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El trabajo que se presenta en esta publicacion es el resultado de un anhelo
muy sentido de la comunidad artistica de la region de Tarapaca. Es el primer
libro en su tipo en la zona y fruto de dos Congresos de Educacion Artistica
realizados en Iquique durante los ahos 2018 y 2019, con ponencias locales,
nacionales e internacionales.

El Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio ano a ano ha ido ampliando
los programas de arte en la educacion. En cada Seremia de Cultura existe un
area de educacion artistica que, entre otras tareas, lidera las Mesas Regionales
de Educacion Artistica. En la Region de Tarapacd, esta mesa es integrada por
representantes del Ministerio de Educacion y de otras instituciones educativas
como Teletdn y Juniji, y de universidades y colectivos artisticos. En 2019, la Mesa
de Educacion Artistica de Tarapaca cobrd nuevos brios y fue dando vida a un
proyecto inédito en la region, Raiz: Congreso de Educacion Artistica de Tarapaca.
Todas las experiencias que se abordan en este libro son producto de la reflexion
y decision de la Mesa, que selecciond las tematicas y a los/as conferencistas y
organizo las actividades.

Tarapaca es una region desértica, inmersa entre pampa y mar, con una historia
de esfuerzo, trabajo y tenacidad. El salitre, el mar, el cobre y el comercio son algu-
nos de los elementos que la identifican. En estas sequedades hay que realizar
grandes tareas para poder conseguir un jardin de flores, pero no debemos hacer
muchos esfuerzos para descubrir el talento y la riqueza cultural de su gente. En
ese sentido, nuestra region no cuenta con universidades o centros de forma-
cion profesional en artes, por ello la relevancia de tener anualmente un Congreso
de Educacion Artistica que permita revitalizar las practicas y saberes de los/as
maestros/as mediante el intercambio de miradas y desafios. Esta publicacién
nos deja abierta la posibilidad de repasary atesorar todos los contenidos y expe-
riencias desarrollados en las dos primeras versiones de Raiz: 2018 y 2019.

En este libro descubriran como se van uniendo las diferentes trayectorias, tema-
ticas, problemas y soluciones, motivaciones y vocaciones, con uno solo norte:
mejorar la calidad del aprendizaje y comprension del arte. Como ninos, ninas,
jovenes y adultos pueden ser parte de ese mundo transformador de la creacion.
El trabajo artistico en la escuela es complejo, a veces incomprendido, va contra
la corriente y surca la tierra para dejar semillas, las que esperamos germinen con
vidas transformadas por la musica, las artes visuales, el cine, el teatro, la poesia,
entre otras areas que enriquecen el alma humana y generan una mejor sociedad.

Bautizamos el congreso con el nombre de “Raiz”. Esperamos que estas raices
crezcan y se fortalezcan, pues es dificil derribar un arbol con raices profundas.

LAura Diaz ViDIELLA
Seremi del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, Region de Tarapaca
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ARTICULACION DE REDES:
MESAS REGIONALES DE EDUCACION ARTISTICA

PaBLo RoJas DURAN

Estudios e investigaciones, tanto nacionales como internacionales, coinciden en
que dentro de las caracteristicas principales para alcanzar un estandar de cali-
dad en educacidn artistica, ademas de evidenciar una base disciplinar artistica
robusta y en colaboracion con los procesos pedagdgicos contemporaneos, debe
ser pertinente a los contextos sociales y culturales donde se desarrolla, junto
con ser expandida; es decir, que se desarrolla bajo una logica de colaboracion
entre diferentes agentes artisticos, culturales y educativos, tanto del territorio
fisico compartido como de otros territorios que aportan complementariedad.
Hablamos de procesos de educacion disciplinares (multidisciplinares e interdis-
ciplinares), situados y expandidos, que requieren del aporte de una multiplicidad
de sectores artisticos y culturales, y por lo mismo, no pueden estar radicados
solamente en la escuela.

Esta vision de la educacion artistica implica, necesariamente, una coordina-
cién entre el sistema escolar (educacién formal), con procesos y programas de
educacion no formal, espacios artisticos y culturales, instituciones de formacion
superior y otros actores culturales relevantes. Ademas de articular los diferentes
mundos y niveles que entran en juego al momento de desarrollar la educacion
artistica, se debe considerar la riqueza territorial y de la cultura local.

Es en este contexto que, desde el ano 2015, el Programa Nacional de Desarrollo
Artistico en la Educacion implementa Mesas Regionales de Educacidn Artistica,
gue operan como entes articuladores que posibilitan el didlogo y el intercambio
de diferentes actores territoriales vinculados con la educacion artistica y cultural
de ninos, ninas y jovenes. Esta experiencia tiene su origen en procesos origina-
dos en las regiones de Maule y Magallanes, que sirvieron de modelo para iniciar
esta linea programatica en las demas regiones del pais.

En sus inicios, las Mesas enmarcaron su quehacer en los ejes y lineas de trabajo
del denominado “Plan Nacional de Artes en la Educacion 2015-2018” inicia-
tiva liderada en conjunto por el ex-CNCA vy el Ministerio de Educacién, que en
el contexto de la reforma educacional buscaba fomentar y fortalecer diversas
experiencias de aprendizaje en artes. Una vez concluido el plan y hasta el dia
de hoy, las Mesas han continuado desarrollando planes de trabajo vinculados a
las politicas culturales regionales y sectoriales del Ministerio de las Culturas, las
Artes y el Patrimonio.

En estos cinco anos de implementacion, las Mesas han operado desde una
convocatoria emanada desde cada Secretaria Regional de las Culturas y las Artes,
dirigida a diversas instituciones sin fines de lucro que desarrollan iniciativas y/o
programas de educacion en artes y cultura dentro de la region, para construir e



implementar de forma colaborativa un plan de trabajo. Entre las instituciones
que participan de estos espacios se encuentran: agrupaciones artistico-culturales,
asociaciones, redes de educadoras/es, bibliotecas, centros culturales (con y sin
infraestructura), teatros, centros de extensién, corporaciones municipales, servicios
locales de educacidn, universidades, departamentos de cultura, escuelas artisticas
con RBD, academias, conservatorios, festivales, fundaciones, ONG, museos, orga-
nizaciones comunitarias y servicios publicos atingentes a la tematica, entre
otros. La composicion de cada mesa es amplia y variada, ya que depende de los
énfasis de cada Secretaria Regional de Cultura, en virtud de su territorio y de las
necesidades locales que de este emanan. En esta misma linea, cabe mencionar
que si bien en su mayoria las Mesas se constituyen a nivel regional, existen casos
de Mesas que han decidido organizarse provincialmente.

Cabe destacar que las Mesas de Educacion Artistica se relnen al menos seis
veces en el ano y tienen como mision levantar, validar y ejecutar un plan de
trabajo colaborativo, de corte bianual, que permita diagnosticar las principales
problematicas de la educacion artistica y cultural en un determinado territorio/
region, como también, identificar acciones concretas que permitan abordary dar
respuesta a dichas necesidades. Resulta importante mencionar que el ejercicio
de las mesas busca generar un espacio de participacion vinculante y democra-
tica en cada una de las etapas que subyacen a la misma.

Para la ejecucion del plan de trabajo, cada Mesa dispone de un presupuesto
que oscila entre los seis y diez millones de pesos. No obstante lo anterior, y
subrayando el espiritu de colaboracion que caracteriza a las Mesas, se propende
a que las instituciones participantes puedan poner recursos de diversa indole
(humanos, materiales, etc.) a disposicion de la ejecucion del plan. Dentro de las
acciones generadas en el marco de las Mesas, encontramos instancias de difu-
sion y extension artistica; espacios formativos y de reflexion de diversa indole,
como congresos, seminarios, charlas, capacitaciones, talleres, ciclos formativos;
levantamiento de informacion por medio de catastro, celebracion de la Semana
de la Educacion Artistica (SEA), entre otros.

Otro aspecto a relevar es la linea formativa, la cual desde un inicio ha sido un
ambito fuertemente valorado por las Mesas a nivel nacional y se ha transfor-
mando en una impronta o sello que se ha mantenido a través de los anos.
Esta necesidad se correlaciona en muchos casos con la inexistencia de carreras
universitarias vinculadas a las artes en algunas regiones del pais, o, en ciertos
casos, concentradas Unicamente en las capitales regionales; asi como también,
con la escasa incorporacidon de asignaturas de artes en mallas curriculares de
profesoras/es generalistas, sumado a una precaria oferta regional en términos
de formacidén y perfeccionamiento en artes y cultura.

En este sentido, la Mesa de Educacion Artistica de la Region de Tarapaca por
tercer afo consecutivo ha consensuado la ejecucion del Congreso Raiz y se ha
propuesto para este ano el desafio de sistematizar y documentar las experien-
cias desarrolladas en los anos 2018 y 2019.

Ll
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ARTICULAR Y RELEVAR EL SILENCIO:
RAIZ: CONGRESO DE EDUCACION ARTISTICA

DE TARAPACA

CRISTIAN GALLARDO GALLEGOS

Entre las varias acepciones de la palabra silencio que ofrece la Real Academia
Espanola, la de pausa musical se aproxima en parte al trabajo que hemos tratado
de desarrollar durante los Ultimos anos en relacidon con la educacion artistica en
la Regidn de Tarapaca.

Una breve historia nos puede aproximar a la idea de silencio que se intenta
esbozar. En agosto de 1952, el pianista David Tudor se presenté en el Maverick
Concert Hall de Nueva York. El publico asistente siguid atentamente con los
ojos al intérprete cuando aparecid en el escenario y se dirigid hacia el piano
que estaba ahi instalado. Se sentd frente al instrumento y, cuando los asis-
tentes esperaban oir las primeras notas, cerré la tapa del piano y permanecio
en silencio durante treinta segundos. A continuacion, volvio a abrir y cerrar la
tapa, como senal de inicio del segundo movimiento. Pero, nuevamente, se
quedd inmovil durante otros dos minutos y 23 segundos ante el asombro e
incomodidad de los asistentes, muchos de los cuales comenzaron a aban-
donar el lugar. Repitiod el gesto por ultima vez, permaneciendo en silencio por
un minuto y 20 segundos mas, mientras leia la partitura en blanco que tenia
frente a sus ojos.

Este singular “concierto” provocd gran impacto no solo en los espectadores,
sino en el mundo de la musicay el arte contempordneo. Se trataba del estreno
de 4’33”, controvertida obra de John Cage, destacado compositor vanguar-
dista, tedrico musical, filésofo y artista estadounidense. La composicidon pasé
a ser conocida también como la «pieza silenciosa» y con los afos se trans-
formo en la creacion mas célebre del musico norteamericano. Ademas, remo-
vié las bases del arte del siglo XX, al cuestionar profundamente qué era este y
cuales eran sus posibilidades.

Asi como Cage tomd el silencio y lo articuld en una composicién musical que
trascendio en el tiempo por su capacidad evocadora, este Congreso ha buscado
convocary articular a diferentes actores que, silenciosamente, han trabajado desde
las artes y la educacion, con miras a propiciar una integracion y generar cambios
duraderos que signifiquen un aporte a la comunidad en la Regién de Tarapaca.
Relevary articular el silencio significa, en parte, convocar en el marco del Congreso
a esas personas que han generado procesos en la educacion artistica desconoci-
dos publicamente. Desde su individualidad, estas han aportado a poner en pausa
esos ruidos disidentes para que, desde esa suspension, “las cosas hablen por si



mismas”, y de paso, han articulado ciertas bases de trabajo en el drea que, pese a
, . . . 1 .

no tener un respaldo académico sostenido en el tiempo, han generado experien-

cias significativas de formacion inicial desde la educacién no formal.

En la génesis de Raiz: Congreso de Educacion Artistica de Tarapaca destaca
el diagndstico que elabord la Mesa Regional de Educacién Artistica 2018 (el
que considera ciertos andlisis y acciones de afios previos) respecto a que en la
region, a la fecha, no existian procesos de formacidén docente especializados
en arte ni tampoco se ofrecian cursos de capacitacidn que permitieran fortale-
cer las practicas pedagdgicas y el desarrollo de la educacion artistica en el aula,
tanto en la educacion formal como en la no formal.

Conforme a ese analisis, la Mesa en su plan de trabajo trazé un objetivo como
accion priorizada a ejecutar: “fortalecer la educacion artistica a través del inter-
cambio, la formacion y capacitacion de docentes y artistas, que desarrollen
procesos de formacion con estudiantes, permitiendo la reflexién pedagodgicay
la difusion de experiencias vinculadas al desarrollo del arte en la educacién a
nivel regional”.

Fue asi que surgid la idea de realizar un congreso de educacién artistica en
la region, ya que las y los participantes de la Mesa manifestaron no requerir
nuevamente un evento artistico como uUnico resultado de un trabajo anual,
el que ademads solo convocaba a un solo lenguaje artistico: la musica. Mas
bien deseaban construir un espacio de encuentro que fuese convocante para
docentes y artistas, y diverso, en términos de experiencias relacionadas con
el area, que impulsara un espacio de formacién especializada en artes que
desmantelara paulatinamente el silencio publico sobre la materia en la region
y, que principalmente, estableciera un proceso de trabajo a largo plazo. Es
entonces cuando afloraron opiniones e ideas diversas que convergieron con
renovada claridad y certeza en la necesidad de generar un trabajo manco-

1 Por citar algunos ejemplos, en artes musicales, la carrera de Pedagogia en Musica en el Norte
Grande se inicio en 1972 en la Universidad de Chile, sede Arica, pero posteriormente fue cerrada en
1981. Ese afo, la casa de Bello y la Universidad del Norte, ambas con sede en Arica, se fusionaron
y dieron vida a la Universidad de Tarapaca (UTA). En 2004, la Universidad del Mar, con sede en
lquique, abridé la carrera de Pedagogia en Educacién Musical, pero por problemas econdmicos
cerrd todas sus carreras a nivel nacional en 2011. Dos afios mas tarde, la UTA promulgd el acuerdo
N° 1625, que aprobd el plan de estudios para impartir la carrera de Educacion Musical en dicha
universidad, con sede Iquique, para estudiantes que habian iniciado sus estudios en la cerrada
Universidad del Mar. Aquel decreto finalizd en 2017, con el egreso de los ultimos estudiantes. En
lo que respecta a las artes visuales, entre 2008 y 2010 en la Universidad Arturo Prat (UNAP) se
realizaron cursos de postitulo en artes visuales, dirigidos a docentes que deseaban especializarse
en el segundo ciclo basico (5° a 8°). Durante este periodo dos generaciones se titularon, pero
posteriormente la carrera fue cerrada.

13
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munado que considerase las especificidades individuales y colectivas en el
campo del arte y de la educacidn artistica propias de la regién y que, a su vez,
entusiasmaran a instituciones de educacion superior para retomar la forma-
cion especializada, pudiendo ampliar el conocimiento vy certificar a docentes,
artistas o cultores/as para progresivamente ir recuperando un interés por un
area olvidada. Ademas, si se asociaba a diversas areas de conocimiento, podia
constituir un apoyo decisivo para la formacion integral y de calidad de los/as
estudiantes de la region. Adicionalmente, Raiz también contempld el inter-
cambio de experiencias con otras regiones, de manera de relevar experiencias
significativas realizadas en otros contextos nacionales, para asi ensanchar la
mirada local sobre la materia.

Como su nombre lo indica, Raiz: Congreso de Educacion Artistica de Tarapaca,
propuso la idea de jugar con la metéfora de este 6rgano de sostén de las plan-
tas. Esta surgid al contemplar ciertas caracteristicas del territorio en la region, en
cuyo paisaje desértico sobresale el tamarugo, arbol endémico que con sus largas
raices puede alcanzar profundas napas subterrdneas. Esta busqueda de agua en
la profundidad de la tierra arida es sindbnimo del esfuerzo por nutrirse y sobrevivir
en un territorio climatica y geograficamente complejo como es el desierto.

Siguiendo entonces con la metafora, y relacionandola con una pregunta planteada
en la apertura de Raiz en 2018, ;jcudl seria ese elemento vital del cual deberia
nutrirse la educacion artistica en Tarapaca?, el Congreso no tuvo el animo de buscar
una respuesta inmediata a esta, sino mas bien fue planteado como una invitacion
a reflexionar sobre el area que nos convocaba, y a plantear un proceso distinto,
aunque en gran parte a causa de esa busqueda surgié el Congreso. Después de
sesiones de trabajo en que reviso diversos insumos proporcionados por el equipo
coordinador, la Mesa elaboro ciertos analisis contextuales en su diagnostico anual,
los cuales pueden ser resumidos en tres aspectos fundamentales:

- El foco de la educacion formal se centra principalmente en las llama-
das “asignaturas tradicionales” y no en el desarrollo de las artes, en
especial de la educacion artistica. Esto se traduce, en algunos casos,
en intervenir las horas asignadas a la educacion artistica para forta-
lecer, por ejemplo, las pruebas estandarizadas.

- La escasa existencia de redes efectivas en la region que permitan vincular
a instituciones educativas y organizaciones culturales que desarrollan las
artes tanto en la educacion formal como en la no formal, respectivamente.

- En la actualidad, la region no cuenta con formacidn docente especializada
en artes, ni ofrece cursos de capacitacion certificada en el area de la educa-
cion artistica, lo que impacta en la calidad de los procesos educativos.



A partir de estos aspectos mencionados por la Mesa, el equipo de coordina-
cion, con la idea de generar una base que permitiera fortalecer un proceso
de trabajo, propuso una instancia en la que los y las integrantes pudieran
conocer y relacionar aquel diagndstico con un eje de la Politica Regional de
Cultura 2017-2022, como también con el Plan Nacional de Artes en Educa-
cién 2015-2018.”

Después de las reuniones realizadas peridodicamente, en las cuales se elabord
un plan de trabajo, surgié la idea de generar el primer congreso de la educa-
cion artistica en Tarapaca. Un desafio que marcé un hito en la historia de la
educacion artistica en la regién y que resultd ser un antecedente inspirador,
fue la iconica Mesa Redonda de Santiag03 -que, guardando las distancias,
podria ser comparable con la Mesa de Educacién Artistica de Tarapaca-, cuyo
mayor legado fue poner el acento en el desarrollo y el papel de los museos
en la contemporaneidad. Esta iniciativa, organizada por la UNESCO e ICOM
(Consejo Internacional de Museos) en 1972, es emblematica en cuanto a la
participacion ciudadana en temas culturales. Relevo principalmente la educa-
cion no formal como eje articulador de un museo. Como consecuencia de su
influjo, los museos comenzaron un trabajo de expansidén de su tradicional
mision de resguardar un acervo, investigar y difundir, pasando a establecer una
comunicaciéon mas directa con sus publicos, principalmente ante la demanda
actual de la ciudadania de estar presente en la toma de decisiones.

Asi como la Mesa de Santiago relevd la educacion no formal en los museos,
parte del objetivo de Raiz busca poner a la educacion artistica, en forma
sostenida en el tiempo, en el centro de la escuela, colegio o liceo, para generar
un cambio de mirada y conectar las artes visuales, la danza, la musica vy el

2. En el marco de lo que fue la reforma educativa, el Ministerio de Educacion y el ex-Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes trabajaron en el Plan Nacional de Artes en Educacion 2015-
2018. Este busco fomentar y fortalecer diversas experiencias de aprendizaje en artes, junto con
convocar a otros organismos publicos y privados como universidades y centros culturales, los
cuales a la fecha habian desarrollado proyectos y programas en el ambito de la educacion en
artes, cultura y patrimonio, con la idea de articular redes que permitiesen dar una proyeccion
nacional al plan, a partir de las especificidades existentes en cada region. Todo esto, con miras
a velar por que las actividades y los programas de educacion artistica fuesen de gran calidad,
tanto en su generacion como en su realizacion. Para la ejecucion del plan, se propusieron
cinco ejes de trabajo con diversas lineas de accidn, que fueron desde el fortalecimiento en la
implementacion del curriculo en artes, pasando por formacion continua e inicial de docentes,
artistas, cultores y equipos directivos en arte y educacién, hasta una articulacion de redes de
colaboracion con instituciones y organizaciones que desarrollan programas en educacion, arte
y cultura.

3. La Mesa de Santiago se llevd a cabo en el edificio conocido por entonces como Unctad
I (actual Centro Cultural Gabriela Mistral, GAM). Participaron especialistas de Latinoamérica,
Estados Unidos y de algunos paises de Europa. Durante los 11 dias que durd el encuentro,
se realizaron conferencias, mesas de trabajo y debates sobre cual deberia ser la nueva insti-
tucionalidad. Sus resultados fueron difundidos masivamente recién en 2012, cuarenta afos
después, gracias a la recopilacidn e investigacion del Programa Iberoamericano de Museos
(Ibermuseos), el Movimiento Internacional por una Nueva Museologia y la Subdireccién Nacio-
nal de Museos de Chile.

15
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teatro con las otras areas del curriculo escolar, con miras a propiciar un dina-
mismo propio de los procesos creativos de los cuales se valen estos lengua-
jes artisticos. Asi también, activar la participacion ciudadana, estableciendo
una conexion con las organizaciones artisticas y/o culturales, y compren-
diéndolas no tan solo como productoras de obras, sino también como una
oportunidad para trabajar conjuntamente hacia una expansion metodoldgica
que, desde la educacién no formal, pudiera aportar a la formacién de estu-
diantes y docentes.

Considerando que la educacion no consiste en la reproduccion de un corpus de
hechos y datos, ni tampoco en la incorporacion de conductas reguladas, enton-
ces debemos considerar la posibilidad de que aprender dice relacion con “cons-
truir” ese saber acorde a un proceso colectivo. Asimismo, podemos preguntarnos
si puede existir un aprendizaje significativo que no implique algin cuestiona-
miento de las propias creencias o de los saberes establecidos. Y si partimos de
este cuestionamiento, entonces asoman las consiguientes preguntas, procesos
de indagacién, busqueda de referentes, experimentaciones diversas, observa-
ciones, construccidon de representaciones y explicaciones, discusiones colectivas,
entre otras consideraciones (Sanchez de Serdio, 2013).

Por lo tanto, retomando la pregunta anterior, ;cudl seria ese elemento vital del
cual deberia nutrirse la educacion artistica en Tarapaca? Definitivamente es algo
que Raiz comenzo a explorar con el paso de sus dos primeras versiones.

vV

Para concluir, algo que caracteriza a la regién es su diversidad. Esta particula-
ridad considera desde aspectos geograficos y climaticos, flora y fauna hasta
elementos étnicos, antropoldgicos y socioldgicos, que sumados a la condicion
migratoria persistente de la zona generan una sensacién de estar en otro lugar,
y ese otro lugar es definitivamente Tarapaca. Esta region puede ser percibida
como una bisagra que articula el horizonte desértico y el maritimo. Bajo, sobre
o en linea con estos horizontes estan artistas, artesanos/as, cultores/as popu-
lares, escritores/as, musicos/as y poetas, llevando a cabo sus investigaciones y
gestando sus procesos creativos.

Es aqui donde aquella rica diversidad de investigaciones o procesos artisticos se
forja o desarrolla sus particularidades. Esta diversidad debe entenderse como
un valioso cumulo de posibilidades concretas de construir y/o restaurar, a partir
del arte y la educacidn, intereses que desde la individualidad converjan, cola-
boren y refuercen lo colectivo, ya sea desde una pieza teatral, una charla, una
actividad pedagodgica, un poema, una danza, una cancién; en fin, lo que sea de
interés para quienes lo articulen.



Es poresto que, algo importante a incentivary fortalecer por parte de las perso-
nas detras de estas manifestaciones, es la necesidad de sistematizar. Con ello
me refiero a la reflexidon y la escritura como formas concretas de profundizar
y sociabilizar esta diversidad. La escritura sistematica detras de cada proceso
silencioso individual y/o colectivo posibilitaria generar un trabajo que, consi-
derando las especificidades existentes en el campo del arte y la educacion en
Tarapaca, constituya una oportunidad de reconocer periodos, autores y acti-
vidades en pos de fortalecer procesos o desarrollar cambios a futuro, una vez
que esas caracteristicas se logren conocer, sociabilizary poner en valor. He aqui
la invitacion a comprender esta publicacion en lo que respecta a la educa-
cidn artistica, como un esfuerzo inicial que pueda ampliarse con el correr del
tiempo, y que ha logrado articulary relevar un area en la que todos y todas en
este libro han sido parte.
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La primera version de Raiz: Congreso de Educacion Artistica de Tarapaca se
celebrd entre los dias 21y 23 de noviembre de 2018 en la ciudad de Iquique.
La programacion del Congreso se centrd en identificar practicas relevantes del
area en la region, para reconocer experiencias que pudiesen fomentar un trabajo
futuro y adquirir nuevas formas de construir actividades, donde las artes fueran
un centro de accién y significaran un aporte tanto para estudiantes, docentes y
artistas de la Region de Tarapaca.

El trabajo desarrollado en Raiz 2018 busco generar una instancia que destacara
la importancia de la educacién artistica en la educacién formal, como un area
que fortalece la transdisciplinariedad, el pensamiento divergente y la creatividad
en las y los estudiantes. Asi también, propicid un espacio de asociatividad entre
instituciones educativas y organizaciones culturales, donde estas ultimas desde
la educacion no formal pudieran desarrollar actividades que relevaran la impor-
tancia de las artes en la educacion.

A partir de ese enfoque, se determinaron cinco lineas de ejecucién como estra-
tegia de trabajo para ser abordadas en el Congreso: una convocatoria de expe-
riencias pedagdgicas para generar charlas tematicas; workshops con técnicas
y lenguajes artisticos especificos orientados a los y las docentes como herra-
mientas practicas para el desarrollo en aula; mesas de trabajo en las que se
discutieran temas transversales a la educacion artistica; una salida pedagogica a
la comuna de Pozo Almonte, especificamente a los geoglifos de Pintados, como
forma exploratoria basada en una planificacion centrada en el reconocimiento
del patrimonio cultural regional; y por ultimo, conferencias magistrales de espe-
cialistas nacionales e internacionales, como una manera de difundir experien-
cias y metodologias relevantes que permitieran fortalecer los procesos en curso
o futuras propuestas de docentes, artistas o cultores/as en la region.

Ademas, dentro de la programacion de las actividades del Congreso se puso un
énfasis en la condicion migratoria de la regién. Esto se tradujo en intervenciones
artisticas a cargo de una agrupacién de bolivianos residentes que ejecutaron
bailes altiplanicos, un conjunto de musica cubana, asi como la atencion culinaria
ecuatoriana y colombiana en la apertura y cierre de Raiz.

Se hizo una convocatoria abierta a artistas y arteducadores/as, cuyo resultado fue
la seleccion de diez expositores provenientes de establecimientos y organizaciones
culturales, quienes dictaron charlas tematicas que abordaron experiencias pedagdgi-
cas vinculadas a diversos lenguajes, tales como la danza, el teatro, las artes visuales, el
diseno, las artes audiovisuales, entre otras disciplinas. La convocatoria abierta respondia
al interés de generar un “mapeo” de practicas relacionadas con las artes y la educacion.

En relacion con los workshops, se ejecutaron seis, los que abordaron el grabado
experimental como recurso pedagdgico, las artes escénicas y su relacién con la
escuela, artes visuales e inclusion, el dibujo como desplazamiento artistico para
el trabajo en aula, la fotografia como recurso pedagdgico y un trabajo en inicia-
cién de lectura musical dirigido a estudiantes.
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Las cinco mesas de trabajo disefiadas fueron encabezadas por los mismos,/
as integrantes de la Mesa Regional. En las mesas de trabajo se abordaron las
siguientes tematicas: la educacion artistica como herramienta de inclusion en
el aula, la educacién artistica como eje vinculador del curriculo, la educacion
artistica como aporte al territorio y la relevancia de la educacion artistica en
los colegios.1 Esta ultima tuvo la particularidad de estar dirigida a estudiantes
del Colegio San Lorenzo de Tarapaca. Finalmente, representantes de todas las
mesas participaron en una sesion de cierre del trabajo desarrollado durante el
Congreso con miras a enriquecer experiencias futuras de educacion artistica.

En lo que respecta a las conferencias magistrales, Raiz 2018 contd con tres invi-
tados: Gloria Jové Monclus, académica de la Universidad de Lleida, Espana,
quien compartid sus procesos en el uso del arte contemporaneo para la decons-
truccidn del curriculo escolar a partir de diversas experiencias desarrolladas en la
formacion docente, espacios culturales y escuelas de Europa y América Latina.
Esta invitada, ademas de su conferencia, realizd un laboratorio para docentes
de educacién artistica durante tres jornadas previas a la apertura del Congreso,
lanzé en la feria del libro una publicacion de su autoria, Maestras contempo-
rdneas, y visitd el colegio Mahatma Gandhi para conocer in situ su trabajo en
educacion artistica.

El segundo invitado fue Nicolds del Real Floresco, socidlogo y excoordinador
general del programa “Santiago es Mio” del también ex-Consejo Nacional de la
Culturay las Artes. Del Real Floresco articuld un trabajo bajo la ldgica de la “cultura
como inversion” en las 52 comunas pertenecientes a la Regidon Metropolitana. En
su conferencia se refirié a la importancia de la asociatividad entre instituciones o

actores culturales para activar las artes vinculadas a los procesos de formacion.

Por ultimo, Claudio di Girolamo, director de cine, artista, exdirector de la Divisidon
de Cultura del Mineduc y actual asesor del Ministerio de las Culturas, las Artes
y el Patrimonio, reflexiond sobre lo que significa la presencia de las artes en la
educacion formal a partir de los postulados expuestos en su libro La escuela en
entredicho, y también en relacién con su trabajo en los “Laboratorios Culturales”,
iniciativa desarrollada en una escuela de la comuna de Recoleta en Santiago.

La primera version de Raiz cerrd con una participacion general de 300 asisten-
cias a todas sus actividades. Se hicieron presentes docentes y académicos/as;
estudiantes de basica, media y universitaria; equipos técnicos; artistas y culto-
res/as. El grupo que marcé mayor presencia durante los tres dias de activida-
des correspondié al de los y las docentes. En sintesis, resultd ser una buena
experiencia, que dejo el desafio de continuar fortaleciendo mas instancias de
reflexion en torno al arte y a la educacion.

1 Respectivamente, las mesas fueron moderadas por Julio Volensky, director del Instituto Tele-
ton de Iquique; Luis Molina, representante del Departamento Provincial de Educacion (DEPROV);
Jorge Mandiola, Seremi de las Culturas y las Artes; y Gina Bastias, en representacion del Colegio

San Lorenzo de Tarapaca.
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Trayectorias nomadas. Trazar conexiones entre
cultura y educacion

GLORIA JOVE MONCLUS

Profesora de educacion general basica, diplomada en Filosofia y Letras y Ciencias de la Educacion
y doctora en Filosofia y Letras (CCEE) de la Universidad Auténoma de Barcelona. Con 23 aios de
experiencia en la formacion de maestros en la Universidad de Lleida, ha investigado y escrito diver-
sas publicaciones sobre educacion inicial. En los ultimos afios ha basado sus investigaciones en el
aporte del arte contemporaneo para el desarrollo del curriculo escolar, base para su libro Maestras
contempordneas (2017), generando a partir de esta publicacion diversos workshops y laboratorios
en varias ciudades de América Latina y Europa. Junto con la encargada de educacion del Centro
de Arte Contemporadneo La Panera, lleva adelante desde el 2007 un trabajo experimental entre la
Universidad de Lleida, el Centro de Arte y la escuela Principe de Viana de Lleida, en el que utilizan
el arte contemporaneo como mediador de aprendizajes, como instrumento de formacion y cons-
truccidon de conocimientos. Su aporte estd enmarcado en los planteamientos socioconstructivistas
que sitlan la cultura como elemento basico para la humanizacion de las personas.

Iquique, ciudad de unos 190 mil habitantes, situada en la Region de Tarapaca,
Chile. La vista aérea del territorio nos muestra su emplazamiento: construida
en una plataforma litoral estrecha entre el océano Pacifico y el desierto de
Atacama. Para Tuan (1977), esta seria la descripcion del espacio fisico. Este autor
nos propone indagar en el lugar, entendido como aquel espacio transformado
a partir de los significados que otorgamos a las cosas, a las relaciones y a las
conexiones que surgen en él. De este modo, el lugar comienza cuando nuestro
cuerpo dialoga con el espacio.

(RO

Vista aérea de la ciudad de Iquique.
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Llegué a la ciudad para participar en Raiz, donde realicé un workshop con el fin
de que los maestros/as, profesores/as y profesionales que trabajan en cultura
y en educacién pudieran experienciar la metodologia de aprender en torno al
arte desde la inter y transdisciplinariedad, a partir de los recursos patrimoniales
existentes en el territorio.

La metodologia que he desarrollado durante estos anos en mi devenir perso-
nal y profesional opera en funcién de los contextos y espacios culturales. Me
atrevo a afirmar que es una metodologia que puede ser pensada en términos
de site-specific o site-specificity. Deviene un encuentro Unico e irrepetible en el
lugar donde se concreta y se desarrolla, ya que surge desde los recursos comu-
nitarios y patrimoniales del lugar, pero también es Unico e irrepetible porque se
construye con las personas que en él participan, con una perspectiva de crear
situaciones tal y como proponian los letristas o los situacionistas a mediados
del siglo XX.

El concepto de site specific o site specificity nacid y se aplicé mayoritariamente
en el ambito artistico: el artista crea la obra y esta tiene razén de existir para un
lugar (Kaye, 2000).1 Desarrollar este tipo de proyectos implica que el espacio
forma parte de la “obra” y busca generar una interaccién, provocando nuevas
formas de experimentar, de sentir, de percibir, de interactuar, de construir, de
vivir con el espacio, con el lugary con las personas que participan.

Mi formacion académica no proviene del ambito artistico. Soy profesora forma-
dora de maestras/os, y en mi quehacer diario intento crear situaciones en las
que podamos aprender y construirnos desde nuestras diferencias como perso-
nas capaces de promover aprendizajes para todos y todas en contextos hetero-
géneos que caracterizan a las sociedades del siglo XXI.

En 2003, en Lleida, Espana, abrid sus puertas el Centro de Arte Contemporaneo
La Panera.’ Por entonces, tuve un encuentro con las personas de esta institucion
a cargo del servicio educativo. Este contacto generd posteriormente el proyecto
Educ—arte/Educa(r), iniciativa de trabajo en red entre la Facultad de Educacion
de la Universidad de Lleida, algunas escuelas y espacios comunitarios y patri-
moniales de la ciudad, especialmente museos y el ya comentado Centro de Arte
Contempordneo La Panera (Jové et al., 2009; Jové, Betridn, Ayuso y Vicens,
2012; Jové y Betrian, 2012; Jové, 2017).

Este proyecto fue desarrollado desde la concepcién del espacio hibrido en
que el conocimiento académico, practico y el existente en nuestra sociedad
convergen en nuevas formas mas horizontales de aprendizaje (Zeichner,

1 En su origen, el término site-specific se refiere a un tipo de trabajo artistico especificamente
diseflado para una locacién en particular, de lo que se desprende una interrelacién Unica con el
espacio. Si la pieza se mueve del sitio especifico donde ha sido montada, pierde parte sustancial,
si no es que todo, de su significado.

2 Para conocer mas sobre el Centro de Arte Contemporaneo la Panera en Lleida, visite: lapanera.cat
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2010), con la finalidad de generar procesos de aprendizaje y de pensamiento
para todos en torno al arte, especialmente el arte contempordneo. La meto-
dologia que desarrollo promueve experiencias de aprendizaje y pensamiento
en torno al arte en relacidn con los recursos patrimoniales del territorio. Con
esto me refiero al arte como estrategia, al arte como experiencia (Dewey,
[1934] 2008) totalmente condicionada por la relacién que establecemos con
las obras, con los artistas, con los contextos (Bourriaud, 2009), a fin de mejo-
rar nuestras formas de vida y nuestra condicion humana, emancipandonos
(Ranciére, 2010; Bishop, 2012).

¢(Por qué el arte? Porque debido a su riqueza expresiva, a los multiples
interrogantes que planteay a los distintos horizontes que propone, contribuye
a la formacion de individuos receptivos, criticos, dialogantes, imaginativos
y reflexivos (Eisner, 2003). Basandome en O’Sullivan (2006), considero
el arte como un potenciador de posibilidades, de mundos posibles y como
una estrategia para poder desarrollar pensamientos rizométicos (Deleuze y
Guattari, 1995).

Estos autores utilizan la metafora del rizomma como un modelo descriptivo y
epistemologico en el que la organizacion de los elementos no sigue lineas de
subordinacion jerarquica -con una base o raiz que da origen a multiples ramas,
de acuerdo con el conocido modelo de arbol-, sino que cualquier elemento
puede afectar o incidir en cualquier otro para explorar multiples y variadas
posibilidades de crecimiento.’ Asi, el pensamiento rizomatico es visto como
némada, en busca de nuevas posibilidades. Guattari, en su libro Caosmosis
(1996), argumenta que el arte contribuye al pensamiento rizomatico, ya que es
una fuente de energia vitalista y de creacién, una fuerza constante de muta-
cion y subversion, y plantea la siguiente pregunta: jcomo se puede dar vida a
un aula, a un espacio, a un lugar, como si de una obra de arte se tratase?

3 Para complementar la metafora de Deleuze y Guattari, ver el video “The power of the networks”
de Manuel Lima, disponible en: https //vaw.youtube.com/watch?v:nJmGrNdJSGw
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Anfiteatro en el océano, en el paseo Bellavista

La palabra anfiteatro proviene del griego amphithéatron y estd compuesta de
los siguientes elementos:

-El prefijo amphi, que puede traducirse como “ambos lados”.

-El sustantivo théatron, que es equivalente a “lugar para ver”’ y de “donde
se mira”.

Estabamos sentados en el anfiteatro con las y los profesores, nuestros cuerpos
estaban alli, en el in—between,4 y miramos para ambos lados: hacia el océano
y hacia el desierto. Un mirar para ir mas alla, desde distintas perspectivas y a
escala. Lo hicimos de la mano de unas figuras humanas a escala (1:200), para
darnos cuenta de la vulnerabilidad humana ante la naturaleza, ya que en Iqui-
que siempre existe la posibilidad de que un tsunami irrumpa en la ciudad o de
que soplen vientos de arena (la chusca) con los que el desierto se manifiesta
frecuentemente. ;Cémo la perspectiva de esos hombrecitos a escala nos trans-
portaba a repensar nuestra condicién humana? ;Cémo este lugar desde el cual
mirdbamos se convertia en una zona que nos permitiria observar mas alla?

La orografia que conforma a lquique, océano y desierto, nos llevan directamente
a los modos de pensamiento que Deleuze y Guattari trazan sobre la geografia
del pensamiento. Para estos autores, la geografia no solo es fisica y humana,
sino mental, como el paisaje. En su obra referencial, Mil mesetas. Capitalismo
y esquizofrenia (1995), dedican un capitulo a conceptualizar el espacio liso y el
espacio estriado. Tanto un espacio liso como uno estriado cuentan con puntos,
lineas y superficies. El espacio estriado es el dominio de los puntos sobre el
trayecto o lineas; en este caso podemos ver la imagen aérea de la ciudad de
Iquique: todo concebido y ordenado por lo humano. En cambio, en un espacio
liso, es el trayecto el que domina el punto, como sucede en el desierto y en el
océano. Los espacios estriados estdn dominados por la rutina, la secuencia y
la causalidad. A su vez, el espacio estriado es extensivo, y estd dominado por
cualidades visibles y mensurables. La urbe es el espacio estriado por excelencia.

Por el contrario, el espacio liso se define dinamicamente en funcion de la trans-
formacion, y esta ocupado por acontecimientos y afectaciones mucho mas que
por cosas preconcebidas. Afectos que deben ser entendidos como devenires. Lo
liso es amorfo, informal, sin escala, adimensional, sin centro, infinito, kinestésico.
Es un espacio de afectos mas que de propiedades. Es una percepcion haptica
mas que optica. Por eso el espacio liso estd ocupado por las intensidades, los
vientos y los ruidos, las fuerzas y las cualidades tacticas y sonoras, como sucede
en el desierto y en el océano.

4 Henri Bergson fue uno de los primeros filésofos que incorpord el concepto del in-between. En
lugar de concebir las relaciones entre identidades fijas, el in-between se convierte en el Unico
espacio de movimiento, espacio de desarrollo o del devenir, es el espacio que esta “entre” (Espa-
cios In-between, 23 de marzo de 2015).
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Debemos recordar que ambos espacios solo existen de hecho gracias a las
combinaciones entre ambos: el espacio liso no cesa de ser traducido, transva-
sado a un espacio estriado; y el espacio estriado es constantemente restituido,
devuelto a un espacio liso. En un caso, el desierto también puede estriarse y
ordenarse por la accion de lo humano, tal y como puede verse en la comuna de
Alto Hospicio; en el otro, el desierto triunfa y crece cuando la chusca llega a la
urbe. Asi como el mar se deja estriar, gracias a las cartas de navegacion o a la
astronomia, también la urbe se deja alisar, logrando que la ciudad sea un “quilt”,s
Hay, pues, una interconexion entre los dos espacios y sobre todo en la manera
de habitarlos.

Deleuze y Guattari (1995) no buscaban tanto definir el espacio en si mismo sino

Irt

la forma en “como éste se ocupa”; se trata del “modo de estar en él”, y para
ellos la ocupacion del territorio puede concretarse en torno a dos modelos: el
sedentario y el ndmada. Ambos modelos en su ocupacion del territorio generan
puntos y lineas de comunicacion entro los puntos (trayectos). En el caso del
modelo de ocupacion sedentario, los trayectos estan subordinados a los puntos,
y en el caso de la ocupacién ndmada, el espacio estd marcado por trazos que se

borran y se desplazan con el trayecto.

Sumergida en el paisaje de Iquique y en la ciudad, conjuntamente con los parti-
cipantes del workshop, creamos lineas de fuga y provocamos una formacion del
tipo ndmada para que deviniera en espacio y lugar posibilitador de cambios para
las personas que en este habitan, permitiendo valorar asi las potencialidades
creadoras de esta ciudad. La finalidad fue que las y los participantes vivenciaran
la urbe y el paisaje como un territorio lleno de posibilidades para educar y asi,
tratar de mejorar las formas de vida, sus formas de vida y el entorno.

Autores como Henri Lefebvre (2013) y Edward Soja (1996) aportan la idea del
espacio vivido y el tercer espc1cio,6 como aquella que nos empuja a crear condi-
ciones de aprendizaje a partir de las cuales las personas vivamos estos espacios,
pudiendo trazar trayectorias distintas en la ciudad donde transitamos habitual-
mente. Para ellos, el espacio vivido y el tercer espacio surgen de las experiencias
reales que acontecen en el dia a dia, provenientes tanto del espacio fisico como
del espacio mental; son aquellos espacios que evocan significados personales y
profundos sobre ellos. Este es el espacio donde tienen lugar las relaciones sociales
y donde las experimentamos activamente en la vida cotidiana (Lefebvre, 2013).

5 Quilt es una tipica tela de los némadas provenientes de Europa que llegaban a América. Consta
de dos capas de tela con relleno en el interior. Ante la dificultad de encontrar telas en el Nuevo
Mundo, los disenos de los quilts bordados que se confeccionaban en Europa se fueron transfor-
mando a modo de patchwork, uniendo parches de diferentes materiales de forma similar a un
collage, siendo las piezas unidas sin ldgica ni orden, sin principio ni final, sin centro.

6 El concepto de espacio vivido, también se le denomina espacio de representaciones. Si habla-
mos sobre el espacio vivido y las experiencias de las personas, hablamos de una forma holistica de
pensar acerca de la comunicacion en la sociedad. Dentro de la trialéctica de la espacialidad (primer
espacio - espacio concebido - segundo espacio - espacio percibido - tercer espacio - espacio
vivido), el “vivido” tiene lugar como resultado de la dualidad del primer y segundo espacio.
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Cuando introduce el concepto de tercer espacio, lo que busca Soja (1996) es
enfatizar en nuevas formas de comprender el espacio como pieza fundamental
para entender las relaciones sociales y personales. De esta manera, el autor hace
hincapié en las relaciones reales y concretas que suceden en la vida cotidiana, y
denomina el tercer espacio como aquel que las personas construyen mediante
las practicas sociales con el “otro” y sus logicas; es una puerta abierta a la alte-
ridad. Lo describe como aquel capaz de entender los “espacios dominados”, los
espacios de las periferias, los margenes y las minorias marginadas, los “terce-
ros mundos”. Ademas, son los espacios elegidos para la lucha, la liberacion y
la emancipacion. Por lo tanto, son espacios llenos de politica e ideologia. Son
espacios que se viven, espacios que se ignoran.

Coincide lo anterior con lo que planted Win Wenders en su exposicion en la
Fundaci6 Sorigué.” El cineasta visit6 la zona de Fukushima y fotografio la catés-
trofe experimentada en este lugar con una cdmara analdgica. Al revelar las foto-
grafias, aparecio la curva de la radioactividad. Con su accion HIZO VISIBLE LO
INVISIBLE.

¢Cémo construimos el trayecto en este espacio y en este lugar? ; Qué trayectoria
trazamos en la ciudad de Iquique para visibilizar aquello que nos puede pasar
desapercibido?

Del anfiteatro en playa Bellavista nos desplazamos hasta la Plaza Prat, espe-
cificamente al Casino Espanol, espacio que permite ver unas manifestacio-
nes culturales propias de Europa, a miles kildmetros de distancia. Ello nos
llevd a plantearnos: ;por qué estdn aqui? En el paseo Baquedano y en la sala
Collahuasi, dialogamos con la exposicion Pentauro, cinco toros del artista Raul
Soza Becerra. En esta se podia apreciar animales construidos con restos de
metal desechado de su ciudad. Correspondian a residuos que quedaron del
terremoto de 2070 que afectd a Rancagua. Se hace necesario HACER VISIBLE
LO INVISIBLE.

Solo cruzar el paseo Baquedano, otros animales nos esperaban en el Museo
Regional de Iquique, donde volvimos a jugar con las escalas y las perspectivas.
Aprendimos de la cultura precolombina chinchorro, que estuvo en la zona de
Tarapaca en el periodo que abarca 9000 y 4000 a.C. Fueron los primeros
pueblos que realizaron rituales mortuorios a sus miembros. En esta zona se
han encontrado tumbas de momias, las que actualmente son consideradas las
mas antiguas del mundo, superando en anos a las momias egipcias. Ni rastro
de ello en los libros escolares, si en documentales del National Geographic.
¢Las profesoras y los profesores somos conocedores de estas otras realida-
des? ;Mostramos interés por cuestionar los discursos establecidos y dominan-
tes que provienen de los textos escolares para luego proponer otros contextos
de aprendizaje donde podamos visibilizar lo territorial y aprender a partir de

7 La exposicion se tituld Wim Wenders Photographs y tuvo lugar en 2013 en el museo de la
Fundacio Sorigué, en Lleida. Mas informacién en https.//vvww.fundadosorigue.com/ca/expof
sicion/wim-wenders/



[ VERSION

ellos? ;Como esta metodologia hace replantear las relaciones de poder esta-
blecidas por los humanos y el entorno que construimos? Se hace necesario
HACER VISIBLE LO INVISIBLE.

Posteriormente, almorzamos y visitamos el mercado para experimentar todas
sus posibilidades trans-sensoriales. Luego nos dirigimos hasta la Escuela
Santa Maria para conocer el museo en construccidn que estaba desarrollando
un equipo de profesoras de la escuela, liderado por Aracely Farias. Se trata de
un espacio tematico en relacién con la matanza de trabajadores del salitre,
cometida el 21 de diciembre de 1907. Murieron entre 2.200 y 3.600 personas.
Objetivo: acabar con el movimiento obrero. Se hace necesario HACER VISIBLE
LO INVISIBLE.

Durante todo un dia nos desplazamos y vivimos la ciudad desde otra pers-
pectiva, hallando micronarraciones, generando discursos que desconociamos;
trazamos una trayectoria conjunta en la que con los participantes pudimos esta-
blecer conexiones y relaciones inimaginables, y si, surgieron vinculos y propues-
tas entre ellas y ellos para que la cultura y la educacion impregne las formas de
vida en este lugar. Mi propuesta se concretd sobre la base del trabajo en red y el
devenir itinerante, territorializando distintos espacios y lugares.

Anduvimos durante todo el dia por la ciudad de Iquique, concibiendo el andar
como una practica estética (Careri, 2009), porque al andar de una u otra forma
también narramos.
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Santiago es Mio. Descripcion de un modelo

NICOLAS DEL REAL FLORESCO

Socidlogo de profesién, trabajé como coordinador del programa Santiago es Mio (2016-2017) y
como parte del equipo de Ciudadania Cultural en la Seremi Metropolitana del Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio (2018-2019). Actualmente cursa el master en Disefio Urbano:
Arte, Ciudad y Sociedad en la Facultad de Bellas Artes, Universitat de Barcelona, Espana.

El programa Santiago es Mio buscé implicarse en el diseno, definicion y ejecucion
de politicas culturales locales, con la finalidad de avanzar en la reduccion de los
factores que generan y reproducen brechas de acceso a la cultura a escala regio-
nal, a partir de la instalacion de capacidades en los territorios. Este esfuerzo fue
realizado en conjunto con los gobiernos locales, artistas, gestores y ciudadanos
en general, valiéndose de tres pilares fundamentales: asociatividad, formacion e
identidad.

Considerd dos anos de ejecucién (2016-2017), con un presupuesto aproximado
de $2.913.000.000, y una inédita triangulacion institucional entre la Intenden-
cia Metropolitana, el Gobierno Regional y la Direccion Regional del, entonces,
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes.

Puso el foco en el fortalecimiento del intercambio cultural propio de cada comuna,
creando redes asociativas que se tradujeron en una programacion cohesionada,
equitativa y de calidad. Por ejemplo, desde la capacitacion y financiamiento de
la primera “Red de Centros Culturales Publicos”, que puso en marcha un modelo
de gestion colaborativo entre equipamientos ubicados en territorios aislados del
circuito cultural central de la region (Santiago). También, desde la instalacion de
capacidades asociadas a la gestion cultural, potenciando la puesta en valor de la
identidad y patrimonio de cada una de las 52 comunas de la Region Metropolitana
(RM), con la realizacion de 624 talleres identitarios de creacidn colectiva, los que
posteriormente se concretarian en dos encuentros ciudadanos masivos (Santiago
es Carnaval), las 632 personas capacitadas en formulacién de proyectos y la publi-
cacion de la Guia de fondos para proyectos culturales, catastro que describe mas
de 130 instancias de financiamiento publico, privado, nacional e internacional.

El programa desarrollé mas de 4.700 horas destinadas exclusivamente a la imple-
mentacion de acciones formativas y realizd 173 presentaciones artisticas, en las
cuales participaron 265 agrupaciones (locales, regionales, nacionales e internaciona-
les), congregando a un total de 180.844 personas beneficiadas por Santiago es Mio.

A continuacion, describiré la estructura de un modelo que permitié instalar un
método de trabajo con las 52 municipalidades de la regidn, sustentado en la
asociatividad y participacion efectiva de los territorios. Un modelo que también
abre la puerta a nuevas posibilidades de financiamiento desde los gobiernos regio-
nales, incorporando el arte y la cultura en el campo de las acciones estratégicas
para el desarrollo regional.
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Institucionalidad y financiamiento: Cultura como inversién (no como gasto)

El programa Santiago es Mio se origind al constatar la imposibilidad de abarcar
las necesidades y demandas culturales de un territorio de la envergadura de la
Region Metropolitana (la cual contiene mas del 40% de la poblacion total del
pais). Desde las direcciones regionales del Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes, los recursos disponibles (humanos y econémicos) son escasos en compa-
racion con la magnitud de un territorio que, por otro lado, sufre la paradoja de ser
la region que concentra la mayor programacion, infraestructura, oferta formativa
y laboral en torno al arte y la cultura. Un ejemplo muy claro de esta contradiccion
la observamos en los numeros asociados a infraestructura cultural: si bien la
Regidon Metropolitana es la regidon con mayor cantidad de infraestructura (433),
al mismo tiempo es la con menor cantidad de infraestructura por habitantes (1
de cada 16.073 personas [CNCA, 2017]). Lo mismo ocurre cuando hablamos de
presupuestos, fondos concursables, programas, etc.

Este contexto llevd a extremar las posibilidades para aumentar la capacidad
institucional de abarcar el territorio. En 2015 surgio la idea de poder solicitar al
Gobierno Regional Metropolitano (GORE), entidad a cargo de administrary direc-
cionar los recursos asociados al desarrollo de cada regién,1 apoyo econdomico para
robustecer el presupuesto de la Direccion Regional Metropolitana del CNCA. Sin
embargo, no existia una glosa presupuestaria que permitiera financiar programas
culturales, y, por consecuencia, realizar este tipo de transferencias entre GORE y
CNCA. El problema no era tanto econémico, sino que administrativo.

A mijuicio, esta “dificultad” administrativa se transformaria en un pie forzado de
lo que luego seria el sello mas relevante del programa Santiago es Mio. Dentro
de las glosas presupuestarias que si existian, estaba la partida que financia la
realizacion de proyectos de capacitacion. Esto permitié disenar un programa
cultural de capacitacion, orientado a la instalacion de capacidades en los terri-
torios, ya sea directamente comprendidas como capacidades artisticas, o bien,
como la instalacion de otras capacidades sociales, desarrolladas a partir de la
accion artistica como herramienta estratégica. Esta fue la premisa defendida, y
que luego se tradujo en todas las acciones de Santiago es Mio, disefiadas siem-
pre, y obligatoriamente, como instancias formativas.

Lograr la aprobacion del programa significéd contar con el apoyo de los 34 conse-
jeros regionales de los distintos Consejos Regionales (CORE),2 ademas del

respaldo de la Intendencia Metropolitana. Esta triangulacion institucional dio
cuenta de un caso singular en lo que a voluntad politica se refiere. Pocas veces,

1 Principalmente, el GORE financia construccion de infraestructuras (escuelas, hospitales, repara-
cion de calles, etc.), compra de bienes y equipamientos (ambulancias, contenedores de basura,
entre otros) en especial alianza con municipios, ademas de apoyar a distintos ministerios a partir
del financiamiento de programas.

2 Electos mediante sufragio por la ciudadania, componen el Consejo Regional (CORE), instancia

donde se aprueban o rechazan los distintos proyectos, programas o solicitudes a financiar por el
Gobiermno Regional.
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a mi entender, hemos visto consensos politicos tan potentes en torno a proble-
maticas tan diseminadas como la del acceso a la cultura. Por otro lado, esto
también implicé un desafio interesante para el programa, en tanto establecié
siempre un escenario politico-institucional complejo que, en ultimo término,
fortalecio la transparencia y prolijidad en la ejecucidn de este.

Entender la cultura como inversidn, como elemento estratégico en el desarrollo
humano de nuestras regiones. Incorporarla como elemento central en los dmbi-
tos de accidn cldsicos de las politicas publicas (salud, trabajo, educacién, etc.),
materializando esta idea a partir de la movilizaciéon real de recursos. A esto es lo
que apunté el “modelo” Santiago es Mio.

Macroestructura: territorio y componentes

Las actividades de Santiago es Mio fueron distribuidas estableciendo criterios
territoriales, como ruralidad, existencia de centros culturales publicos, localida-
des con barrios estratégicos, entre otras. La idea fue abarcar equitativamente
(no igualitariamente) las 52 comunas de la Regién Metropolitana. Esto se tradujo
en gue cada una participd, al menos, en dos acciones concretas, siendo interpe-
ladas por el programa de manera especifica (a partir de actividades focalizadas
territorialmente) y de manera ampliada (a partir de actividades a escala regional).

Cada municipio formo parte de un “componente programatico”, el cual diferencio
accionesy presupuestos segun criterios vinculados a las condiciones de “acceso”
cultural. De esta manera, el territorio (region) fue ordenado a partir de tres macro-
componentes: dos focalizados y uno de indole regional, siempre, siguiendo los

tres ejes transversales del programa (formacién, identidad y asociatividad):3

- Componente N° 1 “capacidad asociativa: Red de Centros Culturales”: de
indole focalizado, su objetivo fue fortalecer la oferta programatica de
los 18 municipios con centros culturales publicos, y estrechar el vinculo
que tienen, por un lado, con su realidad comunal (organizaciones de
base y establecimientos educacionales) y, por otro, entre los centros que
componen la red. Se considerd una serie de actividades que tuvieron por
objetivo fortalecer la capacidad asociativa de los centros culturales y de
los equipos detrds de ellos, generando una oferta cultural cohesionada,

3 Distribucién de comunas segiin componente: N°1: El Bosque, Quinta Normal, Cerrillos, Cerro
Navia, Paine, La Granja, La Reina, Lo Prado, Pefalolén, La Florida, San Joaquin, Talagante, La
Cisterna, Lo Barnechea, Melipilla, Colina, Pedro Aguirre Cerda, Recoleta. N°2: Todas las comunas
de la RM. N°3.1: Conchali, Macul, Maipu, Pudahuel, Quilicura, Lampa, Til Til, San Bernardo, Isla
de Maipo y Renca. N°3.2: Pirque, San José de Maipo, Alhué, Curacavi, Maria Pinto, San Pedro,
El Monte y Pefaflor. N°3.3: Vitacura, Las Condes, Santiago, Nufoa y Providencia. N°3.4: Puente
Alto, Lo Espejo, La Pintana, Huechuraba, San Ramon, Estaciéon Central, Independencia, Calera de
Tango, Buin, San Miguel y Padre Hurtado.
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equitativa y de calidad en la region, apuntando hacia un aumento del
consumo Y practica cultural, especialmente en los sectores mas vulne-
rables de la regidn.

Componente N° 2: “Capacidad de gestion cultural local e identidad
regional”: tuvo como propdsito instalar capacidades asociadas al reco-
nocimiento de nuestra identidad, cultura y patrimonio regional, a partir
del desarrollo y fomento de la creacion colectiva, ademas de capacida-
des que permitieran profundizar el desarrollo de la gestidén y formulacion
de proyectos culturales desde una perspectiva local. Es el componente
de indole regional, es decir, involucré a las 52 comunas de la region.

Componente N° 3: “Formacién de audiencias”: buscé fomentar la forma-
cion de audiencias y el trabajo asociativo entre las comunas que no
pertenecian al componente N1, por tanto, que no contaban con infraes-
tructura cultural publica (financiada por CNCA y/o GORE) a la hora de la
aprobacién del programa. En funcidn de este objetivo, se constituyeron
subgrupos entre las 32 comunas restantes, a partir de ciertos elementos
comunes, los cuales pudiesen favorecer el trabajo asociativo entre ellas:
3.1 “Asociatividad y participacion en creacion colectiva”: accion ligada al
trabajo escénico en el espacio publico, que incorpora elencos ciudadanos
en comunas con alto indice de vulnerabilidad, sin infraestructura cultu-
ral publica. 3.2 “Asociatividad en comunas rurales”: programacion artis-
tica pertinente e itinerante, en ocho comunas rurales sin infraestructura
cultural publica, definida en conjunto con los respectivos encargados
municipales de cultura. 3.3 “Asociatividad en comunas de alto consumo
cultural”: programacion artistica pertinente e itinerante, en comunas
que compartian un alto habito y oferta cultural, definida en conjunto
con los respectivos encargados municipales de cultura. 3.4 “Asociati-
vidad en comunas con barrios estratégicos”: se fomento el desarrollo e
instalacion de capacidades socioculturales a partir de la realizacion de 11
residencias artisticas.

Microestructura: procesos de la accion

Hemos definido la actuacién programatica a gran escala. Sin embargo, también
podemos determinar el funcionamiento estructural del programa desde el
diseno y ejecucion de cada accion en particular. Es decir, el modelo también
opera de manera micro, considerando cierto método procesual a la hora de
llevar al territorio las acciones dispuestas desde los macrocomponentes. La
primera gran decision fue establecer lineas de accion abiertas. Esto se tradujo
en que las actividades dispuestas por cada componente quedan abiertas desde
su contenido, aunque siempre en funcion del objetivo asociado a cada una. La
idea era promover la participacion de los territorios, principalmente desde las/
os encargados de cultura de cada municipio, en donde, de manera asociativa
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(estableciendo normas y condiciones de participacion vinculante) pudieran inci-
dir en la coherencia y pertinencia de la programacion definida. Por lo mismo, la
convocatoria abierta fue una herramienta fundamental para la seleccién de las
postulaciones realizadas por artistas y colectivos, en tanto permitia establecer
una participacion real sobre la base de un primer acuerdo: las bases de convo-
catoria, construidas colaborativamente en funcidn de los diagnédsticos, intereses
y necesidades de cada comuna, pero siempre en perspectiva regional. Por otro
lado, democratizaba la oportunidad de las propuestas artisticas.

Podemos resumir lo que fue esta microestructura en cinco pasos generales: 1)
de la linea de accion a la definicion asociativa: paso que contemplaba la primera
aproximacion entre programa y comuna, dando cuenta de las posibilidades
asociadas a las acciones respectivas y los intereses propios de los distintos terri-
torios convocados para esta accidon. En otras palabras, es el paso en el que el
programa presenta a las comunas implicadas aquello que se puede y lo que no,
respecto de una accion particular, mientras las comunas presentan sus intereses
especificos en torno a dicha accion. Este paso supone un acuerdo materializado
en el paso siguiente. 2) de la definicidn asociativa a la programacién: momento
que establece la concrecidn de aquellos acuerdos deliberados asociativamente
en la seleccion definitiva de una programacioén artistico-formativa. La principal
herramienta de este proceso fue la convocatoria abierta y el proceso de evalua-
cion de las postulaciones, desarrollado en conjunto con las contrapartes terri-
toriales. 3) de la programacion al territorio: paso asociado a la ejecucion de lo
hilvanado en los momentos anteriores. Resulta ser una etapa clave para incor-
porar a la ciudadania en la participacion de las actividades disenadas y apre-
ciar la habilidad de las agrupaciones artisticas en la generacidn de instancias
que permitieran establecer procesos formativos pertinentes. Se buscé instalar la
nocidn de “mediacidn artistica” como espacio estratégico de intercambio entre
comunidad vy artistas, entendiéndola como

instancia comunicativa entre dos partes, que permite realizar un inter-
cambio vinculante e interactivo, como un flujo o canal de informacién.
Esta accion implica una intencionalidad de una de las partes, la que
realza, explota y da vida a una serie de conocimientos en torno al obje-
tivo que se intenta mediar. (CNCA, 2014, p. 6)

4) El territorio evalla: a partir de distintas metodologias (cuestionarios, jorna-
das de evaluacién, entrevistas, entre otras), el programa buscd constantemente
contrastar la realizacion de sus actividades con la evaluacion por parte de los
actores implicados en ellas (artistas, comunidad, gobiermnos locales). 5) Refor-
mulacién: como producto del momento anterior, cada accion fue revisada y
entendida desde sus posibilidades para reconfigurarse, en funcion de mejorar
aquellos aspectos menos exitosos y reforzar/profundizar en aquellos que fueron
bien evaluados. Este ejercicio funciond particularmente para aquellas acciones
que fueron concebidas en mas de una version.
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Lo importante a rescatar es que el programa busco instalar una modalidad de
trabajo con las 52 municipalidades de la region, en donde primé la Iégica asocia-
tiva y la participacidon efectiva de los territorios, considerando una estructura
(micro) flexible y adaptable, seguin los propios intereses y necesidades locales,
aprendiendo e incorporando experiencia, reformulandose y perfeccionandose a
partir de esta.

Barrio como unidad de accidn: la experiencia del residir

El trabajo directo con el territorio y su activacion desde la formacion artistico-cul-
tural determinaron el principio organizador de toda la ejecucion del programa.
Sin embargo, quisiera profundizar de manera especial en el proyecto de resi-
dencias artisticas, desarrolladas en 11 “barrios estratégicos” (de alta complejidad
y vulnerabilidad), de tal manera de poder dar cuenta de un modo particular de
aproximacion e implementacion de un proceso, que conformé el propio ethos”
de la forma de trabajo de Santiago es Mio.

El proyecto inicial, aprobado por el Consejo Regional Metropolitano, dictami-
naba la realizacion de 11 residencias artisticas en las comunas de: Padre Hurtado,
Puente Alto, San Miguel, San Ramdn, Estacion Central, Huechuraba, Buin, Inde-
pendencia, Lo Espejo, La Pintana y Calera de Tango. Sin embargo, no existia
una estructura organizacional o metodoldgica referida a la realizacién misma de
estas, dado que la idea siempre fue construir en la marcha junto con los territo-
rios del programa.

El primer acto fue la definiciéon de un equipo focalizado especificamente en la
realizacion de las residencias, conformado por un director programatico y de
contenidos, una coordinadora en terreno y dos asistentes de apoyo metodoldgico.

El segundo acto fue definir la “convocatoria abierta” como instrumento de
postulacion y seleccion de colectivos/artistas interesados en formar parte de
las residencias. Un acto paralelo fue la realizacién de una mesa de trabajo junto
a los/as encargados/as de cultura de las 11 municipalidades participantes, en la
que se determinaron diversas decisiones y definiciones, tales como lugar (barrio)
de accion, intereses de la comunidad, problematicas, descripcién de contexto,
lineamientos artisticos presentes, focalizacion estratégica, en fin, material que
generd lo que se denomind la “Ficha de especiﬁcacic’m”.5 Dicho instrumento,
definido desde cada comuna, operé como principal insumo introductorio para

4 Entendiendo el concepto como aquel “modo de ser” caracteristico, en este caso, del programa.

5 Las fichas incluian informacion general de cada barrio, identificando caracteristicas demografi-
cas, organizaciones culturales existentes, instituciones educativas, infraestructura de salud, princi-
pales problematicas locales, sugerencias de lineamientos artisticos, focalizacion etaria estratégica,
ademas de otra informacién que pudiese ser relevante. Fueron completadas por los encargados
de Cultura del municipio u otra contraparte territorial (programas Quiero Mi Barrio y Plan Integral

Bajos de Mena, por ejemplo).
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quienes postularon a la convocatoria abierta. Constituia una resumida aproxi-
macion, especifica a cada comuna (barrio), la cual acompanaba las bases de
postulacion y el formulario respectivo.

El diseno de las bases de convocatoria representaba un desafio para el postu-
lante, puesto que, ademas de la alta exigencia de residir (se requeria habitar
efectivamente el territorio), la apuesta de incorporar un proceso de diagnds-
tico y diseno de proyecto, dentro del desarrollo de la residencia, significd que
el artista/colectivo debia realizar una postulacion lo suficientemente flexible,
la cual presentara la experiencia, pertinencia y capacidades del postulante, sin
prestablecer un proyecto, sin limitar al territorio.

Esto implicaba ya no la postulacion de una idea, la cual es aprobada y ejecutada,
sino la presentacion de herramientas, puestas a disposicion del barrio, para junto
con este, desarrollar un proyecto y ejecutarlo. Un caso concreto de esto fue el
formulario de postulacion, el cual no solicitd la presentacidn de ningun presu-
puesto. En efecto, tal requerimiento era absurdo, en tanto el proyecto a ejecutar
aun no era concebido como fruto del intercambio entre residentes y habitantes.

Todas las postulaciones admisibles (cerca de 60 en total) fueron evaluadas a
partir de una comision integrada por los encargados municipales de Cultura de
las 11 comunas, ademas de funcionarios del CNCA RM de Santiago es Mio y
el drea de Ciudadania. En definitiva, la participacion en todo el proceso de las
contrapartes directas del programa (los encargados de Cultura) resultd ser un
elemento clave a la hora de generar confianza y pertinencia. También de poten-
ciar el trabajo mismo de dichos departamentos, uniendo intenciones alineadas.

El modelo estructural de las 11 residencias contd con la definicion especifica de
cinco puntos (o condiciones) para su realizacién:

- Financiamiento: cada residencia contd con un monto Unico de recursos
asignados, correspondiente a la suma de $17.000.000.

- Inversion: se establecié que, del total del recurso, solo un 70,6% podria
ser utilizado en honorarios. El resto (29,4%) deberia utilizarse en gastos
operacionales y/o de equipamiento.

- Etapas del proyecto: primero, la etapa de diagndstico, la cual durd tres
meses (desde octubre hasta diciembre 2016), en la que los artistas se
insertaron progresivamente en sus territorios, levantando informacion
junto con la comunidad, a partir de la cual se elaboré el proyecto a ejecu-
tar. Segundo, la etapa de ejecucion del proyecto estipulado en la instan-
cia anterior, en la que los artistas y colectivos tuvieron la condicion efec-
tiva de residir (vivir en el barrio) durante tres meses (desde la segunda
mitad de enero 2017 hasta mediados de abril del mismo afo).

37



RA(Z

38

- Hitos: ambas etapas consideraron la realizaciéon de un hito final. En el
caso del diagndstico, fue el momento en que se presento a la comuni-
dad, para su validacion, la conformacion final del proyecto a ejecutar.
Para el caso del periodo de ejecucion, el “hito de intercambio” (como
finalmente se denomind) tuvo la condicidn de operar como momento
de traspaso y muestra del trabajo realizado, en el que la comunidad
toma la continuidad de este.

- Acompanamiento programatico y de contenidos: durante los seis meses
de duracion del proyecto, una vez a la semana, todos los residentes se
reunieron con el equipo programatico y de contenidos, con la finalidad de
ir revisando y apoyando el desarrollo de la residencia en cada barrio.

Aparte de estas cinco constantes estructurales, cada residencia puso en marcha
su creatividad en conjunto con las distintas comunidades.

Barrio y activacion

El objetivo de las residencias fue poder instalar procesos de formacién en
contextos de acceso limitado a la practica artistica. Pero no desde la forma-
cion de publicos, sino que desde la aproximacion a la practica artistica-cultural,
entendida a partir de sus facultades como practica trasformadora del entorno
sociofisico. Es decir, como experiencias de intercambio que gatillan y despliegan
diversas posibilidades de desarrollo humano.

Bajo esta intencion, y en atencidn a las caracteristicas particulares de los terri-
torios implicados, surgieron dos elementos tacticos que jugaron un rol funda-
mental en la realizacidn del objetivo. El primero guarda relacién con la definicion
del barrio como unidad de accion, y el segundo, con la nocién de activacion
artistico-cultural.

Delimitar el barrio como unidad de accidn, permitid aproximarse estratégica-
mente al territorio, desde una escala abordable, identificable y practica. En efecto,
la escala de extension de la accion es fundamental a la hora de pretender lograr el
impacto buscado. Si la residencia hubiese considerado la comuna como unidad
de accidn, la amplia envergadura frente al tipo de accion posible no hubiese dado
abasto. La profundidad propia del trabajo de la residencia se diluye en el gran
mapa comunal. Por el contrario, la unidad barrio fue abarcada de manera acer-
taday vigorosa, dentro del rango de impacto justo, no solo desde una perspectiva
del metro cuadrado, sino que desde la nocion colectiva simbdlica de concepto de
barrio, definido cultural y socialmente como espacio determinado.
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El barrio es un constructo cultural, y por ende social.’ Sus fronteras se han
definido mediante la tradicion de la practica, mediante el desarrollo de un
imaginario territorial colectivo, construido entre habitantes a lo largo de los
anos. El barrio esta delimitado socioespacialmente, y es por esto que el entra-
mado sociocultural que ahi habita contiene una densidad mucho mayor, una
identidad mas definida a la ofrecida entre otras escalas mas grandilocuentes.

Dicha densidad permite mayores posibilidades de germinacién, sobre todo para
acciones como las planteadas desde el Programa, pues admite mayor segui-
miento y comprension. A su vez, permite la insercion del residente hasta el punto
de la pertenencia y pertinencia. El barrio, como unidad de accién, responde, a
partir de la experiencia lograda, al habitat natural de la residencia artistica.

El segundo elemento tactico guarda relacion con la comprensidn del quehacer de
la residencia, como instrumento de activacion artistico-cultural. Esto implica poner
a disposicion la practica artistica del residente, a modo de caja de herramientas, las
cuales son acogidas y aprendidas por la comunidad involucrada para la obtencién de
un fin determinado por ellos mismos. La activacion artistico-cultural reconoce el rango
de impacto y posibilidad. No busca reestructurar, refundar, transmutar (entre otras
prosopopeyas) el entramado social. Su ambicidn es practica y concreta: activar, poner
en marcha. He ahi su certero poder transformador. Todos los proyectos realizados por
las 1 residencias fueron metodologicamente guiados hacia la instalacion de capacida-
des que devinieran en la intencion de continuidad. Esto quiere decir no a la obsesion
por la continuidad, pero si a la disposicion y orientacion hacia ella. Por lo mismo, resulta
clave la definicion de la etapa de diagnostico y ejecucion, la duracion, la residencia efec-
tivay el momento culmine de la misma, a partir del “hito de intercambio”, instancia que
simboliza el “relevo” de la posta, instante en que un integrante del equipo pasa el “testi-
monio” al siguiente. En otras palabras, la comunidad toma lo construido y lo proyecta.

En este sentido podemos reconocer tres tipos de activacion:

- la activacion de posibilidades: que se enfoca en capacidades, herramientas
y recursos, tal como sucedié en Bajos de Mena y su canal de tv comunitario,
o en Huechuraba, con las capacitaciones a las arpilleras de La Pincoya.

- la activacion identitaria: a partir del trabajo con la memoria barrial, tal
como sucedié en Padre Hurtado y La Pintana con sus respectivas obras
escénicas, escritas y actuadas por la comunidad. También en San Miguel,
con la creacidn de murales que cuentan la historia de la Poblacion Brasi-
lia, o en Independencia, con la realizacion de piezas graficas sobre los
oficios del libro, creadas por los vecinos de la poblacion Juan Antonio
Rios, en un intento de rescatar su memoria historica.

6 La discusion tedrica respecto al concepto de “barrio” como unidad es muy variada y poco
consensuada. En palabras de George Galster (2001, p. 211): “El concepto barrio es muy similar al
tratamiento que las leyes hacen sobre el tema de la pornografia: un término complejo de definir
pero que todo el mundo sabe reconocer cuando lo ve”. Una buena revision del concepto y sus
principales definiciones la podemos encontrar en Tapia (2013).
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- La activacidén del espacio publico: desde su recuperacién funcional y
simbdlica, como ocurrié en Buin, utilizando el arte como herramienta de
ficcion, o en Estacion Central, con la instalacion de infraestructura.

De programa a politica: continuidad y replicacion

Hemos revisado en profundidad esto que hemos llamado el “modelo” del
programa Santiago es Mio. Vimos sus principales actividades, logros, su estruc-
tura de funcionamiento (macro y micro), ahondando en el caso particular de
las 11 residencias artisticas. Sin embargo, a mi parecer, para que un programa
tenga la pretension de presentarse bajo estas caracteristicas, debe manifestar
dos posibilidades fundamentales: continuidad y replicacion.

Continuidad, no como obsesidn, sino que entendida como consolidacién, sobre
todo, de un mecanismo institucional de financiamiento contundente para progra-
mas artistico-formativos, que reconfiguren el valor de la cultura como elemento
estratégico central en el desarrollo humano de nuestras regiones. Continuidad
entendida como transformacion desde el programa hacia la politica publica.

Replicacion, en tanto adaptacion flexible de un “modelo” o estructura de funciona-
miento, el cual permita que cada region pueda desarrollar programas de esta escala,
siempre poniendo el foco en sus propios ejes transversales, los cuales otorguen perti-
nencia local-regional a la definicion de sus lineas programaticas. Las instituciones que
operan en la configuracion de Santiago es Mio existen en cada una de las regiones del
pais (GORE, intendencias, seremis de las Culturas), lo cual posibilita, al menos tedrica-
mente, que la misma triangulacion tenga lugar en cualquier region del pais.

Voluntad sera siempre el Unico imprescindible para que dichas condiciones se
concreten. Pero la voluntad no surge espontaneamente. Debe ser forjada, cons-
truida y trabajada a partir del esfuerzo conjunto entre la comunidad artistica, la
ciudadania y las instituciones. Debe surgir desde la defensa férrea de la cultura
como derecho y herramienta de transformacion social.
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Ensenanza por el arte. La alegria de aprender
(Apuntes para una propuesta)

CLAUDIO DI GIROLAMO CARLINI

Artista multifacético de origen italiano y nacionalizado chileno. Ha sido galardonado con la Orden
al Mérito Docente y Cultural Gabriela Mistral (2001) y la Orden al Mérito Artistico y Cultural Pablo
Neruda (2016). Destaca su labor como muralista, dramaturgo, escendgrafo y director de cine.
Fundador del teatro Ictus y destacado gestor cultural, entre 1969 y 1971 se desempefid como direc-
tor ejecutivo de Canal 13 y durante los gobiernos de Frei, Lagos y Bachelet (primer periodo) fue jefe
de la Division de Cultura del Mineduc. Su larga trayectoria como gestor lo llevé a focalizar su labor
en el 3mbito de la educacion artistica, asesorando programas del Mineduc y del Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio (Mincap), especificamente en el Departamento de Educacion y
Formacidén en Artes y Cultura.

En esta ocasion voy a iniciar mi didlogo con todas y todos ustedes de forma tal
vez majadera con la misma afirmacion:

NO DA LO MISMO ENSENAR ARTE QUE ENSENAR POR EL ARTE

Es que, en mis reflexiones, nunca he considerado las disciplinas artisticas como
materias curriculares sujetas a la tirania de horas pedagogicas, sino que como
vehiculos muy flexibles y eficaces de transmisién de conocimientos y signifi-
cados muy diversos y liberadores, tanto en el ambito humanistico como cien-
tifico, y excepcionalmente aptos para generar nuevas visiones mas complejas,
profundas y certeras de nuestras relaciones como especie con los multiversos
que nos rodean.

Pero, antes de dar curso a mis argumentaciones de hoy, me parece necesario
refrescar nuestras memorias, casi siempre muy olvidadizas, poniendo de nuevo
sobre la mesa un par de los componentes de la Ultima gran crisis que sufre
desde hace ya demasiado tiempo nuestro sistema escolar.

El primero entre todos es la ausencia de una politica de Estado cuando de
educacion se trata y la suplantacion de esta por parte de politicas circunstancia-
les de gobierno, sujetas por su propia naturaleza a bruscos vaivenes y cambios
de direccidn en lapsos de tiempo muy cortos, que impiden la construccidon de
objetivos mas sdlidos y de cambios mas profundos y duraderos en el ambito de
la cultura de toda la sociedad.

También me he arriesgado a identificar y denunciar los seudovalores de la
competitividad y del éxito rapido, instalados actualmente en nuestro sistema
escolar, como los mayores responsables de alimentar esta crisis.

Hay que reconocer que en la actualidad la “escuela” no solo suele
agotar muchas veces su sentido “educativo” en el concepto primario
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y restringido de entrega de conocimientos ya probados como utiles y
funcionales a la sociedad de mercado, sino que en su practica docente
propone seudovalores como la competitividad y el éxito, postergando
con ello la motivacién del aporte personal y comunitario a la construc-
cion de la cultura de hoy, para poder legarla a los que vendran después
de nosotros...

Frente a este hecho, contrapongo la imagen de una verdadera pedagogia, capaz
de enfrentar a los y las estudiantes con opciones alternativas, instandoles a buscar
cuales son sus propias preguntas, a encontrar sus propias respuestasy, sobre todo,
a saber sobrellevar sus propias dudas y a trabajar con ellas durante toda su vida.

Porque, al iniciar ese camino, comenzaran a configurar de manera consciente
un patrimonio cultural propio y muy personal, construyendo su historia y su
memoria que, a su tiempo, se uniran a las de otros en un todo indisoluble.

Es precisamente este conjunto patrimonial de historias y memorias individuales
y colectivas, con su bagaje de acciones interrelacionadas e interdependientes, lo
que la mayoria de las veces definimos como cultura.

Pero, estd de sobra demostrado el hecho de que la rapidez del proceso de
cambio cultural no encuentra su correlato en la adecuacion de la pedagogia para
enfrentarlo con éxito. Ella se ha transformado de propositiva en reactiva y da la
impresion de que estamos persiguiendo afanosamente un imposible, quedando
cada vez mas lejos de ese objetivo.

Esta situacion nos urge a asumir el bendito riesgo de usar nuestra creatividad
como fuente de posibles soluciones. Pero, al mismo tiempo, nos revela que
hoy la posibilidad de ensenar a aprender desde una visién cultural creativa se
enfrenta con muchos obstaculos. Como ejemplo, puedo anotar aqui muy breve-
mente, un par de ellos que, en el sistema escolar actual, dificultan la promocion
y la expansion de la creatividad.

El primer obstaculo mas dificil de superar es, sin dudas, la instalacién generali-
zada de tempranos disciplinamientos impuestos desde arriba, como esenciales
para poder practicar una idonea y ordenada metodologia educativa.

Sin embargo, resulta que la disciplina no viene empaquetada vy lista con todos
sus instructivos de modalidades de aplicacidon; es descubrimiento muy personal
en el tiempo y en las maneras de expresarse, y no admite aplicaciones generali-
zadas y uniformes bajo el pretexto de facilitary acelerar un proceso positivo mas
rapido y exitoso para convertirla en Virtud.

Menos responde de manera sumisa a un sistema que pretende instalarla como
castigo correctivo al pensamiento divergente y al error, considerados como defi-
ciencias o taras, obstaculos muy peligrosos para una rapida carrera hacia el éxito.
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Por el contrario, suele encontrarse después de un largo y duro trabajo muy
personal para llegar a convertirse en autodisciplina duradera y fructifera en el
constante proceso de construccién de uno mismo. En definitiva, es asi cdmo
se transforma en el instrumento facilitador del libre fluir de la creatividad del
“auténtico lenguaje creativo” de cualquier ser humano.

Por otro lado, un segundo obstaculo que impide un cambio sustantivo del ejer-
cicio de la docencia es la rutina como déficit imaginativo; es decir, la repeti-
cidn al infinito de las mismas acciones, de los mismos estimulos, de las mismas
maneras de ensenar, solo por el hecho de que han dado buenos resultados en
el pasado... Esa repeticion automatiza la accion de la pedagogia a tal punto que
adormece la conciencia de estarla ejecutando con ninos y ninas de verdad.

No solo eso, sino que la mayoria de las veces termina por matar la percepcion
de los estimulos exteriores que tienden a enriquecerla con nuevos y constantes
desafios.

La sociedad, tal cual la conocemos, ya esta sufriendo cambios radicales, y la
mutacion de los valores instalados en ella se hace evidente en el transcurso de
nuestra cotidianeidad. Insistir en la bondad de algunos instrumentos pedago-
gicos, alegando exclusivamente su ya probada eficacia, resulta demasiado facil,
aburrido y hasta peligroso.

Asumiendo una aseveracion del pedagogo italiano Loris Malaguzzi, creador de
las salas cuna vy los jardines infantiles de Reggio Emilia, hoy modelo motivador
para todo el mundo, repetiré que:

Es necesario derribar el muro de la vieja costumbre, de la rutina, del asi
llamado “finito” (...) Mas all3, hay siempre otro mas alld; se trata sola-
mente de incluir en un proyecto pedagdgico este arte de la conquista de
lo posible (...) La pedagogia es movimiento continuo (...) No creo que la
pedagogia sepa todos los dias para adonde va, ni adénde puede ir; es
una ruta que hay que descubrir mientras se viaja (...). Si el barco sufre
una averia durante el viaje, debes arreglarla mientras viajas (...)

Incentivar la creatividad en los ninos y ninas, desde la mas temprana edad, signi-
fica ciertamente fomentar su capacidad de asombro, su curiosidad, sus ganas
de explorar, experimentar y descubrir, para comprender. En el fondo, motivarlos
para que se apropien de la realidad que los rodea, para luego transformarla con
su creatividad e imaginacién.
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Conocer no es lo mismo que saber

En el mismo proceso de ensenar, los maestros y maestras perciben cada vez
con mayor claridad que su andamiaje exterior no tiene ya relacién con lo que
sucede cotidianamente en su interior. Esto se debe, en la practica, al hecho de
gue la mayoria de esos conocimientos se refieren al como lograr un determinado
resultado en forma cada vez mas rapida y eficaz, desplazando el conocimiento
mas profundo acerca del mecanismo propio del saber.

El concepto de saber que empleo aqui se refiere mas al ser del hombre que al
simple hacer en el proceso de transformacién constante de su entorno. Lo que
distingue al ser humano de las otras especies es su capacidad de procesar los
datos recogidos en el camino del conocimiento, de unirlos en una sintesis cohe-
rente para que se convierta en el impulso, no solo de su accién transformadora
de su entorno, sino también de su propio crecimiento espiritual, usando ética-
mente los conocimientos adquiridos.

Todo lo anterior no es una tarea individual. El proceso descrito necesita la accidon
mancomunada de multiples sujetos quienes deben poner en relacion sus dife-
rencias para lograr componer un Unico camino comun, porque la creacion de
cualquier cultura es un proceso colectivo.

Es bueno recordar que todos nosotros somos a la vez sujetos culturales y obje-
tos de las presiones que nos llegan de los valores ya instalados en la sociedad.
Somos, al mismo tiempo, productores y consumidores de cultura, emisores y
receptores de corrientes de pensamiento y modos de vida que conforman un
todo indisoluble que influye decididamente en los objetivos y en los resultados
de nuestras acciones concretas.

La interdependencia de todos estos elementos es la que deberia ser presentada
a los educandos como un misterio a desentranar, como un desafio a la razény a
la emocién, como un mundo a descubrir para hacerlo cada vez mas coherente,
mas armonico y mas habitable.

La Reforma nos habla de “Educar para la Vida y durante toda la Vida”. Significa
que la educaciéon formal, tal como hoy esta estructurada en nuestro sistema
escolar, es apenas una posibilidad de acompanarnos en un pequeno trayecto de
nuestro caminar. Significa que no debemos elevarla a la categoria de inamovible,
como el pilar de todos los conocimientos y de todo el saber.

Estd en nosotros no transformarla en antagonista de la experiencia directa de
vida. Debemos confiar en la capacidad de los ninos y ninas y de los mas jévenes
para enfrentar los desafios, con su infinita sed de sabery de sentir, y hacer nues-
tro su irrenunciable derecho a sonar.
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Es el momento de convertirnos en codmplices de una aventura comun, en la que
todos, ninos y ninas, jovenes y no tanto, iniciemos la invencion y la construccion
de nuevos caminos que nos lleven a una mayor comprension del existiry del ser.

De nuevo, Malaguzzi nos repite:

Nosotros tenemos la obligacidon de pensar el futuro, precisamente por el
trabajo que desarrollamos. Los actos que no cumplimos, son los actos
que no cumplimos para los nifos que crecerdn (...) Atreverse con el
futuro no es un riesgo, es una necesidad de la dignidad humana (...)

Pero, ;como podemos atrevernos con el futuro? La respuesta me brota esponta-
nea: “poniendo en juego toda nuestra creatividad..”, lo que, en el fondo, significa
“tratar de poner de acuerdo las neuronas con las hormonas”

Parece un chiste... Pero no lo es... En otras palabras, se trata de conjugar armo-
nicamente la razén con la emocion, porque esta claro que, si bien la razén es la
que nos estructura, la que nos mueve es la emocion... Y la creatividad necesita
de los dos componentes para convertirse en la indispensable fuerza impulsora
de nuevas y audaces empresas individuales y colectivas.

Por otra parte, postulo que la creatividad es una capacidad humana instalada en
el ADN de cada unay cada uno de nosotros. Todas y todos tenemos esa capaci-
dad que esta alli, esperando ser descubierta y liberada por nosotros mismos. Sin
embargo, la mayoria de las veces, corre el peligro de ser domesticada por el afan
de “educarla” a través de un eventual proceso equivocado de “escolarizacion”.

A nuestro alrededor proliferan diariamente casos de hombres y mujeres, conoci-
dos o no, talentosos, talentosas y capaces, que tienen su creatividad “dormida”
o incluso “reprimida” por miedo al CAMBIO que puede implicar en sus “seguras”
rutinas de vida. Hay que despertarla, sobre todo en su capacidad de reconocer
en “lo no pensado” y en “lo inesperado” la “mas poderosa interferencia interior”
que considero como su verdadero motor.

Son los prejuicios culturales, es decir, lo ya pensado y esperado, decidido de
antemano, asumidos como parametros para una conducta “socialmente
correcta”, los que impiden el libre fluir de la tan esquiva “INNOVACION?”, porque,
al enfrentar lo no pensado y lo inesperado en un proceso creativo, se trate de
ensenanza o de aprendizaje, siempre se hace presente el miedo a equivocarnos
que nos paraliza y nos impide arriesgarnos.

Debemos tener la valentia de olvidarnos de ese miedo y poner en juego toda
nuestra creatividad para tomar decisiones inéditas, asumiendo el riesgo que
ellas conllevan, cuando se nos presenta la oportunidad de entregar nuestro
aporte, por muy pequeno que sea, a la construccidon de una sociedad mejor.
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Por ello es que, a continuacidn, me arriesgo a darles a conocer una propuesta
concreta acerca de una metodologia pedagodgica diferente, derivada de una
experiencia educativa que hace algunos anos un pequeno equipo del Mine-
duc implementé bajo el nombre de Programa Escuelas Bicentenario, en varias
escuelas del norte de Chile, con resultados sorprendentes.

Desgraciadamente, en 2006, ese programa fue cerrado por falta de presu-
puesto. Sin embargo, tozudamente, algunos seguimos investigando vy
luchando, confiados de que en algiin momento, algo inesperado y no pensado
podria ocurrir para resucitarlo.

Y eso tan inesperado ocurrid, en 2012, a través del Sernam y su programa “4 a 7%,
lo que dio tiempo suficiente para madurary perfeccionar la intuicion primitiva en
la aplicacion practica de un proyecto concreto y asi obtener los resultados muy
valiosos que hoy pueden avalar la eficacia de la propuesta de los Laboratorios
artisticos culturales, que constituyen el eje de la aplicacion de una innovadora
pedagogia en la propuesta de una escuela comunitaria de ensenanza por el arte,
posible de ser insertada, por etapas, en el sistema escolar actual.

Debe quedar claro que este proyecto no trata de “reinventar la rueda”, sino que
de retomary ampliar, en el aqui y ahora, algunas reflexiones, suenos y hallaz-
gos de muchos y muchas mas, que desde Maria Montessori, las hermanas
Agassi, Rudolf Steiner, hasta Loris Malaguzzi o en Chile Humberto Maturana
o Carlos Calvo, ya se arriesgaron a repensar la educacién y a repensarnos a
nosotros mismos.

Compromisos pendientes.... y un llamado

Todo lo que he planteado anteriormente, pretende ser solamente una breve
introduccion reflexiva que ayude a centrar y contextualizar el tema de este
encuentro y llamar la atencion hacia algunos de los problemas que enfrenta-
mos a la hora de iniciar una indagacién un poco mas exhaustiva acerca de las
diferentes metodologias que empleamos en la educacion formal, para conseguir
un libre y armonico proceso de inclusion y participacion activa de todos los y las
jovenes en el aporte de su personal creatividad a través del arte al pleno desa-
rrollo, material y espiritual, de nuestras sociedades.

Porque cuando se trata de educacion, no basta solamente con el respeto pasivo
de los derechos inalienables de cada ser humano por muy diferente que sea,
sino que de asumir gozosamente esas diferencias como la materia prima para
construir un sdlido edificio cultural sobre realidades multifacéticas y cambian-
tes que, a través del tiempo, van instalando expresiones culturales definidas y
particulares de las cuales, queramoslo o no, estamos destinados a ser al mismo
tiempo, autores y herederos.
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Siempre serad bueno recordar que la estructura de nuestra educacién formal, tal
como la conocemos, no es inamovible ni permanente; es mas, su legitimidad
estd ligada indisolublemente a un constante proceso de cambio y de apertura a
los mutantes requerimientos culturales de cada época. Es apenas una posibili-
dad de acompanarnos en los primeros intentos de nuestro personal aporte a la
transformacion del mundo.

No la antagonicemos a la experiencia directa de vida ni menos al irrenunciable
derecho de los jovenes, y de los que no lo somos tanto, a sonary a luchar para
que nuestros suenos se hagan realidad.

Epilogo

Si el tiempo a disposicion me lo permite, suelo refrendar lo afirmado acerca del
poder de la creatividad con un par de breves recuerdos personales de situacio-
nes-limite vividas durante la Segunda Guerra Mundial, y que me acompanan
hasta hoy, animandome a seguir adelante para realizar mis suenos.

Recuerdo 1: Hambre y creatividad

En toda guerra, a los civiles nos toca el triste rol de ser testigos obligados de la
agonia de un modo de vida que ha sido muy nuestro y que se va muriendo poco
a poco entre los estallidos de las bombas que se intercambian, de ida y vuelta,
los enemigos de turno. Con el hambre como companera inseparable con quien
se amanece y se duerme, sin solucion de continuidad, y llegar a la conclusién de
que esa sensacion es “normal”.

Un dia, sin embargo, se produjo una especie de epifania, representada por mi
madre, que rompid para siempre ese circulo vicioso... Fue una noche de invierno,
después de la enésima alarma aérea. Estdbamos tapando las ventanas con las
acostumbradas frazadas, antes de encender las pocas lamparas disponibles
para que su luz no filtrara al exterior y cumplir asi la ordenanza antiaérea.

Nos esperaba una noche de aquellas en las que los ruidos del estémago vacio
sonaban a trio en el dormitorio de los tres hermanos Di Girolamo. Ya habiamos
hurgado en todas las ollas de la cocina sin resultado alguno y nos aprestaba-
mos a dar el eufemistico saludo de las” Buenas noches” cuando mi madre nos
detuvo con una simple y escueta orden: “Ayidenme”. Con gestos decididos se
dirigioé al mueble del comedor y comenzd a sacar mantel, servilletas, cubiertos,
vajillas y copas, mientras organizaba a los tres muchachos en la preparacion de
la mesa.

Con una mirada de complicidad, mientras tanto mi padre habia desaparecido
hacia su taller, al otro extremo del departamento... Nos llamé la atencion que
salieran de los cajones las mejores piezas, aquellas que, antes de la guerra, se
usaban para las grandes festividades de la Navidad y del Aho Nuevo.
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Al rato, mi padre regresé al comedor con un block de dibujo y varios lapices y
los entregd a mi madre. Ella fue depositando en cada plato una hoja y un lapizy
nos convido a sentarnos. En aquel entonces, los ninos acostumbrabamos a rezar
antes de cada comida.

Recuerdo, claramente, las sencillas palabras de aquella oracion: “Senor, bendice
los alimentos que vamos a comer y haz que a los ninos pobres nunca les falte
el pan, amén”.

Pero, ;de qué alimentos estdbamos hablando en esa ocasion, si los platos
vacios apenas exhibian un papel y un 1apiz, no muy comestibles ni apetitosos
que digamos?

Fue entonces cuando la voz de mi madre sond alegre encima del desconcierto
de los ninos: “iDibujen lo que quieren comer!”. Y alli se produjo el milagro...

Azuzados por mi padre, gran maestro pintor, comenzamos a dar rienda suelta
a la imaginacion mas desbordante y al hambre apenas contenida. Dibujaba-
mos con apuro, con gula mal disimulada, pavos y cerdos, corderos y vacunos
adobados en mil formas. Compusimos, entre risas, platos extranos con mezclas
exoéticas nunca vistas ni imaginadas antes, adornados con fantasia desbordante.
Pronto, hicieron falta los lapices de color... Y las salsas y las carnes adquirieron
peso, espesor, sabor, calidad tactil y gustativa.

De inmediato, comenzd el mercadeo: “{Cambio cordero por vacuno!” “jDos
porciones de tallarines con salsa bolonesa por pescado al horno!”, “iTimbal
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de queso con carne por strudel de manzanas!”. “{Champana francesa por vino

siciliano!”.

Y vamos tomando agua y riendo y haciendo fiesta, mientras los papeles volaban
por encima de la mesa, al ritmo de ese trueque gozoso. Al rato, nos fuimos a
acostar con los estémagos vacios, pero felices. Ya no teniamos hambre... Habia
desaparecido, tragada en el torbellino de voces y risas que no le dejaron espacio
para que siguiera doliendo...

A la distancia, hoy pienso que en ese lejano 1942 se produjo un milagro de alqui-
mia. Esa noche, la materialidad del hambre se transmutd en FIESTA. Fue el
momento en que mi madre, con su creatividad, logré poner en escena la meta-
fora mas impresionante que yo haya visto nunca en un escenario. Ademas, en
los intersticios mas recénditos de mi conciencia ha depositado una fe a toda
prueba en la capacidad de la imaginacién para cambiar fisicamente la realidad.
Sobre todo, la certeza de que cada situacion limite trae consigo, en su interior, los
elementos para superarla a golpes de creatividad, amor y osadia.
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Recuerdo 2: Un regalo creativo

Corria el ano 1941, estdbamos en plena guerra... Fue un 31 de octubre, el dia de
mi cumpleanos numero 12. En aquel tiempo, en mi familia, para esas ocasiones,
teniamos un pequeno ritual: el cumpleanero se hacia el dormido hasta que el
resto de la familia se acercara sigilosamente a su cama para despertarlo con el
canto del “cumpleanos feliz” y entregarle los regalos.

Sin embargo, ese dia, por mucho que esperara, no hubo cantos, solo una leve
sacudida en mi hombro que me hizo abrir los ojos. Vi, frente a mi, a mi padre, a
mi madre y a mis dos hermanos. Mi padre se me acercé y me mostrd sus manos
vacias...

“No hay plata para regalarte nada y la comida es la misma de la racion de guerra
de todos los dias. Pero, en estos casos, por lo menos se acostumbra a entregar
un deseo, y aqui va, en nombre de todos nosotros...”

Me tomo de los hombros y, mirdndome derecho a los ojos, me dijo: “Te deseo
que cuando te toque irte de este mundo, lo dejes un poco mejor de cémo lo
encontraste...”

Ya han pasado muchos anos desde ese dia, pero el deseo de entonces de mi
padre me sigue acompanando. Nifio de 12 afnos, del lejano 1941, yo veia como un
hermoso y casi irrealizable sueno, la posibilidad de cambiar el mundo....

Hoy, ya mas que anciano, por el contrario, estoy seguro de que se puede lograry
que depende de cada uno de nosotros “dejar el mundo un poco mejor de como
lo encontramos™... Por mi parte, en eso estoy.... Hasta que dure...
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Taller de dibujo digital

NATASJA SOTO ALBORNOZ

Comunicadora multimedia. Se desempefia profesionalmente en el drea audiovisual y digital, espe-
cificamente en la creacion de contenido, desde guion hasta edicion y montaje final, asi como
también en animacién digital 2D y 3D, storyboard e ilustracion. Trabajo como profesional en el
Servicio Pais en el drea de cultura en la ciudad de Maria Elena, donde apoyd en la elaboracion y
ejecucion de varios proyectos municipales y de agrupaciones socioculturales. Actualmente ejerce
como docente en la Escuela Artistica Violeta Parra y es encargada de la revista de arte Ai Freaky
de la Expo Tsunami Creativo de Iquique.

El Taller de dibujo digital fue realizado en la Escuela Violeta Parra durante el
primer semestre de 2018. Nacioé de la constatacion de que los/as nifios/as
conocen bien varias ramas artisticas, pero existe una carencia en la creacion
de contenido digital grafico, el cual es una base importante para el curriculum
artistico en la mayoria de los puestos de trabajo de arte en el pal's.1 Ademas,
fue pensado como una manera de ampliar el abanico de posibilidades para
integrar a los/as estudiantes al conocimiento y practica de los nuevos medios
digitales artisticos.

El objetivo del taller apuntd a acercar a los/as estudiantes al uso de herra-
mientas digitales para crear y editar contenido grafico. Mas especificamente,
se buscod que creasen imagenes digitales directamente desde el computa-
dor, vectorizaran trabajos originalmente tradicionales, editaran y corrigieran
imagenes. En sintesis, el proceso consistia en la toma de una fotografia o el
escaneo de un dibujo en papel y luego se procesaba para poder utilizarlo de
forma digital.

El taller se llevd a cabo durante un semestre, con una frecuencia de dos horas
ala semana. Tuvo una gran convocatoria, especialmente de ninos y ninas de 3°
a 5° basico, quienes fueron los mas interesados en asistir. Se aplico la siguiente
estructura: primero se introdujo a los/as estudiantes en la materia para que
pudieran comprender el significado de algunos términos y procedimientos,
tipos de imagenes digitales (pixel y vector) y las partes principales del software
de dibujo. Seguido de esto aprendieron a importar una imagen de internet para
luego proceder a vectorizar y después pintar directamente con colores planos.
Posteriormente se les presento el trabajo por capas, la valorizacién del trazo
y se les solicitaron dibujos propios o de sus compaﬁeros/as. Este tema llevo
naturalmente a abordar el asunto de los derechos de autor, ya que, en primera
instancia, los/as estudiantes buscaron vectorizar dibujos de sus personajes de
television o videojeugos favoritos. Debido a esto se requirio explicar conceptos
populares como fon—ortz, fan-character’ y personajes originales (0.C.) a quie-

1 Acorde a los planes y programas de educacion artistica del afio 2018. Para mayor detalle, visite:
https://vvvvvv.curricuIumnaciomaI.c\/614/vv37propertyvaluefﬂ8605.htm\#doc7general

2 Fan art: dibujo a partir de un personaje que fue creado por otro autor a modo de tributo.

3 Fan character: creacion de un personaje que vive dentro de un universo ya creado por otro autor.
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nes no conocian los conceptos, mientras que los que ya estaban familiariza-
dos con ellos, ayudaban con las explicaciones. En busca de la originalidad, se
les pidid que desarrollaran sus propios dibujos y personajes.

El taller continud con técnicas de coloreado simple y gradualmente se fueron
integrando conocimientos de sombras, luz y composicion. Sin embargo hubo
un grupo de estudiantes que si tenian manejo previo de la herramienta, por lo
que se decidié ampliar los objetivos y ensenar temas mas complejos como fisica
de la luz, sombras difuminadas (suaves), efectos de brillo y reflejo. Para abordar
estos procedimientos, se adaptaron las explicaciones para que incluso los/as
mas pequefios/as pudieran entender, aunque solo a los/as estudiantes avan-
zados/as se les pidié que integraran estas técnicas a sus ejercicios.

Finalmente, el Ultimo trabajo del taller consistid en realizar un dibujo propio
con un determinado fondo. Cada dibujo posteriormente fue impreso en
tamano poster y enmarcados para ser expuestos en el salon de arte de la
Escuela Violeta Parra.

Como conclusion, la experiencia fue nueva en la escuela y tuvo mucha acepta-
cién por parte de los/as estudiantes, planta docente y apoderados/as. El poder
dialogar con nifios/as muy pequefios, la importancia de crear obras propias y
firmarlas para proteger sus derechos de autor fue una experiencia que suscité
interés. Todo esto deja abierta la posibilidad para poder realizar distintos talleres
digitales con estudiantes que ya tengan un conocimiento basico que les facilite
su formacion artistica en otros medios, como la plataforma multimedia y/o el
lenguaje audiovisual.

En cuanto al curriculum escolar, no solo se abordaron objetivos de la asignatura
de Arte, sino también de Tecnologia, ya que se trabajo con distintos formatos
de imagen. Ademas, el drea de Naturaleza (Fisica para los mayores) también se
vio involucrada cuando se explicaron conceptos de fisica de luz (origen, rebotes
y naturaleza de las sombras), brillos y colores. Se espera que este taller sea el
inicio de una serie de iniciativas en las que se proponga la tecnologia como eje
central de promocidn, creacion y difusion de la cultura y las artes en el Escuela
Violeta Parra, ya que es una asignatura que tiende a ser trabajada sin integrar las
herramientas digitales en la gran mayoria de las escuelas.

Por otro lado, ademas de ayudar a entender la tecnologia y usarla con fines
artisticos, lo mas importante es que es una habilidad que los/as estudiantes
buscan aprender y en algunos casos desarrollarse a futuro. Con este tipo de
taller sus habilidades no quedan coartadas por falta de conocimientos técni-
cos, sino que reciben herramientas que les abrirdn oportunidades en muchas
esferas de su vida en el futuro, no solo laborales, sino que en términos comu-
nicacionales y expresivos.
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Leyenda mapuche “Domo y Lituche”:
una experiencia pedagogica y artistica

VALESKA CRUZ MONARDES

Psicopedagoga de la Universidad Tecnoldgica de Chile Inacap (2016). Entre sus experiencias labo-
rales como psicopedagoga cabe destacar su participacion en el programa especializado en rein-
sercidn educativa (PDE) en fundacion Creseres del SENAME, con las funciones de implementar un
plan de nivelacion de estudios de los nifios, nifas y adolescentes de la comuna de Alto Hospicio.
Actualmente es encargada del Departamento de Inclusién del Colegio San Lorenzo de Tarapaca
en la comuna de Alto Hospicio, responsable del abordaje de nifios y nifas con necesidades educa-
tivas especiales, donde lleva un plan de intervencion de apoyo en relacion con las dificultades
especificas del aprendizaje (DEA), déficit atencional con o sin hiperactividad (TDAH), entre otras
necesidades de caracter transitorio o permanente.

MAYRA GONZALEZ RODRIGUEZ

Psicopedagoga venezolana, especialista en Dificultades de Aprendizaje y Problemas Emocio-
nales del Colegio Universitario de Psicopedagogia (Valencia-Venezuela), profesora en Educacion
Especial, con especialidad en Dificultades de Aprendizaje, y posgrado de Especializacién en
Educacion Basica. Ha ejercido, tanto en Venezuela como en Chile (en el Colegio San Lorenzo de
Tarapaca, Comuna Alto Hospicio), como docente especialista en diversas instituciones (publicas
y privadas), docente de aula regular y psicopedagoga, enfocada preferentemente en la atencion
de nifios/as y jévenes con necesidades educativas especiales, dificultades de aprendizaje, TEA,
déficit de atencion (TDAH), entre otras. En su trayectoria administrativa, desempefé cargos
como coordinadora del Area Psicoeducativa del Grupo Clinico de Neurociencias en el Hospital
Metropolitano del Norte (Valencia-Venezuela), directora docente del Centro de Atencién Integral
PLASTILINA (Valencia-Venezuela) y como directora del Plan de Inclusién Laboral para Personas
Adultas con Discapacidad en el Grupo Clinico ADEMED CA. Ha sido cofacilitadora y ponente en
diversas conferencias y exposiciones.

GINA BASTIAS SAMIT

Educadora de parvulos y actual coordinadora de la Unidad Técnica del Colegio San Lorenzo de
Tarapaca. Ha sido mediadora regional del Plan de Fomento Lector, desde donde coordina estrate-
gias de lectura, cultura y aprendizaje teniendo como foco fomentar el gusto por la lectura en nifios
y ninas de Educacién Parvularia.

Nuestra institucion educativa, Colegio San Lorenzo de Tarapacd, se encuentra
ubicada en la comuna de Alto Hospicio. Mediante diferentes y diversas estra-
tegias se trabaja la experiencia pedagdgica “Dado cuento” usando la leyenda
mapuche “Domo y Lituche”,1 que relata la creacion del mundo. Siguiendo los
lineamientos de nuestro proyecto educativo institucional (PEI) y en sintonia con
el plan de mejoramiento educacional (PME), se propuso como metodologia de
trabajo el aprendizaje basado en proyectos.

1Un resumen de la leyenda “Domo y Lituche” puede encontrarse en: http://www.zonadidac-
ticamuseos.cl/dibam/concepcion/proyectos/ proyectos_anexos_domo.pdf Ultima revision
30/03/2020.
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La primera cercania con la leyenda mapuche “Domo y Lituche” fue mediante el
Plan de Fomento Lector’. Gracias a esta iniciativa, los/as estudiantes pudieron
conocer el texto, escucharon atentamente las lecturas y narraciones, y ademas
fueron capaces de aclarar conceptos mapuches poco conocidos para ellos/as.
Luego de esta introduccion, se dio paso a la estrategia CRA’ de “Dado cuento”
para la profundizacion con estudiantes de 1° basico.

“Dado Cuento” es una estrategia de aula que genera una visidn transversal,
vale decir, que propone un cruce de los distintos sectores del aprendizaje para
el desarrollo personal, intelectual, moral y social. Asimismo, permite la inte-
gracion de diversas asignaturas de forma sencilla, ludica y comprensible, con
el objetivo de enriquecer y fortalecer el gusto por la lectura. Como estrategia
de arte y lectura, “Dado cuento” combina la lectura, la escritura y un abanico
artistico que permitié a 35 estudiantes de 1° basico conocery ejecutar diversos
lenguajes artisticos y técnicas. Durante 15 dias, aproximadamente, el grupo
de ninos y ninas con edades comprendidas entre 6 y 7 anos disfrutaron de la
leyenda mapuche.

Acorde al Plan Anual Institucional® y las efemérides del 18 de septiembre
correspondiente a las “Fiestas Patrias” en el pais, al curso le fue asignada la
zona sur de Chile y conocer la cultura, estilo de vida, costumbres, creencias e
historia del pueblo originario mas numeroso, como son los mapuche. Dado
que el tema era desconocido y extenso para la mayoria de los estudiantes
de 1° basico, se decidio utilizar esta estrategia de forma integral y transversal,
de manera que pudiese cubrir el temario a través de la lectura, la escritura, el
dibujo, la danza y la dramatizacion, apostando a la creatividad e imaginacion
de los y las estudiantes.

“Dado cuento” debe su nombre a que trabaja con un dado. Elaborado con cartén
y con una medida de 11 x 11 cm aproximadamente, su tamano y peso se define
acorde al manejo de los/as nifios/as. La decoracion y colorido de las caras del
dado fue realizada por distintos equipos de trabajo de estudiantes, quienes apli-
caron su creatividad de manera colectiva.

2 El Plan Nacional de Fomento Lector es un conjunto de estrategias orientadas a fomentar el gusto
por la lectura y desarrollar el pensamiento critico. Promueve la busqueda auténoma de la informacion,
entre otras importantes habilidades a trabajar con los alumnos. Se origind en 2010 para los niveles
de educacién parvularia, que hoy se adaptan y aportan a las bases curriculares de educacién basica.

3 Centro de Recursos para el Aprendizaje (CRA) es el nombre que reciben las bibliotecas en los
establecimientos. Albergan no solo libros, sino que diversos materiales visuales, auditivos y audio-
visuales, que estan al servicio de la comunidad escolar para llevar adelante los objetivos plantea-
dos en el curriculo nacional establecido por el Mineduc.

4 El Plan Anual Institucional es un instrumento de gestion y coordinacion de un cronograma
de acciones que la comunidad educativa realiza durante el ano. El establecimiento cuenta con
un calendario de efemérides a mencionar durante los actos semanales, que considera proyectos
con actividades a realizar dentro del plan de formacion ciudadana y el plan de artes. También
se mencionan los proyectos interdisciplinarios, tales como el Mes del mar, Machag mara, 18 de
septiembre y Encuentro de dos mundos.
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Diariamente, el o la docente a cargo motivaba el interés de los/as estudiantes y
la participacion espontanea respecto al contenido de la lectura. De igual forma,
la biblioteca de aula’ puso el texto al alcance del curso. Esta actividad resultd
atractiva e interesante para los/as estudiantes y les permitié conocer la cultura
de los pueblos originarios del pais.

Cada dia se fue acrecentando el interés del curso, lo que dio inicio a la mues-
tra del “Dado cuento gigante”. Entre todos se hizo la seleccién de las escenas
que serian escritas y dibujadas en cinco de las caras del dado, reservando una
para el nombre de la leyenda. El uso del diccionario también contribuyd en el
aprendizaje, facilitando la comprension del texto con el significado de palabras
nuevas. El uso de las TIC a través del datashow y la proyeccidén dramatizada de la
leyenda desperto el gusto por las artes escénicas y fue una buena instancia para
cultivar las habilidades artisticas de cada estudiante.

Finalizado el “Dado cuento”, los/as estudiantes se mostraban animados/as en
la representacion de la leyenda a través de la dramatizacion y el baile. Asimismo,
conocieron y manipularon algunos instrumentos, utensilios y objetos de la
comunidad mapuche, los cuales ademas pasaron a formar parte de la esce-
nografia. Posteriormente, se iniciaron los ensayos, con participacién de todo el
curso de manera espontanea. Cada estudiante demostré seguridad, confianza
en si mismo, creatividad en la obra e independencia en sus actos.

La feria gastronomica planificada en paralelo entre las actividades del Plan Insti-
tucional, asi como la puesta en escena de la leyenda con los trajes correspon-
dientes, la escenografia y la musica complementaron el aprendizaje de la cultura
mapuche de manera vivencial. De esta forma, el aprendizaje se tornd signifi-
cativo, integral y transversal, potenciado por las distintas asignaturas compro-
metidas y cohesionadas (Artes Visuales; Matematica; Lenguaje y Comunicacion;
Historia, Geografia y Ciencias Sociales; Ciencias Naturales; y Educacion Tecnolo-
gica) gracias a esta experiencia pedagogica.

El trabajo realizado para el equipo docente fue una experiencia novedosa y
creativa. Fomento la participacion del grupo curso de una manera espontanea
y ltdica, siempre manteniendo el foco en el aprendizaje significativo de los/as
estudiantes y sus estilos de aprendizajes6 diversos dentro del aula.

5 La biblioteca de aula es un espacio constituido por libros o revistas apropiados para los/as

alumnos/as, que promueve la formacién del uso de los recursos y el gusto por la lectura.

6 Los estilos de aprendizajes en el aula hacen referencia al uso de métodos personales empleados
por cada estudiante para enfrentar los nuevos conocimientos. Pueden observarse en ellos/as
meétodos visuales, auditivos o kinestésicos.
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Planeta Papa: experiencia sobre identificaciones
y diversidades

COLECTIVO CAPUT

Agrupacion artistica formada por los artistas visuales Loreto Gonzalez Barra y Camilo Ortega
Prieto. De caracter autonomo, intenta dar cuenta de las posibilidades simbolicas como una idea
rupturista en un mundo racional, donde intentan crear lenguajes a través de diferentes modelos
de organizacion e invenciones propias, sin necesidad de ocupar estrategias y féormulas ligadas a la
hegemonia, sino a través de la experimentacidn, la conversacion y la accién. El colectivo desarrolla
acciones formativas, publicas y criticas, vinculadas a proyectos de mediacién cultural.

Planeta Papa se presenta como una mediacidn cultural del proyecto “Apthapi,
encuentro de arte contemporaneo en la frontera Bolivia-Chile” desarrollado
desde el taller “Minichangos” del programa Acciona del entonces Consejo
Regional de la Cultura y las Artes, ambos llevados a cabo por integrantes del
colectivo CAPUT.

“Apthapi” consistio en un encuentro de experiencias enfocadas en los alimentos
y en las maneras de compartirlos, teniendo como contexto el histérico conflicto
politico y cultural entre Chile y Bolivia por cuestiones geosociales. Esta iniciativa
permitié entablar lazos de contacto entre las partes, produciendo tensiones que
llevarian a sostener didlogos constructivos y desarrollar el pensamiento critico en
relacion con la situacion de convivencia limitrofe entre ambas naciones. En este
proceso, artistico y educativo, era fundamental cruzary encarnar la vida de otro/
as, para ampliar la posibilidad del encuentro en términos fronterizos.

En tanto, el taller “MiniChangos” consideraba un proceso de trabajo orientado
hacia practicas decolonizadoras relacionadas con la crisis de identidad diagnos-
ticada en los/as estudiantes, problematica abordada a partir de los emblemas
nacionales. En este contexto, los/as estudiantes debian graficar objetos y/o
cosas con las cuales sentian gusto e identificacion, mas alla de que las asociasen
a un elemento patrimonial. Fue entonces cuando un estudiante en particular
elabord un collage -en el que aparecia una figura de una papa con un anillo alre-
dedor-, con el que intentaba representar un nuevo planeta que contenia diversas
especies y mas. A partir de lo anterior y de un analisis del contexto (diagnds-
tico), mas los imaginarios posibles-imposibles en relacién con la configuracion
de nuevos estandartes (bandera del Planeta Papa), es que el Colectivo CAPUT
instalo esta nueva intervencion, llamada Planeta Papa, la cual aborda el mismo
discurso decolonialista con que se venian desarrollando los anteriores procesos.
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Contexto

Planeta Papa contiene lineas de accion relacionadas con la cultura migrante
en atencidn al contexto donde se ubica la Escuela Centenario, establecimiento
donde se desarrolld este proyecto. Con un 45% de comunidad escolar migrante,
la escuela se emplaza en un sector de la ciudad de Iquique, habitada histé-
ricamente por inmigrantes bolivianos, peruanos y chinos. Actualmente, a esta
poblacion se han sumado personas colombianas, ecuatorianas y paraguayas,
creando asi un gran espacio intercultural al interior de la escuela.

Desde luego, tematicas de racismo y discriminacién fueron abordadas como punto
de reflexion para pensar e inventar nuevos mundos, lo que nos permitiria habitar la
realidad del lugar sin prejuicios, estereotipos y practicas convencionales, y desde el
respeto y el amor a la diversidad, de una manera creativa y simbdlica.

En torno a este escenario de integracion se trabajaron ejes relacionados con la
interculturalidad, la libre expresion, la amistad, el compartir y la diversidad, bajo
procedimientos vinculados al collage, trash art, arte povera y c1pthoupis,1 y se
promovio el cultivo del pensamiento critico ligado a la identidad y la identificacion.
Esta ultima la entendemos como un proceso individual y colectivo, pertinente a
la experiencia de cada persona o grupo. Por el contrario, la identidad sostiene un
simbolo nacional correspondiente a la hegemonia de un territorio, lo cual no nece-
sariamente implica sentido de pertenencia individual, pero si colectivo.

Objetivos

- Develar problematicas al interior de la comunidad escolar.

- Crear dinamicas colectivas en pos de un objetivo en comun que estable-
ciera la diversidad como base de la sociedad.

- Romper con lo establecido acerca de la identidad.

- Redefenir los pardmetros de frontera e integracion.

- Reflexionar acerca de la importancia de los/as migrantes en la zona.

- Permitir la reflexion a través del juego y la conversacion.

- Relacionar el tema con la experiencia de cada uno/a mediante la diver-
sidad del lenguaje.

- Aplicar el reciclaje y el arte bruto como procesos de experimentacion.

1 Trash art: arte relacionado con estéticas desprolijas, sucias, como un intento de evadir los limites
formales que imponen los procedimientos plasticos de la academia del arte al momento de gene-
rar experiencias creativas. Arte povera: movimiento artistico surgido en Italia durante la segunda
mitad de la década de 1960. Fue llamado asi debido a que se utilizan para su creacidon materiales
de bajo costo, generalmente no industriales (plantas, sacos de lona, grasas, cuerdas, tierra, tron-
cos). Estos materiales se valoran principalmente en sus cambios, ya que a medida que se van
deteriorando, transforman la obra. Apthapis: en la cultura y lengua aymara, este concepto alude
a la accién de compartir el alimento. Es decir, cada comunidad comparte lo mejor de su cosecha
con otras comunidades.
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RAIZ

Nifos y nifias de la Escuela Centenario con una de las banderas elaboradas

durante el taller.
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Breve descripcion de los procesos

En las conversaciones surgidas en el trabajo con los y las estudiantes, aflora-
ron relatos de multiples experiencias de cada uno/a respecto a sus lugares de
origen. En este sentido, se les propuso, a modo de mapeo, que realizaran dibu-
jos sobre sus comidas y lugares de origen. La gran mayoria, estudiantes migran-
tes sudamericanos, presentaba en sus obras productos similares en sus platos y
banderas representativas de su pais.

En un contexto intercultural era necesario replantear concepciones acerca de las fron-
teras, no solo en términos geopoliticos, sino también sociales, culturales e imaginarias.
Por lo tanto, trabajamos la identificacion y no la identidad (Rivera Cusicanqui, 2018).

Preliminarmente, el proceso contemplaba el concepto de diversidad en cuanto a
teoria y practica. Entonces, para romper esquemas, los y las estudiantes elabo-
raron distintas banderas por grupo, plasmando sus intereses y signos a través de
recortes de papel y tela, dibujos, estampados, bordados, calados, pinturas, etc.
Finalmente, los trabajos de cada grupo se sumaron para formar un gran collage
de banderas representativas de la diversidad. Estas fueron unidas mediante
costuras, formando en su estructura la figura de un referente en comun de los/
as participantes, el Minecraft.” Posteriormente, un estudiante reflexiond acerca
de su bandera, explicando que era el simbolo de un planeta llamado “Papa”,
debido a su gusto por la misma.

Para celebrar esta unién, se planted la idea de elaborar un apthapi, accion que
busca compartir el alimento. Con esta intencidn, se congregd a cada participante
a comunicar la diversidad mediante una papa, como el brote particular de la
region latinoamericana.

Metodologia de trabajo

La metodologia de trabajo se fundamentd en la creacion artistica colectiva. Bajo
esta modalidad se elabord una propuesta en comun acerca de la produccion,
que buscd hacer responsable a los/as estudiantes de sus propias decisiones y
acciones dentro de los procesos creativos.

2 Este es un videojuego del tipo mundo abierto, creado en 2009, en el que la exploracion y las
construcciones son fundamentales. En Minecraft, cada jugador desarrolla su propio universo
mediante la colocacion y destruccion de bloques. El juego no tiene una misiéon concreta (salvo
alguno de sus modos de juego) y se basa en la construccién libre mediante el uso de cubos con
texturas tridimensionales. Los bloques representan distintos elementos de la naturaleza (tierra,
piedras, minerales, troncos, entre otros) y el jugador puede desplazarse por su entorno y modi-
ficarlo mediante la creacion, recoleccion y transporte de esos bloques. Nunca se generan dos
mundos iguales, pues se crean mediante el uso de algoritmos. Destaca la estética del juego, que

parece anticuada, pues todo aparece como pixelado.



[ VERSION

Para lo anterior fue necesario ensenary fomentar la creatividad desde distintos lengua-
jes experimentales que le proporcionasen al grupo ciertos conocimientos acerca de
las artes visuales. Gracias a este enfoque se logré un trabajo participativo, que generd
practicas auténomas, transdisciplinarias y colaborativas entre los/as estudiantes.

Medios utilizados
Se emplearon distintos medios para alcanzar los objetivos planteados en este proyecto:

- Mapeos y exploraciones: se recurrio al dibujo para realizarlos, buscando con
estos visualizar los intereses y propuestas en comun que tenia el grupo.

- Grafica, collage y pintura: para crear composiciones plasticas relaciona-
das con intereses personales, que luego fueron integradas dentro del
colectivo de estudiantes.

- Costura: para enlazar y/o coser las partes dentro de un mismo soporte.

- Intervencidon en el espacio publico: para ocupar de forma distinta los
diversos espacios al interior del establecimiento.

- Instalacion: para presentar el trabajo y los procesos a la comunidad.

- Conversatorios: para reflexionar sobre la tematica y los contenidos, a
partir de la experiencia de los/las estudiantes y también de las/os veci-
nas/os y apoderado/as.

- Medios audiovisuales: para visualizar/identificar referencias en torno al
arte social y/o contemporaneo.

Logros

Planeta Papa relevé la practica de los/as estudiantes, lo que permitié generar un
mayor didlogo entre ellas/os con el profesorado, la direccion del establecimiento,
asi como también con los/as apoderados/as. Esto dio pie a que la comunidad
educativa esbozara ciertos proyectos relacionados con la interculturalidad del
barrio y su integracidén a las dindmicas educativas de la escuela, con vistas a
lograr una mejor convivencia que les permitiese plantear y resolver conflictos al
interior del recinto, ligados a tematicas discriminatorias y/o nacionalistas.’

Finalmente, este proyecto activo la creatividad de Ios/as estudiantes desde los
lenguajes artisticos experimentales, fomentando el companerismoy la amistad y
exaltando la posibilidad de derribar fronteras y transformar la realidad mediante
el juego, las ideas y la comida.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

» Rivera Cusicanqui, S. (2018). Sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde la historia andina. Buenos

Aires: Tinta Limon.

3 A modo de ejemplo, en dias en que la seleccion chilena de futbol jugaba, la direccion del establecimiento
solicitd a \os/as estudiantes asistir a clases con la camiseta de la seleccion. Ante esta peticion, algunos/as
estudiantes se sintieron incomodos,/as con este requerimiento y manifestaron su desacuerdo.
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Pedagogia teatral, didactica creativa para el aula

MARISOL SALGADO ROJAS

Actriz de la Escuela de Teatro Imagen, profesora de Lengua Castellana y Comunicacion, licen-
ciada en Educacion y magistrando en Educacion Superior de la Universidad Nacional Arturo Prat
(UNAP), donde ademas es gestora cultural. Es directora de la compafiia iquiquefa La Pacha Teatro,
agrupacion en la que participa hace mas de diez afios aportando a la creacion y produccion de
obras teatrales con identidad local. Desde el ailo 2007 se dedica a la gestion y produccion cultural,
generando proyectos artisticos y seminarios de formacion y capacitacion, entre otros. Se dedica
a la docencia y a la pedagogia teatral, desde donde desprende su otro oficio, el de narradora oral.
Formo parte del equipo de Espacio Cultural Akana, donde gestiond actividades que vinculan las
artes con la educacion. Ha dirigido un Club de Lectura para adolescentes en Cecrea e impartido
diversos talleres a profesores de la regién.

Raiz me ha permitido mostrar mi trabajo como pedagoga teatral mediante
un workshop, ofrecido desde mi ejercicio como integrante de Espacio Cultural
Akana, y también mediante una charla pedagodgica en la que expuse mi expe-
riencia como formadora de futuros profesores de Lenguaje y Comunicacion.
Durante los ultimos diez anos he estado utilizando las herramientas del teatro
para el desarrollo de habilidades comunicativas en estudiantes de estableci-
mientos escolares, en formato extraacadémicos y/o actividades complemen-
tarias curriculares, que algunos colegios han implementado para integrar las
artes en la educacion. Ademas, desde hace tres anos dicto el ramo de Peda-
gogia Teatral en la carrera de Pedagogia en Lengua Castellana y Comunicacion
de la Universidad Arturo Prat de Iquique —ramo que antes era simplemente de
Teatro—, donde estamos formando a docentes con didacticas innovadoras.'

Luego de anos desarrollandome en esta area, muy tipica de quienes ejercemos
la actividad teatral, descubri que como actividad complementaria no era sufi-
ciente. Quienes dictamos un taller de artes en la educacién sabemos que es un
acto “quijotesco” el intentar valorar y dar la importancia merecida a esta labor,
sobre todo si se tiene en cuenta que la academia centra su atencion en el “juego”
en desmedro del tipo de aprendizaje que se ofrece en estos talleres. Entonces,
decidi estudiar por otros cinco afos una carrera que me permitiese integrarme
al sistema educativo. Me formé como pedagoga en Lengua Castellana y Comu-
nicacion y licenciada en Educacion, lo que me permitié darle valor al desarrollo
del lenguaje y la comunicacion a través de esta disciplina. Solo asi podria llevar
mi trabajo pedagodgico del juego al aula y dentro de un ramo de tanta importan-
cia académica. Fue asi como me formé como pedagoga teatral, uniendo mis dos
profesiones.

1 Como contexto, debo recordar que en la década de 1990, la actriz y directora teatral Verdnica
Garcia-Huidobro Valdés cred en Chile la metodologia de la pedagogia teatral. Ella fue autora de un
cuadernillo pedagogico con 32 sesiones teatrales, disefiadas para ser utilizadas segun las dimen-
siones que ella presenta y sistematiza, considerando las herramientas del teatro como un bien de
necesidad educativa. El cuadernillo contiene juegos y estrategias de expresion teatral, y su meto-
dologia se ha consolidado en diplomados y maestrias en esta disciplina, ofrecidas por algunas
universidades de la capital. Para mas informacion, consultar www.verogh.com
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Lo expuesto en este primer Congreso de Educacion Artistica ha sido la sistema-
tizacion de mis anos de experiencia, en los que he logrado planificar las unidades
y contenidos enunciados en los planes y programas de educacion, integrando la
didactica del juego teatral en las horas pedagdgicas en que debemos desarrollar
nuestro trabajo en el aula. El fin de esta didactica nada tiene que ver con una
obra de teatro como resultado, sino mas bien apunta a valorar la dimension
procesual del aprendizaje al incluir las herramientas de la actuacion y la expre-
sion corporal, vocal, creativa; considerando el aprendizaje y la evaluacion de los
valores asociados a esta disciplina. Con esto me refiero al desarrollo del trabajo
en equipo, la escucha atenta, el respeto de roles, la actitud y disposicion al juego,
la autodisciplina, la coevaluacion, la autoevaluacion, entre otros valores, sin olvi-
dar la integracidon del contenido y el objetivo de la clase. Esta experiencia fue
probada -con sus respectivas evidencias- en el programa de pedagogia teatral
que el Colegio San Benito de Vitacura imparte a sus estudiantes desde el nivel
preescolar hasta 8° basico, programa que coordiné durante dos anos.

En el proceso de integrar esta metodologia como didactica creativa en el aula,
tuve que demostrar que podiamos evaluar los aprendizajes antes enunciados,
para que asi esta metodologia fuera considerada por el mundo académico del
sistema educativo. Este juego cuenta con normas, estructura, rutinas, disciplina
y desarrolla habilidades en ninos, ninas y jovenes, ya que forma parte de una
clase mas de Lenguaje y Comunicacién o de Historia y Geografia, o de ciencias o
idiomas, y, como explica Garcia-Huidobro (1996), se recomienda para todas las
etapas del desarrollo del ser humano.

Integrar las artes en la educacién incluye el gran desafio de demostrar al sistema
que si es posible. El juego pedagdgico ensena, desarrolla habilidades y se puede
evaluar tanto cuantitativa como cualitativamente. Los artistas deben capaci-
tarse en temas educativos y los docentes deben aprender e incluir en sus vidas
alguna expresion artistica. Solo asi podremos trabajar las artes en la educacion
de manera tal que sean consideradas como un ramo mas dentro de la malla
curricular de un nivel, y tal como ocurre hoy, que exista como ramo dentro del
curriculo en la formacion docente para luego, ademas, trabajarlo con un equipo
multidisciplinario, que elabore procesos que incluyan un trabajo colaborativo
entre pares.

Lograrintegrar el juego teatral, la didactica creativay el juego en el aula de manera
metddica e integrando otras disciplinas es posible. Para ello se debe considerar
la conducta esperada, debe ser evaluada, asi como también es necesario consi-
derar a otros colegas, mostrar avances, logros y metas. Asi lo hemos logrado
evidenciar en dos espacios de la region.

Por un lado, los estudiantes de cuarto ano de pedagogia en Lengua Castellana
y Comunicacién de la Universidad Arturo Prat han llevado esta estrategia a sus
practicas pedagodgicas en su cuarto afo de formacion. En este proceso, ademas
de aplicar la estrategia, se involucran mas agentes escolares. Uno de ellos es el o
la docente guia, quien acepta que el estudiante en practica realice una sesion de
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juego pedagodgico, cuya evaluacion al final del proceso puede ser calificada, por
su profesor guia, como “practica innovadora”, si considera que su didactica es
expresiva y creativa y que no es frecuente en el ejercicio comun de la docencia.
Por otro lado, los/as alumnos/as de este estudiante en practica siempre acep-
tan estas nuevas estrategias con actitud positiva y dispuesta, porque es una
metodologia activa en el aula.

El otro espacio donde hemos aplicado estas estrategias ha sido desde la plata-
forma que entrega Espacio Cultural Akana, cuyo valor pedagogico se ha eviden-
ciado en la creacion de “Fichas pedagodgicas”, instrumento tedrico que acom-
pana las obras teatrales a las que asisten los establecimientos escolares de la
region. Es decir, desde la obra presenciada, se extrae un material pedagogico
significativo para que el o la docente evalle en el aula.

Una sesién de pedagogia teatral dura dos horas pedagodgicas e incluye las etapas
clasicas de una clase. Se cierra ahi, no existe la posibilidad de continuar en una
proxima clase. La idea central es cerrar el aprendizaje o meta de la sesion con
esta didactica, tal como se planificé. El rol del docente es ser un guia que ordena
el juego, estructura el “desorden”, despierta el cuerpo, lo mueve, crea e imagina,
mientras evaluamos lo que el colegio pide evaluar. Al respecto, es importante
destacar los instrumentos de evaluacion que se utilizan en la sesion segun lo
planificado. No solo podremos evaluar el contenido segun el objetivo de la clase,
sino que ademas podremos evaluar actitudes y valores por medio de la dispo-
sicidén para el trabajo en equipo, capacidad creativa, respeto de roles, turnos de
habla y por supuesto manejo de contenido. Esta evaluacion valdrica y procesual
es tan relevante en el desarrollo del nino y nina como la calificacion obtenida por
la prueba escrita, aunque podemos también utilizar esta estrategia y evaluarla
con una calificacion mas. Sobre todo, esta herramienta ha puesto en valor un
aprendizaje significativo para el o la estudiante, quien disfruta aprendiendo.
Hemos advertido en clases que no importa el nivel escolar en el que se encuen-
tre este, siempre es posible disfrutar de una clase entretenida.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

» Garcia Huidobro, V. (1996). Manual de pedagogia teatral. Santiago: Editorial Los Andes. Disponible en:

http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-84886.html
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El arte de la capoeira: su importancia artistica,
social y educativa en la region

JULIAN GARCIA SANTANDER

Licenciado en Educacién por la Universidad Arturo Prat de Iquique (UNAP). Se formd como profe-
sor de capoeira en distintas escuelas de Brasil. Es cofundador y actual presidente de la Agrupacion
Cultural y Deportiva de Capoera Na Beira Do Mar, en la ciudad de Iquique, institucion de la cual es
educador y formador de las categorias infantil y juvenil. Fue director por dos temporadas y actual
secretario del Club Academia de Educacion Fisica, donde es uno de los encargados de la rama
de capoeira del club. Ha realizado clases y talleres en establecimientos educacionales municipa-
les, rurales y establecimientos educacionales integrales en lquique y Alto Hospicio, a través de
Programas como Escuelas Deportivas Integrales (EDI) y Crecer en Movimiento (CEM) del Instituto
Nacional de Deportes (IND-MINDEP).

Transmitir el arte de la capoeira, sus valores e importancia a la sociedad ha sido
un ejemplo de resistencia sociocultural desde las primeras manifestaciones
publicas de esta en tiempos de monarquia y posterior a la fundacion de la Repu-
blica Federal del Brasil. Esta resistencia viene siendo una de las caracteristicas
principales de esta manifestacion artistica integral y multicultural.

Una de las maneras de lograr su trasmisidon ha sido, principalmente en Brasil,
mediante el curriculo escolar. Aqui en Chile y en la region se ha llevado a cabo
dentro de las universidades y escuelas, de manera intra y extraescolar, enten-
diendo como intra dentro de las jornadas educativas, y extra, fuera de ellas, pero
dentro del establecimiento.

Hoy en dia surge constantemente la necesidad de innovar en la educacion artis-
tica, ya sea en los niveles de basica, media y superior. En nuestra sociedad nacen
cada cierto tiempo doctrinas o disciplinas que buscan aunar los conceptos de
cuerpo (movimiento), espiritu (psiquis) y alma (voluntad social) de manera
transversal. Los seres humanos fuimos creados para estar siempre en busca del
conocimiento y la comunicacion. El ser humano por naturaleza utiliza el cuerpo
como medio comunicativo a través de gestos (expresion corporal) y sonidos
(lenguas). Por ejemplo, desde nuestro nacimiento creamos didlogos gestuales y
nos expresamos a través de sonidos.

El cuerpo es un legado, una creacion material, un recipiente que alberga los senti-
dosy la sabiduria como creacion del espiritu. No hay sabiduria sin una presencia
del espiritu. La sabiduria conoce el sentido de la vida, y para este trabajo es
muy importante incorporar el concepto de “sentido” de manera transversal. El
sentido se materializa a través del cuerpo, el cuerpo guarda nuestro espirituy con
ello nos ensefa hacia dénde va el mundo y, mas importante aun, hacia donde
vamos nosotros en él o cudl es nuestra mision en él.

65



RA(Z

66

El arte de la capoeira se debe incorporar en las escuelas, comunidades sociales
y culturales, y universidades de la region, por sus contenidos valéricos transver-
sales y sus principios fundamentales civilizatorios. Incorporarlos en la educacion
artistica y fisica, la sociologia y la psicologia puede aportar diversos beneficios
biopsicosociales.

Para ilustrar la importancia de este arte, cabe destacar su autenticidad como
practica cultural. Su expresion Unica como ritual de “roda de Capoeira” la lleva a
ser hoy en dia reconocida en el mundo como patrimonio cultural inmaterial de la
humanidad, titulo otorgado por la Unesco en 2014 a Brasil.

La importancia artistica, social y educativa de la capoeira, tanto para un nifo, nina,
adolescente o adulto es fundamental, puesto que cumple un rol transformador
biopsicosocial; entendiendo por bio el movimiento (la expresion corporal) y psico,
el pensamiento (emociones) y lo social (el entorno relacional contextual). Es decir
que la capoeira considera el desarrollo integral de quienes la aprenden y practican,
integrando aspectos artisticos, fisicos, culturales, psicoldgicos y sociales.

La difusion de la capoeira no necesariamente debe provenir del mundo acadé-
mico tradicional, sino que también puede ser mediante centros y/o agrupacio-
nes culturales, academias de artes, escuelas artisticas, actividades internacio-
nales del folklore regional, entre otras, pues la capoeira tiene un relevante valor
socioeducativo que la convierte en un potente dispositivo facilitador del cambio
y/0 la transformacién biopsicosocial.

El Taller de capoeira como dispositivo facilitador del cambio de comportamiento
integral, o la capoeira misma como instrumento trasformador biopsicosocial,
dos caras de la misma moneda, sugieren una puesta en escena natural, debida-
mente planificada y orientada segun el tipo de publico al cual va dirigida. Su uso
como practica artistica, social y educativa en las Ultimas décadas viene siendo un
recurso de gran valia que ofrece conocimientos para volver a reeducar transversal-
mente la musicalidad (instrumentos musicales, canto), la corporalidad (expresién
y movimiento del cuerpo, danza), y para cultivar la alegria, fomentar el juego y las
ventajas de lo lUdico en la ensefanza, reforzar la oralidad (transmision verbal del
conocimiento a otra persona) y contribuir a la memoria (rescate de la historia de
la capoeira y su contexto de liberacion de la esclavitud junto con los elementos
propios de la cultura afrobrasilefia). De ahi el valor de este baile y su cultura, y su
fuerte enraizamiento en Brasil y su difusidn e incidencia en Chile, todas razones
que refrendan su estatus de patrimonio cultural para la humanidad.

En Chile, la capoeira ha ido ganando notoriedad de la misma manera que en Brasil.
Primero, como herramienta de rescate social, llegando a espacios socialmente
vulnerables, para luego ir abarcando escuelas y universidades. Hoy en dia existen
mas de setenta agrupaciones y mas de tres mil practicantes a nivel nacional.



[ VERSION

Al ser una manifestaciéon de movimiento corporal culturalmente rica, prepara
para enfrentar la vida y esencialmente en la manera de sentir, ser y hacer o
enfrentar los nuevos desafios.

Actualmente los alumnos y alumnas que se presentaron en la cuarta version
de la Revista de Danza Infantil, lograron una motivacion adicional y continéan
el camino de la capoeira en la Agrupacion Cultural y Deportiva de Capoeira Na
Beira Do Mar. Han ido evolucionando conforme a su propio crecimiento indi-
vidual, y la capoeira actia como agente mediador y facilitador en la formacion
integral de quienes la aprenden y practican.
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Taller audiovisual

YURIE ALVAREZ BARCO

Fotografa y comunicadora audiovisual, nacida en Eskiltuna, Suecia, de padres chilenos exiliados.
Dentro de su obra audiovisual destacan “Paihuén” (2013), un cortometraje documental biografico
en el que intenta verse reflejada en una mujer que se dedica a la venta de cachureos en la ciudad
de Valparaiso. En 2015 emigra a Iquique, lugar donde crea los cortos documentales “En busca
de Michimalonco” (2016) y mas tarde “Bajada” (2018), un autorretrato documental realizado con
fotografias, recuerdos y relatos que reflexionan sobre su identidad en el territorio tarapaqueno.
El registro de viajes, el retrato del lugar habitado, los momentos o eventos politicos-sociales son
la pauta para sus creaciones. Un ejemplo de esto es “Caminata del silencio” (2019), un registro
audiovisual realizado en conmemoracion del dia internacional contra la violencia hacia las mujeres
y las disidencias.

El Taller audiovisual fue un espacio creativo que propendid y propicié que los/
as estudiantes pudieran acercarse al lenguaje cinematografico, incentivandoles a
desarrollar contenidos audiovisuales, trabajar en equipo y expresar sus ideas en
completa libertad.

Su objetivo apuntd a generar un lenguaje audiovisual sencillo y concreto que
permitiera a los/as participantes establecer didlogos abiertos y diversos en el
ambito de la cinematografia nacional. Para esto, se les introdujo en la termino-
logia basica del lenguaje audiovisual y en el analisis de obras cinemtograficas
nacionales. Ademas, en el taller se buscod coproducir cortos audiovisuales que
dieran cuenta de la reflexion en equipo, el analisis efectivo y la sinergia colectiva,
sobre la base de las peliculas propuestas.

Esta actividad se realizé entre abril y junio de 2018, dentro del marco del programa
Talleres Artisticos del Mineduc. Contd con la participacion de estudiantes de 2°
medio del Liceo Bicentenario Minero Técnico Profesional Juan Pablo Il, de la
comuna de Alto Hospicio.

Respecto de los contenidos tratados, estos fueron: realizacidén audiovisual, apre-
ciacion del lenguaje_cinematogréfico (planos, angulos, movimientos de cdmara,
géneros cinematograficos, estilos, tonos, etc.); interés por el cine nacional (se
buscé fomentar la motivacion y el interés por visionar peliculas chilenas); desa-
rrollo critico y analitico de una obra cinematografica (ya no solo desde sus gustos
personales, sino desde la técnica del lenguaje); fortalecimiento para trabajar
colaborativamente (hincapié en el trabajo en grupo, comprendiendo las respon-
sabilidades individuales y colectivas de cada uno en su rol); potenciar el proceso
creativo (cuando pudieron visibilizar la etapa creativa e imaginativa en el viaje de
aprender, alimentaron y valoraron sus creaciones, sintiéndose seguros e inde-
pendientes y que podian ser artistas).

La segunda etapa del taller consistio en pasar al plan de ejecucion, que comprendia
la realizacidn y el rodaje de lo que prepararon en su primera etapa los/as estudian-
tes. Para ello trabajaron en grupos de aproximadamente cuatro personas: director/a,
camarégrafo/a, sonidista 'y editor/a (roles minimos para trabajar en una produccion
audiovisual de equipo reducido). Ya teniendo estos cargos designados, comenzaron
sus rodajes; es decir, pusieron en practica lo aprendido en la primera etapa del taller.
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La experiencia de los/as alumnos/as en rodaje fue rapida, ya que el proceso
mas largo fue el de la etapa anterior. Sin duda esta segunda etapa es la que
mas disfrutaron, porque estaban conscientes de lo aprendido y lo pasaron bien
dirigiendo lo que habian creado y lo que les interesé plantear como tema. La
organizacion grupal al principio tomdé un poco mas de tiempo, pero el hecho de
conversar con sus compafieros/as de los otros grupos produjo un efecto espejo,
ya que pudieron apreciar los errores de los otros en ellos mismos. Eso significd
una gran ayuda en su aprendizaje.

En lo personal, la experiencia como tallerista fue muy enriquecedora, ya que
pude comprender empiricamente lo que es la mediacion. Como profesional
inserta en los programas del Mineduc, una debe trabajar bajo ciertas estructuras
o programas. Entonces, es aqui donde la mediacidn artistica juega un rol funda-
mental en el proceso, ya que la creacion en equipo requiere tiempo, estd some-
tida a cambios, reflexion y analisis respecto de la forma y el tono de lo que se
estd desarrollando. Por consiguiente, mi manera de orientar el trabajo tuvo que
adaptarse, desechando la mirada como directora del proceso, para dar paso a las
decisiones de Ios/as estudiantes como creadores/as. Es asi como comprendi lo
que era ser una mediadora en todo este proceso.

Como reflexion final puedo compartir que esta experiencia movilizé el aprendi-
zaje y disfrute por la cinematografia. Los/as estudiantes ampliaron su mirada
y bagaje audiovisual, y con este respaldo pudieron crear y disfrutar de nuevas
experiencias, propias y/o colectivas. El trabajar en equipo propicié interrelacio-
narse, descubrir, redescubrir, fortalecer capacidades y promover oportunidades
de aprendizaje y de creacidn audiovisual.

En lo que respecta a mi experiencia profesional, he adquirido herramientas y
capacidades para abordar analisis, reflexiones, talleres y praxis con los jévenes
sobre la base de conocimientos sobre la creacidon y el quehacer audiovisual.

Las posibilidades aprendidas dentro del marco de la educacién formaly la educa-
cién no formal, sin duda aportan a ampliar mi bagaje profesional y potencian mi
manera de ejecutar un taller audiovisual. Ahora comprendo que, finalmente, la
carrera que uno elige es solo un camino para desarrollarse como profesional. Mi
experiencia como audiovisualista me ha llevado a descubrir nuevas habilidades
que benefician mis talleres o la manera de ver el mundo audiovisual.

Como artista educadora rescato de mi experiencia en la educacion formal y
no formal la experimentacién que puede ponerse en juego en los talleres. Esto
brinda una libertad creativa Unica a las personas que toman estos talleres,
sean estos nifios/as, adolescentes o adultos. El fin siempre, o generalmente,
es el mismo: experimentar a través del cine, a través de las emociones tanto
como espectadores o realizadores; aprender a partir de la experimentacion con
el lenguaje audiovisual, junto con reconocer que este esta en todo lo que se
consume a diario. Lo valioso es el ejercicio de crear a través del arte mediante
el quehacer audiovisual.
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Taller de ilustracion y comic

GERARDO SEGOVIA ROJAS

Disenador grafico de la Universidad de Chile, sede Antofagasta, donde toma contacto con maes-
tros como Silva Castellon, Pedro Ledn, Carlos Wormald, entre otros. Fue director de Arte de la
revista Estadio. Trabajo en Canal 13, donde aprendié técnicas de animacion, pasando del dibujo
analdgico a la imagen digital. Ha incursionado en la técnica del grabado y participado en varias
muestras colectivas regionales de grabados e ilustraciones. Actualmente alterna la realizacion del
dibujo clasico con la técnica digital. Su tematica abarca desde el rescate patrimonial historico hasta
la representacion identitaria de tradiciones y aspectos culturales, recreando la historia a través
del comic y creando visualmente una posible mitologia de mundos previos a los asentamientos
humanos de la costa norte de Chile.

La charla realizada en Raiz: Congreso de Educacion Artistica de Tarapaca se basé
en dos experiencias de educacion no formal a ninas y ninos, cuyas edades fluc-
tuaron entre 8 y 13 anos. La primera que relataré, consiste en lo que fue la reali-
zacion de cuatro sesiones de dibujo clasico dirigidas a estudiantes de ensenanza
basica provenientes de diferentes colegios de la ciudad.' La actividad apuntoé a
que a través de diversos ejercicios, los y las estudiantes desarrollaran el sentido
de observacion y lograran comprender qué es dibujar, para que con esos funda-
mentos pudieran representar un objeto o ideas. Ademas, en el transcurso del
taller pudieron practicar y conocer algunos de los materiales que se usan para
dibujar: grafito, carboncillo y pastel.2 Por ultimo, se generd una introduccion al
dibujo digital a manera de estimulo y proyeccion, en atencion al interés por el
uso de estas tecnologias por parte de los participantes.

La metodologia de trabajo se articuld en cuatro fases: problema, recopilacion
de informacidn, desarrollo y solucion, y analisis. Como primer paso, se plan-
ted el problema: realizar un dibujo lineal, el que fue ejecutado en dos ejercicios.
El primero fue dibujar un objeto en un tiempo breve y en un tiempo relajado,
ambos cronometrados: dos minutos de realizacion para uno y 20 minutos para
el otro (en este lapso se probaron varios dibujos con diferentes objetos).

1 Esta experiencia fue realizada en un taller independiente, donde se han desarrollado proyectos
de ilustracion editorial y clases a nifios, ninas, jovenes y adultos. Respecto a las clases, este taller
funciona desde el afio 2016. Se ha impartido charlas sobre ilustracion, realizadas en la Casa de la
Cultura, con aproximadamente 45 alumnos. El taller ha cobijado otros proyectos editoriales para
diferentes autores, entre los que destacan La historia ilustrada de Iquique, Anecdotario ilustrado
de lquique, Todo sobre Iquique, Ecocuentos de Tarapacd, Ojos de mar, etc.

2 El 13piz de grafito es el instrumento basico mas facil de conseguir y usar. Dependiendo de su
densidad, se le puede extraer lineas valorizadas y graduar tonos segun presion. Se constatd que
los/as estudiantes ejercen una presion pareja del lapiz sobre el papel, perdiendo la posibilidad
de lograr diferentes gamas de grises. El 1apiz permite crear texturas finas. El carboncillo amplia la
posibilidad de texturas gruesas y lineas mas anchas e intensas (el grafito logra un negro al 70 %,
mientras que el carboncillo se acerca al 95 %). El pastel (especie de tiza comprimida) les permitié
incorporar el color a los dibujos y aumentar la expresividad de los objetos.
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Lo siguiente fue la recopilacion de informacion. Para enfrentar este desafio se les
comentd a los/as estudiantes que dibujar es primero que nada comprender lo que
se esta haciendo. En ese sentido, debian intentar emprender una observacion del
objeto y reunir la informacion necesaria de los objetos que tenian ante sus ojos.
Para potenciar el sentido “de comprender” en el dibujo, se solicito a los/as partici-
pantes que miraran una taza desde diferentes angulos, la tocaran para reconocer su
textura, temperatura e incluso la olieran para que con esto constataran su existen-
cia plenay a la vez visualizaran todas las posibles funciones del objeto. Esta es una
informacion basica que se complementa con la informacion que le interesa al ilus-
trador; el estudio de la forma, es decir, cdmo se podria construir, con qué elemento
geométrico ellos/as se podrian ayudar para dibujarlo. Con estas actividades, el
objeto a representar adquiere un significado mas pleno y se establece una relacion
mMuy cercana a este. Les comenté en su momento que la taza es una idea-palabra y
representa para el dibujante un objeto—ilustracién3 exclusivo de esa clase.

En la etapa siguiente, desarrollo y solucion, los/as estudiantes procedieron
a ilustrar mediante una serie de ejercicios, también con la misma modalidad
de tiempos: breve (dos minutos) y otro de mayor extension (20 minutos). En
el primer caso, como manera de practicar la atencién y la percepcion rapida,
mientras que en el segundo ejercicio, como modo de relajar la presidén del
tiempo y facilitar la observacion mas detenidamente para lograr un mejor
acabado de la ilustracion.

La segunda intencion del ejercicio se enfocaba en ejercitar una sintesis de dibujo,
graduando los tiempos involucrados en la construccion y realizacion de la ilustra-
cion. Como consecuencia de esto, se fue evidenciando que en los ejercicios de dos
minutos los/as estudiantes se saltaban la realizacién de las bases geométricas
para dibujar varias frutas, quedando obviamente distorsionadas. En los ejercicios
de 20 minutos, gozaban de mas posibilidades de ejercitar las figuras geométricas
de base para realizar las frutas, logrando muy buenos resultados. Se les explicd que
la construccion de un objeto es importante para el resultado final de la ilustracion.

En funcidn de esto, se les solicito a los/as participantes que fuesen identificando
y relacionando las figuras geométricas que pudieran existir en los objetos de la
naturaleza a dibujar. De esta manera se les haria facil construir y representar
en el papel. Por ejemplo, se hace mas plausible y facil dibujar una manzana
comenzando por un circulo. Paralelamente, se les introdujo en la forma de textu-
rizar con lapiz grafito, pastel y carboncillo en diferentes superficies. Por ejem-
plo, demostrandoles que el grafito tiene diferentes durezas y su impresidn en
el papel depende de la presion ejercida y que también esta en relacion con la
porosidad del papel.

3 La idea de la palabra taza tiene un significado (un recipiente manuable, funcional, que puede
contener liquidos) y un significante (las letras que componen la palabra taza, que uno/a pronuncia
produciendo un sonido que es audible para otra persona). La idea de taza tiene tantas y diferentes
percepciones como personas existen. Por lo tanto buscar acercarse lo mas posible a representar
esa taza, no la taza que cada uno/a tiene en casa o en mente, aproximarse al objeto en cuestion,
debia ser la ilustracion.
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Todos estos ejercicios fueron revelando que los objetos estaban vinculados
estrechamente con el sentido de luz y sombra, es decir, que bajo las condiciones
de luz es cuando se configura la forma del objeto, se visualiza la intensidad de
los colores, su contorno y su relacion con el fondo.

En la etapa final de analisis, se conversé al término de cada sesion las dificulta-
des en sus trabajos realizados. Por ejemplo, senalaron: “El tiempo es muy corto
para dibujar, quisiera tener mas tiempo”. Se les explicd que los dibujos rapidos
eran para ejercitar la percepcion. En los ejercicios de tiempo breve tenian dificul-
tades para construir rapidamente los circulos u évalos. Se les explicd que soltar
la mano es un movimiento necesario por la tendencia a apretar que impide la
linea fresca y limpia.

En los dibujos de mas tiempo, construyeron figuras geométricas para sobre esas
lineas realizar el dibujo real. Senalaron que les costaba prescindir de la goma. Se
les explicd que los dibujos de tiempo corto correspondian a ejercicios de expre-
sion mas rapiday que el resultado no tenia importancia. Ellos, aun sabiendo que
eran varias lineas repasadas que van conformando la figura, tenian la costumbre
de borrar las lineas que creian sobrantes.

La segunda experiencia que expuse fue desarrollada en el Centro Social y Cultu-
ral Estacion Iquique.4 A través de cuatro sesiones de trabajo realizadas durante
enero de 2018, ninas y ninos de entre 7 y 13 anos provenientes del sector aledano
a este centro cultural, aprendieron a como contar historias por medio del comic.

El objetivo general del taller fue incentivar a los/as estudiantes a expresarse a
través de un lenguaje artistico, en este caso la narrativa ilustrada: el comic. Para
esto, se les invitd a expresar sus vivencias e ideas propias a través del relato
ilustrado. A modo de inicio, a través de conversaciones espontaneas, se les hizo
ver la necesidad de identificar la estructura basica de la narrativa (inicio-desarro-
llo-final). Como método de trabajo y para reforzar el interés de los/as asisten-
tes, durante todas las sesiones se insistio en lo positivo que podia ser expresar
sus propias historias. Ampliando este aspecto, se les consulté por qué venian
al curso de comic. Algunas de las respuestas fueron: “Porque queria aprender
a mostrarles a mis hermanos y papas lo divertido de mis historias”; “Me gusta
contar con dibujos”; “Queria copiar o dibujar mis personajes de la television
(manga japonesa)”. Con cierto énfasis, se les recomendo expresar o contar sus
propias historias, y que existen cientos de ideas de posibles cdmics con perso-
najes inventados inspirados en la casa, en el vecindario, en el colegio y en los
diferentes lugares de Iquique.

Las clases fueron divididas en dos partes. En esta primera parte era necesario
que entendieran la estructura basica (y clasica) de contar historias. Para ello, se
les pidid inventar un cuento, en el que debian identificar el inicio (planteo de

4 Desde 2007 a la fecha, se han desarrollado en este centro numerosas actividades artisticas de
formacion, tales como talleres de pintura, artesania, literatura, caligrafia china, grabados, batik y
shibori.
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alguna idea que representara lo central del relato), el desarrollo (la realizacion
del argumento a través de los dibujos segun la historia lo demanda) y el final
o desenlace (climax o punto alto del cuento que remata y finaliza la narracion
ilustrada).

Luego se pasé a los elementos del relato. En este punto se les explicd cudles eran
los elementos participantes que debian tener sus historias: los protagonistas (los
personajes dibujados que intervienen y desarrollan su actuacion en funcidon de
la idea a expresar), el contexto, entorno o ubicacidn en el espacio (en qué lugar
se desarrolla el relato), la accién (movimientos y/o actividades que realizan los
personajes en funcidn de expresar los mensajes de la historia), los tiempos (cada
tiempo ambiental de cudndo se desarrolla la accién) y los mensajes (los didlogos
e ideas a expresar en intenciones o palabras).

Por ultimo, se abordaron los elementos visuales del lenguaje del cdmic. Estos
corresponden a las secuencias en cuadros a dibujar, los globos de didlogos, los
ritmos o manejo visual de las acciones, las onomatopeyas o sonidos visuales, la
puesta en escena o perspectiva, los planos de enfoque y la metafora.

En el desarrollo practico del taller, se solicité a los/as participantes presen-
tar una idea, una anécdota o chiste, extraida de la realidad y que les hubiera
sucedido en el contexto familiar o vecinal para que sirviera como motivo para
su comic. Ademas, se les pidié lo contrario: que imaginaran algo ficticio para,
finalmente, de ambas ideas (o varias) escogieran una para ser resuelta grafi-
camente. Asi fue que los/as participantes del taller realizaban sus ejercicios
siguiendo las orientaciones, graficando sus ideas, resolviendo agilmente las
secuencias y onomatopeyas, como también basica e intuitivamente el ritmo y
puesta en escena de sus ilustraciones.
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La segunda versidn de Raiz se desarrolld entre el 25y 27 de septiembre de 2019
en lquique. Ese ano, el Congreso trabajé bajo la premisa “las artes como ejer-
cicio de inclusion”, de ahi su nombre. Fue asi que se busco identificar practicas
relevantes en torno al tema de la inclusion en la region y conocer experiencias
que pudieran fomentar un trabajo futuro en pos de adquirir nuevas formas de
gestionar actividades mediante las cuales las artes fuesen un centro de accidény
un aporte a estudiantes, docentes, artistas, encargados/as de espacios cultura-
les, gestores/as o cultores/as de la Region de Tarapaca.

Acerca de los ajustes que se hicieron respecto de la primera version de Raiz,
se decidio redirigir el Congreso y determinar como publico objetivo principal a
docentes y futuros docentes, en razon de ser estas personas las que mayor-
mente concurrieron a la primera edicion. Esto no excluyo la convocatoria a artis-
tas, gestores/as, cultores/as, estudiantes y otros agentes participes de la educa-
cién artistica en la region, ya que sin duda forman parte del circulo virtuoso para
impulsar el drea y sensibilizar a la academia en cuanto a generar programas de
formacion especializada de educacion artistica en la region.

Otro aspecto fue ajustar el horario de las actividades a las tardes, manteniendo
el formato del programa de la primera version, es decir, workshops, charlas de
experiencias pedagdgicas, conferencias magistrales, mesas de trabajo y una
salida pedagodgica, cambio que permitio lograr una mayor asistencia.

Por ultimo y como aporte central de la version de Raiz 2019, desde los intereses
detectados en las mesas se decidio el énfasis de este nuevo encuentro: la inclu-
sién. Pero, ;qué entendemos por inclusion en educacion? La Organizacidon de
Estados Iberoamericanos (OEI) define en su sitio web inclusiéon como

un proceso orientado a garantizar el derecho a una educacién de calidad
a todos los estudiantes en igualdad de condiciones, prestando especial
atencion a quienes estan en situacion de mayor exclusiéon o en riesgo de
ser marginados. El desarrollo de escuelas inclusivas, que acojan a todos
los estudiantes, sin ningun tipo de discriminacion, y favorezcan su plena
participacion, desarrollo y aprendizaje, es una poderosa herramienta para
mejorar la calidad de la educacion y avanzar hacia sociedades mas justas
y cohesionadas.’

Segun lo que expone este organismo internacional, podemos deducir que si
convivimos en una diversidad y la aceptamos como base para establecer proce-
sos educativos, podriamos avanzar hacia la construcciéon de una sociedad cons-
ciente de todas las personas que la componen, dejando tal vez en el olvido la
“exclusion”. Pero, serd esto una utopia?

La segunda versién de Raiz tuvo porobjetivo mostrar las distintas practicas peda-
gbgicas en torno a las artes que tuvieran como eje central la inclusion. Si bien no

1 Para mayor informacion, visite httpv//wxrvvv.oei.es
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se utilizaron explicitamente las teorizaciones de Silvia Walby sobre desigualdad,
es posible deducir que la Mesa Regional de Educacion Artistica (MREA) concep-
tualizé la inclusion desde la perspectiva de la diferencia. Su objetivo, entonces,
fue visibilizar el quehacer de los y las docentes en torno a la inclusidn a través
de la educacion artistica, tratando de abarcar el trabajo con distintos grupos
de personas histéricamente vulnerables. Entre estos grupos se priorizd a las
mujeres, los migrantes o personas provenientes de minorias étnicas, las perso-
nas con discapacidades y las poblaciones vulnerables (este concepto se utilizd
para incluir a otros grupos no mencionados y dejar asi abierta la eleccién de la
programacion). De esta manera, el Congreso considerd cuatro lineas temati-
cas para abordar la inclusion: género, situacion de discapacidad, poblaciones
vulnerables y migracion.

En esta ocasion, a diferencia del primer Congreso, en el que se hizo una convo-
catoria abierta, los/as exponentesfueron sugeridos por integrantes de la Mesa
Regional y luego seleccionados en votacion general. El programa, finalmente
quedd conformado por cuatro charlas: dos correspondientes a musica, una a
artes visuales y otra relacionada con pueblos originarios. Los workshops fueron:
“Herramientas para la gestion de proyectos inclusivos de teatro aplicado en
educacion”, desarrollado en el Espacio Cultural Akana, que fue participe de la
Mesa y colaborador de esta versién del congreso; “El canto y la mUsica como
metodologia pedagogica efectiva para ninos, ninas y jévenes”, realizado en el
salén Collahuasi. Los otros dos restantes fueron ejecutados en el Palacio Asto-
reca de la Universidad Arturo Prat (UNAP): “El telar como herramienta artistica
de inclusion social y cultural” y “Metodologias artisticas participativas para la
inclusion en el aula”. En cuanto a las dos Mesas de Trabajo que se realizaron en
el Congreso, estas respondieron a dos inquietudes que surgieron por parte de
los integrantes de la Mesa Regional. La primera, “Lenguaje inclusivo en disca-
pacidad”, abordd la forma correcta actual para nombrar los diversos tipos de
discapacidad. La segunda mesa, “Las implicancias del decreto 67 en la educa-
cion artistica, trato, a grandes rasgos, estrategias metododdgicas para acompa-
nar a estudiantes que presentan mayor vulnerabilidad académica, socioemo-
cional y/o econémica’.

La salida pedagdgica fue planificada para la escuela en Caleta Chanavayita,
donde docentes y estudiantes del Iquique urbano generaron un encuentro
con sus pares de escuelas del Iquique costero. Se efectuaron actividades
relacionadas con las artes visuales, que incluyd un acto musical por parte de
losy las estudiantes de Chanavayita, para finalizar con un espacio recreativo
para compartir.

Las conferencias magistrales de Raiz Il estuvieron a cargo de tres invitados: una
internacional (la brasilera Gabriela Aidar) y dos nacionales (Alejandro Caro y
Alfonso Arenas).

2 Respectivamente, las mesas fueron moderadas por Christian Cortés, representante del Senadis,
y Luis Molina, representante del Departamento Provincial de Educacion (DEPROV).
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Gabriela Aidar, historiadora y musedloga especialista en museos de arte,
coordinadora de programas educativos de la Pinacoteca de S3o Paulo, Brasil,
realizd, ademas de la conferencia inaugural, un workshop durante tres dias en
el Museo Regional de Iquique. La actividad traté sobre la importancia de generar
programas de educacion al interior de las instituciones culturales, en especial de
los museos, exponiendo practicas, teorias y planteando ideas de diversos auto-
res de la educacion y la museologia. Ademas, dicto la conferencia “Educacion e
inclusion en museos: la experiencia de la Pinacoteca de Sdo Paulo” y participd
de un conversatorio con los integrantes de la Mesa Regional.

Por su parte, el musico, profesor y director de la orquesta y coro de ninos y
ninas ciegas del Colegio Santa Lucia, perteneciente a la Fundacién Luz de
Santiago, Alejandro Caro Palacios, dicto la conferencia inaugural del congreso,
titulada “Fundacién Luz y Colegio Santa Lucia: precursores del impacto de la
musica en la formacién integral de los estudiantes ciegos”. Este evento regis-
tré un lleno total, con mas de 170 personas en el saldén Cordillera de la Seremi
de Educacion. Ademas, realizd un workshop tedrico-practico en el saldn
Collahuasi, con mas de cincuenta participantes, siendo el de mayor asistencia
en este segundo congreso.

Finalmente, Alfonso Arenas Astorga, actor y socidlogo, coordinador del area de
educacion y comunidades de la Fundacion Teatro a Mil, realizd la conferencia
“Teatro en la educacion: una metodologia inclusiva para el desarrollo de habi-
lidades socioemocionales en la educacion pUinca”*, con la que se cerrd este
ciclo de exposiciones. Adicionalmente, Arenas realizd un workshop en el Espacio
Cultural Akana, asi como también participd de un conversatorio con los inte-
grantes de la Mesa Regional, en conjunto con los otros dos invitados.

El cambio en el foco del publico objetivo redundd en una marcada presencia de
estudiantes universitarios, docentes y académicos/as, seguido por artistas. Este
giro mas la constante difusion por parte del equipo del Congreso, surgido de
integrantes de la Mesa Regional, mas la alianza con la Universidad Santo Tomas,
como también el apoyo de Inacap y la UNAP, permitieron que la convocatoria
sobrepasara ampliamente a la de 2018, registrando una participacién general de
mas de 700 asistencias a todas sus actividades.

Esta segunda edicion permitié ahondar en los procesos necesarios a ejecutar
para ir generando alianzas estratégicas que convoquen intereses en relevar la
educacion artistica en la regidon, asunto que se observd en el compromiso de
la Mesa y en las iniciativas de cada integrante puestas al servicio de un trabajo
articulado.

“ El texto de
esta conferencia
no se incluye
en esta
publicacion,
debido a que el
conferencista

a cargo de ella
no remitio

el escrito
solicitado.

Para subsanar
esta omision,
se decidio
incorporar

una ficha que
sintetiza su

contenido.



* Aunque este texto
no corresponde a
una conferencia
ofrecida en el marco
de Raiz, se adoptd
el criterio editorial
de incorporarlo

en razén de que

la Mesa Regional
encargo a esta
especialista un
texto curatorial

para orientar los
enfoques del
Congreso.
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Inclusion, exclusion y desigualdades:

triada indivisible’

FERNANDA CHACON ONETTO

Socidloga de la Universidad Arturo Prat (UNAP) y master of Arts en Sociologia de la Universidad
de Lancaster, Inglaterra. Sus areas de interés son género, migracion y educacion. Es investigadora
asociada del Instituto de Estudios Internacionales de la UNAP y docente en el ambito de los estu-
dios de género y violencia para la Facultad de Ciencias Humanas de esta misma casa de estudios.
Ha trabajado como consultora en el drea de educacion para EDECSA, para la Seremi de educacion,
Seremi de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, y en la Agencia de Calidad de la Educacion, entre
otras instituciones.

La inclusion fue el eje de Raiz, Il Congreso de Educacion Artistica de Tarapaca. La
revision de la literatura en torno a este tema nos permite concluir que este concepto
ha sido estudiado principalmente en el area educativa, y que se remite, casi de
forma exclusiva, a los estudiantes con algun tipo de discapacidad (Pérez, 2017).

En la literatura, no existe acuerdo o consenso respecto de la definicion de exclu-
sién social y, por consiguiente, no existe claridad sobre lo que entendemos por
sociedades inclusivas. Este texto hace un esfuerzo por delimitar el concepto de
inclusion y exclusidn, relevar su importancia para el desarrollo de las sociedades,
y analizar, a partir de la experiencia de Raiz ll, las aristas que podrian robustecer
dicha actividad.

Las ideas sobre inclusion pueden ser rastreadas -desde una perspectiva histo-
rica- a partir del siglo XVIIl con la Revolucion francesa. Esta estuvo marcada
por ideas y principios que decantaron en la llamada llustracion, y tuvo como
consecuencia la abolicion de la monarquia en Francia, la instauracion de la
Primera Republica y el fin de la época feudal. Con ello se acabaron los privile-
gios de la iglesia y la nobleza con los que contaban tanto la aristocracia como el
clero, eliminando la servidumbre, el diezmo y los derechos feudales. También se
disgregaron las propiedades y se introdujo el principio de distribucién equitativa
en el pago de impuestos. La igualdad aqui fue comprendida como el meca-
nismo -al menos desde el discurso- a través del cual se lograria la inclusidn de la
poblacién histéricamente excluida de los privilegios de la iglesia y la monarquia.

La inclusidn tiene una larga tradicion en la teoria socioldgica. Para Parsons, la
inclusidn hace referencia a un proceso a través del cual los grupos anteriormente
excluidos logran adquirir ciudadania o membresia plena en la comunidad social
(Parsons, 1965). El concepto de inclusion es empleado predominantemente
como sindnimo de ciudadania plena. Este autor entiende este concepto como
una cuestion de “aceptacion”, esto es, “la capacidad y oportunidad de participa-
cién plena sin discriminacion informal” (1965, p. 1.026).
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Para Luhman, la cuestion es un poco mas compleja. Segun este, “la diferencia
inclusién/exclusién nunca se da empiricamente con tanta claridad como para
que todas las personas puedan ser inequivocamente asignadas a uno de sus
lados” (Luhmann cit. en Pérez, 2017, p. 135). En otras palabras, las personas no
son del todo excluidas, ni del todo incluidas. Esta es una distincion mas bien
tedrica que practica.

Aportes mas recientes en torno al debate sugieren que la exclusién implicaria un
proceso dinamico, multidimensional y relacional, en el que una serie de situacio-
nes de privacidon empuijaria a los individuos a los margenes de la sociedad (Cubi-
llos, 2017). El caracter dindmico de la exclusion social estaria dado por su ines-
tabilidad, es decir, la exclusidon puede transformarse en el tiempo, y por lo tanto,
no se puede considerar como una situacién estatica (Walby, 2009). La exclu-
sion, y por lo tanto la inclusidn, tendrian una estabilidad relativa. Estas nociones
binarias y opuestas (incluido o excluido) abren paso a la conceptualizacién de la
inclusion-exclusion como un continuo.

La exclusion social, ademas, es un fendmeno multidimensional y multicausal,
vale decir, existe una multiplicidad de factores que intervienen en su emergencia,
generando diferentes manifestaciones o efectos. Dado su caracter estructural,
no puede ser comprendida como un fendmeno individual. En consecuencia, la
exclusion -y la inclusidn- es un proceso relacional que jerarquiza a los individuos
de una sociedad (Walby, 2009). Las relaciones de poder entre personas juegan
un papel crucial en la marginacion de sujetos y grupos, y estas pueden cristali-
zarse en estructuras e instituciones que (re)producen la exclusion.

Cuando hablamos de exclusion, por lo tanto, hablamos de desigualdad. Como
indican Pérez y Mora (2006), “un grupo es excluido porque otro lo excluye
mediante ejercicio de poder. Y, en este sentido, estamos ante un proceso de
produccion de desigualdades sociales” (p. 437).

Las desigualdades pueden definirse como las diferencias negativamente valo-
radas en una sociedad (Walby, 2009). Para Walby, existen diferencias entre los
sujetos que componen la sociedad. Algunas de estas diferencias son valoradas
positivamente, mientras que otras, por el contrario, son valoradas negativamente
(desigualdad). Las desigualdades también son conceptualizadas por algunos
autores como categorias (McCall, 2005), identidades politicas (Crenshaw, 1991)
o simplemente como caracteristicas individuales (Chakraborti y Garland, 2012).
Debido al caracter relacional de las desigualdades (relacién desigual entre grupos
privilegiados y grupos desaventajados socialmente), Walby prefiere el concepto
de desigualdad antes que los otros términos mencionados, ya que da cuenta
mas explicitamente de las relaciones de poder existentes en su construccion.

Al respecto, la Unidn Europea reconoce las siguientes desigualdades: étnicas,
religiosas, generacionales, sexuales -o relativas a la orientacion sexual-, de
género, por discapacidad y de clase.
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Importancia de ampliar los ejes de inclusion

De acuerdo con la Cepal, los Estados deben jugar un rol activo en la reduccion de
la desigualdad mediante el fomento de politicas y servicios sociales centrados en
un enfoque de derechos. Esto se ha plasmado en distintos acuerdos, tales como la
Agenda 2030 para el Desarrollo Sostenible, aprobada por los Estados miembros
de la Asamblea General de las Naciones Unidas. Esta agenda es basicamente un
plan de accion a favor de la inclusion -y el fortalecimiento del acceso a la justicia-,
en la que los Estados reconocen que el mayor desafio del mundo actual es transi-
tar hacia un desarrollo sostenible. Para lograrlo, es condicion sine qua non la inclu-
sidn y la reduccion de las distintas desigualdades aqui mencionadas. Esta agenda
plantea 17 Objetivos de Desarrollo Sostenible, con 169 metas de caracter integrado
e indivisible, que abarcan las esferas econdmica, social y ambiental.

El primer paso para dicho cambio es la visibilizacion de grupos histéricamente
marginados. En otras palabras, para la transformacion es necesario el recono-
cimiento de la exclusién. La importancia de este Congreso, entonces, no solo
radica, entre otras cosas, en dar cuenta de las artes como ejercicio de inclu-
sion, sino que implica tanto el reconocimiento estatal de las desigualdades aqui
mencionadas, como hacer un esfuerzo activo por visibilizarlas, mostrando las
formas en que las artes contribuyen a su erradicacion.

De ahi que sea necesario abarcar mas desigualdades de las que se trabajaron
en Raiz Il. En primer lugar, es imperativo traer a la luz las desigualdades de
género. Aunque las mujeres constituyen la mitad de la poblacién mundial,
se encuentran por debajo de todos los indicadores de desarrollo sostenible
de acuerdo con la Agenda 2030 (ONU Muijeres, 2018). En consecuencia, el
llamado a inclusion a esta parte de la poblacion es de suma urgencia. Por otro
lado, no hubo alusién en el Congreso a las desigualdades relacionadas con la
orientacién sexual.

En el ambito de la educacién artistica, las mujeres tienen mucho que decir, en
tanto representan, y muchas veces encarnan, la mirada desde la exclusion. Laura
Rodig (1901-1972) es un claro ejemplo de esto. Pintora, escultora, docente, ilus-
tradora y activista chilena puso su arte al servicio de la organizacion politica,
con el objetivo de transformar la situacion de las mujeres y debatir acerca de
la estructura de desigualdad existente entre estas y sus pares masculinos. Sus
obras, las que generalmente representan cuerpos no hegemonicos (mujeres
indigenas, por ejemplo), cuestionan los roles asociados a cada sexo, el ideal de
feminidad, y ponen en entredicho, a su vez, al espacio museal, lugar tradicio-
nalmente habitado por hombres. El contenido de la produccion artistica de las
mujeres, y su visibilizacién en un espacio donde antes estaban excluidas, es un
ejercicio en si mismo de inclusion.
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Otro aspecto que resulta importante también ahondar refiere a las desigual-
dades de clase. En Chile hay 49.825 personas privadas de libertad, de las
cuales la mayoria ha cursado la ensenanza basica (58,3%) y solo un 34% la
educacién media completa (Sdnchez y Pifol, 2015). Esta situacién nos da
indicios de las caracteristicas demograficas de la poblacién -personas alta-
mente vulnerables y con escasas condiciones para la movilidad social. Las
desigualdades de clase se podrian incorporar en el préximo congreso a través
de ponencias que den cuenta de las experiencias artisticas con poblacion
penal o con nifios/as, jovenes y adolescentes del Sename. Seria interesante
también incluir ponencias que visibilicen a grupos religiosos minoritarios en
nuestro pais, quienes muchas veces también pertenecen a minorias étnicas
provenientes de Asia u Oceania.
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Colegio Santa Lucia de Fundacion Luz:
el impacto de la musica en el desarrollo integral
de estudiantes ciegos

ALEJANDRO CARO PALACIOS

Compositor y concertista de guitarra cldsica del Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica.
Diplomado en Direccion Coral otorgado por el proyecto Crecer Cantando del Teatro Municipal,
también se certifico en el Curso Internacional de Repertorio y Direccion Coral dictado por la profe-
sora Giselle Elgarresta Rios, en la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Ha realizado cursos de direccion orquestal con Felipe Hidalgo en la Fundacién de Orquestas
Infantiles y Juveniles de Chile (FOJI), es diplomado en Direccién de Orquestas, impartido por el
maestro Eduardo Browne, y concluyd el curso de direccion orquestal impartido por el maestro
Rodolfo Fischer. Desde 2009 a la fecha se desempefia como director de Orquesta y Coro en el
Colegio de Ciegos Santa Lucia.

El presente texto describe diez anos de ensefanza musical desarrollados en el
Colegio Santa Lucia de Fundacién Luz, asi también, el impacto que esta inicia-
tiva educativa ha generado en el desarrollo artistico e integral de todos los y las
estudiantes ciegos y con baja vision que alberga esta institucion.

En el establecimiento, la musica es aplicada como una herramienta educativa
efectiva que no discrimina y que es accesible a todos/as los/as estudiantes
desde la mas temprana edad. Su alta valoracion esta dada porque se la consi-
dera un complemento ideal para apoyar las otras areas del conocimiento.

Hemos creado una verdadera escuela experimental que prueba que los proce-
sos artistico-musicales permanentes, que se inician en estimulacion temprana
y posteriormente estan presentes en todas las etapas formativas de los estu-
diantes, permiten en el ambito musical descubrir, fomentar y desarrollar las
capacidades auditivas, sensoriales, ritmicas y expresivas de Ios/as estudian-
tes, ademas de entregarles herramientas de crecimiento personal y comporta-
miento social, enfocadas en la futura inclusion académica e insercion laboral
en nuestra sociedad.’

1 Para mas informacion acerca del Proyecto Educativo Institucional (PEI) de este colegio, visitar:
www.santalucia.cl
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El Colegio de Ciegos Santa Lucia

Este establecimiento educacional fue creado en 1924 por Ester Huneeus Salas
de Claro -mas conocida por su seudénimo de Marcela Paz’- bajo el nombre
de Hogar De Ciegos Santa Lucia. En 1947, la institucion fue reconocida por el
Ministerio de Educacion, constituyéndose en la primera escuela para ciegos de
Latinoamérica.

Su misidn es educar y capacitar a la poblacidén ciega y de baja vision, aprove-
chando al maximo sus potencialidades, de tal manera que puedan adquirir
competencias y autonomia en el aspecto personal, social, educativo y laboral,
que les permita integrarse como ciudadanos activos a la sociedad.

A continuacidn relataré algunas experiencias didacticas compartidas en el aula
con estudiantes, bajo la intencion de aproximar al lector a este mundo educa-
tivo y social que se vive diariamente en el colegio.

Fundacion Luz, entidad sostenedora de todos los proyectos artisticos desarro-
llados en la escuela, tiene entre sus prioridades seguir siendo un referente a nivel
nacional en otorgar a la musica un espacio importante en la educacién, dado su
positivo impacto en la vida de ninos, ninas y jévenes ciegos que han realizado
sus estudios en la institucion. La Orquesta y Coro Santa Lucia, formados por
estudiantes hasta 8° basico, mas el aporte de la Orquesta Sonidos de Luz, que
cobija a talentosos exalumnos, son un ejemplo de compromiso en su desarrollo
musical y laboral.

Desarrollo del area musical

El proceso de desarrollo del drea musical en la Escuela de Ciegos Santa Lucia
comienza con el programa de Atencion Temprana,3 el que entre sus areas
contempla la Estimulacion Temprana4 y se extiende hasta 8° basico. Esta enfo-
cado a todos/as los/as estudiantes, a quienes se les facilita un instrumento en
concesion para que lo lleven a su hogar. Asimismo, se les prepara en técnica
vocal, lo cual se complementa con su formacion en el instrumento asignado.

2 Reconocida escritora nacional, creadora de la saga de cuentos infantiles Papelucho. En 1982
obtuvo el Premio Nacional de Literatura por su extensa obra dirigida principalmente al publico

infantil.

3 Es un programa permanente de Fundacion Luz, dirigido a niflos y ninas de entre O y 5 afos, que
tienen como diagndstico principal ceguera o baja vision. Es gratuito para todos/as sus usuarios/
as y asegura el desarrollo de los nifios y niflas con discapacidad visual, promoviendo la elimi-
nacion de barreras del entorno que puedan limitarles en actividades cotidianas o restringir su
participacion y la de sus familias.

4 La Estimulacién Temprana es un area del programa Atencién Temprana. Esta dirigida a nifios y
nifas de entre O y 5 afos, con diagndstico principal ceguera o baja vision. La atencion puede ser

realizada en los jardines infantiles o a domicilio.
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El programa de Atencién Temprana recibe nifos desde los tres meses de edad.
Los sonidos y primeros movimientos de los bebés nos ensenan a compartir
experiencias Unicas e irrepetibles, fundamentales para sembrar la semilla musi-
cal que brotard mas adelante.

En una primera instancia, la musica fue usada como un apoyo terapéutico de rela-
jacion para calmar a los bebés que se separaban de sus padres mientras duraba
la clase. Posteriormente, nos dimos cuenta de que la musica era una herramienta
didactica para ensenar habitos y fomentar la socializacion entre los pares.

Esta actividad, que comenzo en 2009, permanece hasta hoy, debido a la exce-
lente aceptacion por parte de los padres, quienes disfrutan contemplar a sus
hijos/as en sus primeros pasos musicales y, en especial, verlos desenvolverse
con libertad en los espacios de la sala.

Estimulacién Temprana es una etapa fundamental para que los/as nifios/as
adquieran, a través de estimulos musicales, el desarrollo del ritmo, afinacién y
musicalidad, que los preparara de manera éptima para que en etapas posterio-
res interpreten un instrumento musical con facilidad y naturalidad. La experien-
cia nos ha demostrado que la musica, ademas de estimular auditivamente a
cada nino y nina, desarrolla habilidades sociales y cognitivas, preparandoles para
las etapas posteriores de aprendizaje.

La musica genera una instancia favorable de comunicacion e interaccion social.
Mientras escuchan los sonidos de la guitarra y el canto del profesor o profesora,
los nifos y ninas muestran su caractery personalidad libremente, pero rodeados
de sonidos que los congregan. Cuando hacemos musica nos cohesionamos. El
compartirla grupalmente genera sentimientos de bienestary confianza, creando
lazos sociales que ayudan a mostrar nuestras emociones.

Resulta magico apreciar cuando un bebé ciego, que estad en una actitud pasiva,
escucha el sonido de la guitarra. Su actitud corporal y expresion facial cambian.
Se levanta y se acerca hacia el lugar donde se emite el sonido, guiado por su
sentido auditivo.

Stefan Koelsch, doctor en neurociencia, musico y psicélogo, plantedé en una
entrevista concedida al medio espanol La Vanguardia, que “los bebés no saben
lo que significa leche o duerme, pero entienden el lenguaje de la muUsica. Apren-
demos las palabras a través de su musicalidad. Por eso es muy importante
que escuchen musica, porque nuestros cerebros son musicales por naturaleza”
(Koelsch cit. en Sanchis, 2011, s.p.).” Sus estudios han reforzado la idea de que se
debe estimular el lenguaje musical en los ninos, ya que “aprenden mas rapido
los procesos del lenguaje, los matices, la sintaxis y la habilidad de escucha; y
tienen menos problemas de dislexia. Cantar o hacer musica es muy beneficioso
para ellos” (Koelsch cit. en Sanchis, 2071, s.p.).

5 Entrevista disponible en lavanguardia.com
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En Estimulaciéon Temprana iniciamos la verbalizaciéon de las notas musicales,
gue de paso incentiva el lenguaje verbal en los ninos y ninas de O a 5 anos. Ellos
y ellas imitan secuencias melddicas cortas, de no mas de tres notas musicales,
subiendo y bajando los tonos, que son parte de una estructura melddica.

Durante este tiempo he creado distintas melodias y canciones con un proposito
educativo. Asi, contamos con canciones que favorecen el desarrollo de movi-
mientos corporales desde los pies hasta la cabeza; algunas permiten ejercitar la
expresividad facial y otras desarrollan la creatividad e imaginacidén. Ensenamos
en forma ludica los contenidos de otras dreas de Matematica, Lenguaje, Historia
y Naturaleza, con canciones como “Figuras somos”, “Cuidemos la Tierra” y “El
mundo de un nino”.

La necesidad educativa de cada nifio/a y su condicidn visual me han motivado
para componer estas canciones, orientadas a recrear experiencias sensoriales
de la vida real. Por ejemplo, en la “Cancién del mar”, los/as nifios/as escuchan
el sonido de las olas imitado por un palo de agua; después recreamos la brisa
del mar usando unos abanicos y un aspersor con agua. La experiencia finaliza
cuando imaginamos alejarnos en un bote con la musica apagandose poco a
poco y escuchandose a lo lejos las Ultimas notas de la guitarra.

“Al cielo van, brillando estan, las burbujitas se alejaran”. Asi dice la letra de
“Burbujitas”, cancidn creada para estos/as nifios/as, en la que los globitos caen
sobre sus pequenas cabecitas, sorprendiéndoles y desatando distintas reaccio-
nes. Posteriormente, se inicia una carrera individual y grupal para atrapar estas
magicas pelotitas, mientras cada uno/a pestainea, saborea, rie y se asombra en
esta persecucion. Termina la cancién y todos/as nos despedimos de ellas, para
continuar nuestro taller musical.

En estos momentos musicales participan ademas la terapeuta ocupacional,
la fonoaudiologa, el kinesidlogo y la educadora encargada de Estimulacion
Temprana, quienes son un apoyo pedagogico fundamental para el progreso
formativo de estos/as nifios/as.

En prebdsica, los/as estudiantes ya comienzan con técnica vocal de forma
lidica y exploran sus afinidades con distintos instrumentos. Se les estimula
especialmente el aspecto vocal a través del canto, trabajo en el que aprenden
a modular, regular el volumen y matizar su voz. Esta constituye la herra-
mienta de comunicacién fundamental para el desarrollo en etapas poste-
riores de su formacion, que les permitird expresarse con claridad entre sus
pares, profesores/as y dmbito familiar. Esto se traducird en un mejoramiento
de su autoestima.

Estas clases se desarrollan mediante una rutina musical conformada por cancio-
nes, juegos musicales y actividades que estimulan el sentido ritmico, tocando
diferentes accesorios de percusion. En un ano académico, los ninos y ninas
memorizan y cantan alrededor de diez canciones, cada una con un aspecto
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educativo distinto. Es de suma importancia ensefar a los/as nifios/as técnica
vocal, utilizando para ello los fonemas que paralelamente estan aprendiendo en
su nivel.

Esta rutina musical se realiza durante todo el ano académico, dos veces por
semana, con una duracién de 45 minutos, y esta subdividida en ocho seccio-
nes, que tienen un orden especialmente generado por la ensefanza de habi-
tos, que son un complemento a la labor diaria que realizan las educadoras de
esta etapa. Cada seccidn no es estatica ni monotematica, sino que varia de
acuerdo con las necesidades formativas de los/as nifios/as. La creatividad
esta presente en la estructura de la clase. Cada estudiante aporta libremente
con sus opiniones, levantando su mano para respetar al companero o compa-
Nneray enriquecer la clase.’

Esta clase se estructura de la siguiente manera:

- Saludo musical: general e individual (estimulo de habitos sociales y
desplante).

- “Vamos a ver quién vino” (estimulo de empatia y habitos sociales).

- Ejercicios de vocalizacién con fonemas (aprendizaje de técnica vocal
inicial).

- Adivinanza de canciones (estimulo de memoria musical).

- Aprendizaje y memorizacién de nuevas canciones (estimulo de modula-
cién y matices de la voz).

- Percusiones (estimulo del sentido ritmico).

- Cancion de la colacion (estimulo de hdbitos sociales).

« Cancién de despedida y abrazo final.

Es imperativo que los aprendizajes se expongan ante la comunidad educativa.
En general, todas las canciones que los/as estudiantes memorizan, cantan y
bailan, se presentan en alguna actividad extraprogramatica de la institucion. Asi,
existe un objetivo que motiva a esforzarse por aprendery practicar cada cancion.

Cuando los apoderados ven que sus hijos/as aprenden y estan contentos/as, se
genera un circulo educacional virtuoso, beneficioso para el proceso educativo en
su conjunto, es decir, para toda la comunidad escolar.

Taller de instrumento

Desde 1° hasta 8° basico los y las estudiantes tienen en su jornada escolar la
posibilidad de tener clases de instrumento. Estas duran 45 minutos y son impar-
tidas por musicos profesionales.

6 Lo comentado en el parrafo busca ser una instancia educativa democratica, obviamente orien-
tada por el profesor o profesora. No hay que silenciar a un/a nifio/a, ya que esto le genera angus-
tia y baja en su autoestima.

89



RA(Z

20

Muchas veces me preguntan si es dificil ensenar a tocar un instrumento a un/a
nifio/a ciego/a. Respondo que no es mas complicado que ensefiar a un/a
nifio/a vidente, labor que también efectlo en colegios municipales desde hace
mas de una década.

En el &mbito del desarrollo personal, para los/as estudiantes tocar un instrumento
genera un aumento en su autoestima y seguridad, que se refleja en su perso-
nalidad. Asimismo, logra mayor valorizacidn entre los pares y genera estados de
animo favorables, relacionados con el placer que produce el compartir la musica.

También desde 1° hasta 8° basico, los y las estudiantes conforman el Coro Santa
Lucia, instancia artistica estable dentro del colegio. A través del canto desarrollan
y fortalecen la musicalidad interior, ritmo y afinacion. Ser parte de un coro ejercita
y pone en practica habitos, conductas y valores, como el respeto por el otro, el
trabajo en equipo, la solidaridad y la empatia.

El coro del colegio se presenta en las diferentes actividades extraprogramaticas
que se desarrollan en el establecimiento. Asimismo, participa cada ano en el
concurso coral Crecer Cantando, que organiza el Teatro Municipal de Santiago
junto con la Pontificia Universidad Catolica de Chile. En 2018, nuestro coro logré
ser finalista en su nivel en dicho concurso, lo que se transformd en un mere-
cido premio al esfuerzo para todos los/as nifios/as que formaron esta talentosa
generacion coral.

Una vez egresados/as del colegio, los/as estudiantes pueden integrar la
Orquesta Sonidos de Luz, en la que ponen en practica todos los aprendizajes
adquiridos durante el proceso de ensefanza instrumental, ademas de los avan-
ces que han tenido en el ambito social y de desarrollo personal. Esta agrupacion
realiza presentaciones que ayudan a difundir la mision inclusiva de Fundacion
Luz y constituye una instancia laboral para sus integrantes.

Durante diez anos consecutivos hemos organizado como institucion un ciclo de
conciertos llamado “Sonidos de luz”. Estas presentaciones se han realizado en
prestigiosas salas de Santiago, a las que asisten publico general, la comunidad
educativa, y, en especial, los familiares de Ios/as mt’Jsicos/as. Estos encuentros
significan para cada integrante alcanzar un importante prestigio artistico, y para
sus padres, orgullo, admiracién y emocién por sus hijos/as.

La orquesta es el suefio musical de los/as intérpretes ciegos/as, ya que estar
en ella significa actuar en vivo y participar de innumerables instancias de socia-
lizacion entre los pares y, mas aun, compartir su arte con el resto de la sociedad,
demostrando que son capaces de sobreponerse a su discapacidad a través de
la musica.

Creo firmemente que hemos sido capaces de difundir a través de la muUsica esta
labor educativa del Colegio de Ciegos Santa Lucia y de Fundacion Luz.
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Conclusiones

El ser invitado como conferencista a Raiz, me motivd a hacer un analisis de
los resultados del trabajo musical realizado en mis anos como director de la
orquesta y coro del Colegio Santa Lucia, y me animd a pensar en como seguir
mejorando la vida académica de los/as estudiantes.

Con ese fin llevé a cabo un proceso de entrevistas a exalumnos y apoderados, al
tiempo que hice una recopilacién de datos concretos para compartir esta expe-
riencia didactica de la manera mas objetiva posible a los asistentes al Congreso.
Me enfoqué en transmitir los avances musicales de algunos estudiantes del
colegio, mostrando evidencias audiovisuales de sus distintas etapas formati-
vas y pude sentir el aprecio de las personas, en especial de las estudiantes de
Educacién Diferencial y de Parvulos por nuestro proyecto educativo. Algunas
de ellas se acercaron al final de mi ponencia para confidenciarme que estaban
desmotivadas con la carrera que habian elegido, pero que después de escuchar
mi experiencia junto a los/as nifios/as, su vocacién habia renacido. Me enor-
gullece contribuir a que estas jovenes estudiantes valoren su futura profesion y
quieran aportar al desarrollo educacional de la region.

Al ver las imagenes y/o videos de los y las estudiantes, volvi a emocionarme al
recordar la expresion de un nifo o nifa cuando hace sonar por primera vez su
violin o la guitarra, cuando interpreta su primera melodia o cuando se le entrega
su instrumento para que lo lleve al hogar. Atesoro esos momentos como educa-
dor. Puedo incluso relacionar el concepto raiz del Congreso con la siembra musi-
cal que se gesta en cada estudiante ciego del Colegio Santa Lucia. Sembramos
la semilla de la muUsica en sus primeros anos de vida, la cuidamos y regamos,
formando cimientos duraderos, y luego cosechamos el fruto de una educacién
que les permitird avanzar con seguridad en su desarrollo personal y artistico.

Estudié durante 12 afos para titularme como concertista en guitarra clasica. Ese
era mi sueno. No sabia que el destino me deparaba esta sorpresa de poder
ensenar, que hoy me alegra y me motiva para formar a mas generaciones de
ninos y ninas que disfruten de la musica, que es magica y permite emocionar-
nos, reirnos, Movernos y comunicarnos.

He tenido el privilegio de conducir este proyecto educativo innovador en el Cole-
gio de Ciegos Santa Lucia y he comprobado que la musica es inherente al ser
humano y debiese estar presente en los procesos formativos del sistema escolar,
idealmente desde la primera infancia.

La musica y la ensefanza de la interpretacidon instrumental constituyen una
herramienta educativa eficaz, no solo en lo artistico, sino en la formacion inte-
gral de nuestros estudiantes. Lamentablemente, en nuestro sistema educa-
cional tradicional los tiempos de la musica son cada vez menores y se inician
en forma tardia.
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En términos de inclusion, el desarrollo musical permanente y en todas las etapas
formativas nos ha permitido acercarnos con naturalidad a los nucleos familiares
de los/as estudiantes. Este es un aspecto fundamental para que los apodera-
dos comprendan que sus hijos/as son capaces de realizar cualquier actividad. El
orgullo y alegria que demuestran cuando los ven en los conciertos, por ejemplo,
es el éxito del proceso de educacion artistica que lleva adelante el Colegio de
Ciegos Santa Lucia de Fundacién Luz.

Tengo la conviccidn de que la musica afecta positivamente el desarrollo integral
de los y las estudiantes, fortaleciendo su autoestima, personalidad, desplante
escénico y su valorizacion en el entorno familiar, cuando son capaces de mostrar
a ellos mismos y a los demas que su discapacidad visual no limita sus capaci-
dades de desarrollo personal, su desenvolvimiento social y su autonomia para
integrarse a la sociedad.
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la experiencia de la pinacoteca de Sao Paulo
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también coordinadora del Programa de Inclusion Sociocultural del Area de Accion Educativa de la
Pinacoteca de S&o Paulo. Desde 2013 se desempefia como coordinadora de los programas educa-
tivos inclusivos de esa institucion.

El presente texto tiene la intencidon de compartir algunas acciones de educacion
e inclusidon que desarrollamos en la Pinacoteca de Sdo Paulo, en Brasil, tratando
de plantear ejemplos y puntos para la reflexion a partir de los cuatro ejes de
discusidn del Congreso Raiz de 2019, que son la discapacidad, la migracion, las
cuestiones de género y la vulnerabilidad social.

Empecemos por la cuestidon de los derechos culturales, faceta de los derechos
humanos con la que lidiamos cotidianamente en nuestra practica como traba-
jadores de museos y de espacios culturales. Estos derechos no presentan defi-
niciones consensuadas o definitivas, asi es que propongo una formulada por un
investigador brasileno del asunto, que dice:

los derechos culturales son aquellos relacionados con las artes, la
memoria colectiva y el flujo de saberes que aseguran a sus titulares el
conocimiento y uso del pasado, interferencia activa en el presente y
posibilidad de prevision y decision relativas al futuro, con miras siempre
a la dignidad de la persona humana. (Cunha Filho, 2018, p. 28)

Pero, ¢cudl es su relacion con las instituciones museoldgicas? Como afirma el
britanico David Anderson:
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Basados en las leyes internacionales, ;qué derechos poseen respecto a los
museos los ciudadanos de las democracias occidentales? Propongo que todos
tienen derechos a: 1) el reconocimiento de sus identidades culturales; 2) contac-
tar con otras culturas; 3) participar en actividades culturales; 4) tener oportuni-
dades para la creatividad; y 5) poder ejercer la libertad de expresién y de juicio
critico. (Anderson, 2012, p. 224)

Posiblemente el cuarto y quinto puntos son los que mas fomentamos con nues-
tras acciones educativas dentro de los museos. Siguiendo su propuesta, es parti-
cularmente interesante el modo como el autor propone que los museos puedan
facilitar el ejercicio de los derechos culturales a través de su practica:

1) Con un compromiso para reducir las desigualdades de participacion
en la cultura; 2) aceptando que la poblacién como un todo es tan capaz,
inteligente y culturalmente experimentada como los profesionales de los
museos; 3) con una accion efectiva para promover mas oportunidades
de aprendizaje y creatividad; 4) facilitando la participacién de publicos
objetivo y personalizando los servicios del museo en funcion de sus
necesidades; 5) llevando sus servicios mas alla de la institucién y hacia
las comunidades; 6) con una inversidon continuada en investigaciones de
aprendizaje y evaluacidn para apoyar estas acciones; y 7) migrando del
pensamiento de qué quieren ofrecer hacia el de qué es necesario para el
bienestar individual y comunitario. (Anderson, 2012, p. 224)

En esa afirmacién también es posible observar la centralidad otorgada a los
procesos educativos y de participacion en la promocion de los derechos cultura-
les por parte de los museos.

¢Pero quiénes son los publicos de los museos? De acuerdo con la investigacion
sobre habitos culturales realizada en 2017 en 12 capitales brasilenas, en lo que
se refiere a los museos, se puede caracterizar un perfil de visitantes compuesto
por: personas jovenes (mas de la mitad con hasta 34 anos); con alta escolaridad
(57% con ensefianza superior); y con alta renta (62% con ingresos superiores a U$
5.000 al mes) (Leiva y Meirelles, 2017).

La escolaridad y la renta son los factores determinantes en el acceso a los
museos en Brasil, en particular en los museos de arte. De ahi que los grupos
que quedan fuera de ese acceso son aquellos socialmente vulnerables, con
peores condiciones socioecondomicas y que corresponden a los grupos mayo-
ritarios en el pais.
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Este hallazgo nos lleva a la inclusion social aplicada a la practica de los museos.
Segun el britédnico Mark O’Neill:

El concepto de inclusion social significa buscar activamente eliminar

las barreras, reconociendo que las personas que han sido apartadas

por generaciones necesitan apoyo adicional en una amplia variedad de
formas, para permitir que puedan ejercer su derecho de participacién en
muchas de las oportunidades que los privilegiados y escolarizados han
garantizado. (O'Neill, 2002, p. 34)

Las implicaciones para el hecho de que los procesos de inclusion y exclu-
sion sean auto-reforzados/generados son muy claras: cualquier organi-
zacion que no esté trabajando para romper las barreras esta activamente
manteniéndolas. La neutralidad no es posible. (O'Neill, 2002, p. 37)

Tras esta introduccion, presento la Pinacoteca y su contexto. Fundada en 1905,
es el museo de arte mas antiguo de S3o Paulo. Es una institucion publica, perte-
neciente al gobierno del estado de Sdo Paulo, pero de gestion privada. Su colec-
cion consta de cerca de diez mil obras de arte, principalmente brasilefas, que
abarcan el periodo desde el siglo XVII hasta la actualidad. Mantiene exposicio-
nes de larga duracion de sus colecciones y organiza cerca de 20 exposiciones
temporales anuales con artistas brasilenos o extranjeros.

Estd ubicada en la zona céntrica de la ciudad, en un barrio que cuenta con buenas
infraestructuras y diversos equipamientos publicos y privados. Esta emplazada
dentro de un parque publico, el Parque de la Luz, que colinda con barrios de
bajos ingresos, que exhiben condiciones precarias de subsistencia, pero también
con importantes areas comerciales. Forma parte de un polo cultural que abarca
cinco museos y una sala de conciertos.

A continuacidn presento una seleccion de datos del perfil del publico espontaneo
visitante de la Pinacoteca en 2014, que corresponden a los mas recientes que
tenemos. En este caso, la mayoria de los visitantes (60%) eran mujeres. Respecto
de los grupos divididos por rangos de edad, encontramos un publico predomi-
nantemente joven: un 69% con edades comprendidas entre los 17 y los 30 anos.
En cuanto a la escolaridad, los niUmeros son aun mas concentrados, con ningun
encuestado en la ensefianza basica y el 86% con ensefianza superior (completa o
incompleta). Este alto indice de escolaridad puede estar relacionado con el hecho
de que se trate de un museo de arte, ya que, normalmente, la escolaridad de los
visitantes en este tipo de museos suele estar por encima de la media. Eso reper-
cute de algiin modo en las clases sociales, siendo el 53% de los encuestados de
las clases Ay B, personas con ingresos superiores a U$ 2.300 al mes (Pinacoteca
de S3o Paulo, 2014).

Es importante mencionar, sin embargo, que las respuestas a esos datos -o, en
nuestro caso particular, las acciones educativas desarrolladas en didlogo con
ellos- no deben de tener como expectativas de resultados la transformacion de
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ese perfil de publico en términos numeéricos -especialmente en instituciones
con alto numero de visitas espontaneas, como es el caso de la Pinacoteca- vy si
en términos mas bien simbdlicos y cualitativos.

Lo que proponemos con nuestras acciones educativas no se limita solo a la
formacion de nuevos publicos para la Pinacoteca, sino también al desarrollo
de procesos educativos que sean significativos para los publicos participantes,
independientemente de que con posterioridad se conviertan o no en visitantes
frecuentes. Es decir, que su fidelizacion sea una consecuencia y no el objetivo
principal de nuestro trabajo.

Una idea estructural para el trabajo del Area de Accién Educativa de la Pina-
coteca es la de la segmentacidon de publicos. Asi pues, tenemos dos grandes
areas de incumbencia establecidas de acuerdo con sus publicos objetivo: la
primera, llamada Programas de Atencidn al Publico Escolar y en General, con
programas dirigidos a publicos visitantes de forma autonoma y que desarro-
lla acciones principalmente con colegios (profesores y alumnos), asi como con
grupos familiares y visitantes espontaneos. La segunda, corresponde a los
Programas Educativos Inclusivos, dirigidos a publicos que no tradicionalmente
son visitantes, para los cuales desarrollamos acciones mas proactivas de acer-
camiento. En este caso, son programas enfocados en personas que presentan
discapacidad, grupos en situacion de vulnerabilidad social, adultos mayores vy,
también, comprende una formacion continua con los propios empleados del
museo. A continuacidn, expongo las acciones llevadas a cabo por estos progra-
mas, con especial atencién a cuatro ejemplos de proyectos que se relacionan
con los temas del Congreso, pero antes de entrar en eso, es relevante compartir
un concepto que estructura y justifica nuestra propuesta de segmentacién de
publicos a través de distintos programas, que es el concepto de equidad. En
particular, tal y como estd formulado por un grupo de investigadores de educa-
cién de una ONG de S3o Paulo:

El principio de la equidad es tratar de manera distinta a quienes no
estan en condiciones de igualdad, exactamente para que se constru-
yan relaciones justas. En sociedades con un largo pasado de esclavitud
como la brasilena, la sociedad asume un papel decisivo en la promo-
cién de la equidad y en la reduccion de las desigualdades. Personas en
desventaja econdmica necesitan mas recursos publicos que las econoé-
micamente favorecidas para poder garantizarles los mismos derechos,
ya que han estado excluidas del acceso a bienes y servicios publicos.
Asi como no toda igualdad es justa cuando no considera las diferen-
cias, no toda desigualdad es injusta cuando tiene por objetivo reducir la
inequidad. Un tratamiento desigual es justo cuando beneficia a los mas
vulnerables. (CENPEC/Equipe Educacdo e Comunidade, 2005, p. 21)
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Si tuviéramos que sintetizar esto en un esquema, quedaria graficado en que
los individuos son diferentes vy, por lo tanto, sus necesidades, distintas, pero sus
derechos son iguales. Y justo desde esta perspectiva de equiparacidon de oportu-
nidades y derechos es como desarrollamos nuestro trabajo.

Antes de presentar el quehacer de los Programas Educativos Inclusivos, es
importante sefalar algunas de nuestras premisas metodoldgicas comunes, toda
vez que son las que particularizan las acciones desarrolladas y que se diferencian,
en algunos puntos, de los enfoques mas tradicionales de la educacién museal.
La primera de ellas es el desarrollo de acciones a partir de los perfiles, repertorios,
experiencias, intereses y demandas de los grupos, es decir, de la elaboracion
de recorridos singulares para cada grupo, en oposicion a la idea de itinerarios
educativos predeterminados, bastante comun en la educaciéon museal y en las
visitas educativas a colegios, por ejemplo.

El contacto con los publicos objetivo se da mediante el establecimiento de alian-
zas con organizaciones, proyectos y colectivos con los cuales estén vinculados.
Entre las organizaciones asociadas se encuentran desde aquellas de caracter
mas institucionalizado -como instituciones de ensenanza no formal, de asis-
tencia social o de salud- hasta movimientos sociales. Son esas alianzas las que
garantizan la continuidad de los procesos educativos desarrollados. Los progra-
mas actuan prioritariamente de modo continuado con los educandos, lo que
facilita la profundizacién de las estrategias, y de las relaciones y vinculos con los
grupos y entre ellos. Eso permite que los propios educandos establezcan qué
serd interesante en el contacto con el museo, dada su madurez y familiaridad
con la Pinacoteca y las demandas surgidas a raiz de ello.

Otra accién comun son los cursos de formacion para profesionales que trabajan
con los publicos objetivo, en su mayoria profesionales de la asistencia social,
salud o educacion inclusiva. En relacion a esto tenemos el Programa Educativo
para Publicos Especiales, que se ocupa de personas con discapacidades fisicas,
sensoriales e intelectuales y también de personas con trastornos psiquicos. El
programa contempla visitas educativas a los grupos a través del uso de recursos
educativos multisensoriales. Cuenta en su plantilla con una educadora sorda,
que realiza las visitas en Libras (Lengua Brasilefia de Signos) a los grupos de
sordos. El programa también desarrolla un curso de formacion para profesio-
nales que actuan con los grupos con discapacidad y trastorno mental; accio-
nes extramuros con grupos de personas con discapacidad fisica e intelectual,
ademas de publicar textos adaptados en doble lectura -con letras ampliadas y
Braille, ademas de un CD de audio.

Este mismo programa desarrolld una Galeria tdctil de esculturas brasilenas,
con 12 esculturas de metal originales del acervo de la Pinacoteca, disponibles
mediante un audioguia desarrollado especialmente para tal efecto.
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En relacion con el Programa de Inclusion Sociocultural, este desarrolla accio-
nes educativas continuadas enfocadas en grupos de personas en situacion de
vulnerabilidad social. Muchas de estas corresponden a habitantes del entorno
del museo, como adultos en situacion de calle, sujetos sometidos a tratamiento
por problemas de drogadiccién, entre otros. Este programa también desarrolla,
desde 2005, un curso de formacién para educadores sociales, y desde 2008,
una accién extramuros con grupos de adultos en situacion de calle del entorno
del museo, proyecto sobre el cual profundizaremos mas adelante.

El Programa Mi Museo estd pensado para grupos de adultos mayores, es decir,
personas con 60 anos o Mas. Se materializa en visitas con enfoques especificos
para responder a las necesidades de las personas de ese rango de edad. También
realiza desde 2013 un curso de formacién para educadores y otros profesionales
gue trabajan con personas mayores, desarrollando publicaciones para visitantes
de este grupo etario del museo.

Por ultimo, tenemos el Programa Conciencia Funcional, que planea acciones de
formacion continuada de los propios empleados de la Pinacoteca, en particular
de los equipos de recepcion y atencion al publico y de prestadores de servicio,
como los efectivos de seguridad y el personal de limpieza, es decir, empleados
sin una formacion técnica en las areas especificas del museo, como patrimonio,
arte y cultura, por ejemplo. Este programa desarrolla mdédulos formativos que
abordan temas especificos del museo y sus actividades, y otros elaborados segun
la demanda de los propios equipos, como los realizados mas recientemente de
conciencia corporal, a solicitud de los equipos de atencion al publico que traba-
jan varias horas al dia en las salas de exposicion, siendo todas las actividades en
horario laboral de los empleados. También llevamos a cabo algunas actividades
de participacion voluntaria, como talleres de experimentacion plastica, y activida-
des anuales para los hijos de los empleados, para que se acerquen al ambiente de
trabajo de sus padres.

Antes de pasar a los ejemplos, me gustaria retomar los ejes centrales de discu-
sion del Congreso que son la discapacidad, la migracion, las cuestiones de
género y la vulnerabilidad social. Todos ellos tienen en comun que podemos
caracterizarlos como situaciones que generan procesos de exclusion, en parte
por nuestra dificultad de aceptar las diferencias -o lo que se sale de los patrones
hegemonicos de normalidad, lo que hace que comprendamos de forma peyora-

|a

tiva al “otro”, sea este inmigrante, una persona con discapacidad, etc.

Como dice el investigador de la educacion argentino Carlos Skliar:

Los ‘diferentes’ responden a una construccion, una invencion (...), una acti-
tud -sin duda de tipo racista- de categorizacion, separacion y disminucion
de algunas marcas, de algunas identidades, de algunos sujetos, con relacion
al vasto y cadtico conjunto de las diferencias humanas. (Skliar, 20086, p. 23)
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Dialogando con esta cuestion, buscamos desarrollar nuestras acciones educati-
vas en la Pinacoteca en un camino que considere las diferencias no como proble-
mas que deben ser superados ni como desviaciones de la norma, sino como
particularidades que pueden y deben ser potenciadas positivamente. Ademas,
es importante aclarar que, al valorar las diferencias, tratamos al mismo tiempo
de combatir las desigualdades sociales y de buscar la equidad. Es decir, nuestro
respeto a las diferencias no trata de apaciguar o calmar, tampoco busca la para-
lisis ni el mantenimiento de estados desiguales.

Discapacidad

Este primer ejemplo a relatar, correspondid a un curso y posteriormente una expo-
sicion de fotografias hechas por personas con discapacidad visual. El “Curso de

fotografia para personas con discapacidad visual” se llevd a cabo en asociacién con
el fotografo Jodo Kulcsary contd con la participacion de diez educandos. Se realizd

en el museo mediante nueve encuentros, entre agosto y octubre de 2015.

En cada encuentro se abordaron aspectos técnicos de la fotografia y las posibili-
dades de fotografiar con baja vision o su ausencia, ademas de hacer experimentos
fotograficos con recursos multisensoriales utilizados por el Programa Educativo
para Publicos Especiales y con las propias obras de la coleccidn del museo. Cada
participante elabord una pequena serie fotografica teniendo el museo, sus obras
y su entorno como tema, y seleccionando una imagen para formar parte de la
exposicion.

La exposicion, titulada Transver: fotografias hechas por personas con discapaci-
dad visual, quedo en cartelera en la Pinacoteca desde noviembre de 2015 hasta
abril de 2016, y su expografia contd con una serie de recursos de accesibilidad,
tales como reproduccion en relieve de las fotos, etiquetas en Braille, audiodes-
cripcion, cédigo QR para acceso a videos con explicaciones de los autores y acce-
sibilidad fisica a personas en sillas de ruedas.

Con este proyecto fue posible ofrecer una oportunidad a personas con disca-
pacidad visual, para que conocieran y se expresaran a través de la creacion de
imagenes fotograficas, se acercaran a la Pinacoteca, intercambiaran experiencias
como grupo y, con la exposicidn, pudieran ser valoradas y representadas dentro
del museo no por su discapacidad, sino por su potencia creadora.
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Migracion

En este segundo ejemplo comparto una experiencia realizada entre 2012 y 2013
por el Programa de Inclusion Sociocultural, en asociacion con un proyecto desti-
nado a ensenar portugués a inmigrantes de varios paises, la mayoria del conti-
nente africano, llamado Senderos de la Ciudadania. Las clases de portugués se
llevaron a cabo en el auditorio de un museo vecino, el Museo de Arte Sacro,1
y algunas de ellas tuvieron lugar durante las visitas educativas a la Pinacoteca,
en las que pudimos trabajar sobre la ampliacion del vocabulario y el ejercicio del
portugués, asi como también aspectos de la cultura brasilefa en relacion con las
culturas africanas, sobre como los procesos migratorios fueron y siguen siendo
constitutivos de la identidad y construccion del pais.

Género

El tercer ejemplo se refiere a las cuestiones de género. En este caso, comparto
dos experiencias que desarrollamos con algunos grupos de mujeres. Una de ellas
fue con un grupo de victimas de la violencia doméstica, quienes asistieron a un
servicio denominado Centro de Defensa y Convivencia de la Mujer, que realizd
una serie de visitas al museo entre 2018 y 2019 en las que se trabajaron temas
como el papel social y la representacion de la mujer en el tiempo, las memorias
de la infancia y el cuerpo como territorio de historias diferentes.

Otro ejemplo de trabajo relacionado con las cuestiones de género es la asocia-
cién con los Centros de Ciudadania LGBTI+, que trabajan con mujeres transgé-
nero en la ciudad de S3o Paulo. Con ellas realizamos visitas con propuestas de
actividades ligadas a la autorrepresentacion, basadas en la observacién y anali-
sis de los autorretratos expuestos en el museo. Asi, es posible percibir como
las obras de arte pueden ser puntos de partida o motivadoras para discusiones
sobre temas relevantes para los grupos de educandos.

Vulnerabilidad social

Para cerrar, el Ultimo ejemplo trata de una acciéon educativa extramuros, que es
uno de nuestros mas antiguos proyectos. Este se lleva a cabo desde 2008 junto
a dos grupos de adultos en situacidn de calle, usuarios de instituciones de asis-
tencia social vecinas del museo. Se compone de talleres de produccién plastica
semanales, con énfasis en las técnicas graficas y en la xilografia.

La accion se estructura a través de talleres en las dos organizaciones de origen
de los participantes y de visitas regulares a las exposiciones del museo. La
opcidn por trabajar con este publico objetivo dialoga directamente con el
entorno de la Pinacoteca, una vez que los colectivos de personas en situa-

1. Para mas informacion, visite museuartesacra.org.br



http://museuartesacra.org.br/
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Paneles de xilografia sobre tela expuestos en el templete del Parque da Luz.
Foto: Isabella Matheus.
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cion de calle normalmente circulan por las zonas centrales de la ciudad. Asi,
nuestro interés es establecer relaciones mas cercanas y productivas con esos
grupos de nuestros alrededores, ya que estamos geograficamente cercanos,
aungue socialmente distantes. La opcion por talleres de produccidn plastica
se dio al constatar la casi inexistente oferta de este tipo de actividad para este
colectivo. Por Ultimo, la eleccion por las técnicas graficas respondid a nuestra
experiencia previa con esos grupos y al conocimiento de algunos de sus reper-
torios culturales. Ademas, la xilografia utiliza materiales y procedimientos mas
cercanos al dia a dia de alguien que ya ha trabajado en la construccion civil o
en carpinteria, por ejemplo.

Como este es un proyecto de larga vida, ya engendro toda una serie de desplie-
gues materiales, como exposiciones en la Pinacoteca y otras itinerantes, o
muestras en otros lugares publicos, como los paneles de xilografia sobre tela
que fueron expuestos durante aproximadamente seis meses en un pabellon
aledano al edificio de la Pinacoteca, dentro del Parque de la Luz, en 2017. En
este caso, la eleccion de esa técnica grafica -xilografia sobre tela-, asi como del
lugar de exposicion de los paneles, fue de los participantes en el proyecto, que
optaron por tener su trabajo expuesto en un local publico y de libre circulacién.
Esta muestra permitié que los visitantes de la Pinacoteca y del parque vecino
conociesen el proyecto, asi como también posibilitd la visibilidad social posi-
tiva de personas en situacién de calle.

Aunque los resultados materiales y visuales de ese proyecto son impactantes,
no los consideramos como lo mas importante. Si nos parecen mas relevantes
los relacionados con logros individuales para los participantes, como la mejora
de su sociabilidad, de sus habilidades de comunicacién y expresion; el forta-
lecimiento de sus identidades; la creacion y el fortalecimiento de vinculos y la
mejora de su autopercepcidn y su autoafirmacion.

Ademas, creemos que el contacto con el museo les proporciona una visibilidad
y un reconocimiento social positivo, que son lo opuesto de lo que viven en
su dia a dia, ya que son personas objeto de estigmas sociales. Por otra parte,
este proyecto permitid a la Pinacoteca que grupos sociales bastantes distintos
de los que la visitan de forma espontanea -y con los cuales dialoga con mas
desenvoltura-, participasen en sus acciones y programacion, haciendo mas
permeable al museo, al incorporar a una gama social mas amplia de visitantes
en una situacion de igualdad. La Pinacoteca se convierte asi en un espacio
donde grupos sociales distintos tienen la oportunidad de encontrarse en las
mismas condiciones. Es asi como el museo deja de ser percibido por grupos de
personas en situacion de calle de su entorno como un simbolo de distincién
social y pasa a ser visto como parte integrante de sus historias de vida.

Para concluir, vuelvo al articulo de Skliary a sus reflexiones sobre como tratamos
las diferencias productivamente, al afirmar este que:
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Seria apropiado decir aqui que las diferencias pueden entenderse mucho
mejor como experiencias de alteridad, siendo multiples, intraducibles e
impredecibles en el mundo.

En la educacion, no se trata de caracterizar mejor qué es diversidad y
quién la compone, sino de comprender mejor como las diferencias nos
constituyen como seres humanos, cdmo estamos hechos de diferencias.
Y no para acabar con ellas, no para domesticarlas, sino para mantenerlas
en su mas inquietante y perturbador misterio. (Skliar, 2006, p. 23)
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Modelo artistico musical para la inclusion
(Centro de Arte para la Inclusion Cormudesi)

FRANCISCO VILLARROEL MONDACA

Académico y musico, dirige actualmente el Centro de Arte para la inclusiéon en la Escuela Artistica
Violeta Parra. También es director de las agrupaciones musicales La Comurdesi Big Band y Rubato
Jazz Band. La primera cultiva el jazz y estad conformada por jovenes y adolescentes de diferentes
entidades educacionales de Iquique y es abierta a estudiantes de necesidades educativas espe-
ciales. La segunda, es otro grupo de jazz, perteneciente a la Universidad Arturo Prat (UNAP), cuya
trayectoria data de hace veinte afios. Ademas de su actividad musical, coordina proyectos de
mejoramiento de las artes musicales en colegios municipales basados en textos de su autoria,
La musica y yo (para el primer ciclo de ensefanza basica) y Teoria musical aplicada (utilizado en
ensefanza media por los colegios de Cormudesi). Como educador, en 2013 fue distinguido con el
premio aporte a la educacion y trayectoria musical en el Concurso 100 Grandes Profesores para
Chile, otorgado por el Ministerio de Educacion.

La musica a través de la historia y del tiempo ha sido un elemento fundamental
como medio de comunicacidon y de expresion natural entre los seres humanos.
Primero, a través de la imitacion de ritmos y movimientos corporales, golpes
de palmas, uso de utensilios e instrumentos musicales y posteriormente ento-
nando e imitando los sonidos de la naturaleza.

Este proyecto artistico, colaborativo, inclusivo, ligado a la educacion no formal,
con un lenguaje propio y experimental, tiene una estructura y desarrollo comple-
jos, ya que en un aula compartida se integran e incluyen ninos y ninas con nece-
sidades educativas especiales en donde cada uno de ellos aporta, sumando
esfuerzos para consolidar un proyecto musical comun.

Esto se sustenta en lo que Rollano (2004) nos plantea:

Los ninos hacen arte para conocer, explorar y experimentar. En este
proceso descubren el misterio, la creatividad y la frustracion. EL ARTE
permite descubrir y explorar el mundo. A veces el proceso es solo una
sensacion pegada a los dedos, pero otras al misterio de la manipulacién
y mezcla de materiales y colores que anade a multitud de percepciones
sensoriales.

Esto ocurre de igual manera con el aprendizaje de los diferentes instrumentos
musicales. Se conocen, se manipulan, se experimentan, provocando un acerca-
miento a sus formas de ejecucion.

Por otra parte, se entiende que las expresiones plasticas y artisticas son estimu-
ladores cerebrales, muy Utiles para los ninos y ninas con necesidades especiales o
diferentes, ya que les permite poder expresarse por medio de un lenguaje diferente
al verbal y asi pueden trasmitir facilmente sus ideas y emociones a través de las dife-
rentes expresiones del arte, como la musica, las artes visuales y la expresion corporal.
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Aqui muchos estardn de acuerdo conmigo en que la musicoterapia y el artetera-
pia son puntos de encuentro en el camino para abrir oportunidades de desarrollo
para la inclusidn, planteando la necesidad de un trabajo en una linea conjunta que
enriquezca los procesos de desarrollo de nifos y nifas con capacidades diferentes.

Centro de Arte para la Inclusion

Este proyecto experimental inclusivo de puertas abiertas y gratuito a la comuni-
dad esta financiado por la Corporacion Municipal de Desarrollo Social de Iquique
(CORMUDESI). En la actualidad, esta corporacion atiende a mas de 60 alumnos
con necesidades educativas especiales, divididos en dos grupos, teniendo como
referencia la inclusién en el ambito escolar en los colegios municipales de un
universo de 511 alumnos permanentes (durante el ano 2019). Para ello cuenta
con una sala totalmente equipada en dependencias de la Escuela Artistica
Violeta Parra de la Cormudesi, a cargo de un equipo docente de cinco profesores
especialistas en el drea musical instrumental, quienes atienden a cada uno de
los nifos y nifas en forma personalizada, utilizando ademas recursos tecnoldgi-
cos y digitales de ultima generacion.

El proyecto consta de las siguientes etapas:

» Primera etapa: artes musicales
- Segunda etapa: artes visuales
- Tercera etapa: expresion corporal y teatro

Entre la diversidad de diagndsticos vy tipologias, las que se atienden son: motora,
psiquica, sensorial, intelectual, ademas de un programa especial en la incorporacion
de adultos mayores. De acuerdo con las investigaciones y material existente de esta
tematica, algunas caracteristicas importantes del desarrollo inclusivo serian:

- Centrada en la resolucién de problemas, mediante colaboracion.

« Accesible al total de la poblacion.

- Basada en principios de equidad, cooperacion y solidaridad.

- La insercion es total e incondicional en tiempo y espacio.

- Exige rupturas en los sistemas (transformaciones profundas).

- No disfraza las limitaciones, porque ellas son reales.

- Se debe dar bajo los fundamentos de escuelas integradoras, en las que
todos los/as nifios/as deben aprender juntos, siempre que sea posible,
haciendo caso omiso de sus dificultades y diferencias.

« Implica tener equivalentes oportunidades de aprendizaje y ser facilitador
de estas.
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Esta propuesta pedagdgica se ha realizado a partir de un trabajo llevado a cabo
en un aula compartida. Se ha dispuesto abrir un espacio y oportunidades a
todo tipo de alumnos/as de diferentes edades y condiciones (nifios/as, jovenes
y adultos mayores), independientemente de sus capacidades y aptitudes, en
donde la musica pasa ser un medio y una experiencia integradora y facilitadora
de los aprendizajes. Una constante ha sido la adaptacion de los métodos de
ensefanza tradicionales a las necesidades de alumnos/as.

Un aspecto fundamental en este proceso es el compromiso y la participaciéon
que han tenido los padres y apoderados, familiares que han pasado a ser uno
mas en el aprendizaje instrumental. Para sus propios hijos/as ha constituido un
modelo, ademas del gran desafio asumido por losy las docentes en la busqueda
de herramientas y estrategias nuevas de aprendizaje, y en dar inicio a un proceso
de desarrollo investigativo a los diferentes diagndsticos presentados en particu-
lar. En suma, todo un trabajo colaborativo.

Los avances en los Ultimos anos en las distintas estrategias que nos otorga la
pedagogia musical y las nuevas teorias basadas en los conocimientos que la
ciencia nos aporta sobre el funcionamiento del cerebro, nos permiten una nueva
mirada sobre la ensenanza musical.

Generalmente, docentes y musicos optamos por modelos curriculares que se
centran en ensefanzas orientadas hacia los conocimientos de la teoria y las
técnicas instrumentales de “resultados” y nos olvidamos de facilitar a través
de la ensefanza musical un recorrido en que las distintas capacidades de los
ninos y ninas puedan participar en un mismo espacio de ensenanza-aprendi-
zaje y procurar una sana convivencia entre ellos/as. Estas aulas inclusivas nos
deben permitir que los/as estudiantes irradien felicidad, se sientan cémodos
ante la diversidad y la perciban no como un problema, sino como un desafio y
una oportunidad de enriquecer las formas de ensenar y aprender que tenemos
los seres humanos.

Debemos sin lugar a dudas cambiar el paradigma, el aprendizaje debe adaptarse
a las necesidades de cada nifio/a, es decir, concebir la educaciéon como un todo
y no al revés, teniendo como premisa que la pedagogia centrada en los/as estu-
diantes es positiva para ellos/as y para toda la sociedad.

Buenas practicas inclusivas

Todos los procesos provocan cambios y nuevas miradas en el hacer, generando
condiciones que favorecen mejoras en el plano educativo y en las comunida-
des escolares. Desde aqui se han recogido evidencias testimoniales y material
en procesos de investigacion sobre factores asociados a la efectividad escolary
cuales serian las mejores practicas para ello. Un ejemplo de esto seria:
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- Atender y respetar la diversidad.

- Ocupar un mismo espacio para los aprendizajes en la medida de lo posi-
ble, utilizando adecuadamente recursos tecnoldgicos y medios de apoyo
visual a la comunicacion oral.

- Fomentar la sociabilizacion y el trabajo en equipo.

- Promover el espiritu colaborativo y participativo de la comunidad escolar.

- Adaptacion de contenidos y de técnicas de aprendizaje individual y grupal.

- Fijar siempre: tiempo, flexibilidad y calidad de la clase.

- Intentar creativamente resolver las problematicas de aprendizaje indivi-
dual y personalizado in situ.

« Introducirse en el estudio de las neurociencias y entender que el cere-
bro de cada ser humano es uUnico, junto con experimentar y comprobar
como la musica incide en los procesos de sensacion, percepcion, aten-
cion, memoria y aprendizaje.

Neurociencias en la musica

Hablar de neurociencia es hablar de neurodiversidad (Armstrong, 2012). Ofrece
una vision mas positiva del ser humano y nos abre una posibilidad de explorar e
investigar en las capacidades de cada persona. Algunos postulados de la neuro-
ciencia en relacion con la musica son:

- Los estudios demuestran que la musica estimula en una amplia franja de
regiones cerebrales y favorece nuevas conexiones y circuitos que recom-
pensan en parte las deficiencias en las regiones que puedan haber sido
danadas en el cerebro.

- La musica libera en el cerebro dopamina, hormona de la felicidad, la
motivacion, clave para el aprendizaje y la memoria.

- La musica estimula la memoria al recordar hechos del pasado.

Modelos de aprendizajes

Utilizando un pensamiento divergente para dar solucion a las distintas y variadas
formas de aprender de nuestros alumnos, se plantea el siguiente modelo de
aprendizaje (Ortiz, 2011), el cual nos ha guiado hacia el logro de nuestras metas:

- Aprendizaje por modelo: capacidad del cerebro de organizar, dar sentido
a la informacidn que recibe, estructurando esto de manera intuitiva.

- Aprendizaje por repeticion: actividad de la corteza motora.

- Aprendizaje por visualizacidn: este aprendizaje es posible por la visuali-
zacion de hechos, objetos y procesos.

- Aprendizaje por imitacidon: forma de aprender innata. Surge en forma
mas temprana en el desarrollo cerebral.

- Aprendizaje por accion: se adquiere por la experiencia y la practica, y se
ejerce durante toda la vida.
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Conclusion

La creacién e implementacion de un modelo desafiante, experimental, en
tiempo, forma y espacio de educacion artistica, de puertas abiertas hacia la
comunidad, flexible, adaptativo y personalizado, en un marco de inclusiéon
educativa, es realmente una oportunidad uUnica de enriquecimiento y desarrollo
de las capacidades personales y emocionales, tanto como para los docentes,
estudiantes, apoderados y comunidades educativas. Sabemos que aun tene-
mos mucho camino por recorrer, pero estamos seguros de que con esfuerzo y
perseverancia lograremos construir una comunidad mas feliz.

De acuerdo con la propia experiencia que hemos tenido hasta el momento, es
preciso aseverar que en estos ambientes ricos en estimulos, sonidos, timbres,
vibraciones, colores, formas, sabores, etc., el aprendizaje se fortalece y favorece
mayormente que en un lugar que no posea estas cualidades tan propias de
aulas compartidas.

Agradezco enormemente esta valiosa oportunidad a la Corporaciéon Municipal
de Desarrollo Social de Iquique, al Consejo de la Cultura y a todos los colabo-
radores directos e indirectos de poder compartir con la comunidad iquiquena
esta experiencia Unica, y de abrir juntos espacios de reflexion ante la tematica de
inclusion educativa.
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“Mi jardin al hospital”: la musica como herra-
mienta pedagogica en contextos no convencio-
nales de educacion parvularia

CAROLINA BORQUEZ PEDRAZA

Magister en Educacion de la Universidad Miguel de Cervantes (UMC) y licenciada en Educacion
de la carrera de Educacion Parvularia de la Universidad Arturo Prat. Ademas cuenta con una
formacion como cuentacuentista en la Fundacién Gabriel & Mary Mustakis. Desde hace mas
de cinco afos se desempeia en “Mi jardin al hospital” de Fundacion Integra, junto con ejercer
como docente de la Universidad Arturo Prat en la carrera de Educacién Parvularia Intercultural. Ha
participado como cuentacuentista en la lll Maratdn Internacional de Cuenta Cuentos de Iquique
(2005), organizada por Fundacion Mustakis en conjunto con el CNCA de Tarapaca, con la narracion
del cuento “Mamertillo, el dragdn sin fuego”. También participd en el Primer Festival Internacio-
nal para mediadores de la lectura: Un mundo por Descubrir (2016), organizado por la Escuela de
Cuenta Cuentos de la Fundacion Mustakis e IBBY Chile, con la narraciéon del cuento “El gallo que
hizo dormir al dia”. Es facilitadora de los talleres de Cuenta Cuentos para docentes “Habia una
vez” y también aficionada a los instrumentos musicales, los que intenta incorporar en las diversas
experiencias pedagogicas que realiza junto con el equipo de “Mi jardin al hospital” en el servicio de
Pediatria del Hospital Regional.

CLAUDIO LIRA QUEZADA

Psicologo y docente de la carrera de Psicologia de la Universidad Nacional Arturo Prat (UNAP).
Lleva cinco afos trabajando en la iniciativa “Mi jardin al hospital” de Fundacion Integra. Fotografo
aficionado, cuenta también con un titulo de técnico en Sonido y Acustica, de donde deriva su
aficion a la musica y el arte, disciplinas que condensa en las experiencias pedagdgicas musicales
impartidas junto con el equipo de “Mi jardin al hospital” en la Unidad de Pediatria del Hospital
Ernesto Torres Galddmez de Iquique.

Fundacion Integra valora a nifos y nifas por igual, independientemente de sus
caracteristicas personales y culturales, ya que considera las diferencias y opera
sobre la base de la conviccidon de que todos los nifias y ninos pueden aprendery
desarrollar sus potencialidades si se le dan las oportunidades, cualquiera sea el
contexto en el que se encuentren.

Es por ello que, ademas de los jardines Infantiles y salas cuna tradicionales,
cuenta con modalidades no convencionales de atencion, como “Mi jardin al
hospital”, que, en la region de Tarapac3, opera en el Hospital Regional Ernesto
Torres Galdames de Iquique, en la Unidad de Pediatria. El equipo lo conforma-
mos dos educadoras de parvulos, una trabajadora social y un psicélogo, orga-
nizados para atender, bajo los principios de Fundacion Integra, a nifos y nifas
hospitalizados de entre 3 meses y 5 anos, 11 meses y 29 dias.

En “Mi jardin al hospital” ofrecemos ser una pausa en la rutina hospitalaria de
ninos y ninas que se encuentran hospitalizados y para ello, las educadoras de
parvulos planificamos experiencias pedagodgicas ludicas breves, incorporando a
las familias, quienes también reciben acompafamiento y asesoria de parte de
la dupla psicosocial. Es mediante estas intervenciones que se busca mitigar los
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efectos negativos de la hospitalizacion, ademas de contribuir a la continuidad en
el desarrollo y aprendizajes de las ninas, ninos y lactantes que se encuentran en
esta situacion.

En el pais, esta modalidad de atencién esta presente en ocho hospitales regio-
nales, y en Iquique se implemento a partir de agosto de 2014 gracias a un conve-
nio suscrito con el Hospital Regional, el cual se mantiene vigente y anualmente
atiende un promedio de 568 ninas, ninos y lactantes, aproximadamente.

Quienes formamos el equipo de “Mi jardin al hospital”, estamos constantemente
desafiados por nuestro espiritu de innovacion, y por eso, permanentemente,
buscamos nuevas estrategias metodolodgicas para entregar educacion inclusiva
y de calidad. Para tal efecto y motivados por una conversacidn sobre practicas
hospitalarias exitosas, con el jefe del Servicio de Pediatria, el dr. Rodrigo Barraza,
se comenzd a indagar en la musica y sus efectos en las personas. Sin ser musicos
o expertos en el tema, comenzamos a incorporar en las practicas pedagdgicas el
uso de instrumentos musicales y el rescate de canciones de cuna como estrate-
gias para favorecer el vinculo, apego y bienestar de las ninas, ninos y lactantes.
Para eso estudiamos distintas metodologias relacionadas con la musicoterapia,
que segun la Asociacion Internacional de Musicoterapia es la utilizacidon de la
musica y/o sus elementos (sonido, ritmo, melodia y armonia) por un musicote-
rapeuta calificado, con un paciente o grupo, en un proceso destinado a facilitar
y promover comunicacion, aprendizaje, movilizacion, expresidn, organizacion u
otros objetivos terapéuticos relevantes, a fin de asistir a las necesidades fisicas,
psiquicas, sociales y cognitivas.

De esa forma, junto con el equipo logramos rescatar lo mas pertinente al
ambito educativo, tomando como parametros los fundamentos distintivos
presentes en nuestro proyecto curricular, como lo son la educacién emocional,
la empatia, el juego, la pedagogia del humor y la pertinencia, lo cual permitid
innovar en las practicas, aplicando una nueva estrategia que fuese capaz de
adaptarse a los distintos escenarios y necesidades de los ninos y ninas que se
atienden en el servicio.

Generalmente, la musicoterapia es realizada por profesionales formados para
acompanar o guiar a un paciente en la administracion de sus emociones, expe-
riencias o procesos mediante técnicas que incluyen la expresion artistica y, mas
en especifico, la musica. Sin ser musicoterapeutas expertos y después de haber
estudiado los modelos existentes, concluimos una adaptacién de esta tera-
pia, transformandola en una herramienta educativa que complementa nuestro
quehacer pedagogico.

Seguin Munoz y De la Torre (2016) existen cinco modelos de musicoterapia inter-
nacionalmente reconocidos:
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- GuidedIimaginery and Music, GIM (Helen Bonny): modelo centrado en
la escucha de musica clasica, previamente seleccionada, con el fin de
generar diversas experiencias asociadas a la imaginacion y simbolismo,
que faciliten un trabajo traspersonal.

- Musicoterapia analitica (Mary Priestley): modelo que centra su trabajo
en la improvisacion musical para luego realizar reflexiones verbales que
faciliten la expresion de las emociones, sentimientos y recuerdos asocia-
dos a la experiencia.

- Musicoterapia creativa (Nordoff-Robbins): modelo creado para facilitar la
relacion paciente-terapeuta a través de creaciones musicales conjuntas.

« Musicoterapia conductual (Clifford): modelo mediante el cual se utiliza
la musica para reforzar un estimulo y modificar comportamiento de tipo
fisioldgico, motor, psicoldgico, emocional, cognitivo, perceptual o auto-
nomico.

- Modelo Benenzon (Rolando Benenzon): modelo que centra su objetivo
en facilitar el vinculo terapéutico a través de experiencias corporo-so-
noro-musicales a través de las cuales se potencia el lenguaje no verbal
como medio de expresion de sentimientos y comunicacién entre un
terapeuta y un paciente.

Mufoz de Mazo y De la Torre (2016) también plantean que los campos prin-
cipales de aplicacion son el educativo, psicoterapéutico y médico, por lo cual
esta metodologia resultd pertinente para los integrantes de la modalidad de “Mi
jardin al hospital”.

A medida que aplicdbamos distintos modelos, se evidenciaron los beneficios
que se documentaban en diferentes articulos y estudios relacionados con esta
tematica, que planteaban, en términos generales, que la musica produce efectos
sobre las personas, sin importar la edad que tengan. La musica puede evocar en
cada uno un efecto similar, puede ser sedante con canciones suaves y ritmica-
mente lentas; o estimulante, con musica que invita al movimiento y a diferen-
tes acciones como cantar. Si a esto sumamos un enfoque asociado a las expe-
riencias ludico-educativas, la musicoterapia proporciona, a quien participa de
ellas, una normalizacion del entorno, ya que transforma momentos de padecer
y enfermedad en momentos de alegria y entusiasmo, dando, entre otras cosas,
seguridad y mas confianza con el entorno a quienes viven la experiencia, lo que
ayuda a orientar sus emociones y deseos hacia su recuperacion fisica, tal como
nos lo mencionaban los familiares que acompanan a ninas y ninos hospitaliza-
dos, al realizar sus comentarios al finalizar las intervenciones.

Ademas de los beneficios emocionales, comenzamos a reconocer, a través

de las diferentes evaluaciones cualitativas y las reflexiones pedagogicas, que
estas actividades complementaban y potenciaban aprendizajes pedagdgicos
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propuestos en el referente curricular de Fundacion Integra y que las activida-
des ludico-educativas con enfoque artistico-musical brindaban una oportuni-
dad para desarrollar las siguientes areas:

- Desarrollo cognitivo, ya que a través de canciones se potencia la memo-
ria, la atencién y el lenguaje.

- Desarrollo psicomotriz, ya que mediante las actividades se favorece el
esquema corporal, el equilibrio postural, la tonicidad musculary la coor-
dinacion.

- Expresion emocional, ya que facilita los procesos de introspeccion y
contacta a los ninos y ninas con la fantasia, recuerdos y anhelos.

- Desarrollo social y comunicacidén interpersonal, ya que ayuda a desarro-
llar habilidades sociales y de expresion mediante una convivencia alegre
y respetuosa.

Gran parte del éxito de estas experiencias, que replicamos cada vez con mayor
frecuencia, se potencid con la incorporacion paulatina de diversos actores de la
comunidad hospitalaria, como por ejemplo el doctor Brignardello, quien puso
a disposicion su virtuoso talento con el violin, o la enfermera Natalia Tapia,
que nos acompana con su baile disfrazada de “Josefina la Gallina”, procurando
seleccionar la estrategia metodolodgica en concordancia con los diversos factores
ambientales del servicio, ademas de mantener presentes los factores y énfasis
educativos que caracterizan a la modalidad.

Alo largo de cinco anos, los integrantes de “Mi jardin al hospital” hemos logrado
integrarnos cada vez mas al ecosistema de la Unidad de Pediatria, siendo hoy
una modalidad reconocida, tanto en lo educacional como también en lo psico-
social, como un aporte a la continuidad del proceso pedagdgico de las ninas
y ninos hospitalizados. Otorga al servicio hospitalario una sensibilidad especial
frente a los derechos de la ninez respecto de poder contar con salud y educacién
de calidad, pero ademas siendo un aporte que brinda sensibilidad al entorno
hospitalario y que es reconocido por quienes conocen nuestro quehacer profe-
sional, el que se ha transformado en un sello de confianza y apoyo, y es compar-
tido con el personal médico y técnico de la unidad.

Lo anterior se evidencia y materializa cada vez que se lleva a la practica alguna
de las experiencias musicales. En estas, educadores/as, personal médico, ninos

1 El referente curricular de Integra corresponde a una actualizacion que adhiere plenamente a las
actuales BCEP. Su elaboracién se fundamenta en la necesidad de que los equipos educativos,
los nifios, ninas y sus familias sigan avanzando en mayores niveles de autonomia y participacion
en la toma de decisiones pedagogicas en los jardines infantiles, con el fin de lograr el desarrollo
pleno y aprendizajes oportunos y pertinentes para los parvulos, que son parte de la comuni-
dad Integra, considerando para ello todos los aprendizajes que a través de los afios Fundacion
Integra ha capitalizado a la fecha. Se estructura en tres capitulos, en los cuales se exponen los
fundamentos, organizacion curricular y propuesta pedagodgica institucional, donde se incluyen las
practicas pedagodgicas, ambiente educativo enriquecido y confortable, labor educativa conjunta
con las familias y las comunidades, organizacion del tiempo, planificaciéon y evaluacion educativa.
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y ninas en situacion de hospitalizacion, acompanantes y todo aquel que parti-
cipa en el proceso, se disponen en un ambiente de tranquilidad y distension que
no solo dura un momento, sino que deja como consecuencia una relacion, un
vinculo sutil, entre todos los involucrados, y que generalmente se sienten bene-
ficiados emocionalmente por la experiencia compartida.

Uno de los conceptos centrales en educacion inicial es el juego que, como prin-
cipio pedagdgico, se destaca por cumplir con “un rol impulsor en el desarro-
llo de las funciones cognitivas superiores, de la afectividad, de la socializacion,
de la adaptacién creativa de la realidad” (Mineduc, 2018) y que siempre estd
presente en las intervenciones ludico-educativas que realizamos. Esto, porque
para Fundacidn Integra “el juego se concibe como parte del ambiente educativo
enriquecido y confortable (...) todas las experiencias educativas que se desarro-
llan para los ninos y ninas de Integra, deben tener en consideracion el juego de
manera transversal” (Integra, 2018).

Para quienes conformamos el equipo de “Mi jardin al hospital”, todo lo expuesto
cobra mayor sentido, no solo desde lo vocacional y el compromiso con la educa-
cion, sino que desde la realidad de que “en Chile se estima que alrededor de
un 25% de los ninos menores de 18 anos se ha hospitalizado al menos una vez.
De ellos entre un 10% y un 37% presentaria trastornos psicoldgicos significativos
secundarios a este evento” (Alfaro y Atria, 2009).

Para nosotros trabajar en la Unidad de Pediatria conlleva estar en contacto con
las mas diversas realidades, por lo que estamos permanentemente desafia-
dos/as a moldear nuestros saberes disciplinares de manera reflexiva, flexible y
creativa, con el objetivo de adaptarnos a los constantes cambios que suceden
en la unidad y velar por mantener las necesidades emocionales y educativas
de las ninas, ninos y lactantes en primer lugar. Desde que incorporamos esta
herramienta, la musica ha sido una parte fundamental en nuestra labor y ha
aportado a las ninas, ninos y lactantes que atendemos con mas de una sonrisa.
Asimismo, ha complementado los aprendizajes y experiencias que buscan apor-
tar a la continuidad en su formacion educativa y desarrollo integral, sin importar
la condicion en que se encuentren.
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Para sabery contar y contar para saber

MARIA INES CANDIA PEREZ

Artista visual con mas de 40 afios de experiencia en el ambito de la inclusién a través del trabajo
con personas con discapacidad mental, trabajadoras sexuales y ninos refugiados, tanto en Chile
como en Portugal. Durante la década de 1960 en Iquique trabajé en conjunto con la Universidad del
Norte con nifios de las poblaciones Jorge Inostroza y Mosquito. En Portugal, en el Centro “El Nido”,
realizo talleres de cerdmica y pintura a las trabajadoras sexuales, con el objetivo de ayudarlas a su
insercion en el mercado laboral. En ese mismo centro trabajo con profesoras a cargo de nifios en
calidad de refugiados provenientes de Africa, ensefidndoles la confeccién y representacion de tite-
res. Desde el 2000 ofrece talleres en el centro de la Unidon Nacional de Padres y Amigos de Personas
con Discapacidad Mental (UNPADE), donde trabaja actualmente como encargada de los talleres
de Artes Visuales y dicta talleres de cerdmica en conjunto con el profesor Pedro Rodriguez Fisher.

El presente texto es un relato sobre una experiencia pedagogica inclusiva reali-
zada el ano 2004 en la Region de Tarapaca, el “Taller de ceramica para jovenes
de UNPADE”. Este proyecto fue presentado por UNPADE (Unién Nacional de
Padres y Amigos de Personas con Discapacidad Mental)1 a las diversas instan-
cias culturales del gobierno regional de Tarapaca. Contd con la asesoria y parti-
cipacion de Pedro Rodriguez Fischer, profesor de ceramica y pintor iquiqueno,
que aun se desempena como profesor de Artes Visuales en la Escuela Artistica
Violeta Parra de Iquique, y de quien escribe, como ceramista, profesora de Artes
Visuales y pintora, y también continto en dicha organizacion hasta la fecha.

Algunos apuntes sobre la historia de la cerdmica

La cerdmica -vocablo cuyo origen proviene del griego keramikds, que signi-
fica sustancia quemada- es casi tan antigua como la existencia del hombre
en la Tierra. Sus origenes se remontan a los tiempos primordiales, cuando el
ser humano necesito utensilios domésticos para contener alimentos vegetales
o liquidos, objetos ceremoniales rituales y funerarios, instrumentos musicales,
juguetes y adornos.

La greda, que es el elemento principal de la cerdmica, existe en toda la Tierra. Ha
sido un medio de expresién del ser humano y marca una etapa decisiva de la
evolucion humana. Por medio de su investigacion y los descubrimientos arqueo-
l6gicos se ha llegado a la forma de identificar las caracteristicas de la estructura
social y econdmica de los pueblos, asi como también saber acerca de la historia
de las etnias, sus migraciones, su cosmovision, sus culturas y tecnologias.

1Es una corporacién de derecho privado fundada en 1981, de reconocido prestigio a nivel nacional
e internacional. Representa a seis mil familias organizadas en 32 filiales a lo largo del pais. Su casa
matriz esta en Santiago. En Iquique, su sede se encuentra en avenida Las Parcelas n° 17, comuna
de Alto Hospicio. Mas informacion sobre UNPADE en: http://unpadeblogspot.com/
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La arcilla, medio fundamental, es roca sedimentaria y silicatos hidratados que
pueden ir del blanco al rojo, el café, el gris y el negro, segun las impurezas que
contenga la materia. Su extraccion se realiza desde los yacimientos repartidos a
lo largo y ancho de la tierra. A veces se encuentra en forma de material seco y
duro, que luego se muele y refina antes de agregarle agua para hacerla plastica;
de esta manera se transforma en una masa perfectamente adaptada para ser
trabajada con las manos. Se le puede dar forma, cambiarla y volverla a cambiar
hasta obtener el objeto deseado; también puede ser mezclada con multiples
sustancias, lo que determina resultados diferentes en relacién a las texturas y a
su utilidad.

Un objeto de arcilla llega a convertirse en cerdmico cuando es sometido a la
coccion. Los objetos ceramicos mas antiguos que se conocen son aquellos que
se cocieron al sol; con el tiempo, y quiza por casualidad, el ser humano descu-
brié que podia cocer con fuego. La coccidn, cochura, horneado o quemado es la
forma de transformar la arcilla fragil y delicada en un objeto duradero y resistente
al agua.

Existen diferentes métodos para hacer los objetos ceramicos: pellizcado, rollos,
planchas, molde y torno de alfarero. Los métodos han existido durante miles de
anos y aun son fundamentales para el ceramista o el alfarero.

En China se han encontrado fragmentos ceramicos con la antigledad de 20
mil anos. Este notable descubrimiento reciente ha hecho retroceder la fecha de
insercion de la cerdmica. Hasta hace pocos anos se creia que la arcilla cocida
habia surgido cuando el hombre se hizo recolector, agricultor o pescador.

Las mas antiguas ceramicas de Latinoamérica se han encontrado en Ecuador,
ligadas a la cultura San Pedro en Real Alto, cuya data es de seis mil anos. Hasta el
momento, los descubrimientos arqueoldgicos en la zona de Tarapaca han reve-
lado una cerdmica primitiva en el lugar de Pisagua. Su antigliedad se extiende
desde el 900 a.C. hasta el 1200 d.C. y corresponden a la cultura Tiawuanaku.

Talleres de ceramica en UNPADE

El taller de ceramica para los/as jovenes de UNPADE trabajé con un grupo de
15 estudiantes del plantel. Ellos/as provenian de diferentes escuelas especiales
de Iquique y Alto Hospicio. A los 18 anos, los/as jovenes terminan su educacion
y deben ir a sus casas porque aun es muy dificil para ellos/as insertarse en el
mundo laboral.

Los objetivos del proyecto se centraron en ensenar ceramica a los/as jovenes de
UNPADE, lo que implicaba transmitirles procesos y técnicas, y contribuir al desa-
rrollo de sus propias capacidades: técnicas manuales, motricidad fina, memoria,
atencion, concentracion, creatividad, observacidn y desarrollo de la sensibilidad.
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Pretendiamos con un didlogo efectivo y reciproco darles armas para su integra-
cion en la sociedad, apoyarles en la valorizacién de su propio yo, promover la
convivencia social y la aceptacidon de sus pares y de sus familias.

No teniamos certeza de conseguir los logros esperados, debido a que los/as
participantes presentaban caracteristicas diferentes, por lo tanto, los resultados
serian mas lentos y los contenidos, tal vez dificiles de comunicar. Como faci-
litadores en escuelas en el area de Artes Visuales contabamos con experien-
cia pedagdgica con nifos/as, adolescentes y adultos; por lo tanto, iniciamos el
taller de la misma forma acostumbrada: jugar con el material y poco a poco
irlamos incorporando las técnicas. Entre estas, la de la preparacion de la arcilla:
molido, secado tamizado, colado, amasado. Ademas, el uso de herramientas
como estecas, palitos, pinceles, cuerdas, piedras para brufir; la confeccion de
piezas (pellizcado, rollos, modelado, moldeado, placas); y las terminaciones y
decoracién (pegar, bruhir, esgrafiar, pintar).

Paralelamente, fuimos confeccionando el horno en los terrenos del estable-
cimiento. El horno fue construido con ladrillos refractarios que trajimos de las
cercanias desérticas de Pisagua. La arena la trasladamos desde los terrenos
colindantes con el Cementerio de Pica. La arcilla la extrajimos de los yacimien-
tos existentes en la Huayca, lugar casi inaccesible debido a que no hay camino.
También se construyd un cobertizo y lugares de secado de piezas. Se instalo el
sitio de colado con tablones y tambores y mesones para trabajar. Ademas, se
dispuso un terreno cubierto de plastico para secar greda y se consideraron estan-
terias para secado y otros.

Los y las joévenes dispuestos en grupo participaron en todas las actividades.
Cada uno/a de ellos/as escogidé aquello que mas le gustaba o se adaptaba a
sus capacidades. Fue asi que algunas y algunos tenian mas fuerza fisica, enton-
ces participaban en las tareas mas pesadas. Al grupo entero le gustdé mucho el
amasado y la pintura. Algunos conseguian brufir (pulido de las piezas con una
cuchara o una piedra muy lisa) de manera excepcional. El ambiente fue cola-
borativo y alegre. Las conversaciones e intercambio de opiniones fueron muy
intensos y permanentes; a veces se cantaba mientras trabajabamos. Para los
jovenes participar y obtener resultados llegd a ser su meta. También evaluaron
su trabajo y el de sus colegas.

Cuando llegd el momento de las cochuras (coccidn de la pieza), resulté ser algo
realmente espectacular para ellos y ellas. El horno comenzé a calentar muy
lentamente bajo la supervision de Pedro. Pasado el tiempo, el calor y el color
mudaron el paisaje interior del horno. Todos querian ver por el orificio, propio de
los hornos ceramicos, por lo que tuvimos que sostenerlos para que no se caye-
ran. Era tanta la emocidn y expectacidn entre los/as jovenes.

Tres dias después vino el rescate de las piezas desde el horno. Siempre existe
la emocion final; el resultado de cada objeto sorprende o desilusiona. Cada cual
tuvo su opinidn. Todos mantenian piezas en las manos, cuidadosos/as y expec-
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tantes; incrédulos de haber sido ellos/as los/as autores/as de aquellas obras de
arte, de haber plasmado sus expresiones, de haber traspasado su sensibilidad
a esas piezas. Aunque algunos tenian impedimento en el habla, comunicaban
facilmente su sentir.

Con todo ese material realizado, organizamos una exposicion-venta, la que se
efectud en una sala ubicada en la Plaza Los Héroes. Los y las participantes esta-
ban felices, orgullosos de su trabajo. Conversaban con la gente, se comunicaban
con mucha soltura, libres y satisfechos.

El taller de ceramica continudé durante tres anos tras el fin del proyecto finan-
ciado. Muchas veces fuimos invitados a participar en exposiciones y eventos. Los
y las jévenes continuaron con la misma energia ganada. Por mi parte, aun tengo
en el alma la riqueza de mi propio aprendizaje brindado por jovenes generosos/
as y transparentes, generalmente excluidos.



I VERSION

19



RA(Z

CONGRESD !]E
EDUCACION
ARTISTICA

120



Il VERSION

121



RA(Z

122



Imagenes

| VERSION

Pagina 119

- Cierre de Raiz con la presentacion musical de una banda perteneciente a las colonias migrantes de Iquique.

- Mesa “La relevancia de la educacion artistica en los colegios”. Con participacion de estudiantes del Colegio
San Lorenzo y moderada por Gina Bastias en la Facultad de Arquitectura e Ingenieria de la UNAP.

- Mesa “Educacion artistica como aporte al territorio”. Moderada por Jorge Mandiola en Palacio Astoreca.

Pagina 120
- Workshop “El dibujo como desplazamiento artistico” realizado por Camila Prieto en Palacio Astoreca.

- Profesoras representantes de la Escuela San Lorenzo de Tarapacd, ligadas al proyecto Leyenda mapuche
“Domo vy Lituche”, en Hotel Gavina.

- Workshop asociado a la charla “Pedagogia teatral, didactica creativa para el aula” dictada por Marisol
Salgado, en Casa de la Cultura Baquedarte.

Il VERSION

Pagina 121

- Workshop de Alejandro Caro Palacios, a partir de su conferencia “Colegio Santa Lucia de Fundacion
Luz: el impacto de la musica en el desarrollo integral de estudiantes ciegos”.

- Charla “Modelo artistico musical para la inclusion (Centro de Arte para la Inclusion Cormudesi)” dictada por
Francisco Villarroel Mondaca.

- Coro del Liceo Maria Auxiliadora de Iquique.

Pagina 122
- Mesa “Las implicancias del decreto 67 en la educacion artistica” moderada por Luis Molina en Deprov.
- Primera comparsa femenina de Lakitas Nafiapura en acto de cierre.

- Workshop “El telar como herramienta artistica de inclusidn social y cultural” impartido por Silvia Bley en
Palacio Astoreca.
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FICHAS DE SISTEMATIZACION
DE AMBOS CONGRESOS

A las expositoras y expositores de ambas versiones de Raiz se les solicitd un
texto que pudiese dar cuenta con mayor detalle y reflexion de sus respectivas
participaciones con el fin de ser integrados a esta publicacion. Sin embargo,
finalmente el material solicitado no fue enviado por algunos/as invitados/as.
Ante esta omision, como una forma de no invisibilizar una parte del trabajo
presentado en las dos versiones, se optd como criterio editorial de parte de la
coordinacion del Congreso por la incorporacion de fichas de sistematizacion.

Estas fueron elaboradas por estudiantes pertenecientes a las carreras de Peda-
gogia y Sociologia de la Universidad Arturo Prat, quienes con una pauta dise-
Nada previamente por el equipo de coordinacidn, participaron de las actividades
programadas grabando audios y tomando apuntes de las diversas tematicas
presentadas por los/as expositores/as de las actividades de Raiz. En las siguien-
tes paginas podran encontrar material que sintetiza el contenido de cinco charlas
pedagodgicas y de una conferencia, ademas de las mesas de trabajo desarrolla-
das en las dos versiones del Congreso.

Sistematizadores/as 2018

Responsable: Aleli Wegener Subiabre

Estudiantes: Javiera Palestro, Melany Villacorta, Videl Pineda, Ignacio Espina,
Valentina Vera, Valentina Leyton, Francisca Guerrero y Valentina Araya

Sistematizadores/as 2019
Responsable: Fernanda Chacén Onetto
Estudiantes: Nancy Corayl, Nicolds Mancilla y Victor Rodriguez
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CHARLAS PEDAGOGICAS

Nombre de actividad | Muerte o asesinato
Nombre del expositor/a | Javiera Delgado
Instituciéon que representa | Colegio Nirvana

Congreso | | Versién - 2018

Descripcion

Proyecto interdisciplinario desarrollado durante un mes y medio en un 4° medio
cientifico humanista del Colegio Nirvana en Alto Hospicio. Fue guiado por las
profesoras de Filosofia y Ciudad Contemporanea y su tematica giré en torno a
la vida urbana.

A través de la elaboracién de un arbol de problemas, profesoras y estudiantes
identificaron los factores que afectaban a la comunidad de Alto Hospicio. Desta-
caron temas como la contaminacion sonora (de la construccién del hospital) y
la poca conciencia de los ciudadanos en relacién con los excrementos de sus
mascotas. A partir de lo anterior, la problematica escogida por el grupo fue la
contaminacién medioambiental.

Para seguir profundizando en el tema, realizaron cartografias del territorio en las
que identificaron distintos factores del problema y sus causas y efectos. Luego
continuaron creando microcuentos sobre los aspectos que mayor impacto
tenfan en la vida cotidiana y realizaron collages para expresar sus juicios al
respecto. A partir de estos ejercicios de investigacion-expresion se invitd a los/
as estudiantes a disefar una intervencion artistica en la escuela para compartir
sus ideas a la comunidad. La denominaron “Muerte o asesinato”, dado que los
y las estudiantes consensuaron como hallazgo principal que el trafico de drogas
y de armamento es uno de los mayores contaminantes de sus barrios y que el
modelo de desarrollo que hemos escogido como sociedad atenta contra la vida.

La intervencion contd con la exhibicién de los trabajos realizados por los/as
estudiantes mas el montaje de grullas de papel que simbolizaban el deseo de
prosperidad y bienestar.



Nombre de actividad | Proyecto de articulacién, geoglifos pintados
Nombre del expositor/a | Miguel Ahumada Vildésola
Institucion que representa | Colegio San Lorenzo de Tarapaca

Congreso | | Version - 2018

Descripcion

Esta charla abordd una experiencia pedagogica de visita a los geoglifos de Pinta-
dos que buscé dar a conocer el arte rupestre de la zona. En esta visita se abor-
daron los conceptos de patrimonio natural y cultural y sus distintas categorias
(material e inmaterial), relevando la idea de que el patrimonio es aquello que se
hereda de generacion en generacion.

En este proyecto interdisciplinar se trazaron siete objetivos de aprendizajes, rela-
cionados con las asignaturas de Matematica, Lenguaje, Historia, Artes Visuales,
Ciencias Naturales e Inglés.

En Matematicas se trabajaron los nimeros enteros. Para ello se uso el concepto
de recta numérica, de manera de vincularla con la linea de tiempo, para que
los/as nifios/as pudieran entender la antigiedad de los patrimonios culturales.
Ademas se abordaron conceptos de geometria, ya que de las 400 figuras que
existen en los geoglifos, en 200 de ellas se pueden reconocer rombos, cuadra-
dos, circunferencias y tridngulos.

En Lenguaje, se trabajaron los textos informativos. En Historia, se abordé el
tema de las rutas caravaneras. En Artes Visuales, se trataron conceptos como las
percepciones culturales y la diversidad patrimonial y cultural. Para trabajar esto,
los/as estudiantes crearon un disefio propio relacionado con los geoglifos. En
Ciencias Naturales, se estudio el tamarugo, los minerales de la zona y los suelos.

Finalmente, en Inglés, se vinculd la zona con las personas inglesas que vinieron a
estas tierras durante el siglo XIX a explotar el salitre. Ademas se trabajé con los/
as estudiantes el vocabulario con una estrategia in situ: a medida que explora-
ban la ruta, se encontraban con senaléticas en inglés.
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Nombre de actividad | Taller de titeres para la valoracion del arte rupestre
Nombre del expositor/a | Javiera Delgado y Jairo Tropa
Institucion que representa | Editorial Pululo

Congreso | Il version - 2019

Descripcion

Este proyecto surgio a raiz de un convenio tripartito entre las instituciones Supe-
racion de la Pobreza de Red Servicio Pais, la Municipalidad de Picay el programa
Red Cultura en el 2016, en la comuna de Pica. Esta alianza generd una instancia
de financiamiento para promover la valoracidén y el conocimiento de los petrogli-
fos, geoglifos y pictografias presentes en la comuna de Pica.

Dirigido a nifios/as de 7 a 12 afos, el proyecto busco generar experiencias peda-
gbgicas enfocadas en la familiarizacion con este patrimonio cultural rupestre
por medio de un taller de titeres que articuld historia y arte. Se realizé en cuatro
sesiones de junio a noviembre y el Museo de Pica fue la base de operaciones,
ya que les permitia estar en contacto directo con piezas arqueolodgicas. Ademas,
Luis Briones, experto local, se hizo participe del taller y ayudo a hacer accesible
el arte rupestre y la historia de las rutas caravaneras.

El taller se dividid en cinco etapas: investigacion, entrevista a niflos/as acerca
de lo que pensaban sobre el arte rupestre, introduccion a las artes escénicas,
ejercicios de corporalidad para comprender la participacion escénica y creacion
de la obra.

La obra se tituld “Senales en el camino” y fue creada colectivamente por los y las
participantes, tanto en la escritura del guion como en la confeccion de los titeres.
Esta fue presentada en el teatro de Pica y en el museo, de manera de compar-
tir esta experiencia con la comunidad. Los/as estudiantes lograron apreciar el
museo como un espacio participativo, junto con aprender y apropiarse de su
historia y memoria local.



Nombre de actividad | Ist’apxasifiani. La musica como herramienta de inclusién
del mundo andino

Nombre del expositor/a | Mauricio Novoa
Institucién que representa | Colegio Salesiano de Alto Hospicio

Congreso | Il version - 2019

Descripcion

El expositor explicita el encabezamiento del titulo de su charla “Ist’apxasinani”,
que quiere decir “nos escucharemos”. Explica que es justamente aquello lo que
hace falta: dialogar para entendernos y atendernos. Para escuchar lo que la
gente quiere, piensa y suena.

Plantea, a modo de interpretacidon de una idea de Jacques Le Goff sobre historia
y descolonizacion, la negativa a reconocer la existencia de una perspectiva o un
correlato diferente a la historia oficial en gran parte de la region latinoamericana,
como el rechazo a lo propio o a la vision de lo originario. Para él existe un choque
con la historia oficial y establecida en textos, y, por otro lado, existe la historia
contada, la historia oral.

Argumenta que estamos siendo testigos del colonialissno mas complejo, amplio
y salvaje de la historia de la humanidad, por lo que la educacion tiene que ser
responsable con esto. En lo cultural vivimos de copiar lo de afuera; en lo econo-
mMico nos basamos en un sistema econdmico que nosotros no hemos creado; en
educacion se replica el modelo y la reflexion de experiencias ajenas, las modas,
habitos, lenguaje, se imitan. Postula que no hemos sido capaces de crear “una
experiencia efectiva de ciudadania cultural, teniendo como base la cultura
propia”, debido a que existe un desconocimiento y poca valoracion de las raices.
También habla de los neologismos como formas de colonizacién cultural, y las
propiedades del lenguaje como forma de crear realidades.

Respecto al arte, menciona que se separa la experiencia artistica de la vida, pero
no hay vida verdadera sin el cultivo del arte ni viceversa. Asimismo, cuestiona y
reflexiona sobre el juego como un espacio y herramienta para el desarrollo del
aprendizaje y el didlogo de saberes.

Segun su perspectiva, en diversos establecimientos se imita lo que se hace en
Paris, porque se cree que ellos si conocen de arte, como si nuestras experiencias
fueran de seres clonados, como si imitando lo de afuera encontrasemos lo de
adentro. Apela al sentido de cultura, que es cultivo, y se pregunta: jes verdad
que se esta cultivando desde el punto de vista de la educacion?, ;es verdad que
ensenamos desde la cultura?

El expositorapunta a que estamos viviendo en una cultura del miedoy la descon-
fianza, en donde se desconfia de un otro y de nosotros mismos, de las propias
capacidades de sentir, de los suefios, entonces, “me quedo sin mi”. Es por ello
que considera preciso desentramar la cultura en su sentido mas amplio: pensar
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la educacion desde la cultura, la identidad desde la participacion, la pertenencia.
Considera la identidad-cultura-educacidon-participacion-pertenencia-creativi-
dad como una secuencia fundamental. De ahi que si los educadores no enraizan
la practica educativa en la experiencia de la cultura, se esta enajenando a ninos
y ninas. Por ello enfatiza en el problema de pensar la educacion de manera dife-
rente de la cultura, y la cultura como distinta de la identidad.

Repara en la separacion, desde la occidentalidad, de los opuestos no comple-
mentarios. Esto se ve en las decisiones sobre educacién, que se realizan de forma
paternalista y centralista, en total desconocimiento de la realidad de las comuni-
dades. Ofrece el ejemplo de una importante migracion de chipayas (habitantes
de las islas flotantes del lago Titicaca que hablan en puquina, una de las lenguas
mas antiguas del planeta). Actualmente, el sector entre Chintaguay y La Huayca
tiene una importante poblacidon de familias chipayas.

En su visidn, la cultura se hace dia a dia. Su cultura material y sus imagina-
rios sobre una imagen del universo, llamada cosmovision, es una construcciéon
cotidiana. Entonces, alude también a que la vision critica debe ser parte de los
proyectos, ya que “sin critica no hay posibilidad de mejoria”.

Expone que el tiempo de los aymaras no es lineal (como los tiempos occi-
dentales), sino que es ciclico, por lo tanto, frente a ellos esta el pasado y hacia
atras, el futuro, porque no ha pasado. Entonces, se tiene de frente la imagen
de nuestros ancestros; y sin memoria no hay proyecto coherente y una socie-
dad debe tenerlo.

El expositor se refiere a los atropellos culturales que se hacen a la cultura, la
invisibilizacion que se realiza de esta y que tampoco se considera aquello al
hablar en educacion. Afirma que los proyectos de desarrollo educativo tampoco
pueden ignorar las aspiraciones, necesidades y el valor movilizador de las comu-
nidades de un territorio. ;Cudntas veces se les consulta a las comunidades lo
gue se esta haciendo? La cultura debe ir en el centro de la experiencia educativa,
y agrega: “No hay desarrollo auténtico sin cultura”.

Un rol fundamental de la educacidon y ensenanza se basa en el reconocimiento;
consolidar esa confianza es la primera forma para educar desde la cultura.
Sugiere que las tareas de una escuela o establecimiento pedagogico son el ser
un centro de recopilacién e informacion del patrimonio cultural y artistico propio
del territorio, pero contrasta que las melodias, sonidos, canciones con las que
aprenden ninos y ninas solo provienen desde afuera, desconociendo las melo-
dias que puedan ser mas cercanas, que hablen de lo nuestro. Recalca que el
principal sentido de la ensenanza es la comunicacion humana, y existe la comu-
nicacion al cantar, danzar, tejer simbolos, tocar, vestir. Plantea, entonces, que
es tarea de los musicos despertar la memoria desde la sonoridad y los sonidos
interiores.



El expositor comenta acerca de lo paradigmatico de su identidad aymara, que
radica en la forma en cdmo adquiere la calidad de indigena. Cinco comunidades
lo adoptaron como otro aymara mas. Cuenta esto para graficar que es factible
realizar este puente con las comunidades. Su canal de integracion fue la musica
y la construccion de instrumentos.

Respecto a la colonizacidn y la relaciéon con la lengua y la cultura, menciona que
hay que cambiar esa historia, esas desconfianzas, y hacer algo por la reparacion.
Al cortar la lengua materna se corta la lengua de la emocion y la capacidad de
comunicacion del plano emotivo. Los imaginarios de los saberes que tienen los
pueblos originarios son holisticos, por ende, no hay division en saberes. Sostiene:
“La musica tiene tanto de filosofia, matematicas y ciencias como de religion”.

Plantea como conclusion entender la otredad. El principio fundamental es
reconocer que hay mas de una forma de ver la vida. Solo asi se dara un gran
paso a nuestra humanidad; ni mejor ni peor cultura, sino una legitima. También,
menciona que se necesita un perfil de profesor de musica para la region, debido
a que no es igual ensenar musica en Iquique y el Tamarugal que en el sur del
pais. Es por ello que los profesores deben tener dichas competencias, y de no
tenerlas, capacitarse en ello y compartir experiencias y saberes, y estar atentos
a escucharse mutuamente, a conocer y reconocerse y dejar atras la ignorancia y
prejuicios. Cierra su ponencia con la siguiente frase: “Somos diversidad y dife-
rente es tener un sello Unico e irrepetible. Ante esto, no podemos escapar, es
nuestro documento de identidad y esto no puede ser transferido ni delegado, es
nuestra responsabilidad”.
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CONFERENCIAS

Nombre de actividad | Teatro en la educacién, una metodologia inclusiva para el
desarrollo de habilidades socioemocionales en la educacion publica

Nombre del expositor/a | Alfonso Arenas Astorga
Institucion que representa | Fundacion Teatro a Mil

Congreso | Il version - 2019

Descripcion

El programa “Teatro en la educacién” de la Fundacién Teatro a Mil incorpora las
artes escénicas en las escuelas publicas de la Regidén Metropolitana. Su presen-
tacion se enfocd en relevar la importancia de incluir las artes escénicas y las
artes en general en el desarrollo de proyectos en diversos contextos escolares,
sin esperar que las instituciones se hagan cargo, sino mas bien apelando a que
en el proceso surja un estimulo a la creatividad de los y las trabajadores de la
educacion en el establecimiento donde se desarrolla el programa.

El programa “Teatro en la educacion” propone que el arte contemporaneoyy las artes
escénicas de excelencia sean fundamentales en la vida de ciudadanos y ciudada-
nas, integrandolos en espacios donde se genere procesos de educacion. Sus valores
son la diversidad, inclusion, colaboracion e innovacion. Aunque la Fundacion Teatro
a Mil no dispone de un teatro ni un centro cultural, construye alianzas con centros
culturales de regiones y comunas para programar teatro, siempre pensando, en la
medida de lo posible, el teatro como un foco de la innovacion.

El festival se inicié en 1994 con obras nacionales. Actualmente casi la mitad
de la programacion corresponde a obras internacionales. Durante estos anos se
ha trabajado con redes multiples, transversales y sistémicas, no solamente con
personas del campo de la cultura, sino también con instituciones que tienen
como obijetivo principal poner en valor las artes escénicas.

Su vinculacidn con la educacion se remite a las experiencias realizadas por
Verdnica Garcia-Huidobro, pionera en pedagogia teatral en Chile, quien aposté
por integrar las artes escénicas en contextos educativos. Segun esta autora, “el
teatro activa la comunidad, genera un espacio privilegiado para que la sociedad
represente y dirima sus diferencias, entrega material para explorar en la subjeti-
vidad de cada uno y construye imaginario colectivo y de identidad”.

Es asi que el programa “Teatro en la educacion” surgié en 2013, poniendo su
foco en la educacidn publica. Algunos de los objetivos que posee el programa
teatro en la educacion son:

- Que las artes escénicas sean integradas al curriculum escolar de la
educacion publica en Chile.

- Fomentar interés de nifos y niNas en el teatro y las artes escénicas.

- Fortalecer el capital cultural de nifas y ninos. Ello ocurre a través de la
transmision generacional del gusto, y también por medio de la escuela.



- Desarrollar habilidades socioemocionales, y que el teatro sea una herra-
mienta metodoldgica para trabajar habilidades.

- Colaborar con la comunidad educativa y mejorar relaciones, hacer que
las escuelas tengan una vocacion artistica.

- Apoyar la formacion docente.

“Teatro en la educacidon” se enfoca en el segundo ciclo basico. Las etapas son:

« 5° basico: el cuerpo como comunicador. Un viaje del silencio a la palabra (para
ingresar con esto a la escena, pantomima y coro, mas una muestra final).

- 6° basico: desarrollan cuerpo y materialidades. Cuerpo y material comunican.
Para entrar a escena, poesia en escena, teatro de sombras y muestra final.

- 7° basico: objetos y espacio. El cuerpo al servicio de los objetos, los obje-
tos como comunicadores (ingresan a escena, teatro de objetos, teatro de
marionetas y muestra final).

- 8° basico: foco en la capacidad creadora. Desarrollo de la expresion
personal a través de la actuacion y la palabra (ingresan a escena, drama-
turgia e improvisacion).

El programa busca desarrollar las habilidades socioemocionales, tales como:

- Autoconciencia y autorregulacion: guardan relacion con un autoconoci-
miento y un trabajo mas personal; la conciencia social implica el descubri-
miento de un otro; las habilidades relacionales respecto a trabajar con los
otros; y la toma de decisiones responsables teniendo en consideracion la
comunidad y el reconocimiento del lugar que ocupo y quiero en el mundo.

- La intencionalidad pedagdgica: en el transcurso del programa (cuatro
afos de asignaturas de las artes escénicas) se incentiva a que los y las
estudiantes se transformen en miniactores.

En el desarrollo de los elementos que componen el programa, existe un trabajo
intenso con el territorio, de conexion con los estudiantes y la comunidad escolar,
de lo que se destaca:

- Indagacioén del entorno (levantar material).

- Habitar la escuela.

- Levantar intereses propios: ;qué es lo que quieren hacery de qué hablar?

- Trabajo en dupla: docente y artista-educador.

- Salidas pedagdgicas a ver programacion vinculada con el contenido
trabajado durante el afo.

- Muestras finales en centros culturales o en las propias las escuelas, con
el objetivo de exhibir lo que realizan durante un ano.

El desarrollo de un trabajo inclusivo a través del teatro es otro aspecto funda-
mental del programa que se pone en practica en el dia a dia al estar en el aula.
La gran mayoria de los/as estudiantes tienen necesidades educativas especia-
les. Para hacer efectivo y significativo este trabajo, se busca que los/as docentes
desarrollen sus facetas de artistas-educadores.
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MESAS DE TRABAJO

Nombre de actividad | La educacion artistica como herramienta de inclusion en
el aula

Nombre del expositor/a | Julio Volensky
Institucion que representa | Instituto Teletdn de lquique

Congreso | | Versién - 2018

Descripcion

El foco de trabajo se centralizé en las posibilidades de las artes cuando son consi-
deradas en diversos procesos de inclusidn para el trabajo con nifos y ninas, prin-
cipalmente, con algun tipo de discapacidad. Esto llevo a identificar el impacto de
las artes como herramienta de inclusion. Se recoge el ejemplo de una persona de
un determinado grupo, que puede participar e interactuar con el mundo a través
de las artes, una oportunidad que permite al individuo validarse a si mismo para
que el mundo lo valide también. El arte como un medio para expresar, comuni-
car y transmitir sus emociones, se transforma en un camino hacia una libertad
personal, que la o lo distingue positivamente ante otras personas.

Un ejemplo a destacar en la discusidn del tema en la mesa fue el de una profe-
sora, quien compartio una experiencia personal con un nino en sus clases. Este
tenia practicamente nulas conductas de interaccion, y a partir del grabado vy la
pintura logré experimentar con diversos materiales. Se enfatiza en que este tipo
de situaciones, o abordar el trabajo con ninos y ninas que presentan algun tipo
de discapacidad, muchas veces no se ensena en la carrera de Pedagogia, o a
veces, aunque se tenga nociones del tema no existe una receta para la inclusion
en el aula. Es por esto que es importante diversificar la metodologia del trabajo
en la inclusion con el arte.

La actividad finaliza compartiendo distintos puntos de vista sobre los proce-
sos creativos, la interaccidn entre nifios/as diversos/as y el efecto positivo del
entorno, los aportes del arte al trabajo de las emociones y la comunicacion de los
niflos/as con discapacidad, entre otros.



Nombre de actividad | Educacidn artistica como aporte al territorio
Nombre del expositor/a | Jorge Mandiola
Institucion que representa | Seremi de las Culturas y las Artes, Region de Tarapaca

Congreso | | Version - 2018

Descripcion

Se tratd de una mesa de trabajo muy diversa en cuanto a sus asistentes, como
tan bien lo fue el didlogo sostenido a partir de lo que se entendia por territorio
y sus implicancias en la educacion artistica. Docentes, socidlogos, un arquitecto
y un ilustrador regional (oriundo de la exsalitrera Victoria) discutieron a partir de
sus miradas y experiencias personales delineadas por el tema de la mesa.

Inicialmente, se planted que era necesario comprender como la educacién vy el
arte afectaban profundamente los dos paradigmas relacionados con el territorio:
por un lado, la tierra, la zona geografica misma, la ilusion proyectada desde la
cartografia; por otro lado, la cultura, el conjunto de creencias y tradiciones, las
personas y sus historias, mitos y leyendas.

Al respecto, se compartio la experiencia de un colegio en la comuna de Colchane,
localidad que se cataloga como un habitat hostil por los y las estudiantes. Frente
a esto, a través de un programa de vinculacién con el medio, se llevd a un foté-
grafo que los orientd en como trabajar con la fotografia para develar la belleza del
paisaje en el que habitan. Este gesto contribuyd a lograr un cambio en la mirada
y a modificar la relacion de las y los estudiantes con su territorio.

La educacién artistica con sus procesos posibilita no tan solo mirar, sino mas
bien observar la diversidad del territorio. Desarrollar la imaginacion para que los
ninos y las ninas reflexionen mediante la observacion de su entorno, aportando
a su desarrollo integral como personas conscientes de su contexto. En este
sentido, la escuela se reconoce como un territorio que genera una identidad en
los y las estudiantes.

Se discutié sobre qué es la “identidad iquiquefa”: sus barrios tradicionales, la
multiculturalidad de la zona, diferencias entre pampinos e iquiquenos, dife-
rencias etarias y étnicas. La existencia de un fuerte arraigo a las tradiciones,
como la fiesta de la Tirana o la de San Lorenzo; las diferencias percibidas entre
nacidos, criados y llegados a la Regidn de Tarapaca, entre otros. Otro aspecto
abordado fue la percepcion cromatica del territorio y cdmo este varia segun el
lugar donde te ubiques; la costa con azules, turquesas, blancos y celestes, en
la pampa predominan los rojos, anaranjados, amarillos y tonos tierra. Segun
lo comentado, todos estos colores dicen una cosa y tienen una poética que
varia segun desde donde provengas; un iquiquefno habla de su tierra, el mary
la ciudad; observa otros colores junto con simbolismos, en cambio el pampino
mira el desierto, el sol, la arena, “la chusca” (polvo arenoso que se levanta con
el viento de la pampa), el que incluye el pasado histérico de las salitreras, su
impacto en la relacion social y econdmica de las familias.
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La mesa finalizd haciendo hincapié en la urgencia de flexibilizar el curriculo en
la escuela y generar un trabajo transdisciplinario con la educacion artistica para
producir aproximaciones al territorio fisico, histérico y cultural ante la diversidad
existente en la Region de Tarapaca.
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Nombre de actividad | ;Por qué valorar la educacién artistica en los colegios?
Nombre del expositor/a | Gina Bastias
Institucion que representa | Colegio San Lorenzo de Tarapaca

Congreso | | Version - 2018

Descripcion

Esta mesa fue dirigida principalmente a estudiantes. En ella se buscé dialogar
sobre las implicancias de la educacion artistica en la escuela. La moderadora
inicio la sesidn con una presentacion en la que comento los diversos lenguajes
artisticos, situando a los y las asistentes, principalmente de basica, respecto
a en qué aspectos era posible identificar el aporte de las artes en el desarrollo
de las clases. Luego, a partir de la pregunta, ;se ve la educacion artistica en sus
colegios o universidades?, invitd a los y las estudiantes a narrar experiencias
que han observados en sus colegios. Los relatos y ejemplos dieron cuenta de
una tendencia preponderante en relacion con su introducciéon complementa-
ria en otras asignaturas para ejecutar ciertas tareas en que se requiere de un
hacer manual.

Luego se abrid la siguiente pregunta: ;por qué valorar la educacién artistica en
los colegios? Segun los y las estudiantes, “el arte estd en todas las asignatu-
ras”, y puede ayudar a expandir la vision para comprender de forma dinamica
los contenidos. Fortalece ademas el desarrollo cultural, potencia la expresion
y comunicacion, entre otros. Como conclusidén general, las y los estudiantes
manifestaron que son importantes las artes en la escuela, ya que ayudan a
mejorar muchas habilidades, tanto en el aprendizaje, como en la expresion de
sus sentimientos.
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Nombre de actividad | Educacidn artistica como eje vinculador del curriculo
Nombre del expositor/a | Luis Molina

Institucion que representa | Departamento Provincial de Educacion (DEPROV)
de Iquique
Congreso | | Versién - 2018

Descripcion

Instancia dirigida principalmente a docentes, la cual buscé indagar en cémo Ios/
as docentes desarrollan la educacién artistica en relacion con otras areas del
curriculo. La mesa se inicié con una breve introduccién al tema, ademas de un
video sobre diversas formas en que era posible encontrar las artes en la vida
diaria. Posteriormente, a través de preguntas, se incentivo el didlogo.

Respecto de una de las preguntas, ;qué lugar ocupa la educacion artistica dentro
de los actuales planes de estudio?, se identificé que existe una diversidad de
formas de abordarla, lo cual complejiza su trabajo. Se menciond una falta de
formacion especializada para poder contar con mayores herramientas en el area
y generar un mejor trabajo transdisciplinario. Otras docentes comentaron que
existe un trabajo en red para desarrollar la educacion artistica en su escuela, ya
que creen que ello es fundamental para lograr la motivacion de los ninos y ninas.
Aunque si bien los planes y programas ya estan estructurados, comentaron que
siempre son modificados para que los y las estudiantes puedan fortalecer sus
aprendizajes, sacar a luz sus habilidades y las puedan desarrollar.

(Con qué dificultades se encuentran los/as profesores/as y directivos/as al
momento de aplicar contenidos de la educacion artistica en otras asignatu-
ras? Esta pregunta, que también fue parte del debate, tuvo un punto de vista
consensuado entre los/as participantes. Estos/as apuntaron principalmente a
la estructura de la escuela, la que muchas veces dificulta actividades experi-
mentales que permitan estimular diversos procesos creativos en los y las estu-
diantes, particularmente por parte de los equipos directivos. Una parte de los
asistentes concordd en que “algunos directivos se la tomaban bien y apoyan,
pero otros ponian excusas argumentando: ;cémo lo vamos a hacer con los/as
profesores/as?, ;los alumnos/as perderan clases?”, entre otros argumentos.

Al finalizar la jornada, se llegd a una conclusidn grupal que aludié a que las artes
son una herramienta esencial para formar valores, el pensamiento critico, la
reflexion y que, para poder generar ese cambio, se debia iniciar desde los equi-
pos directivos, los cuales deben ser mas flexibles y confiar en las habilidades
de los y las docentes, trabajando en conjunto para poder aplicar la educacion
artistica de forma amplia en la escuela y, con eso, formar estudiantes integrales.



Nombre de actividad | Conclusiones y proyecciones con miras a experiencias
futuras en educacidn artistica

Nombre del expositor/a | Daniela Berrios
Institucion que representa | Consultora Fibra (Acciona Tarapaca 2018)

Congreso | | Version - 2018

Descripcion

Esta mesa reunio a Ios/as moderadores/as de las otras cuatro instancias, como
también, a los tres invitados de esta version, como fueron Claudio Di Girolamo,
Gloria Jové y Nicolads del Real, ademas del equipo coordinador del Congreso y
la seremi de las Culturas, las Artes y el Patrimonio en la regidn, sra. Laura Diaz
Vidiella. La actividad buscé conocer cual fue el trabajo en cada una de las mesas,
con laidea de generar miradas y analisis que pudieran ser de interés para abordar
como contenidos en futuros congresos.

Aspectos a destacar en la conversacion fueron la identificacion de los procesos
relacionados con como el territorio se enlaza con la cultura a partir del senti-
miento de pertenencia socioterritorial. En este sentido, la educacion artistica o
quien la ejerce deberia tener conocimiento de cuales son las caracteristicas del
territorio en el que se encuentra, y de como transmitir a los y las nifas esta
pertenencia. Un ejemplo de esta idea fue lo que se entiende por ser iquiquefio/a,
lo cual da para dialogar sobre los barrios histoéricos de la ciudad, como son El
Colorado o El Morro, y desde ahi generar procesos de aprendizaje que estuvieran
enlazados a la historia de esos lugares.

Otra reflexion identificd que existe una carencia respecto a como analizar el ejer-
cicio pedagdgico. El o la docente tiene mucho deseo de participar, hacer cosas
distintas e intencionar la educacion con las artes, pero los equipos directivos con
su estructura no permiten muchas veces esto, lo que va generando frustracio-
nes. En las artes cuesta tener indicadores, pero se pueden realizar a través de
procesos transdisciplinarios con otras areas del curriculo.

Por otra parte, se expuso la necesidad de implementar mas talleres artisticos en
los colegios de la region, ya que las universidades existentes no presentan carre-
ras relacionadas con las artes. “Hay que tener educacion artistica no para formar
artistas, sino que para no ser esclavos”, fue la exclamacién de un participante,
ante esta noticia.

Un ejemplo de la importancia de los talleres artisticos sistematicos fue la FOJI
(Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles), entidad que ha tenido un trabajo
significativo desde la musica desde mediados de la década de 1960 y cuyo modelo
genera un impacto incluso en las familias de los y las estudiantes que participan.

También se expuso lo que significo la salida pedagogica a los geoglifos de Pinta-
dos en la provincia del Tamarugal, actividad en la que participaron mas de 30
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ninos y ninas de tres escuelas en el marco del Congreso. La experiencia respondio
a pensar en como desde la educacion artistica se puede trabajar con otras areas
del curriculo; la historia, el lenguaje e incluso aspectos sociales actuales exis-
tentes en la region, como la migracion. En la visita, se identificaron dos geogli-
fos, cuyas formas aludian a las rutas que se generaron para transitar desde el
desierto al mar en caravanas hace millones anos, dejando ahi esos rastros de su
recorrido. Esto fue vinculado a que esas personas del pasado, venian buscando
nuevas oportunidades de vida, aspecto comparable a las actuales condiciones
migratorias. Esto generd la participacion de los/as nifios/as migrantes de la
mesa, quienes relataron sus experiencias.

Como conclusion, se identificaron las posibilidades de las artes como un medio
que sirve para trabajar todas las areas del curriculo y que permite estimular
metodologias diversas, amables, humanas y respetuosas con las capacidades
que cada uno/a posee. En este sentido, se enfatizé en que en un trabajo que
integre las artes en la educacidn, interesa mucho mas el proceso que lo obtenido
como resultado final. A modo de cierre, se comentd como la sociedad actual
lleva a realizar un tipo educacidén llena de restricciones, o se vuelve rigida, y en
relacion a esto cdmo las artes resultan ser una herramienta que ayuda a romper
esa rigidez en el proceso de ensenanza-aprendizaje.



Nombre de actividad | Lenguaje inclusivo en discapacidad
Nombre del expositor/a | Christian Cortés
Institucion que representa | SENADIS (Servicio Nacional de la Discapacidad)

Congreso | Il Version - 2019

Descripcion

Esta mesa buscd reconocer por parte de los y las participantes, diversas formas
de nombrar la discapacidad, identificando los errores mas comunes al referirse a
esta. La mesa se articulé en dos momentos: una fase introductoria en la que se
expusieron videos ludicos que mostraban ejemplos concretos de cdmo se alude
comunmente a la discapacidad. Luego, se planted una serie de preguntas para
abrir el didlogo: ¢ cual creen ustedes que es la mayor problematica en cuanto a la
discapacidad? Cuando hablamos de discapacidad, ;qué es lo que se nos viene
a la cabeza?

El poco conocimiento que hay en torno al tema es lo que mas se repite en las
respuestas. EI moderador coincidié en esto y comentd que por eso regular-
mente estan haciendo campanas de concientizacion, y ya no de sensibilizacion,
puesto que el paradigma ha ido cambiando, ya que asi como hay estereotipos
en cuanto a la discapacidad, lo mismo ocurre con el lenguaje, pues a veces se
utilizan términos erroneos o peyorativos que terminan por crear cierta realidad
que afecta negativamente a las personas en situacién de discapacidad, de ahi la
importancia de concientizar. En 2006 se creé la Convencion Internacional de los
Derechos de las Personas con Discapacidad, a la que Chile se adscribio. Por eso,
cada cuatro anos se debe presentar un informe a la ONU que comunique las
actividades o acciones inclusivas para favorecer a las personas con discapacidad
del pais.

En un segundo momento, se les entregd papel a los y las participantes con el
fin de anotar todas las palabras que se utilizan usualmente para hacer referen-
cia a las personas en situacion de discapacidad. Las palabras que aparecieron
fueron virolo, sordomudo, cieguito, rarito, anormales, enfermito, personas con
capacidades diferentes, entre otras. Se fue identificado que todos los términos
presentados eran altamente peyorativos y discriminatorios. Se comentd, como
ejemplo, lo que ocurria en décadas pasadas con los/as nifios/as con sindrome
de Down, pues habia padres que no los dejaban saliry que los tenian encerrados
en sus piezas. Sin embargo, en la actualidad, eso no es asi, y existe hoy un
cambio de mirada. Se mencionaron los usos correctos de algunas palabras cita-
das, como por ejemplo: no era correcto hablar de lenguaje de senas, sino que de
lengua de senas; no se debe hablar de que una persona “sufre” de discapacidad,
0 que es “victima” de discapacidad, ya que todo es peyorativo. Lo correcto es
que la persona vive o se encuentra en situacion de discapacidad. Minusvalido
tampoco es correcto, ya que aquello significa que vale menos. Lo que se debe
decir es persona con discapacidad fisica. Mongolico, retardado, entre otras deno-
minaciones, son incorrectas. Lo que se debe decir es persona con discapacidad
intelectual. Lo mismo ocurre con el término loco o trastornado, pues lo correcto
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es persona en situacion de discapacidad psiquica. A su vez, las palabras como
ciego o no vidente no tienen que ser usadas, sino que persona con baja vision
es la forma ideal.

En lo concerniente a la region, un estudio realizado por el SENADIS en 2015
dio a conocer que mas de 40 mil personas tienen algun tipo de discapacidad
en Tarapaca. El moderador comentd que antiguamente se ponia énfasis en la
discapacidad como un problema de la persona, sin considerar el entorno social
y menos el urbanistico.

La mesa cerrd realizando una ultima reflexion en relacion con la concientizacién
de la discapacidad. Se identificd que el pais ha avanzado sobre la materia, pero
que aun no es suficiente, puesto que es necesario adoptar un cambio cultural
para que todo sea mas efectivo.



Nombre de actividad | Las implicancias del decreto 67 en la educacion artistica
Nombre del expositor/a | Luis Molina

Institucion que representa | Departamento Provincial de Educacion de lquique
(DEPROV)

Congreso | Il Version - 2019

Descripcion

Esta mesa, de caracter técnico-pedagogico, analizd algunos puntos de la politica
educativa referente al decreto 67 (LGE, Ley SAC, Ley 20.529, Ley 20.903 y la Ley
20.845), focos centrales que apuntan a avanzar hacia un mayor uso pedagdgico
de la evaluacion y, con eso, reducir la repitencia mediante un acompanamiento
a los y las estudiantes.

Su estructura se basé en analizar tres dimensiones: la evaluacidn, respecto de
la cual existe un mayor uso pedagogico del diagnostico y formas de evaluar; la
calificacion, que debe ser coherente con la planificacion; y finalmente, la promo-
cion/repitencia, la que debe evitar las miradas punitivas o sancionadoras con los
y las estudiantes.

Los y las participantes manifestaron la necesidad de incluir una visién multi-
disciplinaria dentro de la educacion, lo cual requiere trabajar en conjunto con
las distintas areas del curriculo. Un aspecto que se destacd fue la importancia
de evaluar con criterios amplios en la educacion artistica, y no reducirlos solo a
aspectos técnicos del resultado, sino que también apuntasen al proceso, lo cual
permitiria abrir criterios y evaluar un mayor nimero de habilidades.
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