconocer en qué lugar de la carrera se sitta FUNDAMAC, cuales
serian sus proveedores de fondos y en qué nivel este tipo de relaciones ha permeado o no el
trabajo artistico de la organizacion.

En este sentido, este apartado condensa la descripcion del campo teatral, integrandolo
a los multiples espacios sociales que lo circundan, a esa “idea de cultura” reinante a la que se
referia Williams, a las reflexiones sobre la reproduccion social y a las posibilidades de la praxis
transformadora que Garcia - Canclini enfatizaba, a las tendencias hegemdnicas, alternativas y de
oposicién analizadas por Gramsci y al reconocimiento de las logicas y las directrices del sistema
de globalizacién neoliberal que hemos venido enunciando.

Es el mercado uno de los componentes que constituye la fuerza centripeta y centrifuga
del campo teatral, aunque como se ha tratado de insinuar, no funciona como estructura rigida, se
presenta en un conjunto de interrelaciones donde las incorporaciones que los sujetos realizan de

sus gustos, preferencias e intereses contribuyen notoriamente a su posicionamiento.

** Konstantin Stanilavski (1863 -1938). Actor, director escénico y pedagogo teatral ruso, creador del método
interpretativo Stanislavski y cofundador del Teatro de Arte de Moscu.

** Antoine Artaud (1896 — 1948), poeta, actor y director escénico francés es referente ineludible por sus posturas
frente a la practica teatral desde sus reflexiones sobre el sentido ritual del teatro. A él se le debe la nocién de
teatro sagrado concebido en contraste con el teatro mas racional. También es reconocido por sus obras poéticas y
por la promocion del teatro de la crueldad el cual “ha sido creado para restablecer en el teatro una concepcion de
la vida apasionada y convulsiva, y es en este sentido de rigor violento y condensacion extrema de elementos
escénicos que debe entenderse la crueldad en la cual estan basados” (Artaud, 1999 [1938], p. 66).

» Cuyo verdadero nombre era Aurélien Lugné (1869 — 1940), dramaturgo francés que quiza es citado por el autor
por su defensa de un teatro promotor de lo experimental y desinteresado en la busqueda de nuevos y nobles
talentos.


https://es.wikipedia.org/wiki/Sistema_Stanislavski
https://es.wikipedia.org/wiki/Sistema_Stanislavski
https://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_de_Arte_de_Mosc%C3%BA
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Cuando en la novena sesion, “Proyecciones, Reflexiones y Evaluacion” L trato el tema
de los posibles aportes de este trabajo, surgieron expresiones como: “La idea es que usted ya es
parte de FUNDAMAC y tenemos que pensar en hacer varios proyectos...Lo que trabajamos
como propuestas para Estimulos fue muy bueno y tenemos que hacerlo...Yo veo que podemos
ser mas grandes, por qué no, tener nuestra sede y formar nuestra propia escuela...Yo pienso en
que por ahora Leo nos podria ayudar a hacer gestion y participar con nosotras en varios
proyectos” (Varias integrantes de FUNDAMAC — Sesion 9, Populis, septiembre 3, 2016).

Es claro que persiste un interés econémico, sin el cual, no sélo se pierden varios
ingresos adicionales en estas mujeres (y en L también), sino la posibilidad de encontrarse en
espacios que las posicionan como sujetos de transformacion. Las dinamicas percibidas en los
altimos meses representan desesperaciones por ofrecer sus productos en el mercado teatral, dado
que hace cerca de 1 afio, no se involucran en algun proyecto grande con beneficios destacados.

En cada reunién era ya constante que L escuchara: “Cada una debe hacer gestion por
su parte...debemos llevar el portafolio a la Secretaria de nuevo...;Qué pasa aqui en la JAL?
(Varias integrantes de FUNDAMAC — ultimas cuatro sesiones Populis).

El funcionamiento de la organizacion dentro del gran siper mercado teatral es pasivo;
sus formas de gestion son precarias y las relaciones publicas del grupo, reducidas. A la postre,
sus contrataciones disminuyen, mientras que en el sector teatral reinante muchas instituciones
pasan sus horas mas prosperas.

¢En qué esta fallando FUNDAMAC?, ¢En su enfoque publicitario?, ¢En su gestion?,

¢En la poca reformulacion de sus productos y servicios?, ¢En su anélisis del mercado?



113

Para ser justos el asunto no se dirige a responder estas inquietudes, sino a comprender
las motivaciones inmersas en este tipo de interrogantes que son latentes en la cotidianidad
angustiante de cuanto grupo u organizacion artistica pretende subsistir.

FUNDAMAC falla en no reconocer esto, en sucumbir, como lo hace el sefior L
también, a unas légicas del mercado que los condiciona y anula.

Partamos por entender que, el sistema capitalista determina el caracter inofensivo del
arte adjudicandole espacios y tiempos separados de la actividad productiva; pero también
neutraliza a las obras que buscan trascender esa separacion: el recurso mas burdo es la censura;
el més sutil: convertir a las obras en mercancias (Garcia — Canclini, 1973, p, 259).

Es decir, existe una logica del mercado que es la logica del sistema de globalizacion
neoliberal, donde se crean productos y necesidades y se promueve una competitividad, unos
avanzando rapido y otros quedandose en la pista confundidos con la sefial de arranque.

Y para provocar estas sensaciones y frustraciones, en la ruta al anhelado éxito, se
presenta la institucionalizacion del concepto de industrias creativas, el entramado de
mercantilizacion e institucionalizacion de la cultura que comienza con la modernidad y es
alertado por la teoria critica, aportando las nociones de planeacion, administracion y gestion
cultural que, aunque tienen distintos significados, esencialmente estdn ligadas al Estado
(Bustamante, 2009, p, 78).

Es el Estado no so6lo el controlador de las “politicas culturales” vigentes, sino el
delimitador de las reglas de la competencia (como las descritas para la convocatoria Estimulos),
formulando y regulando, continuamente, la participacion de FUNDAMAC en el mercado, el

lugar que le corresponde y sus posibilidades de contrarrestar esta realidad pre fabricada.
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A la par, no hay que desconocer que dicho mercado, propicia la formacion de un
conjunto de profesiones propiamente intelectuales, es decir, la integracion de un verdadero
campo intelectual como sistema de las relaciones que se establecen entre los agentes del sistema
de produccion intelectual (Garcia — Canclini, 1990, p., 14).

Estos posicionamientos permiten hablar de jerarquizaciones que se establecen en las
relaciones entre las diferentes especies de capital y entre sus poseedores. Por muy liberados que
puedan estar de las imposiciones y de las exigencias externas, estan sometidos a la necesidad de
los campos englobantes, la del beneficio, econdmico o politico (Bourdieu, 2002 [1992], p., 321).

En este camino, la gestion cultural se establece con el fin de marcar diferencias en su
quehacer con denominaciones como “animadores y promotores culturales”, “administradores y
gerentes culturales” o “trabajadores culturales” (Zubiria et. Al, 1998, p., 8).

Para algunos estudiosos, este Gltimo concepto posiblemente se basa en una relectura de
Gramsci, sugiriendo la necesidad de romper la distincion entre trabajo material e intelectual para
extender la idea que todo trabajo de alguna manera es un quehacer cultural (Op. Cit).

Retornando a las inquietudes planteadas, afirmamos que aquella I6gica del mercado
genera competencias hegemonicas, carreras de reconocimiento, luchas por la distincién y el
gusto, aspiraciones de dominacion desde las relaciones de consumo, a través de herramientas
violentas y letales que no llegan de manera avasalladora a los sujetos, sino que se incorporan

gradualmente en sus sentidos y practicas cotidianas, como formas naturales que no tienen

discusion.
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FUNDAMAC no esté equivocado al seguir en la carrera, su trabajo sera reconocer por
que compite, quien lo impulsa a correr y por qué llegar a la meta es un ideal incuestionable. No
es facil y justamente unas semanas antes de la evaluacion de la experiencia, L presencid otro
evento ilustrativo.

Un sébado de trabajo, Consuelo mencion6 con alegria: “Muchachas les comento que
Felisa me dijo que ayer recibié una llamada de la directora nacional de ICBF, Cristina Plazas,
porque recibid la carta que enviamos (una que dias atrds proyectd Pachito) y nos da una cita para
el proximo jueves en Bogota” (C. Duque — Anuncio publico, 22 de octubre del 2016).

El estallido fue impresionante, L también se alegré en ese momento y realizd un
ejercicio desde el sociodrama donde representd (por primera vez frente al grupo) el papel de la
directora y Consuelo el de ella misma, buscando que el grupo observard la interacciéon y
recomendara manejo de posturas, de entonaciones, énfasis en algunos discursos, etc.

La expectativa era enorme y la respuesta no tanto. De primera fuente Consuelo,
estando en Bogota, le explico a L que todo fue una confusidn, en la sede principal del ICBF no
la esperaba la directora nacional, la llamada de Felisa no definia ninguna cita y la que recibid la
carta era otra Cristina, a la cual esper6 por tres horas y cuando aparecio, la atendié en 5 minutos
para decirle que no podia ayudarla.

Al sabado siguiente Pachito tratd de levantar el &nimo, fue un problema en la
comunicacion, pero en los fondos (ahora en cero por los costos del viaje) del grupo mucho mas.

Ciertamente las ilusiones y esperanzas no son vanas, pero sus efectos en la tierra, en
ocasiones, tienen su precio. El grupo alcanz6 a sofiar con giras nacionales, con formar otras

madres, con presentaciones en grandes teatros y eso es valido porque son sus aspiraciones.
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L también creia que ese evento seria un super hallazgo para mostrar a sus pares y
ganar reconocimiento, al fin y al cabo, el que persigue, en el mismo nivel que este grupo.

El asunto nuevamente es entender que mientras tanto siguen inmersas (igual que L) en
dinamicas donde se presenta una hegemonia simbdlica delineando intereses y gustos y también
definiendo actos de violencia ejercida por las exclusiones y la negacion de espacios alternos
dentro del mercado global.

Consuelo recientemente pasé un proyecto por 20 millones de pesos para trabajar con
empleados de EMCALI, Felisa ha comentado sobre recursos de la JAL para adelantar talleres
con jovenes, Maria Elba sigue insistiendo en un portafolio multimedia para la Secretaria de
Cultura y Pachito comienza a desmotivarse y a anunciar que ellas deben continuar, asi él no esté.

Tal como Garcia — Canclini (1989) lo ha sabido sefialar los procesos de elaboracion de
lo “popular se constituye[n] como consecuencia de las desigualdades entre capital y trabajo, pero
también por la apropiacion desigual — en el consumo — del capital cultural de cada sociedad, y
por las formas propias con que los sectores subalternos reproducen, transforman y se representan
sus condiciones de trabajo y de vida” (p., 81).

Este campo teatral, tampoco se puede reducir a un mero instrumento hegemdnico de
dominacion, legitimador de un sistema econémico demoledor, constituyente de una clase de
expertos de la empresa teatral, destructor salvaje de préacticas y saberes.

Esta mirada, reduce el analisis a la lucha entre dominadores y dominados, dejando de
lado los procesos de incorporacion de estas relaciones, donde existen multiples tensiones en
ocasiones utiles no sélo para la reproduccion social, sino para la reconstruccién de nuevos

caminos de posicionamiento de los agentes de transformacion en varios niveles.
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El andlisis de la préctica social del grupo, refleja como las integrantes de
FUNDAMAC introducen percepciones y valoraciones de este sector teatral, no necesariamente
nocivas, sino que se convierten en sus dignas aspiraciones, como cuando hace poco Consuelo le
comentd a L: “Suefio con ir a Paris y presentarnos en un gran teatro y luego tomarnos una foto al
lado de la Torre Effiel” (C. Duque — comunicacion personal, octubre 29, 2016).

Asi, no es tan sencillo hablar de teatro popular como manifestacion preestablecida de
posicionamiento contrahegemédnico alguno, si no se amplia la vision de las implicaciones y
efectos de las l6gicas de un sistema de globalizacion neoliberal que formula y condiciona las
representaciones de la cultura popular y sus manifestaciones, su lugar en el mundo y sus
posibilidades de cuestionarlo y por qué no, transformarlo.

Este apartado conlleva a identificar que la cultura emerge como una actividad
cuantificable, como sector econdmico, con sus institutos de medicién. Esta especializacion en la
gestion de la cultura supuso también que la idea de gestionar la cultura tomara su forma como
carreras y cursos de indole universitaria, terciaria o de posgrado. En definitiva, las areas
consideradas parte del campo artistico ya no pueden ser pensadas por fuera de las relaciones
econOmicas capitalistas y pasan a formar parte de la atencién publica y estatal, como un motor
del desarrollo econémico (Bayardo, 2002).

En otras palabras, es en este recorrido alrededor del sector y el mercado teatral donde
las practicas cotidianas, las subjetivaciones de los integrantes de FUNDAMAC (y del propio
sefior L) y la préactica social del grupo, cobran sentido abriendo las puertas a la comprension de
las posibilidades de posicionamiento contrahegemanico de un grupo de teatro popular absorto en

I6gicas y dindmicas que los debilitan, integran y definen.
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2.3. Teatro Popular, Contrahegemonia Y Globalizacion Neoliberal.

Entendiendo que lo popular, no puede designar un conjunto de objetos (artesanias o
danzas indigenas), sino una posicion y una accion, que el sentido y el valor populares se van
conquistando en las relaciones sociales, es el uso y no el origen, la posicion y la capacidad de
suscitar actos o representaciones populares, lo que confiere esa identidad (Garcia - Canclini,
1989, p. 197).

En este camino el teatro popular, como lo indicamos en un principio esta anclado a
dindmicas sociales, politicas y econdmicas que lo instalan en un lugar marginal dentro de la mal
llamada “‘historia universal” del teatro que especialmente es la historia del teatro formal o de la
incidencia hegemonica de occidente.

Por esto, aquel teatro popular no puede conseguirse s6lo con equipos quijotescos y
bienintencionados, con obras politicamente progresistas o de lenguajes e intereses particulares.
Los grupos mas avanzados son los que han descubierto que la formacion teatral incluye, ademas
del aprendizaje técnico, el analisis de las condiciones socioeconémicas y comunicacionales del
medio en que se busca operar, sus necesidades basicas y los conflictos que impiden satisfacerlas
(Garcia — Canclini, 1977, p, 211).

Y con esto, no estamos sefialando la inefectividad del acercamiento de L al mundo de
FUNDAMAC, justamente todo lo contrario, este grupo nos permite reconocer como funcionan
ciertos mecanismos en la tarea de obstaculizar o impedir la visién mas amplia sobre la propia
realidad social. Casualmente en el mismo sentido que esta limitacion opera en su interlocutor el
sefior L, es decir, llevandolo a divisar el diminuto arbol y alejandolo de la posibilidad de

contemplar el maravilloso y enigmatico bosque.
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Quiza la experiencia descrita ubique a FUNDAMAC en la categoria de “Teatro de

»% es decir un teatro que magistralmente trabaja diversas tematicas de los

Perspectiva Popular
contextos méas vulnerados social, politica y econémicamente, pero que no busca como gran
objetivo la transformacién social de aquellos que representa. Las limitantes que hemos
identificado a lo largo de este trabajo podrian ser el motivo central del distanciamiento del grupo
con aquella vision que propone Boal (1972) de un teatro del pueblo y para el pueblo.

No obstante, también logramos percibir suficientes elementos para fortalecer la
orientacion politica y social de FUNDAMAC (los mismos encuentros Populis arrojaron valiosos
insumos) que siendo honestos, no es totalmente vacia dado que las estrategias de cooperacion
reveladas, las formas de organizacion del trabajo, los liderazgos destacados y su enfoque como
gestor de espacios de vinculacién afectiva, memoria y promocion artistica (como los encuentros
culturales de madres comunitarias), son muestras de significativos actos politicos.

Tal vez, la cuestion central que intentamos anotar se relaciona con las posibilidades de
posicionamiento contrahegemonico del grupo, donde destacamos ciertos dispositivos que lo
obstaculizan y, en algunas situaciones revierten, manteniendo y consolidando relaciones de
dominacién y tendencias hegemonicas propias de un sistema de globalizacién neoliberal que
formula y condiciona las representaciones vigentes de la cultura popular y sus manifestaciones.

Con esto es claro que dicho posicionamiento, no es una condicién a priori de la

practica del teatro popular, a pesar que algunos asi lo quieran plantear o maquillar.

*® Haciendo uso de la propuesta de Boal (1972), donde define tres clases de teatro popular: Teatro del pueblo y
para el pueblo (aquel que se realiza en sindicatos, plazas, calles, etc, desde la visidon transformadora del pueblo);
Teatro de perspectiva popular (realizado generalmente para distintos destinatarios en espectaculos que buscan
exhibirse en salas de la burguesia o elite teatral) y Teatro de perspectiva antipopular (cuyas obras elaboran los
conflictos sociales con la intencidn de encubrir sus causas reales y neutralizar la reaccidn popular). (p., 23)
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Se sitta en lo que podemos Ilamar una lucha interna por develar las limitantes que
impiden su consecucion afortunada, un proceso que, en ocasiones, parte del reconocimiento de
su impertinencia en un mundo, que configura las posiciones siempre a favor de los intereses que
él mismo determina, para intentar revertir este designio.

Hablamos de la formacion de hegemonias alternativas, las cuales para Gramsci
“surgen de la clase obrera, pero no de esta clase considerada como una construccion ideal o
abstracta. Lo que él observa...es un pueblo trabajador que, precisamente debe convertirse en una
clase potencialmente hegemonica, contra las presiones y los limites que impone una hegemonia
poderosa y existente” (Williams, 2000, [1977], p., 132).

En esta direccion, la hegemonia es siempre un proceso, “y excepto desde una
perspectiva analitica, no es un sistema o una estructura. Es un complejo efectivo de experiencias,
relaciones y actividades que tiene limites y presiones especificas y cambiantes”
(Op. Cit. p., 134).

Dentro de una hegemonia aparentemente delimitada, no s6lo subsisten formaciones
alternativas y en oposicién, sino que, en su interior pueden apreciarse formaciones dominantes
que evidencian la dificultad de reducir el andlisis a un mero impacto totalizador de la fuerza
hegemanica (Op. Cit. p., 142).

Por esto, la hegemonia ‘“no se da de modo pasivo, como una forma de
dominacion...Es continuamente resistida, alterada por presiones que no le son propias. Por tanto
los conceptos de contrahegemonia y de hegemonia alternativa, son elementos reales y

persistentes de la practica” (Op. Cit. p., 134).
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Ahora bien, si FUNDAMAC representa el trabajo de un grupo de teatro popular con
sus inherentes dificultades de auto reconocimiento y de posicionamiento contrahegemonico, la
cuestion tampoco se reduce a un mero impacto entre dominadores y dominados; no es para
nosotros FUNDAMAC una organizacion que facilmente se pueda interpretar de esta manera.

Garcia — Canclini (1984) sefiala que se hace prioritario alejarse de ese maniqueismo
excluyente (entre lo hegemonico y lo subalterno) “al explicar las relaciones entre clases...[y]
reformular [esta oposicion], incluyendo otras interacciones culturales, especialmente los
procesos de consumo Yy las formas de comunicacion y organizacion propias de los sectores
populares” (Op. Cit. p., 72).

Sobre todo se requiere un abordaje interrelacional donde “la hegemonia, el consumo y
la organizacion popular para satisfacer sus necesidades deben ser analizados como instancias,
funciones o dispositivos (en el sentido foucaultiano) ** mas que como &mbitos institucionales o
propiedades de clases estrictamente recortados” (Op. Cit. p., 76).

Es decir, desde dicho abordaje, tratamos de superar la vision fragmentaria, de las
hegemonias rigidas y absolutas, para explorar aquellas verdades de las formas de hegemonia que
en ocasiones se vuelven distantes por el manejo de discursos donde aparecen en un extremo los
dominadores y en otro los dominados, quedando regularmente “atrapado” el pueblo, ese que se

define sin mayores argumentaciones y si con variados apasionamientos.

* Aqui se refiere Garcia - Canclini a la idea de Foucault (1979) de, “en lugar de dirigir la investigacién sobre el
poder al edificio juridico de la soberania, a los aparatos de Estado y a las ideologias que conllevan, se la debe
orientar hacia la dominacion, hacia los operadores materiales, las formas de sometimiento, las conexiones y
utilizaciones de los sistemas locales de dicho sometimiento, hacia los dispositivos de estrategia. Hay que estudiar
el poder desde fuera del modelo del Leviatan, desde fuera del campo delimitado por la soberania juridica y por las
instituciones estatales. Se trata de estudiarlo partiendo de las técnicas y de las tacticas de dominacion” (p., 147).



122

En esta medida, “si no pensamos al pueblo como una masa sumisa que se deja
ilusionar siempre sobre lo que quiere, admitiremos que su dependencia deriva, en parte, de que
encuentra en la accion hegemonica cierta utilidad para sus necesidades. Como este “servicio” no
es enteramente ilusorio, las clases populares conceden a la hegemonia legitimidad” (Garcia —
Canclini, 1984, p, 76).

De ahi, cobra relevancia identificar los intercambios simbélicos entre hegemdnicos y
subalternos en complejas interrelaciones no impuestas, ni rigidas, ni totalitarias. Especialmente,
“en la circulacion, y sobre todo en el consumo, los bienes y mensajes hegemdnicos interactiian
con los codigos perceptivos y los habitos cotidianos de las clases subalternas” (Op. Cit. p., 77).

En conexion con lo anterior, Garcia - Canclini plantea el abordaje de dos aspectos:
“1) la [identificacion de la] manera en que las estructuras se reproducen cotidianamente en los
habitos de consumo y de representacion populares y, 2) [la indagacién respecto a] cémo
reelaboran estos sectores la cultura hegemonica, en qué condiciones logran desarrollar su
organizacion autbnoma y su capacidad de réplica” (Op. Cit).

Y, estas lineas de reflexién nos conducen en primera instancia, a reconocer en el
sistema de globalizacion neoliberal elementos que se incorporan y reproducen en distintos
niveles reforzando variadas relaciones de dominacién y tendencias hegemdnicas para concretar
una efectiva asimilacion del ordenamiento social.

No podemos desconocer que los productos de la industria cultural pueden ser
consumidos rapidamente incluso en estado de distraccion. Pero cada uno de ellos es un modelo
del gigantesco mecanismo economico que mantiene a todos bajo presion desde el comienzo, en

el trabajo y en el descanso que se le asemeja (Adorno & Horkheimer, 2009, p, 169).
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Este gigante se reproduce cotidianamente en los hébitos de consumo generando
necesidades, ideales de vida y multiples y difusas formas de satisfaccion individuales en las que
sucumben sin problemas tanto FUNDAMAC, con cada historia personal de sus integrantes
elaborada desde estos referentes y donde también cae, a pesar de su apariencia de intelectualidad
(siendo este otro producto méas del mercado), el ambiguo sefior L.

A lo largo de este trabajo intentamos mostrar que estas incorporaciones Yy
reproducciones afectan directamente las representaciones populares, dejando a un lado las
exploraciones sobre lo particular para ir tras lo universal de sus expresiones, aplastando sus
tradiciones, practicas y saberes para instalarlas en una vitrina comercial con el mejor empaque
para una celebracion en la cual sus fabricantes no participarén. Igualmente lo popular, como
simbolo de lo anticuado, antimoderno y antiprogresivo, no es otra cosa que un lugar no deseado,
el territorio para “Nunca Jamas Volver Ahi”, de escape, necesaria huida, una zona restringida de
pobreza material y espiritual, la antipoda de la “cultura”, el arte, la ciencia y las grandes
innovaciones tecnoldgicas. La transfiguracion de su representacion es clara, lo popular denota un
mundo primitivo y miserable reflejando sus efimeras y ciclicas aspiraciones de adelanto, avance,
desarrollo, NO es un lugar de resistencia, de transformacion o de revolucién, como podria serlo
si reconoce el plan ideolégico que sobre él opera y se reafirma en controvertirlo y hasta
revertirlo, sembrandose en otros terrenos mas fértiles.

Las formas como FUNDAMAC y su campo teatral sostienen y hasta reproducen este
accionar en sus representaciones y en sus consecuentes relaciones de dominacion y tendencias
hegemonicas, a pesar que en ocasiones sus discursos sean populistas y esperanzadores, son

evidentes.
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El sector teatral de la ciudad no dista mucho de las dindmicas de cualquier otro sector
que se pudiera estudiar (bancario, agricola, automotor, textil, etc), evidenciando que su marco de
andlisis trasciende lo que serian sus elementos particulares. Nuevamente volvemos a relacionar
el asunto con la pre establecida necesidad de nutrir y vigorizar el sistema de globalizacion
neoliberal, como si aquel gigante no le bastase con tener sendos tentaculos para alimentarse y
recibiera, ademas bondadosas manos que ofrecen sus dadivas.

La industria cultural ha heredado la funcién civilizadora de la democracia de la
frontier y de la libre iniciativa, que por lo deméas no ha tenido nunca una sensibilidad demasiado
refinada para las diferencias espirituales. Todos son libres para bailar y para divertirse, asi como
son libres para afiliarse a una de las innumerables sectas. Pero la libertad en la eleccion de las
ideologias, que refleja siempre la constriccion econdmica, se revela en todos los sectores como
libertad de lo siempre igual (Op. Cit).

El mercado teatral, como un gran escenario o una gran obra, es la fina réplica de las
dindmicas y exigencias del mercado global. No es un sub capitulo de la novela, mas bien es su
elemento central que propicia que cada personaje, sea ubicado en el terreno que sea, se auto
represente irrisoriamente como protagonista de su vida y de sus suefios. La situacion de
marginalidad del teatro popular no escapa a esta realidad, es su desencadenante. Por tal razon, si
FUNDAMAC, no sélo aspirara a salir de tal condicion de pre — desarrollo y de subordinacién y
buscara instalarse en terrenos contrahegemonicos podria partir de cuestionar su papel dentro del
mercado teatral y dentro del sector teatral de su ciudad, donde comparte con otras tantas
organizaciones condiciones de marginalidad no solo del mercado, sino esencialmente del

prestigio y de la promocidon de capitales sociales y simbolicos renovadores.
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Los practicantes del teatro popular dentro de la gran obra, no son ni protagonistas, ni
antagonistas, hacen parte de un paisaje remoto que de manera implicita se menciona en la
Ilamada a evolucionar, a dejar atras lo arcaico tanto en la produccion dramaturgica como social.

De esta manera, la autonomia es otra falsa distraccion. FUNDAMAC no la representa
en su organizacion, ni en su accionar, ni en sus aspiraciones. Las formas como busca
“proyectarse” (sin dejar de ser dominados), reflejan actos autdbnomos y libres para moverse
dentro de la marginalidad del teatro popular y si quieren salir de ella, tendran que aceptar, entre
algunas opciones, la mercantilizacién de sus productos, la preconcepcién de su horizonte
simbolico y tarde o temprano, la anulacion del sentido popular de su trabajo.

La sociedad organiza la distribucién — desigual — de los bienes materiales y
simbolicos, y al mismo tiempo, organiza en los grupos y los individuos la relacién subjetiva con
ellos, las aspiraciones, la conciencia de lo que cada uno puede apropiarse. En esta estructuracion
de la vida cotidiana se arraiga la hegemonia: no tanto en un conjunto de ideas “alienadas” sobre
la dependencia o la inferioridad de los sectores populares, como en una interiorizacion muda de
la desigualdad social, bajo la forma de dispositivos inconscientes, inscriptos en el cuerpo, en el
ordenamiento de tiempo y espacio, en la conciencia de lo posible e inalcanzable (Op. Cit. p., 79).

Pero las tensiones y resistencias de los suburbios, tugurios, periferias y todo el
universo subterraneo de la aldea global prometen una reconversién de la cultura popular y sus
manifestaciones como actos de posicionamiento contrahegemadnicos, actos que no se resuelven
exclusivamente en el terreno tedrico sino que ante todo promueven una praxis coherente con la

necesidad de reafirmar una vision en el mundo.
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La “otra-cara” negada y victimada de la “Modernidad” debe primeramente descubrirse
como “inocente”: es la “victima inocente” del sacrificio ritual, que al descubrirse como inocente
juzga a la “Modernidad” como culpable de la violencia sacrificadora, conquistadora originaria,
constitutiva, esencial. Al negar la inocencia de la “Modernidad” y al afirmar la alteridad de “el
Otro”, negado antes como victima culpable, permite “des-cubrir” por primera vez la “otra cara”
oculta y esencial a la “Modernidad”: el mundo periférico colonial, el indio sacrificado, el negro
esclavizado, la mujer oprimida, el nifio y la cultura popular alienadas, etcétera (las “victimas” de
la “Modernidad”) como victimas de un acto irracional como contradiccion del ideal racional de
ella misma (Dussel, 2000, p, 109).

La relacion entre teatro popular, contrahegemonia, modernidad y globalizacién
neoliberal es circundante y ofrece tanto un panorama desolador y determinante como paisajes de
resistencia por develar. Las tendencias hegemonicas y las relaciones de dominacion descritas
propician, en un sentido contrario, posibilidades de posicionamiento contrahegemonico, desde
variados Yy ricos elementos de contra transfiguracién del universo representado (0 moldeado) de
la cultura popular a imagen de los intereses de un sistema global que la pre determina.

Cuando la dominacion del poder empuja hacia los limites, las identidades asi
producidas seran la base (en el momento de ser percibidas como tales por los sujetos) para la
construccién de subjetividades de resistencia, es decir, modos alternativos de existencia. De tal
manera la accion del poder hegemonico produce, realidad y sujetos (Lischetti, 2006, p, 147).

La estrategia del Autoteatro creada por el sefior L, fue ambiciosa en esta direccion al
pretender desde el juego teatral exponer diversas relaciones de dominacion donde los sujetos se

auto representan en una dinamica de indagacion - reflexion — accion continua.
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Esta puede ser una ruta de trabajo todavia por construir, pero esencialmente es una de
tantas posibilidades para mostrar las contribuciones desde el teatro popular para re configurar sus
realidades y vislumbrar nuevos horizontes.

Sobre todo se reivindica que el teatro popular puede resistir, contrarrestar, trasgredir y
revertir, esa fuerza hegemonica del pensamiento neoliberal, su capacidad de presentar su propia
narrativa historica como el conocimiento objetivo, cientifico y universal y superar su vision de la
sociedad moderna como la forma més avanzada -pero igualmente normal- de la experiencia
humana (Lander, E, 1993, p. 5).

El acercamiento al mundo de FUNDAMAC no sélo revela obstaculos y limitaciones,
es un intento por sefialar como, por ejemplo, el habitus puede variar segun el proyecto
reproductor o transformador de diferentes clases o grupos (Garcia — Canclini, 1984, p, 79), si
existe algin proceso o plan de trabajo dirigido a tal transformacion. Y claro estd, para esto se
requiere de dirigentes, lideres, intelectuales organicos que impulsen tal derrotero.

Podemos decir con conocimiento de causa que el sefior L no representa tal papel, pero
esperariamos que de un acercamiento timido y utilitarista, logre destacar los elementos que
permitan su propia reconversion, en el sentido, de re constituirse como sujeto politico con una
praxis que lo integra y orienta.

Para nosotros este es un punto comdn, tanto L como FUNDAMAC circulan por el
mundo, llevando a cuestas determinantes de sus percepciones, subjetivaciones y realidades que
no cuestionaban porque justamente no las reconocian. La transformacion de ambos ha dado unos
primeros pasos con este ejercicio pero, indudablemente dependera demasiado de la consistencia

de sus trabajos y de la capacidad para que dicha transformacion continte, de lo micro a lo macro.
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Las acciones hegemdnicas pueden suscitar algunos nuevos comportamientos, en el
consumo cotidiano como en la accion politica, en la medida en que los sujetos logran
compatibilizarlas con sus habitos y con los de sus grupos de pertenencia (familiar, barrial,
cultural). Estos grupos son los organizadores colectivos primarios: lugares de obtencién de
informaciones bésicas para la subsistencia, de constitucion y renovacion de las experiencias
historicas y personales, y por eso, en los procesos méas avanzados, el soporte vivencial de las
luchas macrosociales (Op. Cit).

El sistema de globalizacion neoliberal, contrario a las dificultades del sefior L y
FUNDAMAC, si reconoce, clasifica y condiciona sus capacidades, a la par que limita y
transfigura las representaciones de la cultura popular, opacando sus posibilidades de reaccion y
confrontacién con un modelo que, como hemos insistido, es ante todo un modelo de vida.

¢Qué caminos podrian seguir L y FUNDAMAC, para trascender el mero
requerimiento de un trabajo académico instalado en la carrera del reconocimiento y prestigio
social?

Garcia — Canclini (1984) propone algunas claves para fortalecer la investigacion
cientifica y la construccion de una politica popular que quizé sean de contribucién.

La primera, hace hincapié en la estructura de las contradicciones y la localizacion
social de los conflictos. En esta via, tanto L como FUNDAMAC tienen suficientes elementos
para explorar desde sus propias realidades sociales y sus historias y evidenciar variados
conflictos generadores de desiguales apropiaciones de capitales que han condicionado su

caminar.
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Por otra parte, el reconocimiento del caracter integral de la transformacion social es
una tarea que parte por entender que, “lo popular se construye en la totalidad de las relaciones
sociales, en la produccion material y en la de significados, en la organizacién macro-estructural,
en los habitos subjetivos y en las practicas interpersonales” (Op. Cit.).

L y FUNDAMAC han estado ciertamente distantes de esta vision y su reto justamente
es incorporarla, comprendiendo sus implicaciones con las necesarias modificaciones a sus
percepciones y acciones concretas en el mundo.

Por ultimo, la amplitud en la comprensién de los sujetos sociales es un reto que
implicaria, “seguir hablando de las clases como sujetos protagonicos si [se logra]
desustancializar su definicion e incluir en ella, junto a la participacion en el proceso productivo,
los demaés habitos, précticas, creencias, que dan identidad a los grupos: esas practicas y discursos
que se realizan también fuera de la produccidn, y que a veces no derivan de ellas sino de otras
determinaciones materiales y culturales” (Op. Cit. p., 82).

La tentativa de configurar posibles “Geografias Alternativas de Posicionamiento
Contrahegemonico” (ver Figura 4 — Contrapagina 128), busca descentrar y entretejer con otras
personas y agrupaciones ubicadas, en lo que L ha osado en llamar la marginalidad del teatro
popular, habitos, practicas, creencias y ante todo, saberes, conocimientos, percepciones Yy
apropiaciones de narrativas re configuradas, transgresiones necesarias por su efecto
desestabilizador.

Estas narrativas, solo son transfiguradas si se entiende que es indispensable reconocer
y enfrentar las autocitas del poder, aquellas que perpettan relaciones de dominacion y tendencias

hegemonicas en los discursos cotidianos.
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Citar es proporcionar realidad al simulacro producido por un poder, al hacer creer que
otros creen en esto aunque sin proporcionar ningun objeto creible. Pero es también sefialar a los
anarquistas o marginales (citarlos ante la opinion); es condenar a la agresividad publica a los que,
al afirmar por sus acciones que no creen en eso, demuelen la realidad ficticia que cada uno puede
sostener “pese a todo” sino a nombre de la conviccion de los otros (De Certeau, 2000 [1980],
p, 205).

Las teatralidades de las integrantes de FUNDAMAC vy del sefior L (y de sus abuelas),
contienen por montdn estas narrativas y estan a la espera de su recuperacion para emprender la
tarea que en un principio se propone al teatro, es decir, la posibilidad de representar una vision
del mundo, con sus contradicciones y desde la voz de aquellos que regularmente no hablan o ni
siquiera son referenciados.

Dichas manifestaciones han sido reconocidas por casi todos los rincones de
Latinoamérica desde la exploracion de teatreros que han construido la historia del teatro popular
latinoamericano (una historia mas que marginal, ausente, distante, poco transitada) partiendo por
comprender que “la idea de teatralidad como elemento exclusivo del mundo teatral se presenta
como un aparato de dominacién y control social ligado a una experiencia especifica: la
modernidad” (Geirola, 2000, p, 52).

Parece entonces que la ausencia de una historiografia del teatro popular esta ligada a
esta mirada, no sélo eurocentrista, sino esencialmente moderna, imponiendo una hegemonia
simbdlica, enmarcada en una serie de relaciones de dominacion de quienes han ostentado el rol

de los “verdaderos” representantes del arte y asi, de Occidente y sus bloques de verdad.
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En este punto, resulta esclarecedora la obra de Enrique Buenaventura, formulando el
método de creacion colectiva, integrado en su firme conviccion de luchar por un teatro
comprometido desde lo social y politico. Valiosa es su contribucion para alterar los roles de
autoridad, las instancias de poder, férreamente instaladas en la practica teatral. Su vision de un
trabajo (arduo y disciplinado) de creacion colectiva como fuente orientadora del teatro, evitando
que sea utilizada para comprobar, corroborar, mejorar o adornar la concepcidn, las ideas o el plan
de montaje del director, la posiciona como herramienta que busca que se la reconozca — de hecho
y de derecho — como el campo creador de los actores y de que se la acepte como antitesis de los
planes de la direccion en el juego dialéctico del montaje (Buenaventura, 1985, p., 4).

Es decir, si nos apresuramos la creacion colectiva es otra herramienta para el
posicionamiento contrahegemoénico y es otra evidencia de sus manifiestas posibilidades,
exploradas con anterioridad por aquellos promotores del teatro popular latinoamericano.

Pero, si existe este tipo de indagaciones y se reconocen sus aportes en el sector teatral,
no sélo local, sino nacional y mundial,

¢Por qué un grupo como FUNDAMAC no logra identificar sus obstaculos y
limitaciones para situarse en discursos y practicas especificas que lo ubiquen en un lugar distinto
al que el sistema de globalizacion neoliberal lo quiere instalar?

Quizé& por varias circunstancias.

Una de ellas es la falta de critica social, puesto que,
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Una vez que concebimos la realidad social en términos de practicas hegemonicas, el

proceso de critica social caracteristico de la politica ya no puede consistir en retirarse de las
instituciones existentes, sino en comprometerse con ellas, con el fin de desarticular los discursos
y préacticas existentes por medio de los cuales la actual hegemonia se establece y reproduce, y
con el proposito de construir una hegemonia diferente

(Mouffe, 2010. En “Critica Como Intervencion Contrahegemonica” —

Ver Ciber Naufragando).

No deja de ser contradictorio mencionar esta dificultad, si nos hemos referido al
trabajo de produccion de obras que invitan a la reflexion social. Pero, como lo dijimos, esto se
puede presentar porque se concibe el ejercicio artistico desligado de los cuestionamientos acerca
del lugar y del papel del trabajador cultural, como sujeto que aporta a la transformacion social.

Es decir, FUNDAMAC puede promover la reflexion, desde sus obras, pero esto se
concibe como parte fundamental de los discursos que definen el teatro popular y las précticas
que regularmente lo acompafian, aunque no necesariamente reflejen una actitud critica sobre su
practica social, el campo teatral o la sociedad entera. No obstante, esto tampoco es tan definitivo,
porque en las historias de algunas de las integrantes de FUNDAMAC se reconocen compromisos
en otros niveles, desde la presencia en instituciones como las Juntas de Accién Local y Comunal.

Y, aunque sinceramente L no exploro suficiente el papel que jugaban en ellas, es claro
que han llegado ahi por iniciativa propia, tal vez, porque visualizaron la necesidad de incidir en

sus comunidades, mas alla de la practica teatral.
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De cualquier manera, lo que tratamos de revelar es que a pesar de estas muestras de
liderazgo y del trabajo teatral (que valoramos sobremanera) que realiza este grupo, la posibilidad
de ejercer criticas sobre la realidad social, podria trascender los textos y los discursos para llegar
a considerar la apuesta de construccion de otras hegemonias, con sus riesgos inherentes.

Lo intentamos sefialar en su momento, organizaciones artisticas, reconocidas y
posicionadas, dentro del sector teatral de la ciudad han entendido esto y desde sus discursos
aparentemente contrahegemanicos han instalado una serie de practicas que revelan relaciones de
dominacién, deslegitimacion y exclusion que, desde los sustentos mas populares y solidarios, no
generan nuevas hegemonias, mas bien se insertan, nutriendo las existentes.

Justamente la critica social podria entender estas dinamicas, mas alla de los
apasionamientos politicos o las cargas ideoldgicas que reducen el anélisis de lo hegemonico a
viejas dicotomias que entorpecen la vision.

Cambiando de frente, esta la escasa formacion politica del grupo, entendida como la
posibilidad de adelantar procesos de fortalecimientos de sus capacidades de agenciamiento. Este
aspecto salio a flote cuando se propusieron las sesiones frente al papel de la mujer en la
organizacion, el teatro y la sociedad, buscando problematizar la categoria de género en varias
dimensiones. Sin duda otro hecho contradictorio, porque el grupo esta conformado por mujeres y
esto no ha sido tema de reflexion, tanto que en sus practicas cotidianas, se siguen revelando
limitaciones y negaciones de sus roles y de las configuraciones simbolicas que poseen, desde las
cuales siguen construyendo sus personajes, con estereotipos incuestionados de lo masculino y lo

femenino.
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Igualmente, en el mismo trabajo teatral falta camino por recorrer puesto que todavia
no logran cubrir todas las esferas del proceso de produccion del trabajo artistico y siguen
interpretando el rol de actrices de teatro popular.

Otra mirada, apareceria en los mencionados Encuentros Culturales, donde se percibe
un trabajo de organizacion social y movilizacion que podria reflejar un trabajo politico que se
hace visible al dialogar con Pachito, pero al cual, se le agregan elementos de motivacion y
compromiso, mas que respuestas a procesos de formacion politica.

Con esto, insistimos en la necesidad de reflexionar sobre el papel de la préctica
artistica como elemento propiciador de criticas que conlleven al reconocimiento de otros mundos
posibles, desde el respeto por las diferencias y antagonismos, generando capitales sociales y
simbolicos que podran fortalecer el rol politico de estos sujetos en la sociedad.

De hecho, la imponente realizacion de dichos encuentros fomenta la construccion de
otros espacios, alterando la cotidianidad y la vision del mundo y ejerciendo nichos de
conocimiento y reflexion constantes. Existe una practica comprometida, pero (desde la
percepcion de L) falta consolidar estas acciones, con fundamentacion y sedimentacion,
sistematizando sus saberes y abriendo mas espacios al pensar junto al actuar.

Finalmente no se vislumbran alianzas, ni asociaciones, mas alla que los encuentros
convoquen a las madres comunitarias a reunirse en una fiesta, con todo lo maravilloso de su
estética, pero con la complejidad de su caracter efimero. Se han promovido algunos grupos
artisticos, pero (sin haberlos explorado lo suficiente), éstos van rodando de aqui para alla en su

campo cultural.
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Este rumbo dibujado, permite que L y FUNDAMAC no se atrevan a cerrar el teldn,
sino que, con las ideas fortalecidas, dejen suspendidas por instantes las luces sobre el escenario
para generar nuevos impulsos que propicien un accionar mas consistente.

El reto esté planteado. Al reescribir este texto el sefior L debera hacer una re lectura de
la realidad social de FUNDAMAC y paralelamente re configurar su propia realidad. Sélo de esta
manera este trabajo dejara de ser un ejercicio pasajero en la vida de un funcionario que quiso
incrementar su nivel de vida, aspirando a un mejoramiento salarial que le permitiera seguir
disfrutando de placeres sin derrumbar el castillo, para sonriendo aceptar su servicio.

Si las aspiraciones son éstas, haya él, pero si, en cambio, busca generar otros sentidos
a su existencia, entonces este trabajo deberd seguir inacabado y a la espera que junto a las
mujeres de FUNDAMAC vy a aquel quijote de ébano se sigan pensando sobre sus posibilidades
de transformacion y abran y cierren el teldn, sin cesar, las veces que sean necesarias, sin prisas

pero con determinaciones para seguir accionando sobre el mundo.
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TERCERA PARTE. - ENTRE CERRANDO Y ABRIENDO EL TELON.

(Con palpitar lento y a veces desenfrenado, en la “Biblioteca”, como le llama al cuarto con dos repisas de libros,
diplomas suyos y de su hermana y unos rincones abandonados con proyectos difuntos, instalado en la casa paterna,
luego de otra discusion con sus padres por deudas de unos u otros, o por los descuidos en salud o por consejos
indtiles sobre la economia familiar, en fin, en medio del caos, porque afuera en el barrio ademas de fondo suena
Diomedes hasta retumbar las paredes, en una extrafia mezcla de boleros de los Matanceros y musica electrénica de
un joven libre de sus padres en una tarde dominical, ruidos estos, entre los cuales esa costumbre extrafia de escribir y
pensar, parece inaceptable. Incluso L se ha atrevido a considerar que es un personaje sin sentido en un ambiente que
lo crea, rechaza y se burla de su existencia, igualmente cadtica y desesperada.

Aqui con algo de locura, algo de embriaguez, habla el sefior L).

La globalizacién
reduce el internacionalismo a la humillacion, y el ciudadano ejemplar es el que vive la

realidad como fatalidad: si asi es, ser& porque asi fue; si asi fue, serd porque asi seré.

(Galeano, Eduardo, 1998, p, 177).

Este trabajo también ha pretendido sefialar la potencialidad del teatro popular para
revertir representaciones de la cultura, del proyecto civilizador y de las configuraciones del yo y
del “otro” en un mundo atrapado por los determinantes del consumo.

Si la cultura popular, hoy por hoy, tiene que vérselas con una cultura trasnacional, esto no
se presenta como una simple confrontacion ideoldgica, es esencialmente, un punto de tensién
entre variadas representaciones donde las percepciones y subjetivaciones son modificables.

La construccién de alteridades desde la dptica del multiculturalismo ha servido para
distensionar el asunto generando maultiples diferencias que sirven para asegurar el ordenamiento

social, localizando parcelas de saberes y practicas, permeables y quebradizas.
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La cultura popular, masificada, no se ha homogenizado exclusivamente en sus
aspiraciones, se ha convertido en un fetiche social, una mercancia de las diferencias, es decir se
ha fabricado a partir de la multiplicacion de seudo identidades, como la variedad de gaseosas o
de aguas embotelladas en el supermercado, hay para todos los gustos, en todos los tamafios y
sabores y aunque muchos conozcan sus efectos dafiinos, el consumo desenfrenado y sin sentido
esta asegurado porque parte de satisfacciones diferentes para individuos “diferentes”.

El plan civilizador de Occidente no se ha detenido, sus mutaciones reafirman su
hegemonia; ahora como antes (y como nunca) el yo es una leve ilusion, un producto empacado al
vacio, sin arraigos, sin tradiciones, sin historias, mas que aquellas que lo definen como una
fatalidad en las narrativas cotidianas. Desde aqui el otro, sigue siendo nocivo, impertinente,
inapropiado para la época y para el cuestionamiento de si, cuando esta osadia se hace posible.

La modernidad sabe transitar con velocidad arrasando lugares, tiempos y situaciones que
podrian ser alternativas para re construir aquellas narrativas o re configurar sentidos que desafien
esa estricta disolucion del yo y el otro en un mundo fragmentado, fragil y global.

La humanidad, que antafio, en Homero, era un objeto de espectaculo para los dioses
olimpicos, se ha convertido ahora en especticulo de si misma. Su autoalienacion ha alcanzado un
grado que le permite vivir su propia destruccién como un goce estético de primer orden. Este es
el esteticismo de la politica que el fascismo propugna. EI comunismo le contesta con la
politizacion del arte (Benjamin, 2003 [1936], p, 75).

La vida en sociedad es un espectaculo que condiciona y limita, especialmente las

relaciones que se establecen entre una mismidad y una alteridad pre configuradas.
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El universo de lo colectivo carece de afectividades, mas bien posee desafectividades en
una continua reafirmacion del individuo desligado de si y de los demas.

El yo se apropia con placer de su lugar de autoridad autoreferenciada, de su
sustancialidad moral, de su capacidad de intérprete del otro. Y desde sus esferas de poder,
destina para ese otro, la marginalidad de su existencia, la alteridad renegada donde la diferencia
es la muleta de apoyo para la exclusion y el olvido.

Lo popular, la referencia del pueblo, la masa endeble y petrificada de la sociedad
moderna, es aquel lugar de la inexistencia, de las tradiciones, costumbres y saberes pre —
comerciales, de las aproximaciones tenues del objeto domesticado a la humanidad, el terreno de
las aspiraciones inconclusas dentro de una cadena de sometimiento y dominacion.

El teatro popular contiene estas mismas representaciones y por ello, irbnicamente, se
inunda de ricos elementos simbolicos de transgresion de la realidad, evidentes, sélo si parte por
auto reconocerse en un mar de limitaciones epistemoldgicas y morales.

Al enunciar “Yo hago teatro popular”, “Yo soy la voz del pueblo”, “Yo los represento y
por ello los acto”, seguimos en las mismas lides de colonizacion del otro.

Las representaciones del teatro popular han estado cargadas de tintes romanticos que lo
ubican en esferas partidistas con intenciones de asegurar su renovado accionar. No obstante,
estas mismas posturas integran elementos de autoreferenciacion del poder, donde el otro sigue
siendo traducido, reconstituido o reconstruido a imagen y semejanza de un yo arbitrario y

populista.
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Los trabajadores del teatro popular deberdn entender la anécdota de Boal (1974, p, 15)
haciendo alusibn a una de sus primeras experiencias donde con un grupo de actores
representaban ante una comunidad sus conflictos, envestidos con personajes emotivos que,
dentro de la magistral obra, se alzaban en armas; al parecer, al concluir el éxtasis artistico
recibieron friamente el rechazo de los ingenuos espectadores que increpandolos les cuestionaban
el rol de representadores de sus problemas, con armas de cartdn, recreando una realidad ficticia
que para ellos era mas que un simple juego.

El poder de la representacion ha estado presente por cientos de afios en la tradicion del
teatro formal de Occidente y ha servido de fiel escudero para configurar los universos simbolicos
de quienes justamente representan. El teatro, esa caja engalanada repleta de artefactos, también
ha sido un arma de contencién valiosa y efectiva recolectando dramas y narrativas cotidianas y
exponiéndolas (como solo el artista y su aura lo pueden hacer), en un gran espectaculo a su
conveniencia.

Seria de esperarse, como lo sefiala Boal, que el teatro popular desafie esta tendencia
hegemonica desde sus précticas y no se acomode en el mismo lugar de dominacion del otro, de
sus realidades y sus tragedias. Mas bien, deberia (y esto lo hace moralizante también) ejercer un
trabajo de descodificacion y desmitificacion de una realidad preconcebida. Su posicion como
teatro politico se manifiesta justo en el acto de descolonizar, de transgredir, de propiciar los
medios de produccion de un arte que plasma sensibilidades, no las determina.

Si el teatro popular, traduce, interpreta, condiciona y expone superficialmente las
realidades de los otros, tacitamente deja de ser y replica el accionar hegemoénico de la

modernidad y del proyecto civilizador apoyado en un arte conveniente, complaciente y benévolo.
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Quiza el reto mas importante de este tipo de teatro es revertir ese juego de
representaciones y manifestar las dinamicas de tensiones y contradicciones propias de la realidad
social envolvente. Si sus obras y sus personajes responden a la dictadura dramatirgica
tradicional, este teatro es popular por denominacion o por cliché, mas no por sus efectos
desestabilizadores, porque contrariamente podria contribuir a perpetuar un orden social y unas
formas de concebir el mundo.

No podemos vivir aislados, encerrados en nosotros mismos. Aprendemos enormemente
cuando admitimos nuestra propia otredad: el Otro también ama y odia, tiene miedo y es valiente
-al igual que usted y que yo, aungue entre ellos, usted y yo existan diferencias culturales-,
precisamente por eso podemos aprender de los demas: somos distintos siendo iguales
(Boal, 1974, p, 10).

Admitir nuestra propia otredad, una mismidad extrafia, distante y cercana a la vez, es otra
posibilidad que en manos de los obreros del teatro popular puede permitir esa mencionada
transgresion de las representaciones instaladas por histéricas relaciones de dominacion,
tendencias de verdad impuestas a toda costa.

Estas relaciones de poder, propician el establecimiento de tendencias hegemonicas
promotoras de multiples representaciones de alteridad y de mismidad, donde hasta las auto
representaciones reflejan los mismos condicionantes de dominacion del otro. El teatro popular
debera reconocer sus propias auto representaciones, su propia otredad, para dirigir sus pasos al
posicionamiento contrahegemaonico, como posibilidad de re plantear el juego de representaciones

y de relaciones de poder en donde €l mismo se incrusta.



141

Frente a los retos y limitaciones de esta sociedad de consumo, los saberes y tradiciones
populares todavia son lugares enigmaticos y hasta insospechados. Explorar su potencialidad,
desde los dialogos interculturales (como lo han promovido varios maestros del teatro popular
latinoamericano en esa historia a la espera de re escribirse), sin duda es una alternativa, siempre
que esto no sea una llana reafirmacion de las diferencias como las proclama el multiculturalismo,
promoviendo diélogos en off, palabras al viento, oraciones entre cortadas, donde el otro
(diferente y diferenciado) siempre serd, lejano y distante.

La masa es una matriz de la que actualmente surte, como vuelto a nacer, todo
comportamiento consabido frente a las obras artisticas. La cantidad se ha convertido en calidad:
el crecimiento masivo del nimero de participantes ha modificado la indole de su participacion.
Que el observador no se llame a engafio porque dicha participacion aparezca por de pronto bajo
una forma desacreditada (Benjamin, 2003 [1936], p, 63).

Sin duda, esta racionalizacién moderna del arte y de sus receptores, demanda otros tipos
de acercamientos, una especie de actitudes contrahegemonicas, como lo sefialaba el mismo Boal
(1974) al decir que, “nuestros teatros (hablo del teatro popular en cualquiera de sus
manifestaciones y no del mimético teatro de la burguesia) no tienen nada que ver con el teatro
del imperialismo. No es mejor ni peor, ni mas complejo ni mas simple. Existe la mala costumbre
de pensar que las obras extranjeras son complejas, densas y profundas, mientras que las nuestras
son simples y poco maduras. Si entendemos todo muy pronto en una obra nacional esto va contra
el autor; si no logramos captar el significado de una obra sueca eso va en su favor...jBastal(p, 45)

Esta exclamacion, este grito desesperado invita a volcar la mirada a nuestras propias

tendencias, al movimiento teatral latinoamericano, a sus sentidos, posibilidades y limitaciones.
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Volcar la mirada sin desconocer que esta loable mision, tan esperanzadora y compleja a
la vez, de rescatar el “alma del pueblo”, sus “valores originarios”, la “esencia de la verdadera
clase popular”, la ligacion del pueblo, la nacion y la cultura, puede ser una simple cortina de
humo, una posibilidad finamente producida y controlada, puesto que ni el Estado ni ninguna otra
instancia tiene la capacidad para controlar esa expansion global de mensajes y simbolos que los
tedricos de Frankfurt denominaron "industria cultural”. Este mercado rompe los marcos
organizativos de lo social establecidos por el Estado moderno y somete las identidades
personales y colectivas a los cambios intempestivos de la oferta y la demanda. La réapida
sucesion de las modas, la banalizacién de lo sagrado, los espectaculos de consumo "liviano™ y la
produccion siempre cambiante de referentes identitarios, lejos de provocar una nueva
regimentacion y homogeneizacion, lo que generan es una multiplicacion de las formas en que las
personas se apropian de los bienes simbdlicos (Adorno, 2009 [1943] p, 178).

Lo que seria una actitud o un accionar contrahegemaénico no puede obviar este asunto, las
posibilidades del teatro popular estan condicionadas. Sus juegos y recreaciones de espacios, sus
representaciones con sus adscritas relaciones de poder, puestas en escena y tras bambalinas, han
sido constituidas y controladas por una modernidad que sigue ejerciendo su rol civilizador,
dominando salvajes, primitivos y arcaicos objetos que van quedando atras en la carrera por
evolucionar, por desarrollar un proyecto imbuido de violencia, racionalmente irracional.

Por esto, el lugar del teatro popular latinoamericano no es otro que el destinado a
enfrentar o sucumbir antes los avatares de la globalizacion neoliberal. Que no se Illamen a

enganos, los roméanticos del quehacer teatral.
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Que no destinen sus ideales a reforzar su propio aislamiento y olvido. El despertar
(igualmente ilusorio) de su impacto, debe ampliar los sentidos, generando la reversion de los
mismos cAdigos que lo moldean y restringen.

La globalizacion opera basicamente multiplicando en su propio seno los extremos y, a su
vez, las mediaciones entre ellos. Como si todos los tiempos historicos se condensaran en este
tiempo. Maxima racionalizacion y maxima diferenciacion, aldea global y particularismos
culturales, comunién mediatica y fragmentacion socioecondmica, alienacion y creatividad en el
consumo, transparencia informativa y opacidad de las nuevas tribus urbanas (Adorno, 2009
[1943] p, 177).

Elementos por doquier, simbolos o arquetipos de la modernidad, sentidos y
significaciones a la espera de su conversion, de la deconstruccion de sus preceptos para construir
formas de alteridad, signos de otredades y mismidades, encuentros, desligaduras, comuniones,
subversiones, afectos entretejidos, emociones incipientes, instantes todos, dentro de otros
tiempos y espacios, asincrénicos, arritmicos, caodticos y desesperados, quiza, pero al fin y al
cabo, lugares imposibles, no lugares concebidos entre distopias, ucronias y las volatiles y
necesarias utopias.

Como este sefior L cubierto de retazos, no he buscado acentuar otros terrenos de verdad y
poder desde estos discursos, tampoco he pretendido que el texto se haga omnipotente y
determinante del paisaje social. La auto representacion de mi existencia, de su fragilidad y
multiplicidad, de mi anclada auto alienacion, reafirman la necesaria intencion de dejar entre
abierto el escenario, para emprender la fuga de El Castillo, huyendo y sonriendo, con la actitud

desprevenida del que corre, por correr no mas o del que suefia, porque suefio se cree.
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Bienvenidos los retos del teatro popular, bienvenida FUNDAMAC, bienvenida la vida
con su caos inherente, con sus fugas y sus imposibilidades.

Si como sefior L, he permitido burocratizar mi pensamiento, las mismas limitaciones de
ciertas tendencias del teatro popular, mi camino se vislumbra entre piedras y turbulencias.

Hay detras de cada experiencia de teatro popular una subrepticia alianza entre filosofia de
vida y praxis liberadora.

Como un personaje, maltrecho y mal obrado, requiero reconocer esta vitalidad en las
lides de una practica que ha estado ligada a mi historia, a la historia de otros detras de mi, a sus
vivencias, a lugares como Timand, un pueblo junto a un rio, es decir, un pueblo cualquiera,
olvidado, destinado a no existir, a desaparecer sus ligeras existencias con él, el mismo pueblo
que propicio el maravilloso universo simbolico de la abuela y la bisabuela, suministrandoles los
elementos indicados para soportar una vida tensionante, condicionada y violentadora de sus
propios saberes.

¢COmo no ser parte de esta obra, si todavia falta historias por contar?

¢COomo no amar este teatro popular, si es el arma que tengo para rebelarme?

O como alguna vez le escuché decir al maestro Agredo, un gran maestro de teatro
popular, expulsado y avasallado, ; Como voy a pensar en el teatro si la vida es tan terrible?

Quizé porque la vida es tan terrible sigo aqui comprendiendo y exaltando las obras del
Gran y Marginal Teatro Popular, el teatro desgarrado, sangriento, sin poses, ni espectaculos.

iQué viva esta vida tan terrible y este teatro maravillosamente tan miserable!
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http://www.eltiempo.com/entretenimiento/arte-y-teatro/ley-de-espectaculos-balance-de-los-tres-anos/14577835
http://culturavivacomunitaria.org/cv/2014/07/se-aprobo-la-ley-de-cultura-viva-en-brasil/
http://www.mincultura.gov.co/Paginas/default.aspx
http://www.odinteatret.dk/about-us/about-odin-teatret/odin-teatret---en-espa%C3%B1ol.aspx
http://www.icbf.gov.co/
http://www.mincultura.gov.co/SiteAssets/documentos/Artes/Plan%20Nacional%20de%20Teatro%20-%20Agosto%205%20S%C3%ADntesis.pdf
http://www.mincultura.gov.co/SiteAssets/documentos/Artes/Plan%20Nacional%20de%20Teatro%20-%20Agosto%205%20S%C3%ADntesis.pdf
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Portal unico de la Ley de Espectaculos de las Artes Escénicas.
http://pulep.mincultura.gov.co/portal/avancesylogros.html

Poema Un Pescador de Janitzio.
http://www.purepecha.mx/threads/5592-Poema-Un-pescador-de-Janitzio

Red Teatral de Buenos Aires, Argentina.
http://www.redteatral.net/

Revista Cali Cultural.
www.calicultural.net/

Revistas de Teatro Publicadas desde el Siglo XX Hasta Hoy.
http://www.museartes.net/revistas

Revista Museum Internacional de la UNESCO.
http://www.unesco.org/new/es/culture/resources/online-materials/speech-search-tool/

Secretaria Municipal de Cultura y Turismo.
www.cali.gov.co/cultura/

Secretaria Departamental de Cultura.
www.valledelcauca.qgov.co/cultura/

Teatro de la Universidad Popular de Guatemala.
http://www.upguatemala.org/index.php?option=com k2&view=item&id=13:teatro&Iltemid=11

Teatro EIl Galpdn.
http://www.teatroelgalpon.org.uy/

Valor Estético y Artisticidad en la Teoria del Arte de A. Danto.
http://www.disturbis.esteticauab.org/Disturbis234/MA.Value.html

Video Promocional EI Mundo de FUNDAMAC
https://youtu.be/lcagdk A15Kiw



http://pulep.mincultura.gov.co/portal/avancesylogros.html
http://www.purepecha.mx/threads/5592-Poema-Un-pescador-de-Janitzio
http://www.redteatral.net/
http://www.calicultural.net/
http://www.museartes.net/revistas
http://www.unesco.org/new/es/culture/resources/online-materials/speech-search-tool/
http://www.cali.gov.co/cultura/
http://www.valledelcauca.gov.co/cultura/
http://www.upguatemala.org/index.php?option=com_k2&view=item&id=13:teatro&Itemid=11
http://www.teatroelgalpon.org.uy/
http://www.disturbis.esteticauab.org/Disturbis234/MA.Value.html
https://youtu.be/IcqdkA15Kiw
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BITACORAS DEL VIAJE
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ANEXO 1.

ESQUEMA DE PLANEACION DE LOS ENCUENTROS POPULIS.
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Encuentro Descripcion Objetivo Desarrollo Recursos

Se trabajan hechos o | Analizar aspectos | A- Sensibilizacion(10 min) | - Mdsica de relajacion
momentos especiales | fundamentales de | Se conforma un circulo y
de creacion del | la creaciébn e | de pie se hacen ejercicios | - Papel Craft
grupo y los | historia del grupo | de respiracion y
acontecimientos que estiramientos para luego | - Hojas de block
han marcado Ila hacer movimientos por el
historia de espacio. - Marcadores
FUNDAMAC.

1. REVIVIENDO B- Actividad Central (20)

NUESTRA Con las fotos que aportan

HISTORIA las integrantes se hace un

mural en papel Craft con
vifietas alrededor para que
escriban  lo  que les
represente el momento
fotografiado.

C- Diélogo Grupal(30 Min)
Teniendo el mural
expuesto se conversa sobre
los aportes realizados y
sobre los sentidos y valores
de su historia como grupo.

2. CONSTRUYENDO
NUESTRA
HISTORIA

A partir del mural
“Reviviendo Nuestra
Historia” se busca
comprender la
actualidad del grupo
con los elementos
que permanecen 0 no
de sus  primeros
momentos de
trabajo.

Analizar

aspectos

fundamentales de

la  creacion
historia del grupo

e

A- Sensibilizacién(10 Min)
Igual que la sesion anterior,
s6lo que esta vez se
trabajan tiempos, distancias
y ritmos con movimientos
guiados por maracas.

B- Actividad Central (20)

Se distribuyen subgrupos
con las 3 integrantes mas
antiguas de FUNDAMAC.

Se reparten fichas de
colores donde escriben lo
que permanece Yy ho

permanece de sus primeros
momentos como grupo y lo
que esto significa para
ellas.

C- Dialogo Grupal(30 Min)
Los subgrupos lideran la
conversacion en torno a los
puntos trabajados.

- Mdsica de relajacion
- Maracas
- Papel Craft

-1
cartulina.

paquete  de

- Lapices y lapiceros

- Marcadores
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3. REVISANDO
OBRAS,
PERSONAJES Y
EXPERIENCIAS

En este encuentro se
revisan algunas
obras realizadas por
el grupo, analizando
el trabajo teatral y
sus significaciones y
experiencias.

Reconocer y
estudiar procesos
de creacion,
ensayos, montajes
y  puestas en
escena de las obras

realizadas, asi
como

experiencias,
sentidos o}

propositos de las
mismas.

A- Sensibilizacién(10 Min)
Igual que primera sesion,
adicional se trabaja
improvisacién y
movimiento.

B- Actividad Central (3 Hr)
En este punto se desarrolla
la propuesta de
AUTOTEATRO.

C- Dialogo Grupal(30 Min)
Con los Participantes se
conversa sobre los
resultados obtenidos.

- Mdsica de relajacion
- Ula—Ulas

- Botella  vacia,

pelotas, etc.

- Maracas

- Papel Craft

- Hojas de block

- Marcadores

Se busca reconocer | Destacar las | A- Sensibilizacion(10 Min) | - Mdsica de relajacion
diversos elementos | definiciones y | lgual que la primera sesion.
de identificacion del | significaciones del | Adicional ~ se  trabaja | - Ula— Ulas
grupo  sobre el | trabajo teatral que | confianza y
trabajo que realizan | hacen y proyectan | complementariedad. - Maracas
y sus visiones o | las integrantes de
4. LO QUE SOMOS Y | proyecciones FUNDAMAC. B- Actividad Central (40) - Papel Craft
SONAMOS profesionales Teniendo a disposicion el
mural se habla sobre lo que | - Hojas de block
las identifica como
FUNDAMAC grupo y sus | - Lapices y lapiceros
suefios.
- Marcadores
C- Diélogo Grupal(10 Min)
Se dialoga sobre el valor de
esta actividad.
A- Sensibilizacion(10 Min)
Este encuentro | Reconocer las | Igual que la primera sesién. | - Musica de relajacion
destaca las | relaciones de | Se trabaja liderazgo vy
relaciones del grupo | FUNDAMAC con | trabajo en equipo a través | - Tambor.
con su entorno. su entorno. de movimientos guiados
por el sonido de un tambor. | - Maracas
B- Actividad Central (40) - Papel Craft

5. FUNDAMAC Y SU
ENTORNO

A partir de una
representacion grafica de la
ubicacién del grupo en la
ciudad y en el barrio se les
pide que describan con
quienes se relacionan y con
quienes no y de cémo son
esas relaciones o por qué
no se dan.

C- Diélogo Grupal(10 Min)

- Papel cartén
- Hojas de block
- Léapices y lapiceros

- Marcadores
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Se parte por
reconocer las

Reconocer

relaciones  entre

A- Sensibilizacién(10 Min)
Igual que la primera sesion.

- Mdsica de relajacion

nociones sobre mujer | FUNDAMAC vy | Adicional se trabajan | - Ula— Ulas
y  promover la | las concepciones | representaciones del “Ser
reflexion sobre la | de mujer, madre | Mujer” (desde las ideas del | - Video
importancia de un | comunitaria y | grupo) a través de danzas
teatro hecho por | teatro. improvisadas. - Textos
6. MUJER, MADRE | mujeres que seleccionados
COMUNITARIA Y | especificamente se B- Actividad Central (40)
TEATRO desempefian  como Se revisa un video (sobre | - Maracas
madres comunitarias. madres comunitarias) y se
abrira la  conversacién | - Tambor.
sobre sus  condiciones
actuales. - Hojas de block
C- Dialogo Grupal(10 Min) | - Lépices y lapiceros
Se dialoga sobre el valor de
esta actividad. - Marcadores
A- Sensibilizacion(10 Min)
En este punto se | Analizar Igual que la primera sesion. | - MUsica de relajacién
desarrollan espacios | elementos Adicional se  trabajan

de reflexién sobre el | caracteristicos de | representaciones binomios | - Ula— Ulas
papel activo de la | la formacion de la | (dominante/ dominado;
mujer en la | categoria “Mujer” | fuerte/ débil; suave [/ | - Maracas
construccion de su | como sujeto | aspero, etc) a través de
realidad social y | politico en el | danza expresion. - Video seleccionado
politica. contexto histérico
7. LA MUJER COMO y socio econémico | B- Actividad Central (40) - Textos
SUJETO POLITICO de FUNDAMAC Se revisa un video | seleccionados
(opcional sobre maltrato a
la mujer en diversos | - Papel Craft
admbitos etc) y se abre la
conversacion sobre lo que | - Hojas de block
puede significar ser
“Sujetos Politicos”. - Lapices y lapiceros
C- Dialogo Grupal(10 Min) | - Marcadores
Se dialoga sobre el valor de
esta actividad.
Este encuentro | Reconocer las | A- Sensibilizacion(10 Min) | - Musica de relajacion
aborda las | ideas sobre | Se trabajan

8. TEATRO Y
TRANSFORMACION
SOCIAL

concepciones del
grupo sobre realidad
social y las
posibilidades de
transformacion.

realidad social de
las integrantes, asi
como las
posibilidades de su
transformacion.

representaciones sobre lo
real y ficticio en los
movimientos, se  hace
énfasis en danza expresion.

- Ula—Ulas

- Maracas

- Video

- Textos
seleccionados
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8. TEATRO Y
TRANSFORMACION
SOCIAL

B- Actividad Central (40)

Se revisa un video
(opcional sobre Teatro del
Oprimido) y se abre la
conversacion haciendo
lectura de fragmentos de

textos de Boal,
Buenaventura y Bretch
sobre relaciones y

compromisos del teatro con
la sociedad.

C- Dialogo Grupal(10 Min)
Se dialoga sobre el valor de
esta actividad.

- Papel Craft
- Hojas de block
- Léapices y lapiceros

- Marcadores

9. PROYECCIONES,
REFLEXIONES Y
EVALUACION

Como cierre de los
encuentros se revisan

estrategias para
proyectar 0
fortalecer esta
experiencia, asi
como se destina un
espacio para

compartir reflexiones
y evaluar el trabajo.

Resaltar las
posibilidades  de
proyectar y
continuar con el
desarrollo de la
experiencia Y

analizar opiniones
y percepciones del
trabajo realizado.

A- Sensibilizacién(10 Min)
Igual que la primera sesion.
Adicional se realiza un
ritual.

B- Actividad Central (40)
Se abre el espacio a las
proyecciones

evaluaciones del trabajo.

C- Dialogo Grupal(10 Min)
Se conversa sobre esta
experiencia recorrida.

- Mdsica de relajacion
- Ula—Ulas

- Maracas

- Papel Craft

- Hojas de block

- Lapices y lapiceros

- Marcadores
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ANEXO 2.

FRAGMENTOS DEL DIARIO DE CAMPO DE LOS ENCUENTROS POPULIS.
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DEL REPERTORIO.
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ANEXO 3.

OBRA: ENTRE RUINAS.



ENTRE RUINAS

(Aun costado del escenario aparecen tres bolsas grandes de colores)

Aparece Yy un reciclador con una mujer gue esta encima de una

carreta y exclama:

MARDOQUEO: Movete que nos van a dejar sin nada.

PENITENCIA: Esperate que no me dejas ni desayunar.
MARDOQUEQ: (Cuando intenta esculcar un de Ias bolsas de basura
dice) Aaaaay juemadre me volvi a cortar, si sigo asi, me voy 3 volver
mocho

PENITENCIA: Lo mismo de todos los dias.

MARDOQUEO: Bajese de alli, muévase a trabajar.

PENITENCIA: No faltaba mas.

MARDOQUEO: Uyyyyy estas vigjas tan perezosas cuando van a
aprender a separar las basuras? Claro que les importa, cOMO ellas no

viven de esto y si sefior al mocho que se lo lleve el diablo (Sale vecina

con una escoba al escenario




ZOILA: Usted otra vez regando esa basura? ( El reciclador se esconde

detras de Penitencia)

PENITENCIA: Por que te escondes da la cara. Si lo vieran en la casa,

es todo un macho.

MARDOQUEQ: Dala vos, fresca mi dona, yo no le hago dafio a nadie,
por el contrario con este trabajo estamos mermando toneladas de
desechos en los basureros, que son utilizadas como materia prima en

las diferentes fabricas.
ZOILA: Como asi?

MARDOQUEO: Lo que pasa es aue la gente se 2sara por que Io ven 3
uno mal vestido, no sabiendo que toca rebuscarnos la vida, asi yo

mantengo mis cuatro pelados y a mi mujer.

PENITENCIA: (Sonrie), quien lo ve, dira que es cierto viendo que ni
sabe reciclar, yo soy la que Separo en una bolsa el plastico. en la otra
los vidrios y en otra el papel, por que estoy cansada de decirle qUe se

deben separar los desechos organicos de los Inorgénicos.
MARDOQUEQ: Y vos donde aprendiste eso

PENITENCIA: Pues en el internete

L2




I -

MARDOQUEQO: Internete? Cogete (Antes de salir le dice a dofa Zoila)

Vieja amargada (Sale de escena con su esposa.)

ZOILA: Que no le hace dafio a nadie? Y ese reguero que? O sera la
infeliz de mi vecina que esta tirando la basura aqui en mi anden, pero
si es asi, alli le va, por que de esta linea para aca, no tiene por gue

haber nada de basura.
(Entra segundo gritando)

SEGUNDO: Que pendejada, este chechere se apagé cuando ya iban

a meter el gol. Zoila, quitaron la energia.

ZOILAT Y que quiere que haga? Sino se ha pagado el recibo de los

Servicios.

SEGUNDO: Y por que no la han pagado?

ZOILA: Descarado si vos no has dado ni un peso, te la pasas viendo
correr ratas, cucarachas y bichos por los rincones y pegado de esa

hijueperra television (Barre los pies de segundo)

SEGUNDO: No joda y que hago? Si me la paso llevando hojas de

vida y no me llaman, minimo me las estan cogiendo de recicle.

ZOILA: Mentiroso si aparte de que no tenes referencias personales

mas que las de tus amigotes, no has llevado ninguna hoja de vida.




SEGUNDO: Ademas el estado tiene la culpa, pero ellos son los gue se

pierden de un personaje como yo.

ZOILA: Si como no, se estan perdiendo de esta belleza, sinvergienza.
El morro de hojas de vida que he sacado debajo del colchon, todas

estan tiradas en el basurero, sirviéndole de cama a todos los bichos-
SEGUNDO: Zoila no me maltrate, o que quiere que me ponga a hacer.

7OILA: Caramba algo debes de hacer, como por ejemplo, acabo de
ver en la esquina un hombre sacando del basurero vidrios, carton,

plastico, latas y me dijo que con eso sostiene a cuatro hijos y su mujer.

SEGUNDO: Oigala y ahora que pretende? Que comames vidrios, nos
bafiemos con plastico, nos arropemaos con carton y nos alumbremos

con el reflejo de las latas? Esta se enloquecio.
ZOILA: Loco estas vos pero de pereza.

SEGUNDO: Mejor me voy donde mi vecino el tuerto a terminar de ver

el partido.

7 OILA: Largate y para completar esta vieja de enseguida tirandome
su basura (La arroja al frente de su vecina) ( La vecina se asomay

sale furiosa gritando)

h




VECINA: Asi es que te queria pillar, otra vez echandeme la basura en

mi andén?

ZOILA: Cual basura? S yo lo que te estoy es disolviendo |o que me

tiraste
VECINA: Cual? Si yo tiro mi basura en la esquina.

ZOILA: Vos sos una de las que ha ayudado a formar el basurero en Ia

esquina, ve que bonito.

VECINA: Y vos que estas pensando que voy a llenar mi casa de

basura; habiendo donde echarla?
ZOILA: Vieja cochina,
VECINA: Vos lo que queres es problemas?

ZOILA: Pa’ las que sean (chocan senos, caderas y espadean con las

€scobas en tres ocasiones)

VECINA: Y de sobremesa viene su langaruto perro y se me caga en mi

anden ( Espadean tres veces)

ZOILA: De que perro esta hablando, si yo no tengo animales

(Espadean tres veces)




VECINA: Como que no tenes? Si yo te conozco dos, el perro de tu

marido y ese cochino que se me caga todos los dias en mi andén.
7OILA: Con mi marido no se meta
VECINA: Entonces no me tire su basura €en mi anden

(Atraviesa el escenario una senora paseando su perro, que hace sus

necesidades fisiologicas en el andén, y Zoila molesta le dice)

7OILA: Vieja cochina, veni recoge la gracia que hizo tu perro

( La senora hace un gesto de desobediencia y sale de escena)

VECINA: Vecina, usted esta escuchando vy viendo o que se esia

moviendo alla? e ST

ZOILA - VECINA: Son Ratas (Mientras s€ abrazan asustadas y cruzan

las escobas, mientras una enorme rata s€ levanta)

RATA: Con tanta basura que me han echado. Miren como me han
engordado (Rie), no solo a mi, sino a bichos y roedores de todos
lados( Rie) , cuando acumulamos desechos mi familia y yo estamos
hechos (Rie) Y entre mas productos ustedes esten consumiendo mi
familia y yo a este mundo lo vamos invadiendo y cada segundo nos
vamos reproduciendo (Rie), y como hay que Ser agradecido por s

les hemos ofrecido la lectospirosis Y muchas enfermedades mas,




donde comeremos hoy, aqui? Alli? o Allé. (Entra a una de las casas y

la vecina grita)
VECINA: (Aterrada) Se metio a mi casa

ZOILA: (grita asustada girando como un trompo) Segundo veni, coge

esa basura y llévala hasta la otra esquina, donde pasa el carro.
SEGUNDO: Y esta por que grita como loca.

ZOILA: No ves que nos estamos lienando de ratas y bichos.
SEGUNDO: A que pereza ir hasta alla, mejor la tiro al cafio.

ZOILA: Vos si sos bruto, no sabes las consecuencias que trae tirar la

basura al cano?

SEGUNDO: Bueno, bueno, esta mujer si que jode, vea esa rata que

casi me pica.

JZOILAT Ahsi........... no que sos tan macho, movete, movete que nos

vamos a llenar de ratas y bichos.

SEGUNDO: Esta mujer que me toco si que jode

(Sale segundo con la basura)




ZOILA: Y este marido que me toco, si es un bueno para nada, mejor

me voy a alistar las bolsas, por que hoy mismo empiezo a separar las

basuras.......rata, ratica, ratica.... Aqui estas.

(Sale de escena)




CUADRO DEL CANO

(Aparecen en escena tres gallinazos portando una tela negra que

re{p-fesenta gl cafo - se escucha una voz 1)

SENOR-A: i_Qr;dL):li?,;‘Ordu!ioclaooooooooo

ORDULIO: Mande mamaaaaaa

SENORA: Vamos botar la basura al cano, yo no voy a esperar que
pase el carro recolector. (Arroja la basura al cano — presiona a su hijo
para que también arroje la basura) — que hubo.

ORDULIC: Mama la profesora dijo que tirar la basura al cafio era malo.
SENORA: La profesora manda en su escuela y gqui mando Yyo.
ORDULIO: Mama mire lo que dice alld (sefialando un aviso)

SENORA: Adonde?

ORDULIO: (Sefnalando) Alla

SENORA: (leyendo el aviso) pro — hi — b i — do — tirar basura al cafio,

mu... muévase mocoso (salen de escena).
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ORDULIO: Si ve mama (Salen)

(Entra un sefior con un bulto de escombros y los arroja al cafio y

exclama)

SENOR: Con esto estoy cdntribuyendo a la limpieza de la ciudad (se

va — se escuchan efectos de truenos y lluvia). &, e

SENORA: Auxilio, Socorro nos estamos inundando, llamen a. los

bomberos, a la Defensa Civil.

ORDULIO: Si ve mama la profesora dijo que botar la basura al cafo

era malo.
SENORA: Liamen a la Policia, a la Cruz Roja, la Cruz Blanca.
ORDULIO: Si ven lo malo que es botar la basura al cafo?

SENORA: A la Cruz amarilla, a la Cruz verde, a la Cruz Negra, a

todas las cruces que este cario se desbordd, Auxilio (sale de escena)
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CUADRO DEL BOSQUE

(Aparece en escena el sol, el rio, los arboles y el mico danzando)

(El arbol de cedro dice) .- ™

EL CEDRO: (galanteando) Hermosa palmera que linda estas, no te

falta ni una rama. =<

LA PALMA: (rie) Gracias sefior Cedro. Estoy un poco seca y ya me
estoy contaminando. -
. EL MANGLE{(ER catr%big mis ramas estan perdiendo sus verdes hojas,

ya me estoy acabando, si sigo asi me secare (llora)

EL ROBLE: Moriremos, como tantos otros frondosos arboles que han

sido talados, dejando los rios solos y desprotegidos. |

EL SOL: Siento tristeza cada vez que veo a la especie humana tirar
por todos lados desechos, carton, vidrio, latas y muchas porquerias,
ellos ignoran que los basureros se calientan y como el vapor de una
olla hirviendo llegan a mi, olores feos y enfermizos, Vivo

constantemente sufriendo en silencio.

EL MICO: Pero amigos no se pongan tristes que el mundo va a

cambiar, tengamos esperanza.

TODOS: Tengamos esperanza, tengamos esperanza.
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(se escucha al fondo el toser de un personaje)

LENACOR: (entra a escena con un tabaco en la boca, lo bota y dando
un fuerte hachazo a uno de los arboles exclama: ) Para la industria de
los lapices, (da otro hachazo) para la industria del carboén, (da otro
hachazo) para un bien papel (y sonrie), me toca cortarlos por que no
se recicla (empieza a jalar los arboles cortados y sale de escena,

igualmente el mico)

SOL: Esta historia se repite cada dia y en diferentes lugares y con

mayor fuerza y yo debo calentar mas y mas.

RIO: Solo me queda cubrir con mis pocas corrientes todas la especies
convertidas en cadaver, hasta que mi existencia desaparezca

totalmente (Sale
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CUADRO DEL AGUA

( Se escucha una voz que dice)

Estamos en el afio 2.020. Inmersos desiertos constituyen el paisaje
que nos rodea por todos lados, las infecciones gastrointestinales,
enfermedades de la piel y demas vias urinarias, son las principales
causas de muerte. Las industrias estan paralizadas y el desemplec es
dramatico, algunas fabricas ofrecen empleo y te pagan con agua
potable, en lugar de salario. Los asaltos por un tarrote agua son
comunes en las calles desiertas la comida es 80% sintética.

(Entran a escena unos personajes con apariencia languida como

cadaveres ambulantes que entran a escena expresando su sentir)

PERSONAJE 1: Acabo de cumplir los cincuenta, péro mi apariencia es
de alguien de 85 afios. Padezco serios problemas renales por gue
bebo muy poco agua, creo que me gueda muy poco tiempo. Hoy soy

una de las personas mas viejas en esta sociedad.

PERSONAJE 2: Recuerdo cuando tenia cinco anos, todo era muy
diferente. Habia muchos arboles en los parques, las casas tenian
bonitos jardines y yo podia disfrutar de un bano quedandome en la
ducha por una hora. Ahora solo usamos toallas humedecidas en aceite

mineral para limpiar nuestra piel.

PERSONAJE 3: Antes todas las mujeres luciamos nuestras hermosas

cabelleras ahora tenemos que raparnos la cabeza para mantenerla
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impia sin usar agua. Antes mi padre lavaba su auto con e agua que
salia de una manguera, hoy los nifios no creen gue el agua se

utilizaba de esa manera.

PERSONAJE 4: Recuerdo que habia muchos anuncios que decian:
Cuidemos el agua, solo que nadie le hacia caso, pensaba que el agua
jama podia terminar, ahora todos los rios. represas, lagunas estan

ireversiblemente agotados y/o contaminados.

PERSONAJE 5: Antes la cantidad de agua indicada como ideal para
beber, era ocho vasos por dia para una persona, hoy solo puedo
beber medio vaso, la apariencia de la poblacién es horrorosa: cuerpos
desfallecidos, arrugados por la deshidratacion, llenos de llagas en la
piel por los rayos ultravioletas que no tienen Ia capa de ozono que los

filtraba en al atmosfera.

PERSONAJE 6: Por la sequedad de la piel una joven de 20 afios
refleja 40. Los cientificos investigan pero no hay solucién posible, no
se puede fabricar agua, el oxigeno también esta degradado por la falta
de arboles lo que disminuyo el coeficiente intelectual de las nuevas

generaciones.

PERSONAJE 3: El gobierno hasta nos cobra por el aire que
respiramos, la gente que no puede pagar es retirada de las zonas
ventiladas que estan dotadas de gigantescos pulmones mecanicos
que funcionan con energia solar, no son de buena calidad pero se

puede respirar.
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PERSONAJE 7: En algunas ciudades quedaron manchas de
vegetacion con sus respectivos rios que son fuertemente vigilados por
el gjercito. El agua se volvié un tesoro muy codiciado, mas que el oro,

el petroleo y los diamantes.

PERSONAJE 8: No hay arboles por que casi nunca llueve y cuando

llega a registrase una precipitacion es de lluvia acida.

PERSONAJE 1: Cuando mi hija me pide que le hable de cuando era
joven describo lo bonito que eran los bosques, le hablo de la lluvia, de
las flores, de lo agradable que era darse un bano y poder péscar en
los rios y en las-represas, beber todo el agua que quisiese y o
saludable que era la gente. Ella me pregunta: mama por que se acabo

el agua?, entonces siento un nudo en la garganta.

PERSONAJE 2: No puedo dejar de sentirme culpable por que
pertenezco a la generacion que termino destruyendo el ambiente o
simplemente no tomamos en cuenta tantos avisos. Ahora nuestros

hijos pagan un precio muy alto.

PERSONAJE 4: sinceramente creo gue la vida en la tierra dentro de
muy poco ya no sera posible. Como me gustaria volver atras y hacer
que toda la humanidad hubiera comprendido esto...... Sera qgue

todavia podemos hacer algo para salvar nuestro planeta tierra?




CUADRO CONTAMINACION AUDITIVA

Aparece en escena una anciana con su hija, quien la sienta en una

silla le enciende el televisor y le dice,

HIJA: Mama voy a ponerle sy programa favorito. (Empieza a aplicarse
una mascarilla- De pronto escucha un ruido, mira por la ventana y uno

de sus vecinos dice:

VECINO: Vamos para la casa que la rumba va a empezar.
VECINA: Si mijo que la rumba es-hasta el amanecer.

HIJA: Mama ahi vienen los vecinos borrachos con los zapatos en la
mano y arrastrandose. Y le aseguro que manana vienen a conseguir

plata prestada para el transporte. Todo lo que provoca el licor.
VECINA: Mijo prenda el equipo que va a empezar la rumba.

VECINO: (Si mija — enciende el equipo y empiezan a cantar y bailar
llega la vecina a pedirles que le bajen el volumen, ellos la ridiculizan y
esta se va. Contindan bailando y cantando — posteriormente, le baja al
equipo, se sube a una silla y dice:) El presidente de la rumba, anuncia

que el traguito se ha acabado.




VECINA: Tranquilo mijo que en la tienda de don Pacho, compramos
mas traguito.
(Se escucha un grito de la hija que proviene de la casa de la anciana

HIJA: (Grito desesperado) Mamaaaa

VECINO Y VECINA: ( Se miran entre si y luego al publico y exclaman)

La Vecina?
VECINA: Vio mijo, yo le dije que no nos viniéramos para la casa.
VECINO: No diga nada que usted también se la esta gozando.

VECINA: (Enojada) No mejor vamonos. (Salen)
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CUADRO TRANSEUNTES

contintian sy camino, de répente se esclcha yna cancion. “Si quieres

Un mundo mejor...... * g congelan, se Susperiiss ia cancign.

que llevara ia cryz g Cluesta.

TRANSEUNTE 2 Quien es usted

BASURA: La pregunta no es quien soy, preglntense mejor a-quiigr”

caigan en cuenta de tosa la porqueria que COmpramos los .F:Q'um@-f;os y
después desechamos- Estoy harto de cargar toda |Ig 'ba?ﬁra de
ustedes, reciclen Para que tengamos yn ambiente szng ,,(‘sa!e de
escena) (Al continuar la cancion, cambian de actitud v géé:ogen los

objetos tirados g piso) ]




