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ESTE LIBRO ES UN TOMO DE TRES, que componen la serie “Teatralidades De(s)co-
loniales: entre la formacion, la creacion y la politica en las calles de Abya Yala”.
Los tres tomos son conjuntos de vivencias, conocimientos y sentipensamientos
que compusieron practicas escénicas en los espacios publicos de este continen-
te. Estos tomos no tienen un orden preestablecido y he querido mantener una
cierta libertad para que la lectora los lea en el orden que lo desea, tanto de un
tomo a otro, como en el interior de los mismo. Esto quiere decir, que aunque
se encuentren organizados en capitulos dentro de cada tomo, quien lee puede
decidir saltar de uno al otro, volver, o realizar el orden dado.

Cada tomo estd compuesto por enlaces, que hacen las veces de capitulos.
Los enlaces son textos que configuran tejidos conceptuales, sensibles y simboli-
cos. Cada tomo o conjunto se llamo, respectivamente, Influencias, Experiencias
y Propuestas. La lectora debe haberse dado cuenta de que, antes de la Tabla de
Contenido, se colocé un dibujo de la trama de conjuntos y enlaces. Este es un
mapa que permite conocer los contenidos y sus correlaciones, a modo de no su-
bordinar un conocimiento al otro. Espero que esta propuesta no lineal de lectura
venza la verticalidad que un archivo de texto o libro supone.

Por las anteriores razones, se encontraran algunos parrafos similares en las
introducciones de los tres tomos o conjuntos, pues creo necesario realizar los
mismos avisos iniciales en cada uno de los libros que componen esta obra.

Otro aviso importante sobre la redaccién de toda la obra. En ella se usan
palabras con género en el mismo valor. Esto significa que el género masculino
no sera el Unico que representara conjuntos. Se utilizan tanto el femenino como
el masculino para designar grupos de personas (plural) o para comprender el
comportamiento individual de los sujetos (singular). Asi, por ejemplo, la palabra
actrices se refiere al conjunto de profesionales/artistas de la escena, del mismo
modo que la palabra actores; brasilefia se utilizara para hablar sobre quién nacié
en Brasil, con el mismo significado que la palabra brasilefio. Ademas, informo
de antemano que utilizaré en esta investigacion el nombre de Abya Yala para
referirme al continente “latinoamericano”. Abya Yala es el nombre dado por los
indigenas Kuna al territorio que conocemos como América Latina, antes de la
invasién europea. El pueblo Kuna habitaban los territorios del noroeste de Co-

lombia y hoy habitan el sur de Panama.
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Esta obra, dividida en tres tomos o conjuntos, condensa la investigacion pro-
ducto de mi proceso de doctorado llevado a cabo en el programa de Artes Escé-
nicas de la Universidad Federal de Bahia, Brasil (PPGAC-UFBA) durante los afios
de 2015 a 2019. El profesor doctor Glaucio Machado Santos fue quien orientd
esta investigacion y las juradas que aprobaron y nutrieron este proceso fueron
las profesoras doctoras Maria Thereza Azevedo de la Universidad Federal de
Mato Grosso, Riomar Lépez y Daniela Amoroso de la Universidad Federal de Ba-
hia y Sonia Ballén de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Después de estos anuncios, me permito entrar en el tema. Aun sin tener ple-
na nocién de Abya Yala como concepto, esta ha acompanado mis reflexiones
teatrales desde mi pregrado en artes escénicas en Bogota. Al terminarlo, me di
cuenta de que no podia dejar de pensar en dos cosas: en este continente y en el
teatro. En mi escrito de finalizacién del programa, llamado “La actriz, Latinoa-
mérica y otros sacrificios”, investigué los oficios que una actriz de estas tierras
debia ejercer. En ese escrito analicé un nivel de formacién, seguido de niveles de
creacion, produccién y circulacién. Al comenzar la maestria, quise profundizar
en estos niveles, pero comencé a darme cuenta de que cada uno de ellos era
un universo diferente para investigar. Es por eso que elegi explorar el nivel de
formaciény, especificamente, un tipo de procedimiento para entrenar, al que he
llamado esquemas dimensionales. Con estos esquemas, organicé un laboratorio
de investigacién en el que propuse que las calles fueran un espacio para mejorar
las exigencias de un entrenamiento para actrices y actores. Los esquemas di-
mensionales se configuraron como practicas individuales de entrenamiento tea-
tral, en los que se pretendia combinar diferentes habilidades necesarias para el
oficio escénico. Estos fueron propuestos como secuencias de movimientos, soni-
dos, acciones con objetos, textos (voz hablada), ejercicios de diferentes técnicas
teatrales, en fin, cualquier material que la actriz considerara necesario ejercitar
para mejorar la practica escénica.

Los esquemas dimensionales, ademas de ser secuencias de ejercicios conca-
tenados y sin interrupciones en el flujo de energia, fueron el canal para estable-
cer una relacién con los posibles espectadores, con el fin de entrenar la relacién

actriz/espectador que es tan esencial para el teatro. Este fue uno de los objetivos
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de lainvestigacion de la maestria: proponer procedimientos en los que se pudie-
ra experimentar el contacto con quienes observan el fendmeno teatral.

Pero ;dénde buscar personas que puedan desempenar el papel de espec-
tador y colaborar con los procesos de formacion de la actriz? La calle siempre
ha estado alli como un espacio para la practica teatral. Y en ella, la presencia de
transeuntes respondid a la pregunta hecha anteriormente. Desde mi experiencia
con el teatro callejero hasta la necesidad de usarla debido a la falta de una sala
de ensayo, siempre he logrado seguir haciendo teatro gracias a la disponibilidad
de este espacio.

Por lo tanto, en la maestria, llegué a la conclusion de que hay varios factores
en las calles de las ciudades (Bogota y Salvador) que amplian las posibilidades
de entrenar el oficio teatral: ellos van desde el contacto con los transelntes en
un sentido invisiblemente teatral, que fortalece la relacion, hasta las mdultiples
distracciones que la calle coloca para las practicas escénicas.

Con el deseo de continuar investigando los espacios publicos de las metré-
polis como lugares para la preparacién/creacion de actrices y actores, y con la
necesidad de distinguir en esos mismos espacios de Abya Yala caracteristicas
que puedan nutrir el trabajo teatral, comencé mi investigacién doctoral.

En esa investigacién me plateé como hipétesis una pedagogia teatral que se
estructura en la interseccion de los procesos de formacién con los procesos de
creacion a partir de una practica de(s)colonial impulsada por un contacto cons-
tante con los espacios publicos de las ciudades de Abya Yala.

En mi dedicacion para hacer efectivo este supuesto, recorri diferentes eta-
pas metodologicas. En un primer paso, construi una discusién conceptual ba-
sada en referencias bibliograficas que determinaron las diferentes definiciones
o propuestas epistémicas planteadas. Debido a mi posicion politica, prioricé las
obras producidas en Abya Yala y, de estos autores, di preferencia a las escritoras
mujeres. Sin embargo, hay algunas referencias europeas y norteamericanas que
algunas veces entran para ser criticadas y otras veces para expandir los temas
tratados.

En otra etapa, realicé practicas escénicas en los espacios publicos de Abya
Yala, que inicialmente podrian caracterizarse como investigacion de campo.

Ademas, estas practicas también forman parte del conjunto de procedimientos
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metodolégicos llamados cartografia social y del particular desarrollo que han
tenido en Abya Yala a partir de teorias y practicas como la Investigacidén Accién
Participativa (IAP) propuesta por el investigador y soci6élogo colombiano Orlan-
do Fals Borda (2005) y de las teorias elaboradas por las perspectivas criticas de
las ciencias sociales. En la definiciéon hecha por el investigador y profesor co-
lombiano Diego Fernando Barragan (2016: 253), identifico el sentido de algunas
practicas de esta investigacion, porque la cartografia social colabora para la rea-
lizacién y creacidn de mapas o graficos que permitan distinguir los territorios.
Ademas, esta metodologia transforma la experiencia vivida en el territorio ma-
peado en conocimiento pasible de ser registrado. La cartografia social, entendi-
da desde un campo pedagbgico, aporta ain mas para los analisis de los procedi-
mientos desarrollados en este proceso. Los profesores colombianos Juan Carlos
Amador y Diego Fernando Barragan (2014: 134) amplian la actuacién de esta
metodologia al proponer una cartografia sociopedagdgica. En su teorizacién de
esta practica, subrayan la importancia de la accién en la configuracion de esta
metodologia, afirmando que “la acci6én es lo mas importante de cualquier car-
tografia social, pues los componentes politicos, culturales e interpersonales ha-
cen de la reconstruccion virtual de la realidad una manera legitima de construir
mundos posibles”.

Con la intencién de reconocer el territorio que defini para esta investigacién,
metropolis de Abya Yala, recorri y experimenté en once ciudades de nueve pai-
ses de este continente: Salvador de Bahia y Sdo Paulo en Brasil, Guadalajara en
México, Bogota en Colombia, Quito en Ecuador, Lima en Peru, La Paz en Bolivia,
Santiago en Chile, Tandil y Buenos Aires en Argentina, y Montevideo en Uruguay.
En estas ciudades trabajé los esquemas dimensionales en diferentes espacios
publicos con grupos de estudiantes universitarios de artes escénicas, actrices y
actores. Ademas, entrevisté a profesores, directores y coordinadores de cursos
universitarios de teatro con el fin de conocer los procedimientos y autores utili-
zados en la formacion en interpretacion teatral.

Sin embargo, debo enfatizar que la cartografia social, antes de ser aplicada a
“grupos humanos”, fue aplicada en mi misma. Mi experiencia sirvi6 para obtener

un conocimiento del territorio estudiado a través de la propia accién e interac-
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cién con los espacios publicos, con las personas que los transitan, y en paralelo
a la experiencia de las estudiantes, actrices y actores de cada pais.

Auln como un procedimiento metodolégico, y muy conectado con lo anterior,
se utilizo la propuesta de la profesora e investigadora Ciane Fernandes (2015)
sobre la practica como investigacion. Esta propuesta trajo un instrumento re-
velador para el analisis de las experiencias obtenidas durante este proceso. En
su teoria de la practica artistica como “una forma de (des)organizar discursos
y métodos”, encuentro una afirmacién que califica de una manera especial las
investigaciones en el campo artistico y el objeto del arte. La autora afirma que
“la practica artistica se convierte en la llave maestra que accede, conecta y/o
confronta los otros contenidos, aportando una contribucién Unica al contexto
académico, que a menudo se estanca con su exceso de reglas y normatizacio-
nes” (106). Con la experiencia del Abordaje Somatico-Performativo, Ciane sos-
tiene la relevancia de asumir practicas que orienten y dirijan los procesos de in-
vestigacién (111). Asi, tanto la realizacidn de los esquemas dimensionales en las
diferentes ciudades del continente como la experiencia con procesos creativos
desarrollados en esta investigacién fueron entendidas como aportes estructu-
rantes y decisivos, como practicas que generan conocimientos.

Apoyando mis consideraciones sobre el camino metodolégico, creo que es
oportuno destacar dos perspectivas que impregnan esta tesis. Primero, trato de
comprender y proponer conceptos para eliminar el control colonial y moderno
de nuestras sociedades. Este es el llamado giro decolonial y descolonial, arti-
culado por las y los intelectuales de Abya Yala pertenecientes al Grupo Moder-
nidad/Colonialidad (G-M/C). Este giro nos permitiria mirar, sentir, hacer y reac-
cionar de otra manera que incluya desordenar, destruir, deconstruir nuestros
presentes, pero sin la intencion moderna de reiniciar todo desde cero, sino mas
bien de comprender los fendmenos que hoy mantienen el orden en el estado ac-
tual. El proceso de descolonizacion puede ser una accién inicial: la identificacion
de comportamientos, pensamientos, sentimientos y formas de vida que niegan
nuestro ser y que nos colocan al nivel de oprimidas, violentadas, negadas, ex-
cluidas, explotadas. Pero, ademas de estas identificaciones y reconocimientos,
se buscan acciones que subviertan estas formas de existencia, pasando del pla-

no de la resistencia al plano de la ofensiva, del combate, a través de acciones
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simples, pero muy contundentes, que impulsen transformaciones decoloniales,
estructurantes y anti sistémicas.

Otra perspectiva trata al cuerpo como todo lo que permite la experiencia (La-
rrosa, 2006). El cuerpo no se entiende estrictamente en términos anatémicos,
como un conjunto de partes, ni como un aparato con diferentes funciones, se-
gun las antiguas concepciones de las ciencias bioldgicas. Tampoco se entiende
en la tradicional dicotomia cartesiana cuerpo/mente. En esta investigacion, el
cuerpo es mente, pero también es sentimiento, sensacion, razén, relacion, co-
municador: en resumen, es ser. Parto de la afirmacién: “no tenemos un cuerpo,
somos un cuerpo” (Le Breton, 2002). Asi, en varios enlaces de estos textos, la
palabra “cuerpo” podria ser reemplazada por las palabras “ser” o “persona”. El
concepto soma (Fernandes, 2015: 13) ayuda a comprender la palabra “cuerpo”
utilizada en esta investigacion porque, ademas de percibir en este concepto la
integridad del ser desde una perspectiva holistica, trae un reconocimiento de
las particularidades, costumbres y especificidades culturales con las que cada
cuerpo fue configurado/creado/formado. En este reconocimiento, el cuerpo con-
tinGa constituyéndose gracias a la identificacién con su autonomiay en relacién
con su entorno.

Ahora, especificamente, en este tomo, Propuestas, presento mis conclusio-
nes epistemolédgicas, practicas y didacticas producidas por las Influencias y las
Experiencias vividas, corazonadas (Arias, 2010) y sentipensadas (Fals Borda,
2015) a lo largo de esta emocionante, frustrante, reflexiva, amorosa, violenta y
enriquecedora investigacién. En el enlace llamado “Tejiendo una apuesta peda-
gogica”, propongo una perspectiva que intenta ampliar el concepto de pedago-
gia mas alla del trabajo para docentes en instituciones educativas, siguiendo los
movimientos reflexivos y practicos que muchas intelectuales, docentes e inves-
tigadoras han planteado desde fines del siglo XX, tanto en Abya Yala como en
otros continentes. En este enlace, apunto a un trabajo que logre una relacién
constante entre la responsabilidad politica y social que todas tenemos con los
procesos de formacion, lo cual es una provocacién para una politica pedagogica
descolonial y una pedagogia politica decolonial. En el enlace “Fibras para tejer
la creatividad en las artes escénicas con perspectivas liminales, decoloniales y

ch’ixi”, profundizo la relacion entre creacion/formacién en artes escénicas a par-
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tir de tres perspectivas. La de(s)colonialidad ya se ha resumido en la descripcién
del primer conjunto, Influencias. La perspectiva liminal se basa en la conceptua-
lizacion hecha por la investigadora Ileana Diéguez (2018: 25), quien la describe
como una condicion altamente efimera y no jerdrquica que pone en crisis las
estructuras sociales establecidas. La liminalidad no es exclusivamente algo “in-
termedio”: ella va mas alla del espacio hibrido y busca un espacio de contami-
nacién y caos potencial. La tercera perspectiva utilizada en este enlace esta ins-
pirada en los estudios y conceptos de la historiadora y soci6loga boliviana Silvia
Rivera Cusicanqui (Rivera, 2015), quien construye una categoria de analisis, bajo
el nombre de ch’ixi, que permite valorar politicas, sociedades y culturas tenien-
do como principal referencia la cosmogonia, filosofia, iconografia y politica de
las civilizaciones andinas existentes desde antes de la colonia. Lo Ch’ixi es una
exigencia epistemologica para comprender las relaciones entre las practicas,
comportamientos, conocimientos y sentimientos con la humanidad, la natura-
leza y lo espiritual, en las que no existen fronteras divisorias y excluyentes, sino
mas bien tejidos que se combinan y se tejen.

En el repositorio de la biblioteca del Politécnico Grancolombiano se podra
encontrar los Apéndices de esta obra. En estos hay una transcripcion de las en-
trevistas realizadas en los cursos de artes escénicas, los testimonios de las es-
tudiantes y las actrices que participaron en las practicas, y las respuestas de las
transeulntes que se manifestaron después de algunas practicas de los esquemas
dimensionales.

Finalmente, el objetivo de estos textos es el de reconocery ampliar el campo
pedagdgico como un tejido de acciones y propositos mas alla de los muros de
las universidades y las escuelas, de la relacién maestro/aprendiz o de los co-
nocimientos dados/procesados. La expansién del campo pedagégico, para esta
obra, incluye una relacién que combina propésitos formativos con creativos y
politicos. Al salir a las calles de nuestras complejas ciudades, percibimos que
las acciones sociales, las relaciones pedagogicas y los estimulos para la crea-
cién eran dificiles de separar o dejar de sentir/practicar con cada experiencia.
Lo pedagégico, entonces, comenz6 a aparecer como el campo de aprendizaje

dey en los espacios publicos. Es el acto de practicar, ensefiar, presentar y formar
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opiniones politicas, éticas y estéticas. También inspira, crea y recrea los deseos

artisticos, debido a la inevitable carga poética que contienen nuestras calles.
Deseo, entonces, que el camino elegido para experimentar estos escritos se

sienta de una manera provechosay emocionante, sea cual sea la emocién, siem-

prey cuando sea vivida y vibrante.
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