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PRESENTACION

Clara Luz Zuiga Ortega

El Instituto Otavalefio de Antropologia (Ecuador) y la Uni-
versidad de Narifio (Colombia) en el marco del convenio de cola-
boracién académica e investigativa firmado entre las dos entidades
anos atras, organizaron y desarrollaron en Otavalo el Seminario Bi-
nacional de Creatividad, durante los dias comprendidos entre el 26
y €l 28 de Abril del afio en curso.

Al borde del préximo milenio, todos hemos entendido la ne-
cesidad de instaurar espacios para la creacién de un lenguaje holis-
tico, porque estamos cansados de un lenguaje lineal, unidireccional,
lenguaje que al propiciar el cruce de saberes, posibilite y reafirme
los lazos de hermandad y solidaridad entre los pueblos.

El tema de la CREATIVIDAD se ofrece como una nueva al-
ternativa, en el afin que nos anima de preparar el futuro, ofrecien-
do nuevos paradigmas que permitan asomarnos al mundo con
nueva fe y nueva esperanza, encontrando las maneras de crecer y
desarrollarnos en lo que somos, sin perder una parte de nosotros
en el camino.
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Las naturales limitaciones propias de todo evento de esta in-
dole, nos obligaron a reducir el espacio a un ambito tematico espe-
cifico, entendiendo, eso si, que la busqueda es, porque la Creativi-
dad atraviese todos los espacios del acontecer humano e involucre
la vida del hombre y de los pueblos.

Las ponencias abordaron las siguientes tematicas:

— Estética y Saber como espacios Lidicos y Creativos.

— Marco referencial de aproximacién al Acto Creativo.

— Ayahuasca: Imagen de un Saber.

— El juego como opcién pedagégica para estimular el desarro-
llo creativo.

-~ Mito, Canto y creacién entre las mujeres Canelos del Alto
Amazonas Ecuatoriano.

— Creatividad y Cultura Popular.

Desde siempre supimos que nuestro pequefio intento se es-
trellarfa contra una montafia. La vieja novedad de la temdtica ad-
mite multitud de enfoques, imposibles de ser agotados en un Semi-
nario. Desde siempre supimos que no es ficil compensar tantas an-
siedades, como nacen de querer encontrar respuestas, sobre un
asunto en donde s6lo hemos podido hacernos un inventario de in-
terrogantes.

Sin duda que hubo espacio para los naturales indices de dis-
crepancia conceptual o metodolégica; pero entendimos que los
planteamientos propuestos, son sélo algunos enfoques, a partir de
los cuales pueden interpretarse los multiples 4mbitos que integran
el tema de la creatividad. '

Estas memorias son apenas el comienzo de un largo itinera-

rio, en donde deben fomentarse, entre otros, los aportes implicados
en el cruce de saberes a que pudimos aproximarnos en el Semina-
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rio. Las dos entidades nos sentimos comprometidas en este esfuer-
zo, estimuladas por el éxito alcanzado, pero entendiendo que los
éxitos se desvanecen cuando se colocan como un trofeo sobre un
pedestal; pero se potencian y crecen cuando se asumen como un
peldaiio dentro de una secuencia inagotable.

Esa la esperanza que anim6 el Seminario; esa la fe que llevan
sus memorias.
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Alvaro Urbano Bucheli*

*

Universidad de Narifio.

En esta corta intervencion
deseo destacar que estamos, sin
duda, ante un evento de suma
importancia: el primer Semina-
rio Binacional de Creatividad,
organizado por el Instituto Ota-
valenio de Antropologia. Su im-
portancia real estriba, justa-
mente, en que constituye un pa-
so decisivo en la integracién
académica de dos instituciones
dedicadas a estimular la genera-
cién del conocimiento, percep-
cién e imaginacion: el I0A y la
Universidad de Narifio. Pero,
ademads, es una integraciéon que
hoy simboliza los lazos de soli-
daridad que han existido entre
estas dos naciones hermanas.
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En efecto, en esta fecha,
26 de abril de 1995, se dan cita
en esta bella ciudad de Otavalo,
investigadores ecuatorianos y
colombianos que comparten
problemas comunes de identi-
dad, desarrollo y convivencia
social y cultural. Nada mejor
que sea la creatividad, el tema
que hoy fecunde este espacio
pluralista de reflexién y viven-
cia. Pues nada hay tan impor-
tante y eficaz para salir de la en-
crucijada social, cultural, eco-
némica y politica en que viven
los paises latinoamericanos, co-
mo las bondades que emanan
del uso honesto de la creativi-
dad, de la imaginacién y de la
inventiva en todos los campos,
frentes y disciplinas.

Es cierto que tenemos los
latinoamericanos el privilegio
de vivir en un dmbito geocultu-
ral aun virginal y vital. Nosotros
no arrastramos todavia el can-
sancio secular de los europeos o
de los asidticos. Somos un mun-
do adolescente donde las cosas
o estdn recién inventadas, o es-
tan adn por inventarse. Aqui to-
davia es posible reinventar la vi-
da; pero igualmente necesita-
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mos de un gran acopio de ima-
ginacién creadora para lograrlo.
Creo que el evento académico
que hoy comienza constituye un
valioso aporte en este sentido.

Deseo felicitar a sus orga-
nizadores, en espera que se lo-
gren alcanzar los objetivos de
este Seminario y que los aportes
sean fructiferos para el desarro-
llo de la educacién de nuestros
paises.

Finalmente, quiero expre-
sarles a todos los colegas del
IOA y a la comunidad otavalefa
en general, el saludo de agrade-
cimiento del Sr. Rector de la
Universidad de Narifio, Dr. Er-
nesto Vela Angulo, del Vicerrec-
tor Académico, Dr. Silvio San-
chez Fajardo, del Decano de la
Facultad de Artes, Dr. Francisco
Javier Feuillet Saiiudo, de los
ponentes e invitados de la mis-
ma Universidad.

La Universidad de Narifo
espera tener el momento de or-
ganizar un evento académico de
similares caracteristicas. Esta se-
ria también la oportunidad para
continuar profundizando sobre



estos temas de gran importan- rosa hospitalidad con la que
cia y de retribuirles a nuestros hoy nos han acogido en esta
colegas ecuatorianos, la gene- hermosa tierra de los Andes.
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Herndn Jaramillo Cisneros*

*

Instituto Otavalefio de Antropolo-
gia.

_/

De unos afos atras el Ins-
tituto Otavalefio de Antropolo-
gia y la Universidad de Narifio
coincidieron en la necesidad de
integrar y de complementar los
estudios que realizan las dos
instituciones en una amplia zo-
na geocultural, que comprende
el territorio interandino norte
del Ecuador y el altiplano de
Narifio en Colombia, donde no
solo se encuentran restos ar-
queoldgicos de grupos huma-
nos que poblaron esas regiones,
sino —y esto es lo que mds nos
importa— en el presente coexis-
ten formas de vida, de trabajo y
creencias comunes en los dos
lados de la frontera que supues-
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tamente divide a dos pueblos
hermanos.

Para llevar a la practica los
postulados de integracién cul-
tural, el IOA y la Universidad de
Narifio firmaron un convenio,
que entre otras posibilidades fa-
cilita la presencia en Pasto de
los investigadores de esta enti-
dad y la presencia siempre grata
de catedréticos y estudiantes de
la Universidad, para cumplir
con sus planes de estudio en es-
ta region.

En el marco del convenio
mencionado se organizé con-
juntamente este Seminario Bi-
nacional de Creatividad, el cual
constituye un campo de refle-
xién nuevo para nosotros y en
el que tienen amplia y profunda
experiencia los colegas de Nari-
o que participan en el evento.

Para que este Seminario
fuera una realidad, contamos
con el entusiasmo y la extraor-
dinaria colaboracién de Clara
Luz Zuniga Ortega, quien lo
coordina. De ella aprendimos
que la creatividad debe servir-
nos para desarrollar la capaci-
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dad de pensar, de actuar y de
dar curso libre a la imaginacién.
En el transcurso del Seminario
oiremos los criterios optimistas
de Maria Teresa Alvarez, Javier
Lasso, Mauricio Verdugo y Os-
valdo Granda Paz, apreciados
amigos de Pasto, quienes con-
juntamente con Clara Luz estdn
intimamente ligados al queha-
cer cultural del departamento
de Narino.

Representando al 10A,
Carlos Alberto Coba tratard
acerca de la creatividad en la
cultura popular, tema que abre
la posibilidad de conocer mejor
la riqueza creativa de quienes
transmiten de manera oral, sea
en el seno de la familia o del ve-
cindario, “el conjunto de cono-
cimientos ttiles que satisfacen
las necesiddes materiales, espiri-
tuales e institucionales de la co-
munidad a través del tiempo y
el espacio”.

Al inaugurar el Seminario
Binacional de Creatividad, el
Instituto Otavalefio de Antro-
pologia da la bienvenida y agra-
dece la participacion de la Uni-
versidad de Narifio y para el fu-



turo se compromete a organizar  de maestros, de estudiantes y de
actos como el presente, que sir- la comunidad en general.
ven para elevar el nivel cultural
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Clara Luz Zufiiga*

ESTETICA'Y SABER
COMO ESPACIOS LU-
DICOS Y CREATIVOS

*

\_

Profesora Titular Universidad de
Narifio. Pasto - Colombia.

_J

“Si deslizamos unos centi-
metros el sentido de las
palabras o recombinamos
las modalidades sensoria-
les como acontece en la
alucinacién, nos abrimos
a un mundo por comple-
to diferente e impredeci-
ble. Ese es el misterio de la
poesia. Ese es el encanto
de la creacion”.

Permitame empezar esta
charla contando la anécdota de
una persona que se fue a Orien-
te, a que le ensefiaran todos los
secretos del saber oriental. Un
gran maestro se lo llevé a su ca-
sa y antes de ensenarle algo, lo
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invité a tomar té y le sirvi6 has-
ta que se derramé la copa. El
maestro le dijo: eso es lo que yo
le quiero ensefar: Si usted estd
totalmente lleno, yo no le puedo
dar nada; pero si usted tiene un
vacio, por pequeno que sea, >yo
si le puedo dar mucho.

Ese es el pre-requisito pa-
ra este Seminario Binacional de
Creatividad, que hoy iniciamos.
Sentir que atn estamos en el ca-
mino de la bisqueda; sentir que
hay dentro de nosotros un va-
cio, que busca ser llenado. Y me
temo que ese vacio, jamds se lle-
nard del todo. jEnhorabuenal!
porque, entonces, siempre esta-
remos buscando y es la busque-
da la que marca la dialéctica del
Vivir.

Cuando nosotros creemos
que ya estamos llenos, empeza-
mos a envejecer. Cuando uno
cree que ya lo sabe todo, co-
mienza una esclerosis mental;
pero cuando uno cree que no
tiene sino interrogantes, que es
mucho mas lo que se ignora que
lo que se sabe, entonces ha
abierto espacios que posibilitan

24

la creacién, la busqueda y las
iniciativas.

El titulo que he querido
dar a esta charla introductoria
del Seminario es: “Estética y Sa-
ber como espacios Ludicos y
Creativos”. Estética y Saber en-
marcar las subidas y bajadas im-
plicitas en la dialéctica del cami-
no. Sin embargo, en esta charla,
Estética y Saber tienen unas
connotaciones puntuales. El
concepto de Estética, remite a
una forma especial, un estilo de
hacer las cosas. Pero yo quiero
invitarlos a una reflexién sobre
la estética a la manera de mu-
chas comunidades indigenas de
ayer y de hoy, porque alli, la es-
tética, involucra la vida, la tota-
lidad, convirtiéndola, mds que
una forma de hacer obras de ar-
te, en un estilo de vivir en for-
ma artistica. Saber y Hacer,
constituyen su por qué y su pa-
ra qué.

Ellos no se sientan como
nosotros a escribir un poema, a
pintar un cuadro, a hacer una
escultura, a componer una me-
lodia. No. Cada instante de su
vida, estdn tallando la obra mds



preciada: la de su propia exis-
tencia. De ahi deriva la profun-
da coherencia entre lo que ha-
cen y lo que son. Por eso toda
su vida deviene en poema, en
armonia, en arte.

Yo no he podido entender,
por ejemplo, cdmo no es un
poema la vida de un poeta, de
un musico, de un pintor, de un
artista en general. Es que entre
nosotros, no hay coherencia.
Una cosa es lo que pensamos,
otra lo que decimos y otra, lo
que hacemos.

Ellos, en cambio lo que
son es lo que hacen; por eso
pueden descubrir el arte en cada
instante de la cotidianeidad. Por
eso también se aproximan al es-
pacio con asombro, con la acti-
tud develadora del misterio. Pa-
ra ellos todo tiene sentido, sig-
nifica. La vida, el aire, la luz, el
color y el calor, el cielo, la pala-
bra, el agua, el fuego, todo esta
cargado de impredecibles reso-
nancias. Alli, nada se ha sofoca-

do.

Muy distinto de nuestra
realidad. Nosotros, metidos en

la “Modernidad”, hemos hecho
de ella un mito, que nos lleva
demasiado a prisa por la vida.
La angustia del tiempo que se
escapa, nos hace pasar por los
dias muy de carrera. Corremos
y corremos, empujados por los
mil compromisos de la cotidia-
neidad y a todas partes llegamos
tarde. El tener que HACER tan-
tas cosas, no nos da tiempo para
SER vy para descubrir el paraiso
que llevamos dentro y esa pro-
funda estética, no ya del hacer,
sino del vivir, que daria sentido
y significado a nuestro estar en
el mundo.

Aqui, entre nosotros todo
se ha sofocado. El camino que
es ruta, ha caido en la rutina y
ya no dice, ya no comunica.

Ya no vemos la belleza de
los atardeceres que cada tarde
siguen pintdndose para noso-
tros; ya no captamos la poesia
de la ternura y la sonrisa, por-
que rios de violencia y de sangre
le han puesto un velo que impi-
de la mirada. Mirar no es ver. Y
nosotros, a punta de mirar ya
no vemos y a fuerza de nom-
brar, ya no nombramos.
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Se precisa toda una cultu-
ra de la mirada, cada vez mas
urgente y alli encuentra su espa-
cio este Seminario de Pedagogia
y Creatividad que hoy inicia-
mos.

Por otra parte, recorde-
mos que Ver, es conocer y cono-
cer es saber. Para un proceso del
conocimiento, el saber ver sig-
nifica, descubrir.

Para los indigenas el con-
dor es simbolo de Sabiduria,
porque es el animal que maés al-
to vuela y desde arriba, las cosas
de abajo se ven muy pequerfias y
los horizontes se expanden con
la dimension de la mirada.

La recomendacién del in-
digena es que quien tenga alas
—y el espiritu siempre las tiene—,
vuele.

Sélo que el volar es sim-
bélico. No se trata de un “arri-
ba” sino de un “adentro” Alli

ests el arte, alli el conocimiento. -

Por eso Thomés Roman, un jo-
ven Chamdn de Araracuara, en
la Amazonia Colombiana, mi-
rando mi biblioteca y maravilla-
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do ante tantos libros, decia un
dia: “Que belleza... cudntos li-
bros... pero Ustedes tienen un
problema; Ustedes aprenden de
afuera hacia adentro. Nosotros
en cambio aprendemos de
adentro hacia afuera, y por eso
no necesitamos sino nosotros y
el mundo”

Por eso también Jitoma,
ese otro visionario de Leticia,
puede afirmar: “Saber no es na-
da. Saber es estar contento con
la vida, con uno mismo y que
los demds también lo estén. Sa-
ber es trabajar bien. El trabajo
es la fuente de la Sabiduria”.

Y en otra ocasién: “El sa-
ber que uno tiene se materializa
en el trabajo: este trabajo se va
perfeccionando a medida que
perfecciono la vida, mediante el
cumplimiento de la ley. Asi, yo
s6lo puedo hacer un trabajo
perfecto, cuando mi vida sea
perfecta. El hacer una obra per-
fecta, puede llevarse toda la vi-
da. El problema no es el tiempo;
es cuestion de perfeccionar la
vida, para poder perfeccionar-
nos y cumplir la obra".



Qué bien han entendido
los sabios de todos los tiempos,
aquello de que “La luz viene de
adentro”. El Adentro y el Afuera,
son sélo una de las maltiples al-
ternancias de un sistema dualis-
tico del mundo, que no es ex-
cluyente sino complementario y
que admite un sistema de co-
rrespondencias como aquel
postulado que precisa que “co-
mo es arriba, es abajo” o que “el
alld, no es sino el otro lado del
aca”; asi, sin trances bruscos, si-
no con la suavidad del trénsito
del dia a la noche o del sol a la
lluvia. Cuando el principio de
reciprocidad se rompe y entre
nosotros, se rompié con la con-
quista, se rompen también el
equilibrio y la armonia.

Estética y Saber. Lo que sé
y lo que hago. Y la suma de los
dos, da lo que SOY. Y he queri-
do, desde nuestra concepcién
racionalista, occidental, tomar
como referencia el espacio del
“OTRO”, porque sélo en la re-
lacién, el hombre Es. “Los otros
todos que nosotros somos’, de-
cia ese gran poeta Octavio Paz.
Y “el Otro” en este caso, es la
comunidad indigena, como

simbolo de un pasado que en
una buena medida olvidé nues-
tro presente, pero que tendre-
mos que recuperar hacia el fu-
turo, si queremos construir so-
ciedades mds justas y dignas, a
partir de un proceso educativo
que recupere lo ladico del vivir
y vivifique los interrogantes que
desde adentro de cada ser hu-
mano, estimulan el acto crea-
dor.

Sé6lo cuando se concibe la
existencia, la identidad, el Ser
como una perfecta coherencia,
las cosas de la vida, los quehace-
res que nos ocupan, los suenos
que sonamos, los cantos que
cantamos, los cuentos que con-
tamos, cobran sentido y son,
Sélo asi, también nosotros, So-
mos.

La reflexién sobre la Crea-
tividad, en mi opinién, tiene
que partir del hombre. De una
profunda reflexién sobre noso-
tros mismos. Porque el sistema
educativo que rige nuestros pai-
ses tercermundistas no estimula
la creatividad, ni los suefios, ni
la poesia. Por el contrario, se
nos programa para no pensar,
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para no crear, para no decir
nuestra propia palabra. El nues-
tro es un sistema repetitivo y
memoristico, que encadena las
posibilidades creativas. Se nos
ensefia para olvidar.

La escuela no estimula la
creatividad, cuando se niega a
reconocer que existen procesos
de aprendizaje divergentes, que
chocan contra la estandariza-
cién que se exige a los estudian-
tes. Cuando se insiste en perpe-
tuar un sistema de ensefianza
que obliga a homogeneizar los
nifos en el aula, a negar las sin-
gularidades, cuando trata a los
alumnos como si tuvieran las
mismas caracteristicas y debie-
ran por eso responder a sus exi-
gencias con iguales resultados,
sin consultar sus mds sentidas
urgencias. Niega espacios a la
creatividad, cuando instaura en
su ambito de saberes, con con-
secuencias nefastas, la dicoto-
mia: Arte/Ciencia.

Hoy, cabe desconfiar de

esa actitud bastante generaliza-
da, que considera vélida la sen-
sibilidad para artistas y poetas,
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pero la destierra del campo de
la ciencia.

Estamos seguros que la
congnicién, estd cruzada por la
pasion, por tensiones eteréno-
mas a tal punto que, son las
emociones y no las cadenas ar-
gumentales, las que actian co-
mo provocadoras y estabiliza-
doras del saber. Sabemos que,
sin matriz afectiva y sensible, el
cerebro no puede alcanzar sus
mas altas cimas en la aventura
del conocimiento.

Hace algunos afios creia-
mos que las méquinas podrian
llegar a reemplazarnos en las ta-
reas fundamentales y con fre-
cuencia nos representdbamos el
futuro como una sociedad ro-
botizada. Este suefo terrorifico,
o mejor, esta pesadilla, se ha ido
disipando en el horizonte cien-
tifico y social, porque ahora te-
nemos claro que, si bien el ro-
bot puede reproducir ciertas ac-
tividades humanas, nadie ha
podido inventar el computador
capaz de sentir, de comprome-
terse con el entorno, de sonar;
ningin computador —que se se-
pa—, ha podido programar los



colores de un atardecer, la in-
tensidad de una ldgrima, el po-
der de una sonrisa o la capaci-
dad de ternura de un nino.

Lo que caracteriza a nues-
tro pensamiento, a nuestra cog-
nicién, lo que jamas podré su-
plantar ninguna mdquina, es
precisamente ese componente
afectivo, presente en todas las
manifestaciones de la conviven-
cia interpersonal, e indispensa-
ble dentro de todo proceso crea-

dor.

El conocimiento, —dice
Habermas—, es un campo de
précticas y enunciados cruzados
por la diversidad de intereses
que van desde el afdn de domi-
nio instrumental, hasta el fo-
mento de la emancipacién y la

libertad.

Ser creativos es desburo-
cratizar el conocimiento, dice
Luis Hernando Restrepo, en “El
Derecho a la Ternura”, convir-
tiendo su produccién y conser-
vacién en una practica autoges-
tiva. No tiene objeto mantener
archivada informacién que no
va a enriquecer la vida cotidia-

na. Ningun sentido tiene acu-
mular verdades, que no se
transformen en patrones de vi-
da, que mejoren nuestro estar
en el mundo. Cuando el conoci-
miento pasa de la cabeza al co-
razon, se hace Verdad profunda
y a esto, Manfred Max Neef, lla-
ma “Comprender”. Segtin él, co-
nocemos mucho del mundo,
quizd demasiado, pero no lo
comprendemos. La compren-
sién del mundo, estimula el ac-
to creativo.

Creatividad y Sensibilidad
van de la mano. Nos cuesta con-
ceptualizar, por ejemplo, el im-
portantisimo papel que la sensi-
bilidad juega, no sélo en el arte
y en la vida cotidiana, sino en
dimensiones donde, hasta hace
poco, se consideraba un estor-
bo; como el caso de la Investiga-
ci6én Cientifica.

En ultimas, toda actitud
cientifica, no es otra cosa que el
producto de compartir rutinas
con maestros entrenados en
orientar su pasién hacia la for-
mulacién de hipétesis que serdn
validadas con esfuerzo en un
juego de distinciones analiticas.
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La hipétesis, no es otra cosa que
un juego adivinatorio en el
campo probalistico del saber.

La pasién es la gran arte-
sana del conocimiento y la crea-
tividad. Porque, en el fondo,
afecciones mas que argumentos,
habitos mds que juicios, gestos
mads que palabras, es lo que nos
queda después de muchos afios
de trajinar por el mundo, por
las aulas y la academia, como
sedimento residual de experien-
cias y aprendizajes.

La ciencia, que es también
una modalidad del lenguaje,
acostumbra cifrar sus informes
en cierto modelo frio y burocra-
tico, sin que ello quiera decir
que la verdad no pueda asumir
la forma sugerente de una ex-
presién calida y acariciadora.
Los discursos, bien lo sabemos,
pueden agradar y conmover o
agredir y violentar, inependien-
temente de su estructura légica

o de las cadenas argumentales .

que se utilicen.
Cada vez reconocemos

mas que lo tipicamente huma-
no, lo genuinamente formativo,
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no es solo la operacién fria de la
inteligencia, pues las mdquinas
saben mejor que nosotros, decir
que dos mds dos son cuatro. Lo
que nos caracteriza y diferencia
de la inteligencia artificial, es la
capacidad de crear, de recons-
truir el mundo y el conocimien-
to a partir de los lazos afectivos
que nos impactan.

Creemos que una inver-
sion sensorial es necesaria para
resignificar la vida diaria, acce-
diendo como en los grandes ri-
tos inicidticos, a una alteracién
del estado de conciencia, que
nos obligue a desplazar los limi-
tes en que se ha enjaulado nues-
tro sistema de conocimiento.

La escuela —ya lo decia-
mos—, no estimula el acto crea-
tivo. Al estudiante se le niega la
posibilidad de reconstruir la di-
namica afectiva de los conteni-
dos cognoscitivos que se le en-
tregan y se mutila el saber, per-
petuando el autoritarismo. Lo
que queda al final, no es el agra-
do del conocimiento, de su re-
construccién o confrontacién
epistemoldgica, sino el peso bu-
rocratico de las rutinas produc-



toras de notas, de guias, de ta-
reas, de proyectos y evaluacio-
nes.

Nos hemos acostumbrado
a una pedagogia del Terror. “La
letra con sangre entra”. Hemos
sido educados en el miedo y pa-
ra el miedo, olvidando que la
educacidén corre paralela con
una cierta disciplina erética,
que obliga a sublimir la relacién
de seduccién que se establece
entre el maestro y el alumno,
para llevar a este tltimo a la
identificacién apasionada con
cierto modelo gnoseolégico.

Desde nuestra condicién
de educadores, es preciso recor-
dar que somos por sobre todo,
escultores de sensibilidades, y
ésto es un acto humano, por ex-
celencia. Por eso hemos enfati-
zado en esta charla que, el acto
creativo, es esencialmente un
acto humano. Creemos también
que el acto educativo, tiene que
ser cognoscitivo, pero también
existencial.

La vida, por otra parte, o
no digamos la vida, las circuns-
tancias, se encargan de volver-

nos demasiado serios, demasia-
do pronto. No nos dan tiempo
para ser nifios y muy temprano
debemos “madurar”; esto es
matar nuestras posibilidades
creativas, dejar de construir esos
mundos imaginarios porque
rompen los paradigmas de los
mayores y se nos ordena hipote-
car el alma, a cambio de ser se-
rios y responsables. Como si
hubiera algo mds serio y res-
ponsable que el juego de un ni-
fo!

La reflexion sobre la Pe-
dagogia y Creatividad enfrenta,
desde su enunciado un reto, un
desafio. Es que la ladica, la sen-
sibilidad, la creatividad no se
ensefian... Se aprenden... Lo
tinico a que podemos aspirar, es
a estimular esa mirada limpia y
transparente que esta latente en
cada uno de nosotros para mi-
rar el mundo de una manera di-
ferente y entonces, volver a son-
refr y a sofar y a contruir, esto
es, a crear y esto es Poesia.

Y porque el acto poético,
es fundamentalmente un acto
creativo, permitanme una pala-
bra en torno a la poesia. El es-
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pacio de la poesia ha de pensar-
se desde el espacio de la sensibi-
lidad humana. Es desde la capa-
cidad de sonar, de sentir, de vi-
vir, desde donde es posible ha-
cer un poema. La poesia vive
igual en las profundidades del
ser, que en el espacio del amor y
la ternura, del suefio y del silen-
cio, de la soledad y de la muerte.

La creacién poética, per-
mite al hombre transitar el titi-
lar de la iluminacién, y hacer
que el espacio se vuelva escritu-
ra, se vuelva traza y huella; per-
mite que la vida trascienda las
dimensiones que la rutina ha
sofocado y que el espiritu vuele.
La creacién poética es un “aho-
ra” vestido de “maiana’, y alli,
es posible, el arte de remendar
el viento con agujas de ensueiio,
de poner a andar el agua en za-
patillas de cristal o dejar que el
alma se arrodille, absorta de ilu-
sion, ante el milagro de la vida.

La poesia, como el acto

creador, es ante todo un acto de
ruptura. Es el intento del poeta
por recuperar el valor de la pa-
labra, por volver palabra todo
cuanto toca. Es el intento de
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perpetuar el instante y de decir
entre voces, balbuceos y silen-
cios lo indecible e indescifrable
del universo. Es recostar en la
palabra los cansancios, las ter-
nuras que nos acarician por
dentro, para hacer que el poema
sea el lugar de encuentro entre
el mundo y el hombre.

La poesia, al igual que el
acto creativo, es una fiesta, una
comunién con el cosmos y el
poema, como un tejido de pala-
bras, ejerce el poder de media-
cién entre la parte y el todo, en-
tre la realidad y la fantasia, entre
el hombre y su Dios. Por el acto
poético, el hombre es cocreador
del Universo. Por eso hemos
afirmado que el acto poético, es
fundamentalmente un acto
creador.

Ahora bien: El centro de
la Historia, es el hombre. Y el
primer acto de la historia, es
una ejecucion creativa. “En el
principio creé Dios el cielo y la
tierra...” dice el Génesis y ésto
nos da la dimension de la crea-
tividad en el devenir de la hu-
manidad. Desde entonces, des-
de los inicios, la creatividad va



de la mano con la existencia del
hombre.

Creativos fueron Alejan-
dro, Napoleén, Bolivar, Eisen-
hower en el oficio de la guerra;
creativos Miguel Angel, Leonar-
do y Picasso en el arte; creativos
Einstein y Pasteur en la ciencias;
creativos son los poetas, los ar-
tistas que caldean el mundo y
los nifios que atin no tienen un
velo en la mirada.

La creatividad no se estu-
dia. Es el final de un proceso
cultural que se inicia en la cuna
del hombre. Se aprende vivien-
do. Pero, qué significa vivir? Vi-
vimos realmente nosotros o so-
lamente vegetamos, sin justifi-
car el puesto que ocupamos en
el mundo. Hoy igual que ayer,
maifana igual que hoy. Y asi
siempre.

David Liman, director de
Seminarios para creativos en
Estados Unidos dice que, a la
gente creativa no se le ensefia
nada nuevo para volverla mas
creativa e imaginativa. Lo que
hacemos —dice— es ayudarles a
recuperar sus mentes de nifios,

ese espiritu de lo maravilloso, y
la curiosidad a la que echamos
llave desde los 10 afios.

La propuesta sobre Crea-
tividad y Pedagogia, es una pro-
puesta que le juega a la vida y
que implica un acto de fe. Hacer
un acto de fe en la capacidad del
hombre para labrar su futuro y
el de los pueblos nuevos que so-
fiamos, dando rienda suelta a la
posibilidad de crear, es evitar
seguir siendo arrastrados por la
historia; es hacer la historia; es
hacer una realidad a nuestro an-
tojo.

Eduardo Galeano, ese
gran pensador Latinoamerica-
no, dice de los pueblos de Amé-
rica, que “Somos Ladrillos de
una casa por hacer”. Pero hemos
de hacerla a nuestra medida,
con la capacidad de nuestros
suefnos. S6lo asi podemos cons-
truir de manera solidaria e ima-
ginativa el futuro, buscando
presencia en el panorama cien-
tifico y social.

Entendemos el proceso

lddico y creativo, no s6lo como
conceptos estéticos, sino como

33



formas del vivir, entendiendo
también, que ésto no se aprende
en un Seminario. Es un trabajo
que involucra la vida.

Lo que queremos promo-
ver es una sensibilidad integral
que atraviese los diferentes con-
textos del acontecer humano.
Estamos convencidos que, en
un momento histérico como el
que se vive en el mundo, la tni-
ca posibilidad de salida, es dar
lugar a la imaginacién, a la
aventura de crear nuevos hori-
zontes, nuevas perspectivas y
ello se logrard solamente, si
conseguimos despertar en los
corazones de la juventud nueva
esperanza, nueva forma de mi-
rar el mundo. Asi podremos re-
cuperar lo ladico del vivir, y el
saber, no serd una carga pesada,
Yy a veces amarga.

En la actualidad, hay una
tendencia de la psicologia a
concebir como ideal de un desa-

rrollo pleno de la personalidad,.

a la persona creativa. Abraham
H. Maslow, hace el siguiente co-
mentario: “Tengo la impresién
de que el concepto de creativi-
dad y el de persona sana, auto-
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realizada y plenamente huma-
na, se estd acercando cada vez
mas y tal vez lleguen a ser uno
solo”. Y agrega: “Otra conclu-
sidén a la que me estoy acercan-
do, es la de que la educacién a
través del arte, puede ser espe-
cialmente importante, no tanto
porque puede producir mds
profesionales y mejores artistas
sino ante todo, mejores perso-

b3

nas.

Y no tenemos que ir muy
lejos para encontrar la creativi-
dad, ni la posibilidad de ser
creativos. A diario la encontra-
mos en el nifio que convierte un
palo de escoba en un caballo, en
un pegasso que le permite as-
cender a las estrellas y encontrar
una “luna nueva” mdas grande y
mas bella porque es la suya. La
encontramos en el presidente de
una compaiifa, de una empresa,
el rector de un colegio o de una
universidad y en todos aquellos
que desde sus encumbrados
cargos, se siguen sabiendo eter-
namente alumnos; en las perso-
nas que se atreven a pensar por
si mismas y en tantos seres sen-
cillos y humildes que tenemos a



nuestro alrededor, pero que
muchas veces no sabemos ver.

A esa sensibilidad anéni-
ma se refiere German Rey cuan-
do afirma “No hay lugar pobre
ni indiferente para los creati-
vos”. Cudntos bellos himnos a la
libertad, se han gestado en la
cdrcel y cudntos cantos a la vida
nacieron desde la muerte.

Por otra parte, la percep-
cién corriente que tenemos de
la vida cotidiana, nos lleva a
pensarla como el reino de la
monotonia. Los dias, con su
carga de tedio a cuestas, esceni-
fican el tipico lugar donde se
instalan la repeticién y la rutina.
La creatividad es entendida co-
mo un deshabitar de la vida dia-
ria, para entrar en relacién con
otros mundos posibles que son
invisibles en la rutina. El orden
de la cotidianeidad, sofoca la
creacion y rompe la sorpresa del
milagro. El reto es, recuperar la
capacidad del asombro.

Crear, es romper los para-
digmas que nos tienen instala-
dos en la rutina, para vivir la
fantasia de la ruptura. Es tener

el coraje del graffitti callejero,
que nos transporta a lugares de
ensueno, al pais de la imagina-
cién y la ternura:

OFREZCO...
CURSO COMPLETO DE
RECUERDOS.
Firma: LA MEMORIA

“SINO EXISTE LO QUE
BUSCAS... INVENTALO”.

“A DOMICILIO:
INSTALACION DE ECOS Y SU-
SURROS...”

“NO BUSQUES QUE OTRO LO
DIGA PARA REPETIRLO...
iDILO TU PRIMERO!”
Cortesia de LA SOLEDAD

“CAMBIO...
DESTINO DE LAGUNA...
POR OPORTUNIDAD DE SER
VIENTO”

“BUSCO SOCIO PARA TRAFI-
CAR CON MADRUGADAS”

“EL SILENCIO ES NUESTRO CA-
PITAL DE TRABAJO,
{POR FAVOR!
NO NOS CONDUZCA A LA
QUIEBRA”
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Y es que, el silencio, no
como la negacién del sonido, no
como la soledad y el desencuen-
tro, sino un silencio musical
—porque en musica, se leen, se
cuentan y miden los silencios—,
un silencio de encuentro, de po-
sibilidad, un silencio hacia afue-
ra, para escuchar las voces de
adentro, es requisito indispen-
sable para preparar el ensalmo
del acto creativo. Tenemos que
acallar ese mito de la velocidad
y del ruido propio de la “Mo-
dernidad”, que a veces nos aho-
ga y no nos deja escucharnos.

En tdltimas, la vida toda es
una suma de caminos que noso-
tros recorremos, asumiendo su
dialéctica de subir y bajar. Pero,
a veces, el camino se abre en mil
senderos y se nos ofrece la opor-
tunidad de abreviar los pasos,
transitando los atajos. Ludica y
Creatividad son un atajo. Los
atajos recortan las distancias,
pero se corre el riesgo de per-
derse en ellos. O de encontrarse.

Porque de pronto en el atajo es- -

td la sorpresa, estd el encanta-
miento, estd ese algo que marca
la ruptura, que rompe lo coti-
diano y rutinario y es como el
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titilar de una luz entre las som-
bras, en que el hombre se su-
merge, ante el arrobo de la alu-
cinacién, pero no para perderse,
sino para encontrarse y ser.

Porque, es precisamente el
encuentro con lo inesperado, lo
que desata los patrones de aler-
ta, seguimiento y busqueda que
estdn en la base de todo proceso
de conocimiento.

La alternativa es marchi-
tarnos en lo funcional, en lo ru-
tinario, o abrirnos a lo lidico y
creativo. Lo primero, es seguir
creyendo que la vida se progra-
ma desde objetivos puntuales y
tasas de productividad y eficien-
cia, sin dejar nunca lugar a la
emergencia del azar. Lo segun-
do, es tanto como empezar a re-
cuperar la capacidad del asom-
bro y la nitidez de una mirada
transparente, que pueda descu-
brir los mundos de ensonacién
y de poesia, escondidos tras la
esquina de la gratuidad.

Finalmente, una invita-
cién: VIVAMOS EL AZAR...
Vivir el azar implica una actitud
de apertura receptiva a la vida



en todas sus manifestaciones y
la capacidad de ver mas alld de
lo obvio, objetivo y légico. No
es “dejarse llevar por la corrien-
te”. Por el contrario, es recupe-
rar el instante.

Vivir el azar... es penetrar
el espacio de la gratuidad, en-
tendida como la posibilidad de
encontrar recursos novedosos
en medio de la cotidianeidad.
Nuestras agendas son enemigas
de lo imprevisible. Si encontra-
mos la gratuidad en una esqui-
na, en medio de la calle, deja-
mos que resbale sobre nuestros
hombros, porque las multiples
ocupaciones no nos permiten
entretenernos. Somos sistemas
de obligaciones sin fisuras. Sier-

vos que sofiamos ufanos estar
afirmando nuestra autonomia.

Vivir el azar, nos propor-
ciona la alterabilidad necesaria
para saltar por entre las normas
cotidianas, haciendo de la vida
un tejido surcado por asom-
bros, abismos y parpadeos y ac-
cediendo al instante fulgurante
de la creacién.

Implica igualmente un re-
nacer cada dia, una actitud de
desprendimiento, una apertura
al encuentro. Lo que la vida es-
pera de nosotros, no es que ha-
gamos cosas extraordinarias.
Pero si nos exige, que vivamos
lo ordinario de una manera ex-
traordinaria.
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El propésito de esta con-
ferencia es compartir con uste-
des algunas reflexiones e inda-
gaciones acerca del surgimiento
del proceso creativo a partir de
la concepcién de la estructura
de la mente y de cémo este pro-
ceso funciona dentro de los
marcos de la cultura.

Tomar la creatividad en
abstracto me parece un ejercicio
importante pero no serd el obje-
to de este trabajo. La literatura
especializada abunda en textos
que enfatizan sobre su impor-
tancia, los elementos que la
componen Y los diferentes pro-
cesos mentales que pone en eje-
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cucién. Sin embargo, los agen-
tes educativos —padres, maes-
tros, comunidad- cada vez se
encuentran mas perplejos sobre
el porqué los nifios y los adoles-
centes no desarrollan la origina-
lidad, la recursividad, la imagi-
nacién, la innovacidn, para en-
frentar los deberes escolares que
con tanto esmero ponen a su
disposicién.

La sociedad espera que la
escuela desate el nudo gordiano
acerca de como volver creativos
a los nifos, y la escuela a su vez
se debate en un mar de autorre-
proches acerca de sus practicas
repetitivas y transmisionistas,
las cuales no logra modificar a
pesar de todos los esfuerzos del
Estado y de la escuela misma.

Pero curiosamente, por
fuera de la escuela, la creativi-
dad surge en espacios que apa-
rentemente no tienen nada que
ver con lo pedagdgico. El arte
popular, la publicidad, los me-
dios de comunicacidn, el disefio
industrial hacen gala de un gran
ingenio y logran mostrar en la
practica productos nuevos y su-
gestivos que son avidamente re-
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clamados por el publico de ni-
nos y adultos, a quienes les
cuesta tanto trabajo hacer el
ejercicio de volverse creativos
dentro de la escuela. Es de men-
cionar el estudio realizado en
gamines, quienes hasta la edad
de 10 anos, logran niveles de
creatividad mayores que los ni-
fos escolarizados e integrados a
la sociedad.

Es posible que el punto de
partida de las teorfas mismas o
enfoques con que ha trabajado
la escuela sean los obstdculos
para impedirnos ver el camino,
es posible que haya que utilizar
otros caminos para acercarse al
proceso creativo que comiencen
desde un momento anterior.

En la busqueda de cami-
nos y reconceptualizaciones que
expliquen cémo el hombre pue-
de desarrollar sus procesos crea-
tivos me permito presentar el
punto de vista desarrollado por
Howard Gardner a través de las
investigaciones realizadas a pro-
posito del Proyecto Cero sobre
el Potencial Humano, que la
Universidad de Harvard con el
patrocinio de la Fundacién Ber-



nard van Leer, inicié en 1979,
con el fin de “evaluar el estado
del conocimiento cientifico re-
ferente al potencial humano y
su logro, asi como resumir los
resultados de forma que ayuda-
ra al plan de accién y practicas
educacionales en todo el mun-
do”!

Gardner comienza por
plantear la existencia de multi-
ples inteligencias, a partir de las
cuales las personas desarrollan
diferentes sistemas de simboli-
zacién y por lo tanto diferentes
entornos donde la creatividad
toma lugar.

El ser humano se distin-
gue de los demds seres por su
capacidad para emplear diver-
sos vehiculos simbélicos en la
expresiéon y comunicacién de
significados. El uso de simbolos
ha sido fundamental en la evo-
lucién de la naturaleza humana,
dando lugar al mito, lenguaje,
arte, ciencia.

La perspectiva simbdlica
pretende emplear los métodos y
planes globales disefiados por
Piaget y centrarlos no sélo en

los simbolos lingiistico, 16gico
y numérico de la teoria piagetia-
na cldsica, sino en la diversidad
completa de sistemas simbolicos
que comprendan los musicales,
corporales, espaciales e incluso
los personales.

Se trata entonces, de desa-
rrollar cada competencia sim-
bélica. Por ejemplo, algunas
competencias como la 16gico-
matemdtica pueden ser univer-
sales, y los individuos de todo el
mundo la poseerian, por el solo
hecho de tener que encarar el
ambiente fisico y social, sin em-
bargo la capacidad para leer
puede ser desconocida o tener
valor minimo en algunas cultu-
ras, y asi quien viva en una cul-
tura que no privilegia una de-
terminada competencia no lo-
grard progreso en ella. Asi mis-
mo hay competencias o domi-
nios que son restringidos a gru-
pos aislados dentro de una cul-
tura, por ejemplo el hacer ma-
pas, en otros casos los dominios
o areas de habilidad de pocos
individuos pueden llegar a ser
dominados por grandes seg-
mentos de la poblacidn; tal el
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caso del cdlculo o la teoria de la
evolucidn.

En el desarrollo de las
competencias simbdlicas juega
papel predominante la cultura;
asi, el progreso en un dominio
no depende por completo de las
acciones de un individuo solita-
rio, mads bien se considera que
gran parte de la informacién
acerca del dominio estd conte-
nida en la propia cultura.

Un caso especial dentro
del dominio de competencias
simbélicas es el de los nifios
prodigio. Se puede considerar a
éste como un individuo que pa-
sa a través de uno o mas domi-
nios con tremenda rapidez,
mostrando una velocidad que lo
hace parecer cualitativamente
distinto de los demds. Es como
ver una pelicula en cdmara rapi-
da de los procesos educaciona-
les.

El prodigio plantea un
problema que no se puede re-
solver con la teoria piagetiana:
c6émo se puede ser precoz en sé-
lo un érea del desarrollo, tal el

42

caso de las matematicas o el aje-
drez.

Un estudioso muy influi-
do por el pensamiento de Pia-
get, David Feldman, de la Uni-
versidad de Tufts, a través de la
consideracién de diferentes fac-
tores llegd a una interesante ex-
plicacién de la génesis de los
prodigios. Este fenémeno se de-
be a un conjunto de hechos que
denominé coincidencia y lo ex-
presa asi:

“Concibo el fené6meno del
prodigio como la presen-
cia en el tiempo y el espa-
cio de un ser humano ex-
cepcional y preorganiza-
do, nacido y educado en
un periodo posiblemente
6ptimo y de un modo que
quiza sea el mas propicio
para orientar los intereses
y la dedicacién del niio
hacia el dominio de una
esfera del conocimiento
altamente evolucionada.
En otras palabras, se pro-
duce una “coincidencia”,
mds asombrosa atin que
los enormes talentos que
la hicieron posible. Esta



coordinacién sutil y deli-
cada de ciertos elementos
del potencial humano con
la tradicién cultural me
resulta ain mas deslum-
brante que las aptitudes
normalmente atribuidas a
estos nifnos”2

Howard Gardner y sus co-
legas, en el Proyecto Cero de
Harvard, han tratado de descu-
brir la estructura fina del desa-
rrollo dentro de cada sistema
simbdlico particular. Es asi co-
mo Gardner postula la existen-
cia de multiples inteligencias,
distintas facultades intelectuales
o competencias, cada una de las
cuales puede tener su propia
historia de desarrollo. La neuro-
biologia por su parte sefiala la
presencia de dreas en el cerebro
que corresponden al menos de
forma aproximada a ciertas for-
mas de la cognicién.

1. LOS SIMBOLOS, LOS SISTE-
MAS SIMBOLICOS Y LOS
PRODUCTOS SIMBOLICOS

Dos campos fundamenta-
les a los que hay que referirse en
cualquier teoria sobre la cogni-

cién humana son la biologia y la
antropologia. Las dos confor-
man el cuadro que proporciona
las caracteristicas y limitaciones
del intelecto humano. La biolo-
gia proporciona un cuadro del
potencial genético, la antropo-
logia indaga los diferentes pape-
les que existen en diferentes so-
ciedades, las funciones que de-
sempenan los individuos, sus
problemas y sus metas. Entre
ambos cuerpos de informacién
no existe un puente que relacio-
nes sus vocabularios y sus mar-
cos de referencia.

Es aqui donde entran los
simbolos, los productos simb6-
licos y los sistemas simbdlicos.
El dominio de los simbolos es el
que ayuda a salvar la brecha en-
tre el sistema nervioso con sus
estructuras y funciones y la cul-
tura con sus papeles y activida-
des. “Al referirse a los simbolos
como si fueran palabras o cua-
dros, a los sistemas simbdlicos
como si fueran matemadticas o
lenguaje, a los productos sim-
bélicos como si fueran teorias
cientificas o narrativas literarias,
entramos en relacién con enti-
dades y niveles de andlisis, que
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se pueden referir tanto a la bio-
logia como a la antropologia”?

De acuerdo con Nelson
Goodman el simbolo es toda
entidad (material o abstracta)
que pueda denotar o referirse a
otra entidad. Ejemplos: cua-
dros, diagramas, nimeros. Una
linea puede ser un simbolo si se
emplea para representar cierta
clase de informacién. Los sim-
bolos denotan y representan,
ademads transmiten significados,
tales como estados de dnimo,
sentimiento o tono. Los simbo-
los artisticos pueden ser tales
como sinfonias, bailes, escultu-
ras, garabatos.

Los simbolos pueden fun-
cionar solos como entidades
significativas o entrar como
componentes de un sistema
mucho mas elaborado. Asi las
palabras configuran el lenguaje
hablado y escrito, los ntimeros y
otros simbolos abstractos el len-
guaje matemdtico, los gestos y
otros patrones de movimiento
los sistemas de danzas.

Cuando los simbolos y los
sistemas simbélicos entran en el
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disenio de los productos simbé-
licos adquieren su mdxima ex-
presién. Estos pueden ser histo-
rias, sonetos, obras de teatro,
demostraciones matematicas y
solucién de problemas, rituales,
criticas.

La introduccién y el do-
minio de los sistemas simboli-
cos no es solo cuestion de espe-
culacién tedrica, es una carga
importante de la nifiez'y podria
considerarse como la principal
misién de los modernos siste-
mas educativos.

2. LA TEORIA DE LAS MULTI-
PLES INTELIGENCIAS

2.1 La Inteligencia Lingilistica

La competencia lingiiisti-
ca es la inteligencia que parece
compartida de manera mds uni-
versal y democritica en toda la
especie humana. Es propia de
los escritores, los periodistas,
los oradores y los abogados. Re-
quiere un hébil manejo de la in-
formacién, una combinatoria
verbal y una serie de percepcio-
nes globales y especificas de la
situacién que permiten una ra-



pida solucién a los problemas
de comunicacién verbal.

2.2. La Inteligencia Légico-Mate-
mdtica

En comparacién con la es-
fera lingtiistica y musical, la in-
teligencia lgico-matemadtica no
tiene sus origenes en la esfera
auditivo-oral. Esta forma de
pensamiento se origina en una
confrontacién con el mundo de
los objetos, pues en la confron-
tacién de objetos, en su ordena-
cién y reordenacién y en la eva-
luacién de su cantidad, el nifo
logra su conocimiento inicial y
maés fundamental en este cam-

po.

A partir de este punto
preliminar, la inteligencia 16gi-
co-matemdtica rapidamente se
vuelve remota respecto del
mundo de los objetos materia-
les. El individuo se vuelve mas
capaz para apreciar las acciones
que uno puede efectuar sobre
los objetos, las relaciones que se
obtienen entre estas acciones,
las declaraciones (o proposicio-
nes) que uno puede hacer res-

pecto de acciones reales o po-
tenciales y las relaciones entre
esos enunciados.

Es muy posible que la ca-
racteristica mds importante y
menos reemplazable del don del
matematico sea la habilidad pa-
ra formar con destreza largas
cadenas de razonamiento. La
habilidad l6gico-matemadtica no
es un sistema tan puro o autd-
nomo como otros de los cita-
dos, quizés no deberia contar
como una inteligencia sencilla
sino como una especie de su-
prainteligencia o inteligencia
mas general.

2.3 La Inteligencia Espacial

Es la habilidad para perci-
bir una forma o un objeto. A ni-
vel neurolégico, con excepcién
del lenguaje, quizds se haya es-
tablecido mas acerca de las ha-
bilidades espaciales en el cere-
bro que de cualquier otra facul-
tad humana. Mientras que el
hemisferio izquierdo es preemi-
nente para el lenguaje, el hemis-
ferio derecho lo es para el pro-
cesamiento espacial.
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La inteligencia espacial
contribuye notablemente a las
ciencias. Un ejemplo lo plantea
Russell acerca de Finstein, de
quien dijo que sus intuiciones
estaban profundamente arraiga-
das en la geometria cldsica; su
mente era muy visual, pensaba
en términos de imagenes o ex-
perimentos realizados en la
mente. Incluso se puede conje-
turar que sus perspicacias mas
fundamentales se derivaban de
modelos espaciales més que de
una linea de razonamiento pu-
ramente matemdtico.

Los cientificos a menudo
narran el papel vivido de la
imagineria en la solucién de
problemas. El razonamiento es-
pacial puede participar del pro-
ceso cientifico, pues a veces el
problema fisico es espacial, co-
mo en el caso de la elaboracién
de los modelos del ADN. Las
ciencias fisicas dependen en
mayor grado de la habilidad es-
pacial que las ciencias biolégicas
o sociales tradicionales.

En el caso de las artes vi-

suales espaciales, la inteligencia
espacial es central. La pintura y
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la escultura comprenden una
sensibilidad exquisita para el
mundo visual y espacial.

Vale la pena mencionar
dos grupos humanos cuyas ha-
bilidades espaciales son sor-
prendentes: los esquimales
quienes deben orientarse en el
dificil camino de su ambiente y
el de los navegantes Puluwat de
las Islas Carolinas, quienes mu-
cho antes de la invencién de la
brijula han estado navegando
por las islas del Pacifico Sur
guiados Unicamente por las es-
trellas. A través de juegos con
piedras y conchas en la playa,
buscan y seleccionan desde pe-
quefios a los ninos que parecen
tener mayor potencial para de-
sarrollar este tipo de inteligen-
cia. Los jévenes considerados
mas inteligentes de esa tribu son
aquellos que son capaces de na-
vegar solos y a oscuras en los
mares del Sur.

2.4 La Inteligencia Musical

De todos los dones con
que pueden estar dotados los
individuos el que surge més
temprano es el talento musical.



“Se puede identificar con facili-
dad a un compositor por el he-
cho de que constantemente tie-
ne tonos en la cabeza, es decir,
que siempre, en alguna parte
cerca de la superficie de su sen-
tido, esta escuchando tonos, rit-
mos y patrones musicales mads
extensos™4

Para el mundo exterior es-
te proceso parecerd misterioso,
pero para el compositor tiene
una légica precisa. Se trata de
manejar gran cantidad de infor-
macién sonora sobre ritmos,
cadencias, silencios, timbres y
volimenes, y de combinarla
creativamente de manera que se
puedan resolver los problemas
de expresién musical en forma
rapida y exitosa. No es solo una
habilidad: es una verdadera in-
teligencia. El creador de una
sinfonfa manifiesta todas las ca-
racteristicas de manejo combi-
natorio y creativo de informa-
ci6én para resolver problemas
que llegan a definir un tipo de
inteligencia independientemen-
te de los anteriores.>

En cuanto al desarrollo de
la competencia musical hay una

gran diversidad de trayectorias
musicales. En un extremo estdn
los Anang de Nigeria, quienes
son iniciados en la musica y
danza desde la primera semana.
A los cinco afios pueden ento-
nar cientos de canciones, tocar
varios instrumentos de percu-
sién y realizar intrincados mo-
vimientos de danza. Los antro-
pblogos dicen que en el grupo
anang nunca encontraron nin-
gin miembro no musical.

2.5 La Inteligencia Cinestésico-
Corporal

Una caracteristica de este
tipo de inteligencia es la habili-
dad para emplear el cuerpo en
formas muy diferenciadas y ha-
biles para propésitos expresivos,
al igual que orientados a metas.
También es caracteristica la ca-
pacidad para trabajar habilmen-
te con objetos, tanto los que
comprenden los movimientos
motores finos de los dedos y
manos como los que explotan
los movimientos motores grue-
sos del cuerpo.

Los nucleos de la inteli-
gencia corporal radican en el
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control de los movimientos cor-
porales propios y en la capaci-
dad para manejar objetos con
habilidad. Es propia de bailari-
nas, nadadores, artesanos, juga-
dores de pelota, instrumentistas
(que pueden manejar objetos
con finura), inventores o acto-
res. En estos ultimos, otras in-
teligencias juegan papel muy
importante.

2.6 Las Inteligencias Personales

Ademids de las inteligen-
cias anteriores Gardner propone
otras dos, que presentan dificul-
tad para desglosarse entre si pe-
ro que considera diferentes: La
inteligencia interpersonal o so-
cial y la inteligencia intraperso-
nal o reflexiva.

El conocimiento intraper-
sonal le permite a uno descubrir
y simbolizar conjuntos comple-
jos y altamente diferenciados de
sentimientos. Se encuentra alta-
mente desarrollada en el nove-
lista que puede escribir en for-
ma introspectiva acerca de sus
sentimientos, en el paciente que
adquiere un conocimiento pro-
fundo de su propia vida senti-
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mental, en el anciano sabio que
aprovecha su propia riqueza de
experiencias internas para acon-
sejar a los miembros de su co-
munidad.

La inteligencia interperso-
nal, basicamente es la habilidad
para notar y establecer distin-
ciones entre otros individuos y,
en particular, entre sus estados
de dnimo, temperamentos, mo-
tivaciones e intenciones. Permi-
te al adulto habil leer las inten-
ciones y deseos —aunque estén
ocultas— de muchos otros indi-
viduos y, potencialmente, de ac-
tuar con base en este conoci-
miento, por ejemplo: influyen-
do en un grupo de individuos
dispares para que se comporten
segun un lineamiento deseado.
En dirigenes politicos y religio-
sos (Gandhi), en padres y profe-
sores habiles y en individuos
enrolados en las profesiones de
asistencia, sean terapeutas, con-
sejeros o chamanes, se ven for-
mas altamente desarrolladas de
este tipo de inteligencia.

Carlos Vasco en su anilisis
sobre los planteamientos de
Gardner, menciona que el Dr.



Carlo Federici, en un seminario
sobre procesos de desarrollo del
pensamiento, propuso que se
considerara como prioritario el
desarrollo de la inteligencia in-
trapersonal, como base y funda-
mento de las demads. Se pregun-
ta si en la escuela se aprecia y se
evalta este tipo de inteligencia,
o si mds bien se segrega al nifio
pensativo e introvertido, se de-
clara torpe al que forcejea por
expresar sus estados interiores,
o se hace burla del que se con-
centra en cincelar una poesia o
defiende encarnizadamente la
privacidad de su diario perso-
nal.6

3. EXPLORANDO EL MISTE-
RIO DE LA CREATIVIDAD

Los afos preescolares se
suelen describir como la edad
de oro de la creatividad artisti-
ca, pero pasados esos afos pare-
ce imponerse una especie de co-
rrupcién que hace que la mayo-
ria de adultos seamos artistica-
mente atrofiados. Casi sin ex-
cepcién, los dibujos y pinturas
producidos por los pequefios,
en cuanto al empleo del color, la
riqueza de su expresion y el sen-

tido de la composicién, guardan
similitudes con grandes pinto-
res como Pablo Picasso o Joan
Miré. En la escuela primaria es-
ta riqueza disminuye precipita-
damente. Al advertir esta situa-
cién, los padres, maestros y
educadores han tratado de ha-
llar al culpable. Entre éstos se
mencionan a las escuelas, el mal
gusto de la mayoria de los adul-
tos, el deterioro de las pautas
culturales, la decadencia de la
civilizacién occidental, la mitad
izquierda del cerebro, los cuales
han sido detectados como los
“malos” o “villanos”.

En el periodo que va de
los dos a los siete afios el nifio
llega a conocer, y empieza a do-
minar, los diversos simbolos
presentes en su cultura. A esta
edad todos los nifios dominan
virtualmente el lenguaje. Pero el
lenguaje no es el tinico camino,
y a veces ni siquiera el mds im-
portante, para encontrarle sen-
tido al mundo. Los nifios apren-
den a usar otros simbolos que
van desde los gestos con la ma-
no o los movimientos de todo el
cuerpo, hasta los dibujos, las fi-
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guras de arcilla, los nimeros, la
musica y demas.

Pasan unos pocos afios y
todo cambia. La inclinacién a
someterse a las convenciones, a
adaptarse a los pares, viene a
afectar las actividades de los ni-
nos. Asi como en sus juegos los
chicos manifiestan su determi-
nacién de acatar las reglas al pié
de la letra y de no tolerar ningu-
na desviacién, tampoco en el
empleo de simbolos habrin de
aceptar ni la experimentacién ni
la novedad.”

Este periodo es denomi-
nado la etapa literal, predomina
el realismo, es el tiempo de do-
minar las normas. Los nifios
avanzan en su capacidad de
comprender y responder a las
obras creadas por otros, toman
mayor conciencia de los estan-
dares de su cultura y se intere-
san mas en ellos. Los nifios em-
piezan a preocuparse y ocuparse
de las reglas y pautas a las que
obedecen quienes los rodean:
cédmo vestirse, como hablar, c6-
mo encarar un juego, cémo
comportarse de una manera
moralmente aceptada, llegan a
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obsesionarse con el deseo de
cumplir correctamente estas
practicas y es importante para
su bienestar psicolégico no vio-
lar las normas.

En este ambito el nifio no
desea incurrir en desviaciones o
experimentos aventureros como
los que hoy en dia son valora-
dos en el campo artistico. Sélo
hasta que se sienta seguro de las
fronteras en las que puede ac-
tuar, y de que una violacién a
las normas convencionales no lo
perturbard, los ninos se man-
tendran aferrados a la etapa lite-
ral.

Lo mads probable es que
haya algo dentro de nuestra so-
ciedad, quizds los estandares o
las précticas pedagbgicas que
hace que la etapa literal consti-
tuya la culminacién de la activi-
dad artistica de la mayoria de
los nifos. El modo en que se
aborde el desafio educativo de
los “afios literales”, la clase de
asistencia que brindemos a los
nifios, los modelos pluralistas o
monoliticos que propongamos,
determinara la manera en que
los nifios atraviesen esta etapa y



lo que haran una vez que la ha-
yan dejado atris.

En rigor nadie sabe por
qué la mayoria de nosotros cesa
en su actividad artistica, ni qué
es lo que distingue a esos pocos
individuos que alcanzan la
grandeza en las artes. Las bio-
grafias de los principales artistas
dan algunas pautas:

— Una condicién indis-
pensable es el talento innato.
Este parece estar fuera de toda
discusién. El nifo con talento
manifiesta tempranamente una
especial atraccién por las artes o
el dominio de cualquiera de los
sistemas simbdélicos propios de
una u otra forma artistica.

— El medio en que se desa-
rrolla el nifio. Durante la etapa
de la habilidad artistica natural
en los afios preescolares no es
necesario intervenir activamen-
te, pero con el comienzo de la
escuela y del interés por las nor-
mas, el medio debe desempenar
un papel mds activo. Esta es la
época en que los nifios ansian
saber como hacer ciertas cosas:
quieren aprender a tocar un ins-

trumento, dibujar un edificio en
perspectiva o escribir un relato
misterioso. En este momento
adquieren importancia vital los
maestros dispuestos a instruir-
los en cémo hacer esas cosas.

Pero c6mo esperamos que
los nifios se vuelvan sensibles a
la danza, el teatro, las artes vi-
suales, la literatura, los experi-
mentos cientificos? Los agentes
educativos hemos creido que
con exponer a los nifios a las
obras maestras de un artista, o
con observar un concierto por
television, o con hablarles de los
hallazgos de determinado inves-
tigador el nino comprendera las
formas, los conceptos y los pro-
cesos por los cuales se llega a
construir una obra de la creati-
vidad humana.

La creencia radica en que
el nifio “absorberd” los procesos
creativos con la sola exposicién
a ellos. Sin embargo, rara vez lo
enfrentamos a adquirir las for-
mas bdsicas de la comprensién
en cada uno de los campos don-
de se conforma el producto
creativo: si pudieran ver traba-
jar a los artistas y hablar con
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ellos, el arte podria pasar a re-
sultarles mds real, menos remo-
to. Si pudieran observar la crea-
cién de una pintura desde el co-
mienzo al final, podrian com-
prender mejor la diferencia en-
tre un objeto y su representa-
cién. Si los escolares escribieran
poemas en clase y analizaran
juntos por qué una palabra o
frase es preferible a otra, po-
drian empezar a apreciar los cri-
terios que sustentan los juicios
criticos.

Acompaniar a los nifios en
ese proceso es la labor de los pa-
dres y maestros, pues si se les
deja solos para que aprendan
por si mismos a comprender el
proceso de creacién en cual-
quier campo del saber, es muy
posible que éste permanezca
distante v misterioso.

4. EDUCACION Y CREATIVI-
DAD

Se pueden reconocer dos
puntos de vista opuestos acerca
de cudles son los métodos opti-
mos para desarrollar el talento
creativo, es decir para fomentar
el surgimiento de artistas creati-
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vos, de ejecutantes, de escrito-
res, de investigadores. Uno de
ellos es el criterio del “desenvol-
vimiento” o “natural’, segtn el
cual el nifio es como una si-
miente, que aunque pequefa o
fragil contiene en si el germen
del talento. El rol del maestro en
este caso es el del jardinero, es
mds que nada preventivo: debe
proteger la semilla de las in-
fluencias daninas hasta que
pueda desenvolverse sola y con-
vertirse en flores de gran belle-
za.

El otro criterio es el enfo-
que de la “instruccién’, “directi-
vo” o de la “ensefianza de des-
trezas”. El desenvolvimiento es
insuficiente y es necesaria la fir-
me y activa intervencion del
adulto mas capacitado. La ido-
neidad en las artes y saberes im-
plica el dominio de Ia disciplina
y de técnicas que sélo se pueden
adquirir con la direccién del
maestro.

Ambos puntos de vista
tienen su propia validez y si se
adopta el justo medio sin incu-
ITir en extremos, puede acercar-
se a la verdad. Sin embargo, hay



un ingrediente importante que
es preciso combinar que es el
referido a la perspectiva del de-
sarrollo.

Los estudios sobre el desa-
rrollo, como los realizados por
Piaget, Vigotski, o Bruner apor-
tan elementos sobre las caracte-
risticas del nifio y el adolescen-
te, los cuales nos permiten dis-
tinguir etapas cualitativamente
diferentes en el desarrollo fisico,
intelectual y afectivo, discernir
las unidades y operaciones fun-
damentales que incluye cada
etapa y los factores que contri-
buyen al crecimiento en cada
una de ellas.

Piaget considera que el
desarrollo intelectual consta de
cuatro grandes etapas: una eta-
pa sensoriomotriz, que abarca
los primeros dos afnos de vida,
durante la cual el nifio adquiere
el conocimiento practico del
mundo que lo rodea; una etapa
intuitiva o simbdlica que cubre
el periodo de los dos a los siete
afnos, durante la cual el nifio ex-
plora diversas clases de simbo-
los 0 imégenes que representan
al mundo, pero sin hacerlo de

un modo sistemdtico o légico;
una etapa operativa concreta,
que va de los siete a los doce
afios, en la que el individuo se
torna capaz de pensar en forma
l6gica acerca de los objetos, de
clasificarlos con coherencia y de

apreciar su permanencia pese a

eventuales alteraciones de su as-
pecto momentaneo; y una etapa
de las operaciones formales, que
comienza a principios de la
adolescencia, cuando el chico
adquiere la capacidad de razo-
nar légicamente, empleando
palabras y otros simbolos a
efectos de crear un mundo y ha-
cer deducciones acerca de él sin
apartarse del nivel “abstracto” o
“tedrico”8

La obra de Piaget es fun-
damental para el estudio de los
nifios y sus mentes, aun cuando
no se adhiera totalmente a su
perspectiva del desarrollo, como
en el cso de que cada etapa re-
presenta un modo cualitativa-
mente diferente de concebir el
mundo, o de que cada etapa si-
gue logicamente a la precedente
y a su vez constituye el elemento
necesario para avanzar a las eta-
pas siguientes. El sujeto de Pia-
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get, serd aquel propio del pensa-
miento cientifico del fisico o del
quimico, mds no asf el del artis-
ta, el musico, el artesano, el lite-
rato, quien habréa desarrollado
sistemas simbélicos que a lo
mejor hayan contradicho las
etapas que plantea en su teoria
de desarrollo. “Piaget declara
explicitamente —y su sinceridad
resulta gratificante en esta era
de eclecticismo— que no se inte-
resa por la creatividad, tal como
se la define habitualmente, ni
por las artes”?

Segin Gardner, el nifio de
siete u ocho afios tiene el equi-
po mental requerido para con-
vertirse en artista y no necesita
atravesar etapas cualitativamen-
te diferentes a efectos de partici-
par plenamente en el proceso
artistico. Se plantea que posible-
mente procesos como la cogni-
cién artistica no requieren cam-
bios cualitativos después de la
primera infancia, sino que ésta
continuara profundizandose y
evolucionando durante muchos
afios. Esta perspectiva sirve
también para explicar porqué
los individuos de otras culturas,
incluidas las llamadas “socieda-
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des primitivas”, que no exhiben
los tipos de pensamiento funda-
mentales para la sociedad occi-
dental sin embargo producen
obras de arte y manifiestan una
percepcidn estética incompara-
ble. “Debemos admitir que exis-
ten otras formas e intensidades
de pensamiento fuera de las es-
tablecidas por Piaget; el caracter
particular del “conocimiento
medio” y el “uso de simbolos”
debe ser reconocido”.10

Los dos puntos de vista
planteados al comienzo de este
capitulo son vélidos, si se tiene
en cuenta cada momento del
desarrollo. El del desenvolvi-
miento es particularmente
apropiado para los primeros
afios de vida, de los dos anos a
los siete. En la etapa escolar, pa-
rece conveniente adoptar una
posicién mds activa e interven-
clonista, tanto en las actividades
artisticas como cientificas. En la
época de la adolescencia, si no
se ha iniciado un programa
educativo rigurosamente es-
tructurado y si el desarrollo na-
tural no ha manifestado sus
efectos, es posible que sea tarde
para ello. Pero si el adolescente



ha adquirido suficiente destreza
y conciencia critica, continuard
por si mismo aprovechando las
experiencia que le brinde el en-
torno.

A MANERA DE CONCLU-
SION

A manera de conclusién
acercarse de lo expuesto, es pre-
ciso expresar que la sociedad y
la escuela ignoran consciente e
inconscientemente todo aquello
que no suene a légico matema-
tico y lingiiistico, y se dan califi-
cativos a quienes sobresalen en
las otras é4reas, como aquellos
que no pudieron destacarse en
lo fundamental. Es por ello que
el comienzo de la bisqueda del
proceso creativo debe empezar
por fomentar el desarrollo de
los procesos de simbolizacion
en cada una de las competencias
intelectuales detectadas hasta
aqui, como la mayor riqueza
que poseen los seres humanos a
partir de la cual la diversidad y
la diferencia poblarian el entor-
no de mucho calor y alegria
procedentes del corazén de los
individuos que pudieron reali-
zarse.
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Aquella noche guindamos
las hamacas en varias posicio-
nes, de tal manera que alcanza-
ran todos los invitados a parti-
cipar de la sesién de la toma.
Alrededor todo se torna en cal-
ma, el sonar de la naturaleza vi-
va acompaia placenteramente
el mecer de la espera; la luna lle-
na perfila su iluminar plateado
en el contorno; el fumar tabaco
apacigua la inquietante calma
mientras al fondo de la maloca
el abuelo conjura el recipiente
que contiene el preciado yagé,
sopla, resuena el crujir de sus
quijadas y bendice la pdcima.

57



58



“EN LA SOMBRA
EL ABUELO NOS DIJO LA PALABRA
LA QUE OTRA NOCHE OYO DEL MAS ANCIANO
CUYOS ANOS LO HACIAN CASI ORIGEN
Y EL OTRO
EL QUE EMPUNO CINCELES QUE CONTABAN
TALLO SU SUENO ENTRE LA PIEDRA
PARA DURAR
MAS ALLA DE TODOS LOS SILENCIOS”

Amazonia F. Urbina

(s
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Uno a uno es llamado a recibir
el caliz, “Buena pinta y que Dios
lo acompaiie”... “Surupa Tai-

»

ta"...

Todos ya han tomado y
regresan a sus sitios de descan-
s0, se escuchan algunos cuentos
y relatos del saber de los anti-
guos y entre susurros y murmu-
llos nos vamos silenciando to-
dos... ya nadie quiere charlar,
cada cual se interna en el som-
noliento arrullo de la bella sin-
fonia del contorno.

Comienzo a percibir un
fragante adormecer del cuerpo,
como si un leve abrazo recorrie-
ra calurosamente todo el espa-
cio; entro suavemente en un
sueflo atento y profundo, no
hay detalle que me pierda como
si tuviera un alcance circular de
la visién, logro vislumbrar for-
mas que constantemente cam-
bian de tamafio y color, aso-
cidndose con algunos objetos,
rostros y tejidos multicolores,

flotan tan cerca que se confun-

den en la piel; todo se encuentra
bien puesto en su sitio como si
entendiera la perfecta y milimé-
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trica ubicacién de lo que nos
circunda.

La escasa luz que se des-
prende del mechero atestigua la
atmosfera de vigilia y acompasa
el vaivén de los cuerpos que ya-
cen suspendidos. El mareo es
inminente, como si lentamente
se fuera uno desprendiendo de
uno; el sonar del afuera levanta
el vuelo; ya no hay afuera, todo
estd aqui; la vision se deleita en
miles de formas, somos liquido,
somos agua, seres vivos que
transpiran y respiran saliendo
de la nada... Muéstrame tu sa-
ber, Muéstrame tu saber, revéla-
me tu pintura... pidote memo-
ria.

Un silbido alto y pene-
trante invade el vacio de las ca-
vernas del oido seguido por un
sostenido y grave sonido ensor-
decedor, lo atravieza y lo arras-
tra lejos, a gran velocidad, ya no
hay regreso; no sé si estar aden-
tro, o afuera es lo mismo. El es-
pacio de la selva se hace gran-
dioso, sublime como si uno fue-
ra capaz de entenderlo e inter-
pretarlo, de poder hablar con
todas las cosas, los elementos y



los seres que nos circundan; en-
tiendo su lenguaje. “Todo tiene
espiritu, todo tiene espiritu’, lo
sé, lo veo; ahora estdn adentro
de uno, o uno en ellos?

El tiempo vy el espacio ad-
quieren una dimensién muy
amplia, cuentan, relatan y ense-
fan; lo fisico no existe, desapa-
rece el hambre, el frio, el calor y
la sed, no se sabe que son. De
momento sobresalta un estado
de atencién mucho mas profun-
do, casi cercano a un temor,
siento y capto su presencia, soy
devorado mas no existe el mie-
do, ya estoy adentro, no hay re-
troceso, soy de él, recorre todas

mis entrafias, estoy en sus en-
tranas, revela mis mas profun-
dos pensamientos en medio de
un sonar tubular como de una
larga flauta ronca que estremece
todo el cuerpo, truuuu... truu-
uu... estoy en frente de bellisi-
mos disefios multicolores, des-
tellan por todo el espacio que
cambian al mas ligero mirar; el
lejano trepidar de las cigarras
me lleva mucho mas lejos y es-
tallo en el acelerado crecimiento
de una flor de luz que vibra en
la multiplicacién de su intenso
sonar... me detengo en el trans-
fondo azulado, obscuro verde...
atento.
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"Mi cancién es un camino
mi camino es un dibujo”



POR LA IMAGEN DE UN
SABER

Una de las constantes in-
quietudes que persisten en la
conceptualizacién de la pro-
puesta pictérica que presento,
mantiene una constante preo-
cupacién por encontrar un
punto de enlace que sirva de
mediador o puente comunica-
dor de estas dos realidades; reto
en la construccién de una ima-
gen factible, quizd acertando el
poder recoger la particular vi-
sién que ha posibilitado el acer-
camiento con este “saber ances-
tral” y practicas del uso de las
“plantas sagradas”, intentando
también descifrar en el largo es-
tudio de su aprendizaje, ese ca-
mino de conciencia, de sensibi-
lidad y de vida que prevalece en
la magia y el misticismo de este
reino vegetal.

El tener la posibilidad del
contacto directo con las expe-
riencias de la ingestién de algu-
nos entedgenos como el Teona-
nancalt, San Isidro o florecillas
de los dioses (Stropharia Cu-
bensis); el cactus sagrado de los
cuatro vientos, San Pedro o

achuma (Trichocereus Pacha-
noi); la soga del ahorcado o en-
redadera de las almas, Ayahuas-
ca o Yagé (Baniesteriopsis Caa-
p1) y el adentrarse en el estudio
de las practicas del ritual duran-
te algunos afos, han vislumbra-
do un amplio camino de inves-
tigacién tratando de recoger es-
ta informacién e interpretando-
la de una u otra manera en la
propuesta artistica.

Aproximarse, también, al
encuentro de algunos maestros
poseedores de este conocimien-
to tuvo sus margenes de tiempo,
tratando de buscar una fuente
de informacién mucho mas
amplia; tarea larga y dispendio-
sa que en la trayectoria de esta
perseverante busqueda obten-
dria acertados resultados; pues
hizo también camino, el em-
prender y atravesar las sendas
de estos “espacios”; detalles y
memoria recopilada en la arti-
culacién posterior de la particu-
lar simbologia del devenir.

El encuentro con tres
abuelos sabedores indigenas:
Francisco Piaguaje (Siona), Es-
teban Tisoy (Ingano) y Martin
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Agreda (Kamentsa) como tam-
bién con algunos de sus apren-
dices, ha despertado a lo largo
del tiempo un especial interés
por profundizar en el saber de
las plantas sagradas, en la parti-
cipacién de los rituales de pre-
paracion, de las sesiones de cu-
racién y largas vivencias de en-

e iC i =
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sefianza y aprendizaje, que han
ampliado la comprensién del
ver y el sentir por descifrar los
caminos ya seialados y por
afrontar las innumerables prue-
bas y cuidados que rodean el
misterio de estos umbrales.




De estas experiencias por
el camino de la apertura de la
percepcion, de la comprensién
y el entender de los suefos, vi-
siones, de los estados de con-
ciencia profunda, al retorno de
una memoria de existencia, re-
sultan muchisimas cosas que
contar, aciertos y desconciertos
que en el tiempo tomarfan su
real sentido de aprendizaje.

“Paso a paso se llega lejos”. Taita
Esteban.

“Paciencia, conciencia y cien-
cia”. Taita Martin.

“Este es un estudio largo, muy

M
AR

-
largo, toca sufrir bastante tan
solo en el tiempo les llegara si se
tiene perseverancia. Dios es
Dios”. Taita Pacho.

ESCRITURA SAGRADA

Puedo perder contacto con mi
cuerpo

puedo dejarlo de momento
puedo dejar de respirar

el guardidn me lleva al otro ex-
tfremo.

He visto tus jardines Sefor

ante mis retinas esparciste tus
mejores colores

he sentido las flores celestes
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La serie de grafismos y
formas en la obra encuentra
una persistente necesidad de ex-
plorar ese tipo de “revelacién”
en los umbrales de estas expe-
riencias, encontrando situacio-
nes al interior de esta realidad
no ordinaria, una variedad de
etapas en el proceso de su cono-
cimiento, aprendizaje e inter-
pretacion cuyos signos de signi-
ficacién ascienden obligatoria-
mente en el encuentro de una
meditada disciplina de los esta-
dos visionarios.

Coémo lograr captar, apro-
piarse ahora de la imagen facti-
ble que nos ubica enfrente de lo
que se ve y se siente? El color lo
invade todo, las formas lumino-
sas explotan y transpiran por
todos los poros, mangificencia
de mirar la luz descompuesta en
gamas y tonos revelados, espo-
ras solares, mandalas multicolo-
res, movimiento de vitrales y
mosaicos de ritmos arménicos
perfectos que se conjugan en el
incremento de un imaginario de
orden mistico pendiente a la
multiplicacién de situaciones de
una percepcién.
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Los enteégenos permiten
experimentar los “estados de
conciencia acrecentada” (Don
Juan Matus). Si poseemos un
cuerpo particular lleno de un
sinnimero de interrogantes por
descubrir, tenemos una voz que
nos identifica, un color de piel,
unos 0jos, una forma de ser in-
dividual, huellas fisicas en los
rasgos de cada persona capaces
de diferenciarlo del otro; pensa-
mos entonces en la posibilidad
de la existencia de una escritura
de orden magico que tiene el
saber de identificacién y que tan
solo en esos estados alterados y
tras la disciplina adecuada son
revelados. “Cada espiritu tiene
sus propios dibujos, colores y
motivos los cuales son descritos
por los curacas durante las cere-
monias de la toma del yagé. Es-
tos aparecen luego en su arte, en
la pintura facial de los mayores,
en la ceramica, en los elementos
decorativos de sus artesanias,
etc. El trazo es geométrico con
lineas en zig-zag y figuras zoo-
morfas lineales, disefios curvili-
neos y adornos punteados”3

Este es el inicio de un tra-
bajo de experimentacién inten-



tando captar y senalar algunos
rasgos de este saber impalpable,
impresentable a un orden de lo
etéreo, donde lo fisico por asi
decirlo es el cuerpo contenedor
de las manifestaciones cosmol6-
gicas, de los territorios de una
conciencia que nos desentrana
los fenémenos naturales, cuyo
contenido simbélico para nues-
tra cultura ha dejado de poseer
su significado ético en la con-
cepcién de la cultura material y
espiritual.

Se abre una senda, se hace
camino, se sigue aprendiendo
en el despertar de una pintura
de vida, que tiene sus propios
vientos, y que suena en la per-
cepci(')n de un mundo con nece-
sidades de revivicencia. Cimien-
to perenne de recuerdos, de he-
rencia, de costumbres y tradi-
ciones guardada celosamente en
la matriz de los abuelos; arrai-
gada en la genética espiritual de
su sangre y su tiempo. Somos

testigos ambulantes al reen-
cuentro de una memoria, retor-
no a la génesis de la palabra que
narra y ensefa, palabra e instru-
mento de poder, palabra que
entra y despierta, fortalece y
sostiene el encanto. Viaje a la
semilla, al encuentro de la savia
del universo, puedo ver mi reti-
na que se dilata, puedo penetrar
en el fuego primigenio, veo el
prisma de las dureas quemantes
sobre las venas, puedo llegar a
tus entranas, el suefio atin no ha
de consumarse... es tiempo de
repasar las huellas.

NOTAS

1 Charlas con Francisco Piaguaje,
Buenavista, 1990.

2 Charlas con Francisco Piaguaje,
Buenavista, 1992.

3 Grupos étnicos de Colombia.

Etnografia y Bibliografia, Blaz
Telban.
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Mauricio Verdugo Ponce*

EL JUEGO COMO OP-
CION PEDAGOGICA
PARA ESTIMULAR EL
DESARROLLO
CREATIVO

*

Facultad de Artes Universidad de
Narifio.

“El juego es principio:
principio del ser, del pen-
samiento y del lenguaje”

Eugenio Trias

Hablar sobre creatividad
nos coloca, a menudo, frente a
una suerte de puerco espin con-
ceptual, me refiero a la espinosa
cuestiéon de si tal facultad hu-
mana —demasiado humana—
puede ser adiestrada, si puede
“ensefnarse” como se ensefla a
leer, escribir o conducir un au-
to. Y aqui ingresamos, no sin
cierto temor, a los terrenos de la
Pedagogia o, mds exactamente,
a los métodos pedagégicos me-
diante los cuales dar cumpli-
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miento a la meritoria y nunca
bien ponderada tarea de educar
el sentido creativo. Por mi par-
te, me limitaré a afirmar que,
pese a una cierta reticencia a ser
incorporada al universo de lo
“ensenable” (hablo desde los za-
patos del pedagogo), la creativi-
dad requiere de un suelo abona-
do para que pueda echar raices
¥, por supuesto, ofrecernos sus
jugosos frutos. Y aqui es donde
la escuela se ve acorralada por la
disyuntiva de formar individuos
auténticamente creativos, capa-
ces de pasearse con entera liber-
tad por los predios de lo desusa-
do y novedoso o, por el contra-
rio, continuar obsesivamente
empefada por alimentar el ya
demasiado obeso Intelecto, c4-
modamente sentado sobre los
mullidos cojines de una exaspe-
rante racionalidad y una légica
impertinente. ;Hasta cuando se-
guird la ensefanza escolar tradi-
cional sometida servilmente a la
todopoderosa Racionalidad car-
tesiana? Sin dar a entender con
esto que la Razén (me la figuro
lanzando amenazadoras mira-
das) pueda ser un estorbo para
la libre emergencia del potencial
creativo, pues no lo creo asi. Sin
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embargo, el énfasis rotundo y
excluyente en la nutricién del
Intelecto, ha menoscabado la
importancia de desempolvar y
lucir de nuevo el suntuoso traje
de la Creatividad.

Por fortuna, el panorama
no es tan desolador como pare-
ce. Algunas concepciones peda-
gogicas actuales reivindican el
pensamiento creativo como una
de las columnas sobre las cuales
hacer descansar su edificio epis-
temolégico. Parece ser que hoy,
mads que nunca, la conciencia
del hombre como ser creativo
ha alcanzado legitimidad en los
cendculos intelectuales y, en ge-
neral, en la comunidad cientifi-
ca, siendo la Psicologia quien le
ha tendido la mano para pre-
sentarla en sociedad e incorpo-
rarla al &mbito de preocupacio-
nes de pedagogos y estudiosos
de toda laya, por igual. No quie-
ro detenerme en la considera-
cién del merecido reconoci-
miento que la creatividad ha al-
canzado, pues pretendo, con
premura e impaciencia, intro-
ducir el concepto en torno al
cual gravita mi intervencién en
este evento: el Juego.



De alguna manera, una
actitud creativa es algo asi como
una posibilidad de redencién,
una especie de antidoto contra
el veneno de una racionalidad
desmesurada vy, en tal sentido,
representa una opcién liberado-
ra, un escondite para escapar de
las garras de una concepcién
descomunalmente positivista y
pragmatica de la realidad, la lla-
ve que nos permite abrir de par
en par las puertas de ingreso al
mundo del ensuefio y de la fan-
tasia, de lo que estd mas alla de
lo objetivamente verificable y
reductible a la aridez de unas
teorias. No quiero decir con es-
to que el pensar creativamente
implique un alejamiento de la
realidad, un boleto sin regreso
al lado oscuro de la luna. Como
un boomerang, la incursién por
los dominios de la maravilla y el
asombro, nos devuelve siempre
a la realidad, pero transfigura-
da, exhibiendo sin pudor sus in-
contables matices.

Y de la Creatividad como
posibilidad de liberacién hay un
puente que conduce al Juego,
igualmente emancipador, ex-
presién genuina del humano

afan de reconocerse integro, de
dejar de verse reflejado en los
fragmentos de un espejo roto.
Bien lo decia Luis Fernando Os-
pina en el I Congreso Interna-
cional de Creatividad, convoca-
do por la Universidad Javeriana
de Bogota, en 1992: “...el juego
restaura la alegria de vivir. El
juego alienta el vivir creativo. El
rescate de nuestra actitud lidica
frente a las diferentes facetas de
la existencia humana, nos libera
de nuestras propias ataduras y
de las prisiones contempora-
neas del Espiritu. El juego pre-
serva la ternura, la inocencia y
la pureza del corazén de nino. Y
sabemos de la demencia a don-
de puede llegar un corazén en-
durecido...”

Sabemos, por la Psicolo-
gia, que el juego en los ninos
constituye una parte importante
de su desarrollo bioldgico, psi-
comotriz y emocional, ademas
de ser un valioso factor de so-
cializacion. Pero, aparte de esto,
el juego se nos revela como un
impulso natural y espontaneo,
se dirfa que instintivo. Los ani-
males también juegan y su ale-
gre vy despreocupado retozar es,
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de acuerdo a lo afirmado por
Johan Huizinga en su licido en-
sayo titulado “Homo ludens”,
esencialmente similar al juego
de los seres humanos, ostentan-
do las mismas caracteristicas
formales. Pero, desde luego, la
actividad ladica no se reduce al
juego primario y elemental de
los nifios y los animales. El
adulto, evidentemente, juega,
pero el impulso lidico adopta
otro cardcter. En su aparente
oposicién con lo “serio” —citan-
do nuevamente al historiador
holandés ya mencionado- el
juego, en sus formas més elabo-
radas, ha constituido, histérica-
mente, “un fundamento y un
factor de cultura” de especial
significacién. Todavia mais, el
juego es anterior a la cultura y,
al menos en sus fases primarias,
ésta ultima tiene algo de ludica,
es decir, “se desarrolla en las
formas y con el dnimo de un
juego”

Destacada la importancia

cultural del juego, en tanto va
mas alld de una funcién mera-
mente fisiolégica para adoptar
el caracter de un fen6meno su-
praindividual, pleno de sentido,
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es hora ya de tender otro puente
entre la actividad ladica y la
creacion artistica, entendida és-
ta como impulso natural, no
como inspiracién de las musas.
Entre estos dos sectores parece
existir cierto natural parentesco,
un alto grado de consanguini-
dad, pues ambos presentan, de
manera mas 0 menos ostensi-
ble, rasgos formales comunes:
tanto el arte como el juego
constituyen actividades entera-
mente libres y placenteras, mas
cercanas al Ocio que al Trabajo,
que transgreden, sin reparos, las
fronteras de la “vida ordinaria”,
moviéndose continuamente
desde lo ordinario a lo extra-or-
dinario. Ademds, ambos se nos
presentan como actos gratuitos,
desinteresados y superfluos, que
no buscan la satisfaccién de ne-
cesidades primarias inmediatas
pero que no por ello son intti-
les, por el contrario, estan car-
gados de sentido, significan
siempre “algo” que no pertene-
ce al mundo material, sino a la
esfera de lo intangible y espiri-
tual. Aparte de esto, conviene
sefalar que tanto el que juega
como el que crea obedecen a
ciertas reglas, mds o menos fi-



jas, las “reglas de juego” conve-
nidas de manera que determi-
nen lo que ha de valer al inte-
rior de ese mundo provisional,
de esa realidad transitoria que
por obra y gracia de la volun-
tad, se instaura.

Si, como se ha expuesto,
existe una afinidad tan acusada
entre impulso lddico y creacién
artistica, nos es dado suponer
que no es impropio ni descabe-
llado hablar del arte como juego
y del juego como arte. Y es pre-
cisamente aqui, donde se inserta
la propuesta pedagdgica objeto
de mis desvelos. Interesa, en-
tonces, determinar qué conse-
cuencias pueden derivarse del
maridaje arte-juego, en el dmbi-
to pedagbgico y, mds concreta-
mente, en la educacién de la
sensibilidad y del sentido creati-
vo. Se trata, nada menos, que de
restituir a la educacion la que, a
mi juicio, debiera ser su misién
primordial: el cultivo integral
de las facultades y potencialida-
des individuales. La Razén y el
Intelecto, soberbios y pompo-
sos, de brazo con la menos
osentosa, pero cdlida y humana
Emocidn, unidos por la gracia,

la alegria y la vitalidad del espi-
ritu ladico-creativo. Y qué me-
jor herramienta para lo que
propongo que el Arte, ese arte-
juego al que me he referido, esa
deliciosa simbiosis capaz de de-
volverle a la vida el sentido que
el trafago de cada dia le ha ido
arrebatando sin piedad. De esta
manera, la escuela adquirira
una fisonomia fresca y renova-
da. Dejara de ser ese lugar de re-
clusién forzosa al que se va para
deglutir informacién insipida e
indigesta y pasard a ser un lugar
de encuentro donde la expe-
riencia se muestra rebosante de
sentido y donde, en vez de abu-
rridas operaciones matematicas,
se aprenda la sabia leccién de la
vida.

De la amalgama arte-jue-
go se desprende, estoy convenci-
do, un amplio repertorio de po-
sibilidades insospechadas y fe-
cundas, para que los dominios
del Saber y los del Goce se reu-
nan de nuevo y para que el arte
(sin mayusculas) se instale otra
vez en el lugar que en sus orige-
nes le fue reservado. Desde esta
perspectiva, creo que la educa-
cién cumpliria cabalmente con
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su cometido en aras de una for-
macion verdaderamente inte-
gral y humanizante.

Para terminar, quiero citar
a Abraham H. Maslow, quien
escribe: “Otra conclusion a la
que creo que me estoy acercan-
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do es la de que la educacién ar-
tistica creativa o, mejor dicho, la
educacidn a través del arte, pue-
de ser especialmente importan-
te no tanto porque produzca ar-
tistas o productos artisticos, si-
no porque puede producir me-
jores personas”.



Osvaldo Granda Paz*

MITO, CANTOY
CREACION ENTRE
LAS MUJERES
CANELOS

*

Facultad de Artes Uninarifo.

La Pedagogia en su acep-
cién mads concreta, seria el me-
dio aquel que nos permite con-
vertirnos en seres capaces de
asumir nuestra vida. Y si tene-
mos en cuenta la explicacién de
la cultura como aquella conjun-
cién de hechos que le permiten
al hombre afianzar su existen-
cia, podriamos llegar a pensar
que casi estamos hablando de la
misma cosa. Sin embargo la
manera como transmitimos a
los demds todas esas experien-
cias que creemos le ayudardn en
su existencia, todo ello es lo que
deberiamos llamar pedagogia.
Por esta misma razén la peda-
gogia en tanto estuvo y estd en
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la mayoria de veces sujeta a una
utilidad, se antepone a la peda-
gogica, esta por la misma usual
costumbre del hombre de no
anticiparse a los hechos se pro-
duce después como un recurso
que se emplea especialmente
para construir dependencias.

Cada cultura crea y trans-
forma sus propias pedagogias, a
veces estas estdn sujetas a ciertas
pedagdgicas, asi como cada cul-
tura tiene sus “escrituras” y ca-
da una de ellas puede despren-
derse de una taxonomia propia
o puede instituir por si misma o
en sus contextos, una forma de
poder. Ciertamente toda peda-
gogica es desde ya una escritura.

En el mundo indigena la
pedagégica es mds clara, quizd
mas directa por lo altamente je-
rarquizados que se presentan
los procesos v las relaciones in-
traculturales. Claro que esa je-
rarquia es mucho més compleja

de observarse y comprenderse-

en grupos selvicolas, pero tam-
bién estd presente. Existen gru-
pos como los Tumibambas o
como los grupos Shuar del
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Ecuador, en donde la mayor
parte de sus actos cotidianos
tiene una relacién estrecha con
su mitica, su vida es un ritual
permanente y demarcado. En
ese ritual estdn senialados los hi-
tos y los modos de vida.

El papel que tuvieron for-
mas que hoy no nos son muy
comunes en la ensefianza, al in-
terior de las instituciones edu-
cativas; como el canto, la poesia,
el juego y el ritual en sus senti-
dos mads ortodoxos, entre los
prehispénicos ha sido muy poco
estudiado. No podria decir por
ahora si no que hay momentos
en los cuales se nos presentan
rituales extrafnisimos y desga-
rradores como los del escalpe,
los de la extraccién del corazén,
o sui géneris, como el ritual de
la tzantza entre los grupos jiba-
roanos, pero también se nos
presentan pasajes entre las gen-
tes de mesoamérica y de los an-
des, en donde se impone la ter-
nura y el amor y también un
sentido del hombre més natura-
lizado, mas metido en esa natu-
raleza y por tanto mucho mas
ecologista.



Veamos por ejemplo para
iniciar retrospectivamente, co-
mo aconseja el hombre azteca a
su hijo, como lo amonesta, co-
mo le ensefla a comportarse
cuando lo entrega a los maes-
tros:

EXHORTACION DE UN
PADRE A SU HIJO AL
DEJARLO EN LA ESCUE-
LA SUPERIOR (calmé-
cac)

El que se halla cerca y jun-
to, aqui te viene a poner. Y
estdn aqui tu padre y tu
madre, por cuyo medio
has venido al mundo. Y
aunque de ambos has re-
sultado, mucho mas com-
pete al padre darte ins-
truccién y abrirte los ojos,
destaparte los oidos. En
sus manos y en su boca es-
tdn agua fria y ortiga.

Oye ahora bien y atiende.
Eres tiernecito y te dedico
al Calmécac, yo padre y yo
madre te entrego.

Aqui tendrds que barrer,
que recoger lo barrido por

amor a Quetzalcodtl.

Tu madre y tu padre te en-
tregan y te elevan como
ofrenda a este lugar que
ahora es tuyo. Eres de él
cosa propia, eres de él cosa
adquirida.

Oyeme ahora hijo mio, mi
amado, mi nieto, mi ufna y
mi pelo, el mds pequefio
de mis hijos:

Tu llegaste a la vida, tu na-
ciste en la tierra: te envié
acd nuestro dueno, te en-
vid acd nuestro amo.

Pero no eras cual eres
cuando llegaste aqui.

No podrias tener los bra-
zos, ni abrir las manos pa-
ra defenderte.

Te ha dado brio tu madre,
que junto a ti se afand, se
canso, se agoto. Por ti cor-
té su suefio y limpid tus
inmundicias. Y con la le-
che de sus pechos te hizo
espesarte.
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Pero has crecido un poco y
quieres ir y ver por todos
lados. Quieres moverte
por doquier.

Ve pues al sitio a donde te
dedicaron entre papeles y
entre incienso tu madre y
tu padre. Es el Calmécac,
casa de llanto, casa de la-
grimas, casa de austeridad.
Alli cual joyas se forjan y
alli cual flores se abren sus
corolas los principes. Cual
esmeraldas son perfora-
dos, como flores dan color
y aroma. Alli nuestro se-
fior labra y dispone a sus
principes como quien for-
ja un plumaje de quetzal,
o un collar de rica hechu-
ra. Alli hace gracia y elige a
los hombres aquel que ha-
ce vivir todo.

De ahi salen nuestros
amos, los reyes y los sefio-
res, los que rigen la ciu-
dad. De ahi salen los que
tienen dominio y mando.
De ahi selecciona el duefio
del mundo a los que han
de formar en el orden de
los Aguilas y los Tigres.

Esos en cuya mano estd la
urna del Aguila y el tubo
del Aguila.

Ve pues, hijo mio. No veas
de soslayo para tu casa, ni
a su interior. No digas en
tu interior:

—Alld estd mi madre, alld
estd mi padre, alla hay
muchos que habitan. Mis
parientes mis allegados y
alld estan mis propiedades.
Alld tengo que comer, alla
tengo que beber, alld en
abundancia naci. En sitio
de bien estar he llegado a
la vida.

Pues eso se te acabé: ten-
dréas que reconocerlo.

Lo que tienes que hacer
aqui, lo que te tocard
obrar es: Barrer, recoger
basura, ir a echarla por
alld lejos. Tendras que pre-
parar todo, tendras que
velar de noche, o levantar-
te a la aurora.

Lo que te pidan o manden,
no podras evadirlo. Ha-
brés de ir con presteza, no



con pies de plomo y pesa-
dos.

Tan pronto como oigas el
mandato te levantards
presto. Irds a toda prisa.
No hay que tener que lla-
marte dos veces. Ir presu-
roso, realizar lo que te
manden: tal es tu deber...

Y si te sientes sobrado, si
se te altera y calienta la
carne, refrénate y recétate:
no desees ni recuerdes lo
que es polvo y basura.

Pobre de ti, insensato, si
en tu interior, recuerdas y
deseas lo que es inmundo
y feo, lo que incita al mal,
el polvo y la basura. Ha-
brés perdido todo tu méri-
to, asi sera tu premio.

Haz todo cuanto puedas.
Deja a un lado el ardor y
alteracion sexual.

He aqui lo que has de
obrar, he aqui lo que has
de hacer:

Te has de aplicar al corte
de espinas sacrioficiales, a
desgranar ramas de abeto,
a la ofrenda de espinas en-
sangrentadas, a la bajada
al agua del bafio nocturno.

Y al comer no has de har-
tarte, sé moderado en co-
mer, ten por cosa valiosa
no estar pleno de tu est6-
mago. Los de pocas car-
nes, los que casi s6lo son
huesos, no tienen ardor de
huesos, ni su carne se les
altera. Pocas veces en ellos
hay alteracién sexual.

No vistas con mucha ropa.
Haz que tu cuerpo endu-
rezca. Vas a hacer peniten-
cia, vas a dirigir plegarias y
peticiones al Dueno del
cerca y junto. En el seno y
en el regazo del Sefor vas
a introducir tu mano...

Pon gran esmero en la tin-
ta y el color, el piego y la
pintura. Ponte al lado de
los sabios, sigue al par de
los expertos.
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Hijo mio, nifio mio: ya
eres pajarillo que vuela, ya
percibes bien las cosas. Ya
las puedes comprender.
He dicho yo mi palabra
que es deber de viejos y
viejas.

Guadrdala y atesérala, no la
desheches por alli. Y si de
ella te ries, seras un pobre
infeliz.

Mucho te dirén alld en la
casa a donde vas. Es casa
de instruccidn. Alla ten-
drds que agregar, alld ten-
dras que cotejar las pala-
bras de los ancianos. Y si
alguna cosa hubiere que
saliere de la recta norma,
no rias de ella.

Anda, hijo: adelante: pe-
quefito mio: la escoba y el
incensario, esos serdan tus
oficios.

Documentaci6én de Sahagin: Codi-
ce de Florencia, f.f. 178 y ss. |

Esta es una aproximacién

al contexto de una pedagogia
prehispénica, dmbito tan desco-
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nocido, como todavia lo esta el
de sus creaciones culturales y su
historia, explicadas en gran par-
te bajo preceptos y esquemas
ajenos. Sin embargo en cual-
quier punto de la geografia me-
soamericana o andina, siempre
va a prevalecer ese sentido del
“ensefiar” al hijo aquello que ha
de servirle para su vida. Recuer-
do aqui porque me parece ilus-
trativo de como atemporalmen-
te y ahistéricamente, el oficio
del padre siempre sera el mismo
donde quiera que se plantee, la
relacién con su hijo. Se trata de
un pasaje que incluye un viajero
de comienzos de siglo a su paso
por entre los indigenas sibun-
doy e ingas del alto Putumayo
(S: W Colombiano). Observan-
do con alguna preocupacién co-
mo el dueno del bote que lo
transportaba, llevaba a su pe-
quefio hijo en la parte delantera
haciendo uso de vez en vez de
un pesado remo, preocupado
por la suerte que correria el mu-
chacho si llegaba a caer a las
aguas; le preguntaba al indigena
porque llevaba al nifio en ese si-
tio y obtiene de esa manera
franca y rapida la respuesta mas
concreta y mas significativa, le



dice el indigena: “es que le estoy
ensefiando a ser hombre”?

JA través de cuantos me-
dios los americanos ejercieron
una pedagogia? Todo aquello
que pudiéramos conocer de las
culturas de origen prehispénico
que aun perviven, nos va a dar
una visién de esa otra pedago-
gia, indudablemente ligada al
mito, al rito y al acervo cultural
del grupo, sea este serrano, sel-
vicola o costero.

En todos los pueblos pre-
hispénicos y por ello mismo en
los indigenas se conoce de siste-
mas especiales para ejercer ritos
Inicidticos y modelos de apren-
dizaje formales rigidos y jerar-
quizados. Se conoce de la con-
formacién de clases que man-
tienen el poder y a partir de las
cuales se difunden normas de
mantenimiento del orden social
que ellos establecen, muchas de
esas normas de vida parten des-
de la mitologia como ocurre en-
tre Aymaras, Incas, Muiscas y
Mayas, o Aztecas como hemos
visto. La serie de etapas de for-
macién que deben seguir los
guerreros y los sacerdotes, por

citar dos ejemplos muy difundi-
dos en suramérica, son muy de-
marcadas y las prohibiciones a
veces coincidentes en todas las
culturas, las mismas que sélo
después les permiten obtener y
ostentar un nuevo estatus so-
cial. El sacerdote debe someter-
se a largos afos de aprendizaje,
a jornadas de demostracién de
sus atributos y debe presidir ri-
tuales complejos en los que él
asume prohibiciones como las
de no comer sal ni carne, ni
mantener relaciones sexuales,
etc. El guerrero una vez cumple
el ritual inicidtico, que entre los
Incas estaba ya establecido des-
de la época del Inca Yupangui,
sélo entonces se le banard y ves-
tird con las ropas de guerrero y
se le entregard a la que ha de ser
su esposa. Varios rituales de
grupos jibaroanos, como el de
la Tzantza y otros, obedecen a
estos actos de pedagogia a que
estamos aludiendo. Aqui se tra-
ta de aprender a ser hombres o
aprender a ser mujeres en el
sentido que estas palabras tuvie-
ran para cada etnia.

Quisiera detenerme aho-
ra, sobre el papel que entre los
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indigenas y sus précticas “peda-
gogicas” tiene aquella manifes-
tacion que llamamos Canto.

Qué es el canto en el
mundo americano de hasta ha-
ce cinco siglos atrds, sino el me-
dio mds expedito de ejercer co-
municacién con las maravillas
de la naturaleza y con los dioses,
pero a la vez es la forma de co-
municarse de los seres sagrados,
el canto es un atributo sagrado.
Por eso en un poema azteca? se
dice que el Duefio del Mundo
“desata sus cantos” para que le
respondan las aves, y le cantan
las aves rojas, las mas bellas, en
la primavera. Alli en este mismo
mundo el cantor es el poeta que
tafie su atabal, mediante el can-
to se insufla a la poesia una de-
finitiva sacralidad y se permite
que la palabra se convierta en
un definitivo acto magico.

La Mitologia americana,
es muy probable que se trans-
mitiera principalmente a través
del canto; en nuestro tiempo,
etnias andinas y amazénicas
adn lo practican para contar sus
historias recénditas y para crear
esos mundos sacralizados frente

84

al mambeadero y en los sitios
sagrados de sus ritos.

El mds grande de los pe-
ruanistas, José¢ Maria Arguedas,
siempre resalta el valor genésico
y estético del canto de los hom-
bres y mujeres quechuas, los
unos sus huaynos de origen
guerrero, y los amorosos, y unos
y otros cantando huaynos tradi-
cionales en las chicherias y en
los certdmenes especiales de los
pueblos. La presentacién del
canto como forma andina de
expresion, auténoma es indis-
cutible y con razén Arguedas las
incluye para relievar la forma
estética y el contenido de sus
narraciones. Es este factor uno
de los méas importantes en esa
biisqueda mestiza que tanto vi-
vifica la obra arguediana. En los
pueblos andinos el canto expre-
sa todo, la alegria y la tristeza, la
remembranza y los deseos, lo
cémico y lo serio, el Huayno y
el jarahui quiza contengan algu-
nos elementos atrapados en la
Colonia, pero si nos permiten
pensar en esa riqueza del canto
quechua como argumento, co-
mo ritual y como némesis del
pueblo. No en vano a la muerte



del Inca, los orejones y los sa-
cerdotes lo lloraban y mediante
cantos, durante varios dias no
se cansaban de contar la vida y
los hechos del sefior que habia
muerto.

José Maria Arguedas no
deja de sefialar la profunda sig-
nificancia de tristeza y a la vez
de fuerza que tiene el canto
quechua. En un aparte de su
novela “Los Rios Profundos”,
dice:

“;Quién puede ser capaz
de senalar los limites que
median entre lo heroico y
el hielo de la gran tristeza?
Con una musica de estas
puede el hombre llorar
hasta consumirse, hasta
desaparecer, pero podria
igualmente luchar contra
una legién de céndores y
de leones o contra los
monstruos que se dice ha-
bitan en el fondo de los la-
gos y en las faldas llenas de
sombras de las montaias.
Yo me sentia mejor dis-
puesto a luchar contra el
demonio mientras escu-
chaba este canto. Que apa-

reciera con una mascara
de cuero de puma, o de
céndor, agitando plumas
inmensas o mostrando
colmillos, yo irfa contra él
seguro de vencerlo”?

Sin embargo el cambio se
dio. El Canto de los indigenas
entre muchas otras manifesta-
ciones se mestizard desde los
primeros afios de la conquista.
En Quito, una vez establecidos
los Franciscanos, crean un Co-
legio en el cual se ensenaba a los
indigenas a leer, escribir, pintar
y también a cantar. Los caciques
de la regién de Quito (Quito-
Ipiales) son recibidos en un in-
ternado, la idea que tenia Fray
Jodoco Ricke era la de preparar
indigenas como “dirigentes” pa-
ra que les ayudaran en sus em-
presas futuras. Fueron colegiales
de ésta época Francisco Patau-
chi Inga, hijo de Atahualpa, Je-
rénimo Puento, hijo del cacique
de Otavalo, Luis Guzman, hijo
del cacique de Caranqui y Pedro
Henao, del cacicazgo de Ipiales,
entre otros, conformaban ese
grupo de doce cantores escogi-
dos para participar en los traba-
jos del convento.
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Cémo y en qué términos
se da el proceso de mestizaje o
hibridacién del canto y la musi-
ca en los Andes, después de las
prohibiciones que el Sinodo
Quitense de 1594 hiciera de las
“borracheras’, es un asunto dig-
no de mejor estudio, a partir de
esta vision podemos empezar a
sospecharlo. Sin ser especialista
en este campo, me atreveria a
pensar que la Musica y el Canto
tipicos andinos quiza sean, jun-
to con muchas manifestaciones
artesanales, los elementos mas
importantes de caricter estético
que comportan y mantienen los
antiguos valores de esa estética
andina, que a todos nos interesa
propugnar.

Hablar del canto en los
Andes, es como decir Canto
Quechua, si bien habrdn mu-
chas etnias mas que conserva-
rdn razgos importantes de au-
toctonia en sus bailes y cancio-
nes, como por ejemplo entre los

Pastos, los Kogui, e Icka del ex--

tremo de la cordillera andina en
la Sierra nevada de Santa Marta,
o entre los Mapuches del sur.
Empero hablar de Canto Que-
chua no necesariamente implica
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el hablar de grupos serranos.
Muchos de los elementos muy
difundidos como parte de las
culturas serranas, de tiempos
prehispdnicos o contempora-
neos, se comprenden mejor en
manifestaciones de grupos de
pie de monte amazénico. Cultu-
ras como la de los Canelos, que
en algunos instantes se empa-
rentan con manifestaciones de
grupos jibaroanos con quienes
sostienen relaciones, nos ayu-
dan a entender en un contexto
mds vital estas manifestaciones
de cultura.

El Canto no es solamente
la palabra musical, entre jiba-
roanos y canelos, el canto es
muy espiritual. Entre los Shipi-
bo - Conibo, manifiesta Angéli-
ka Gebhart-Sayer, el canto es la
domesticacién de formas sines-
tésicas. Los disefios luminosos
que el Chamadn capta en sus
trances los transmite luego en
canciones. En los rituales de cu-
racion el canto tiene quiza el
poder magico que no lo tiene
ningun otro elemento del ritual.
Algunas veces los parientes de
un enfermo deberdn ayudar, o
acompanar, al chamdn en sus



cantos, corearan para propiciar
mas el “enlace acustico entre el
mundo de los espiritus y el de la
aldea” Dice Angélika refiriéndo-
se a la materializacién del canto:

“A medida que la cancién
serpentea en el aire, tiene
lugar una segunda trans-
formacién, solo visible
—otra vez— para el chaman
y los espiritus. La cancién
toma ahora forma de un
motivo geométrico (“el di-
sefio curativo es resultado
de mi cancién”) un yora
quene (diseno corporal)
que penetra el cuerpo del
paciente y se instala per-
manentemente”.*

Estos cantos materializa-
dos en disefios “geométricos”
serpentiformes, son utilizados
con fines terapetticos y también
en las festividades de los Shipi-
bos, las mujeres son especialis-
tas en decorar el cuerpo de sus
hijas con estos cantos-materiali-
zados, ademds los pintan en la
ceramica.

Sin tener en cuenta las
particularidades étnicas de estas

expresiones, hay que tener pre-
sente la similitud de los concep-
tos expresados sobre el proble-
ma de la enfermedad vy el papel
que en la curacién juegan la
pintura corporal y el canto, en
los Andes. Los médicos indige-
nas en una vasta regién andina
y de pie de monte amazdénico
coinciden en sus apreciaciones
sobre el uso y el fin perseguido
en el Canto terapéutico y lo que
a él va conexo.

El Chaman canelo, con
sus varias ayudantes, prepara el
ritual de la toma de ayahuasca,
en el desarrollo de este ritual,
llega un momento en el que en-
tona sus TAQUINAS (Cantos)
para llamar a sus ayudantes es-
pirituales, insectos con algunos
atributos especiales. Sélo cuan-
do a través del canto ha traido a
sus ayudantes estd en disposi-
cién de ejercer actos curativos,
o adivinatorios. En ellos el can-
to seguira jugando un rol im-
portantisimo. No es de olvidar
el papel de las mujeres que en
casos como los citados por Re-
gina Harrison, durante las to-
mas de Wuanduk, aprenden los
cantos, por eso tendrd el canto
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el sustrato espiritual que luego
una de las colaboradoras infor-
mantes en el trabajo de Harri-
son, Sisa, nos dird que el canto
expresado por una mujer-espi-
ritu, es un acto de metacomuni-
cacion. Los canelos guardan en
sus tradiciones ademads de la
préctica sin igual de su trabajo
alfarero o ceramista, la tradi-
ci6on del canto. Me refiero espe-
cialmente a las mujeres, pues
son ellas las encargadas de prac-
ticarlos, con escasa participa-
ci6n masculina.

Creo particularmente que
el canto tiene igual poder, ejer-
cido bien sea por varones o por
mujeres, cumplird luego con fi-
nes particulares del sexo a que
pertenezcan, por eso se enten-
dera como cierto el que:

“las palabras cantadas por
la mujer-serpiente sirven
para hechizar (upallachi-
na) a los machos humanos
con quienes ella quiere ha-
cer el amor: “Paygunapa
shuk runara enamorasha
shinalleira kantachi, nin...
upallachin, nin” (Las mu-
jeres serpientes (espiritus)
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para enamorar a un hom-
bre (humano), dicen
“cantamos asi... “sabemos
enganarle”, dicen). Las pa-
labras, el aporte de las
imégenes, no son cantadas
en vano. La mujer que
aprendié el canto tiene el
poder de usar las palabras;
en la visiéon cuando apren-
da la canci6én también te-
nia la instruccién especifi-
ca de no explicar el canto.
Aunque ella podia cantar
las palabras, no es permi-
tido que las diga ni que las
explique como si fuera un
discurso narrativo: “Ama
rimangui Ama kwintangi”
(no digas (las palabras)
No cuentes la historia de
esa cancién) Ademais la
mujer serpiente la instru-
y6 para que no revelara las
prohibiciones de ayuno, la
de no usar sal y el actual
significado de la palabra
shimi”>

Pero bien, para aproxi-
marnos al papel del canto entre
las mujeres canelos, las mejores
ceramistas del mundo, recal-
quemos inicialmente como los



Canelos tienen en buena medi-
da un componente cultural ji-
baroano, tienen en este sentido
muchas tradiciones comunes a
Shuaras y Achuaras. Los Cane-
los por ejemplo, en una de sus
fiestas hacen un ritual en torno
a la caceria y posterior reduc-
cién de cabeza de mono. Ya es
bien sabido que los Shuar se
volvieron famosos por practicar
la fiesta de la Tzanza en la que
cazaban y luego reducian la ca-
beza de sus enemigos. Como es-
te hay muchos ejemplos mas
que permiten correlacionarlos,
y a pesar de que su lengua es
distinta, podria decirse que el
panteén de sus deidades y dio-
ses es muy similar en los dos
pueblos; esto ocurre con Nun-
giil que para Canelos y para los
Shuar es la “diosa” de las muje-
res y es la encarga de enseiiarles
el secreto de la elaboracién de
ceramica.

Algunos elementos comu-
nes a canelos y jibaroanos en el
mito explicativo del origen de la
arcilla y de las técnicas de la al-
fareria, son los siguientes:

Al comienzo Nunkui esta-
blece que las vasijas de arcilla
existieran porque si, se hicieran
solas sin que las manos de nadie
las formara. Ella entonces sin
ningun problema se encargaba
de entregarselas a las mujeres
para que pudieran cocinar,
guardar los alimentos y ofrecer
a sus esposos y sus visitantes.
Pero debido a que algunas mu-
jeres presuntuosas quisieron ha-
cerse sus propias ollas estiman-
do que las podian hacer iguales,
Nunkui decidié dejar de rega-
larlas y con furia, cuando las es-
cuché hablar de su propésito las
maldijo diciendo: “desde ahora
en adelante estas mujeres ten-
drdn que hacerse sus propias va-
sijas, y deberdn trabajar mucho
para hacerlas y se les danaran en
el fuego y se les romperdn facil-
mente”.

Las demas mujeres que no
estaban participando del even-
to, debieron resignarse a cocinar
en las vasijas viejas que habian
guardado de las que Nunkui les
habia regalado antes.

Por entonces una joven
muchacha, recien casada con un
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cazador joven y cumplido, que-
ria y deseaba profundamente
poder hacer vasijas para cocinar
y ofrecerle asua y las cosas que
ella sabia cocinar a su esposo.
Con este interés esta joven espia
y sigue a las mujeres presuntuo-
sas que si sabian hacer vasijas,
las sigue hasta el sitio de donde
sacaban la allpa (arcilla) y cuan-
do las mujeres estdn de regreso
ella se esconde, luego va a la mi-
na para extraer de esa arcilla,
cuando iba llegando encuentra
una mujer extrafia, se trataba de
Nunkui que recogia la arcilla
que habian dejado tirada las
otras mujeres. Las maldecia:
“Mujeres engreidas, si botan la
mas fina arcilla, la que sirve pa-
ra hacer los genitales de la mu-
jer, entonces desde ahora serdn
estériles, decia, y nunca sabrén
que esta arcilla que tiran al sue-
lo es la més adecuada” La joven
que alcanzé a escucharla, se le
acerco y le rogd que le ensefiara
los secretos del conocimiento de

la arcilla y c6mo debia hacer pa-

ra construir hermosas vasijas.
Nunkui entonces se com-

padece de la joven y le ensefia
absolutamente todos los secre-
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tos para que elaborara vasijas
méas hermosas y finas que las
que hacian las mujeres presun-
tuosas y estériles. También se
cuenta que Nunkui, la madre de
la arcilla, le cuenta todas las his-
torias secretas de los seres y las
cosas que pueblan la tierra y cé-
mo se debifan modelar, pintar y
por iltimo darles alma, incor-
porarles el espiritu mediante las
piedras y los cantos.

Esta historia del saber de
Nunkui, las historias y los he-
chos de la madre de la arcilla,
son los relatos que cuentan y
cantan las mujeres canelos, tra-
bajando sus vasijas, antes de lle-
varlas a quemar, mediante el
pulimento hecho con piedras
especiales y el canto se les incor-
pora el alma a sus hechuras.
Nunkui realmente les ensenié
estas historias a través de can-
tos, por eso las mujeres imitan-
do lo hecho por Nunkui, (la
abuela ceramista con la joven
del relato mitico), cuentan en
sus cantos las historias de la ar-
cilla, y la historia de las formas y
pinturas que hacen en sus pla-
tos, mucahuas, tinajas, etc.



El canto y a través de él el
aprendizaje del oficio alfarero
entre las mujeres canelos es
contundente. La mujer canelo
elabora vasijas, con la misma fa-
cilidad con que otras mujeres de
otras comunidades tejen mien-
tras estdn caminando. El apren-
dizaje del oficio se hace desde
temprana edad y lo aprenden de
sus abuelas, madres o tias, alli
en esos grupos de mujeres que
permanecen en la casa prepa-
rando asua, comida y cuidando
los nifios, se repiten constante-
mente las historias miticas y
fragmentos de estas historias re-
cénditas se resaltan cuando las
mujeres cantan.

Si en los rituales de cura-
cién el canto tiene un sentido y
un uso terapéutico, aqui en el
proceso de aprendizaje tiene
ademads de ese sentido también
terapéutico, un propdsito am-
plio de mimesis y de exaltacién
de los fragmentos de las histo-
rias que siempre se deberan re-
lievar. Es el Canto cumpliendo
en este punto de vehiculo didéc-
tico, un sentido que en nuestras
comunidades urbanas de los
Andes septentrionales, debid

existir en antiguas épocas, pero
que ya se olvido.

Seria muy dispendioso
hacer una recopilacién exhaus-
tiva de todos los cantos que eje-
cutan las ceramistas y en gene-
ral las mujeres canelos, y los in-
digenas de otras etnias de este
segmento de geocultura andi-
no-amazdnica. Quiero por tan-
to transcribir solamente algunas
versiones de canciones canelos,
cantadas por mujeres en Mon-
talvo, Sarayacu y recogidas en
estos pueblos y en ocasionales
visitas de indigenas de otras zo-
nas, a la poblacién de Puyo, re-
copilaciones en quechua efec-
tuadas durante los meses de ju-
nio y julio de 1993 y septiembre
y diciembre de 1994. (trad. de
O. Granda).

INDI SIKUANGA

Mi tucén del sol, mi tucén solar
eres el tucdn del sol, eres eso

te tengo mucho amor

querido, querido,

ahora este dia te canto

mi indi sikuanga

tenemos que estar juntos
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no te vayas,
canta cuchi, cuchi

Otro nuevo dia
hoy tucédn te tengo
solamente te hago?

Cémo te hago?
A ver ahora comienzo
mafiana iré a buscarte

Mi companerito

te habra comido un gavilan
mi amigo

donde estards yendo.

(canto de Montalvo)
ONCOLO

Oncolo asi como una mujer
Oncolo asi como una mujer

recorres grandes caminos
saltando en tus patas

te pintaré unos circulos
en una mucahua redonda
tu carita es una

preciosa mucahua

Oncolo eres mujercita
Oncolo eres mujercita
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HUARMIGA TAQUINA

Hermanito, mi hermano
Hermanito, mi hermano

no me desprecies mi hombreci-
to

no me digas que no valgo,

no me digas que no valgo,

aprecia esta asua de maiz que te
doy

aprecia esta asua que hice
aprecia el vinillo

bebe, buen hermano, bonito,
bueno, buenito, hermano, her-
manito,

no me hagas dafio

no me desprecies, no me digas
que no valgo

te canto hermanito, soy tu mu-
jer

este es mi canto

soy la mujer que trabaja

no me desprecies

recibe el vinillo en la mucahua
hermano, hermanito,

mi buen hermanito, bonito.
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“La creatividad estd in-
mersa en nuestro pueblo,
en la cultura de la vida co-
tidiana que se expresa en
la imaginacién de la coci-
na, del modo de vestir, de
la supersticién creativa, de
las liturgias intimas del
amor. Es una cultura de
fiesta, de transgresién, de
misterio, que rompe la ca-
misa de fuerza de la reali-
dad y reconcilia por fin el
raciocinio y la imagina-
cién, la palabra y el gesto,
y demuestra de hecho que
no hay un concepto que
tarde o temprano no sea
rebasado por la vida” (Ga-
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briel Garcia Mdérquez,
1986: 17).

Creatividad

Los nifios son seres creati-
vos por naturaleza. Todos tie-
nen un potencial creativo e ima-
ginativo. Todos somos creativos
de diferentes formas y en dife-
rentes grados. El problema es
encontrar las condiciones fami-
liares, escolares y sociales, de tal
manera que el individuo pueda
desarrollar su creatividad y en-
contrar vias de expresién apro-
piadas.

El hombre, como hemos
dicho, es por esencia creativo. Si
echamos una mirada hacia los
inicios de la humanidad encon-
tramos que el hombre es creati-
vo por instinto y por necesidad.
Cada instante, cada minuto, el
hombre crea y satisface sus ne-
cesidades materiales, sociales y
espirituales. El hombre modifi-
ca los elementos que le rodea:
pule la piedra, moldea la arcilla
y forja el hierro. Es aqui donde
el hombre es creativo por esen-
cia y por naturaleza. Los ele-
mentos naturales que encuentra
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los transforma en utensilios al-
tamente variados en formas y
funciones. Pedazos de piedra
toscamente labrados son los
primeros productos de la cultu-
ra material; su funcién, pro-
veerse de alimentos y defender-
se de los enemigos que ponian
en peligro su propia existencia.

Mais tarde, mejora estos
utensilios dandoles nuevas for-
mas para que sean cada vez mas
adecuadas y cumplan sus fun-
ciones especificas. Con pocas
excepciones, todo el arte primi-
tivo estd asociado a la economia
de subsistencia. El hombre de
Neanderthal, en la infancia de la
humanidad, practicaba ritos,
probablemente religiosos, ente-
rraba ceremoniosamente a sus
muertos, se habia organizado
incipientemente y adn tenia al-
guna creencia ntural. Visto asi el
hombre, era creativo. Dicho de
otra forma, en el paleolitico
transforma la piedra; en el neo-
litico moldea Ia arcilla; y, en las
grandes civilizaciones funde los
metales para darles forma utili-
taria y ornamental. En fin, el
hombre es creativo per se, por
naturaleza y esencia. Es aqui



donde el hombre acumula co-
nocimientos que son fruto de su
creatividad, de su experiencia y
de su larga cotidianidad. Este
camulo de conocimientos es lo
que llamamos Cultura Popular.
Pero, ;qué entendemos por Cul-
tura Popular?

Cultura Popular y Creatividad

“Es el conjunto de conoci-
mientos utiles que satisfa-
cen las necesidades mate-
riales, espirituales e insti-
tucionales de la comuni-
dad a través del tiempo y
del espacio.

La cultura popular tradi-
cional funciona paralela y
sincronizadamente con la
cultura ncional y univer-
sal. Mientras que éstas se
transmiten a través de sus
propios mecanismos: la
educacién formal, la radio,
la televisién, la literatura
impresa; la cultura popu-
lar tradicional lo hace en
forma oral y también di-
recta desde la vida fami-
liar, hasta el funciona-

miento de las instituciones
formales del grupo, como
la religion, la politica, la
economia, etc...” (Rubin
de la Borbolla, 1981: 18).

Por consiguiente, llama-
mos Cultura Oral Tradicional, a
la cultura que los pueblos reci-
ben como un legado de tiempos
pretéritos y que van adaptando
y creando para que sea siempre
funcional. Incluimos aqui la
cultura prehispénica, de gran ri-
queza creativa, que convive con
otras formas modernas de cul-
tura popular y con el mundo le-
trado, pero que se caracteriza
por la transmisién oral y por la
practica consuetudinaria.

Celso Lara, al tratar del
hecho folklérico como fe-
ndmeno social advierte:

“Un hecho folklérico es en
esencia un hecho social,
producto del hombre que
convive en sociedad, con-
cepto que siempre debe
tenerse presente cuando se
analizan tradiciones po-
pulares de diversa indole.
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La cultura popular res-
ponde a las caracteristicas
de la sociedad en que esta
funcionando, sea esta una
estructura social dividida
0 no en clases, por lo que
siempre llevard impreso el
sello de los procesos hist6-
rico-sociales que le han
configurado. No puede,
pues, existir un testimonio
folklérico aislado de los
hombres que los produ-
cen, ni mucho menos ser
patrimonio individual.

Por lo tanto, al hecho o fe-
némeno folklérico se le
debe considerar como un
hecho social, porque es
una resultante de los
hombres que han convivi-
do en sociedad durante un
lapso de tiempo, més o
menos largo, y se sigue
transmitiendo como pro-
ducto colectivo y an6nimo
de una parte de dicha so-

ciedad” (Lara, 1977: 33-

34).

En otras palabras, no pue-
de negarse que el fenémeno cul-
tural haya tenido un creador
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inicial, individual, pero desde el
momento en que se colectivizo,
adquirié categoria social, al
punto de que su vigencia de-
pende del consenso social, im-
portando poco la existencia del
creador primero. Por ninguna
parte aparece el creador de la
forma y esencia del fenémeno,
pero en cambio surgen muchos
recreadores, y cada uno de ellos
incorpora al mismo tiempo algo
de lo suyo, pero siempre conser-
vando mucho o poco, segin los
casos particulares, de la primera
creacion.

Por consiguiente, en el
proceso de transmisién de un
fenémeno cultural popular, se
estd legando no el recuerdo de
un hombre, sino el de muchos
que han creado y recreado el
hecho individual que le dio ori-
gen y que ahora se ha socializa-
do. Este es el legado cultural de
nuestros ancestros, fruto de su
experiencia, de su creatividad y
de su cotidianidad.

Los Artesanos de las manos du-
ras

La creatividad de los pue-
blos americanos fue siempre



creciente. El hombre estuvo en
esa constante creatividad. Los
forjadores y pulidores de piedra
fueron creativos; los pulidores
de hachas fueron creativos; los
alfareros, los canasteros, los te-
jedores, fueron creativos; los
carpinteros, los herreros, los ta-
labarteros también lo fueron;
los cantaros que cantan la belle-
za, demuestran la capacidad
creativa de los hombres ameri-
canos y ecuatorianos, fueron
creativos; los cdntaros que can-
tan, los hizo el pueblo con sus
manos, esos hombres fueron
creativos; hizo con arcilla mol-
deados con sus manos endure-
cidas por el tiempo y el trabajo
y fueron creativos. A este res-
pecto, con voz propia y ardien-
te, advierte Pablo Neruda:

“La América del Sur siem-
pre fue tierra de alfareros.
Un continente de cénta-
ros. Estos cdntaros que
cantan los hizo el pueblo.
Los hizo con barro y con
sus manos. Los hizo con
arcilla y con sus manos.
Los hizo de piedra y con
sus manos. Los hizo de
plata y con sus manos.

Siempre he querido que
en la poesia se vean las
manos del hombre. Siem-
pre he deseado una poesia
con huellas digitales. Una
poesia de greda para que
cante en ella el agua. Una
poesia de pan, para que se
la coma todo el mundo.

Solo la poesia de los pue-
blos sustenta una memo-
ria manual.

Mientras los poetas se en-
cerraron en los laborato-
rios, el pueblo siguié can-
tando con su barro, con
su tierra, con sus rios, con
sus minerales. Produjo
flores prodigiosas, sor-
prendentes epopeyas,
amaso folletos, relaté ca-
tastrofes. Celebr6 a los hé-
roes, defendié sus dere-
chos, coroné a los santos,
lloré a los muertos. Y to-
do esto lo hizo a pura ma-
no. Estas manos fueron
siempre torpes y sabias.
Fueron ciegas, pero rom-
pieron piedras. Fueron
pequenas, pero sacaron
los peces del mar. Fueron
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oscuras, pero buscaban la
luz.

Por eso, esta poesia tiene
sortilegio de lo que ha si-
do creado entre las cosas
naturales. Esta poesia del
pueblo tiene ese sello de
lo que debe vivir en la in-
temperie, soportando la
Huvia, el sol, la nieve, el
viento. Esa poesia que de-
be pasar de mano en ma-
no. Esa poesia que debe
moverse en el aire como
una bandera. Poesia que
ha sido golpeada, que no
tiene la simetria griega de
los rostros perfectos. Tie-
ne cicatrices en su rostro
alegre y amargo.

Yo no doy un laurel a esos
poetas del pueblo. Son
ellos los que a mi me re-
galan la fuerza y la ino-
cencia que debe informar
toda poesia. Son ellos los
que me hacen tocar su
nobleza material, su su-
perficie de cuero, de hojas
verdes, de alegria. Son
ellos los poetas populares,

los oscuros poetas, los que
me ensefian la luz” (Neru-
da, 1979: 29).

He aqui un pasaje artesa-
nal, de cultura popular, un pa-
saje que habla de Creatividad.
Una oda que canta al artesano,
al de las manos duras y callosas;
un canto al que pule la piedra
con punta y martillo; al que
busca los hilos y forma el dise-
no; al que destronca un madero
y forma una imagen; a todos
quienes hacen cosas simples y
por simples son hermosas; a to-
dos quienes son creativos y por
creativos son eternos. Este es el
punto de partida que en esta
oportunidad nos proponemos
tratar: la Creatividad en la Cul-
tura Popular.

El Nifio y la Creatividad

No hay nada tan hermoso
como el admirar a un nino,
completamente absorto, crean-
do sus pequeiias y grandes co-
sas; ido fuera de si, viviendo
otro mundo, el mundo de su
creatividad. La creatividad, en
este sentido, no se estudia, se



crea y se recrea, dando amplia
libertad a la imaginacién.

El juego es una de las for-
mas mas utilizadas en la recrea-
cién, es la vida misma del nifio.
No es un simple pasatiempo o
un mometo insignificante de
alegria. Para el nino, el juego es
una actitud seria de hacer las
ocsas. En é] se expresa, constru-
ye sus propias ilusiones, dando
libertad a su creatividad y a su
imaginacién. En el juego vence
su miedo instintivo, libera ener-
gias reprimidas y forma parte
de la sociedad.

Los nifios tienen gran par-
te de su vida dedicada al juego.
Jugar es la esencia de la vida del
nifio. Nadie necesita ensefiar a
un nifio a jugar, este aparece es-
pontaneamente. Es un ejercicio
natural y placentero que tiene
fuerza de crecimiento y al mis-
mo tiempo prepara al nifio para
la madurez.

Jugar no es para el nifio
una distraccién o un modo de
divertirse, es una funcién fun-
damental, tan fundamental co-
mo comer o respirar. Es necesa-

rio tener presente que, en la in-
fancia, el juego es una actividad
dirigida desde el nifo, de den-
tro hacia afuera, de modo que
solamente é] determine qué es
juego y qué no es juego.

En resumen, el juego que
comienza por ser en el bebé una
actividad vital muy poderosa
que encausa el entretenimiento
motor, postural, sensorial, y de
comunicacién con el mundo
externo, poco a poco va adqui-
riendo poderosas cualidades
psiquicas y centra la época del
pensamiento mdgico-imaginati-
vo y de simbolizacioén, para lle-
gar, por fin, a ser la escuela de la
actividad organizada y la acep-
tacién de reglas, compromisos y
sanciones.

El nifio aprovecha los ma-
teriales que tiene a su alcance
para construir sus juguetes. El
nifo, da vida a las cosas, rie y
llora con ellas, conversa apacible
o apasionadamente, unas veces
increpa y otras pide perdén,
personifica y da nombre a las
cosas, manda a sus personajes y
otras obedece, corre y descansa;
en fin, jugar es lo mds impor-
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tante, y da rienda suelta a su
imaginacién.

Para jugar a los caballitos,
le es igual coger un palo de es-
coba como tomar un pedazo de
carrizo. Le es igual aprovechar
una botella, un pedazo de ma-
dera, una mazorca de maiz o
cualquier otro objeto; ponerle
una falda, una camisa, un chal,
y ponerse a conversar, a dialo-
gar, a reir, a llorar, a comer con
su muifieca. Juega con pedazos
de madera, con arena o con
agua; a la macateta y al viento o
hueso; al gato y al ratén o a la
gallinita ciega; a las ollitas o al
pum puiiete; a la rayuela o al
huevo de gato; a la guaraca o a
la candelita; a los billuzos, a las
bolas o a las tortas; a las cocina-
das o al papd y a la mama4; en
fin, el nifio representa en pe-
queiio todo lo que hacen los
mayores.

Los juegos infantiles po-
pulares de tradicién oral se pre-
sentan portando valores propios
de la verdadera creacién artisti-
ca de las clases populares; son
portadores de mensajes ludicos,
estéticos y simbdlicos que se van
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cargando de significacién en el
decurso del tiempo y de la his-
toria. Es decir, la forma tradi-
cional se mantiene, pero sus
agregados culturales, sus con-
textos asociados, varian de
acuerdo a la coyuntura histérica
del pueblo, al cual pertenecen.

La creatividad es el final
de un proceso cultural que ini-
cia en la cuna del hombre. La
creatividad es algo que empieza
a atesorarse desde la infancia; en
otras palabras, siendo participe
activo del mundo que nos ro-
dea, en todas sus manifestacio-
nes culturales. En la medida en
que se interese y adquiera una
mayor cantidad y calidad de
cultura, tendrd una mayor
oportunidad de convertirse en
un talento creativo.

Alberto Merlano, afirma
que “el proceso creativo es
universal. No se restringe
a un contenido determi-
nado. No hay diferencias
fundamentales entre pin-
tar un cuadro, crear una
cancién o una poesia, de-
sarrollar una teoria cienti-
fica, o descubrir medios



para mejorar las relacio-
nes entre los hombres. El
nifio que inventa un jue-
go, el ejecutivo que lanza
un nuevo producto, Eins-
tein al anunciar la teoria
de la Relatividad, el ama
de casa que prepara una
receta casera, actdan to-
dos creativamente” (Mer-
lano, 1992: 21).

La creatividad, entendida
en este sentido, es la facultad de
introducir al mundo algo nue-
vo, o como afirma Carl Rogers:
“El proceso creativo supone la
apariciéon de un producto origi-
nal que surge de la irrepetibili-
dad del individuo y de las cir-
cunstancias Unicas de la vida”
(Rogers, 1992: 21). Solo asi se
puede entender el juego del ni-
fio, la pintura del artista popu-
lar, los versos del poeta, los
cuentos y las leyendas, las can-
ciones y las rondas, las fiestas y
las ceremonias, los bailes y las
danzas, por citar unos cuantos
hechos. Cada uno de estos fené-
menos son valores culturales
irrepetibles. Cada artista deja al-
go de si, deja una parte de su vi-
da; en otras palabras, pare y de-

ja huella en el mundo de la
creatividad. La vida tiene senti-
do, el momento que el hombre
deja su impronta; caso contra-
rio, no tiene razén de ser.

Pintura Popular

La creatividad en las ma-
nifestaciones pictéricas popula-
res aparece con frecuencia, re-
presentando temas del medio
ambiente, del entorno; temas de
la naturaleza, religiosos, mégi-
cos, sociales; temas sobre innu-
merables objetos que se trans-
forman en decorativos, a mas de
utiles. Estos artistas creativos
utilizan sus manos, su inteligen-
cia y su corazdn, para realizar
obras personales pero que co-
rresponden a un concepto no
personal, sino social y que for-
ma parte de nuestra cultura, de
nuestra identidad.

Se puede hallar en la pin-
tura popular desde un simple
trazo geométrico hasta expre-
siones elaboradas de gran rique-
za y contenido pictérico; desde
la imagen religiosa, que se pintd
en la pared de la escalera o en
los claustros de un convento
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hasta pinturas que cubren todo
el edificio o la cdpula de una
iglesia.

El pintor realiza un acto
creativo y en cada experimenta-
cién se repite la diferencia, esa
pequefia o gran diferencia es el
acto creativo. Por esto, advierte
Consuelo Pavén, que: “la expe-
rimentacién es una alta tonali-
dad, una fuerza vital, un pathos:
a través de la experimentacion,
la vida se convierte en obra de
arte, la estética y la ética se ha-
cen indicernibles, se suprimen
las fronteras entre el arte y la vi-
da” (Pavén, 1992: 40). Es por
esta razén que cada cuadro, ca-
da brochazo, cada combinacién
de colores, cada escena, cada
personaje, cada choza es un acto
creativo unico. El pintor, el mu-
sico y el poeta, realizan actos
creativos y sus obras son una
constancia de su creatividad.
Dicho de otra manera, esas
obras y esa creatividad, son el

paso de lo ideal a lo real, de lo

abstracto a lo concreto, de lo in-
visible a lo visible, de lo no au-
dible a lo audible. En conse-
cuencia, el hombre crea, tanto
en el campo formal (ciencia y
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tecnologia) como en el informal
(cultura popular tradicional).
Todo depende del modo, del c6-
mo, del dénde y del cuéndo se
realiza el acto creativo.

Clasificacién de la Cultura Po-
pular

Para mejor ordenamiento
y comprension de la Cultura
Popular, la podemos agrupar en
tres grandes rubros: Cultura
material, social y espiritual-
mental.

Estos tres capitulos co-
rresponden a la clasificacién et-
nografica, ya cldsica en antropo-
logia. Deben ser considerados
globalmente y no en forma ais-
lada, ya que los tres responden a
interrelaciones que se desarro-
llan en la realidad concreta: asi,
un tapiz con motivos imbabure-
nos, se cataloga como parte de
la cultura material, porque pre-
domina el elemento materia;
pero es, ademds, generador de
aspectos sociales principalmen-
te del indio imbabureno, ya que
este, a mds de comerciante es un
buen artista, siente y tiene alma,
tiene un espiritu creativo.



La cultura popular y el disefio

La cultura popular requie-
re de un disenador que es el
creador de nuevas lineas y for-
mas, de estructuras y arqueti-
pos. Es el hombre inspirado en
su propia creatividad.

El disefio supone el cono-
cimiento, experimentacién y
uso de las materias que se en-
cuentran en la naturaleza. Pro-
duce herramientas y crea nue-
vas técnicas de elaboracidn, pa-
ra producir formas distintas en
objetos que son utiles para sa-
tisfacer diversas necesidades co-
tidianas, sociales, religiosas, etc.

Es aqui donde el artesano,
el hombre de las manos duras,
de mente clara y transparente,
con un sentido enormemente
grande de hacer las cosas, apro-
vecha la experiencia, las técnicas
y la creatividad pasadas, para
producir objetos satisfactoria-
mente utiles y bellos que abar-
can todos los usos extraordina-
rios o de cualquier otra indole,
que demanda el convivir del
hombre en sociedad. Este hom-
bre es el disefiador de los bienes

culturales, el que transforma la
cultura material, social y espiri-
tual-mental.

Cancionero Popular

Hablemos de algo del can-
cionero popular, de sus versos y
de su creacién musical. En to-
dos los paises del mundo existe
una poesia sin nombre, hecha
para cantar. Ha nacido, nadie
sabe cdmo, espontdneamente, y
muchas veces sin que un poeta,
en el sentido estricto de la pala-
bra, la hubiese concebido.

Alguien siente de pronto
ganas de cantar, de rasgar un
bandolin o una guitarra, y las
notas, tristes o alegres, son sus-
tituidas, casi inconscientemen-
te, por silabas, y de las silabas se
hacen las palabras. Nace asi el
primer verso de la cancién, la
primera frase musical, unas ve-
ces por distraccién o entreteni-
miento de un cantor o de un
musico solitario, otras por pasa-
tiempo y diversién de quienes
lo escuchan. También suele su-
ceder que el cantor toma de oi-
do un fragmento de un roman-
ce poco conocido, o bien una
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copla, de la que mejor se sabia
el contenido de las palabras. En-
tonces, a su gusto, llevado de su
emocion o de sus sentimientos,
suple lo olvidado por algo que
responde a su estado de dnimo,
de ahi que muchas canciones
tengan versiones diferentes so-
bre un mismo tema. La creativi-
dad tiene sabor popular porque
nace del pueblo y es para él. Por
otra parte, en el pueblo siempre
hay un poeta desconocido y un
musico anénimo, para quienes
no pasa el tiempo ni el espacio.
De ahi la frescura de sus poe-
mas y canciones.

El musico popular, para
componer sus canciones, no
parte de escalas comunes y uni-
versales, si no que en cada expe-
rimentacién crea sonidos, esca-
las y canciones propias, hacien-
do posible con esto el surgi-
miento de sonidos absoluta-
mente nuevos, creando nuevas
canciones, producto de su ima-
ginacién y creatividad.

El acto creativo es, por
consiguiente, el impulso inte-
rior de crear cosas nuevas o de
recrear las viejas, es una especie
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de fuerza interna que motiva al
hombre a engendrar algo nue-
vo, a materializar lo inmaterial y
a humanizar lo divino. Crear es
lanzarse al infinito en busca de
la luz, de la verdad y de la vida.
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Marcelo Valdospinos Rubio*

*

Instituto Otavalefio de Antropolo-
gia.

Ante la pregunta de uno
de los asistentes al Seminario, el
profesor Mauricio Verdugo, el
dia de ayer, dijo que: “El hom-
bre creativo es un hombre mar-
ginal”, definicién con la cual
concuerdo plenamente.

;Y por qué? Porque la
marginalidad, aquel “acto de
poner a un lado u omitir a al-
guien deliberadamente”, es una
realidad social, es un fenémeno
educativo, es un hecho cultural,
pero también es o debe tener
una categorizacion filoséfica.

;La pobreza, no es una
forma de marginacién social?
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+El subdesarrollo biolégi-
co e intelectual no produce una
marginacion en los educandos?

;Las minorias étnicas no
enfrentan problemas de margi-
nalidad politica, educativa y ju-
ridica?

;No son los escritores, se-
res marginados o automargina-
dos por antonomasia?

Van Gogh vivié marginal-
mente, su pintura no se adapté
a su época y muri6 en la mise-
ria. Sin embargo, cien afios des-
pués de su muerte es el artista
mads cotizado del mundo.

Estos pocos ejemplos nos
confirman que el hombre crea-
tivo, imaginativo, es un ser mar-
ginal. Y qué diriamos si esa
creatividad nos lleva a la utopia,
el problema seria mas complejo.
Sin embargo cuanto bien ha he-
cho a la humanidad la utopia.

Sin sofiadores no se hubiera

producido inventos, conquistas,
independencias, revoluciones,
etc.

La creatividad aparece co-
mo un antidoto para el aburri-

110

miento, la abulia, el tedio, el
hastio, y sobre todo para la “ve-
nerable rutina”. La creatividad
produce algo de la nada y en
momentos puede salvar un
hogar en crisis, alcanzar un
amor buscado, alegrar el rostro
de un nifno o quien sabe con-
quistar la voluntad de un pue-

blo.

Nosotros aspiramos que
esta casa, que es la casa de uste-
des, haya sido durante estos tres
dias, el escenario donde hayan
fluido ideas, criticas, autocriti-
cas, conceptos nuevos o renova-
dos. Y que a la contidianidad
retornen con la firme convic-
cién que no hay férmulas para
enfrentar a la vida, sino solo
una gran zona de esponaneidad,
donde van adquiriendo forma
nuestras ideas.

El TOA se siente muy hon-
rado de haberles tenido a uste-
des en su seno, escuchando la
palabra docta de maestros expe-
rimentados en este campo. Para
todo el grupo de amigos y do-
centes de la Universidad de Na-
rifo nuestras sentidas gracias;

Serd hasta una préxima oportu-
nidad.



Gustavo Bdez Tobar*

*

En representacién de los asistentes
del Seminario.

Quiero agradecer profun-
damente a los sefiores Directi-
vos del Instituto Otavaleno de
Antropologia quienes hacen po-
sible que, en estos momentos,
dirija la palabra a nombre de los
compaiferos asistentes a este
Primer Seminario Binacional de
Creatividad. Dificil encargo, da-
da la calidad de participantes,
destacados maestros de todos
los niveles que nos hemos con-
gregado en esta respetable caso-
na de cultura.

Primeramente, deseo re-
conocer la labor que estd de-
sempenando el prestigioso Ins-
tituto Otavalefio de Antropolo-
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gia, pues, sin ser una institucién
especificamente dedicada al de-
sarrollo educativo, ha propicia-
do un evento de esta naturaleza,
que, sin lugar a dudas, va a
constituirse en una valiosa al-
ternativa para la planificacién y
ejecucién de las tareas educati-
vas a nosotros encomendadas,
en los diferentes niveles; ya que
la temdtica abordada en el pre-
sente Seminario responde a los
cambios que los educadores de-
bemos implementar en el aula
con miras a la innovacién curri-
cular.

Bien decia Ortega y Gas-
set, que: “El hombre a través de
la obra literaria se re-crea”. Este
término nos invita a pensar que
Nnosotros como maestros y co-
mo aficionados talvez a algin
arte, tengamos la oportunidad
de re-crear nuestra personali-
dad mediante la cristalizacién
de obras artisticas. Y, qué mejor
obra artistica, para nosotros,
que modelar la figura fisica y es-
piritual de un nino, de un jo-
ven. Es precisamente alli que se
refleja la noble tarea del maes-
tro: la formacién integral de la
nifiez y juventud.
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Brillantes han sido las
propuestas que nos han brinda-
do en sus conferencias magis-
trales los distinguidos catedrati-
cos de la Universidad de Narifio,
a quienes presento la felicita-
cién mas célida, porque nos
ofrecieron, sin reparos, todo el
bagaje de sus conocimientos; y,
ademas, dirigieron con acierto
los talleres de trabajo en las di-
ferentes disciplinas. Actividades
todas que, si bien tuvieron las
limitaciones del tiempo, fueron
suficientes para dejar en noso-
tros una cantidad de iniciativas
e inquietudes dignas de poner-
las en practica en donde mas di-
ficultades didacticas posible-
mente tenemos; para a través
del juego, de la creatividad, se
plasmen renovadas alternativas
en los procesos de ensefianza-
aprendizaje.

Howard Fast, nos dijo: “El
hombre nace todos los dias”.
Carlos Coba nos ha recordado
que: “Hay un nacer en cada ins-
tante de la persona”, porque ca-
da instante tiene que afrontar
retos dentro de familia, en la so-
ciedad y en los centros de traba-
jo. El hombre tiene que estar



siempre dispuesto a solucionar
problemas cuotidianos, a base
de la imprescindible creativi-
dad, y no se diga cuando esta
praxis va orientada a la creacién
artistica, grande o pequefia: un
poema, una cancién, una escul-
tura, un paisaje pictérico, un
juego; o, como dijera enantes,
esa obra magistral que el maes-
tro realiza todos los dias: mode-
lar el cuerpo y el alma de los
educandos. En todas esas nobi-
lisimas tareas, los maestros no
estamos re-creando vy realizdn-
donos como personas.

Quiero asi, en esta corta
como sencilla intervencién, in-

terpretar talvez los sentimientos
de gratitud para el Instituto
Otavaleno de Antropologia, or-
ganizador de este certamen de
gran proyecciéon cultural. Vaya
nuestro reconocmiento muy es-
pecial para los destacados maes-
tros de la Universidad de Nari-
flo, quienes nos han entregado
generosamente las propuestas
de creatividad en estas tres jor-
nadas cortas pero muy valiosas,
muy enriquecedoras, para nues-
tros sinceros afanes de supera-
cién profesional.
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Rafael Herrera*

*

Subsecretario de Cultura (e).

El Ministro de Educacién
me ha pedido que lo represente
en esta tarde, en razén de su au-
sencia en Bogota para la reu-
nién de Ministerios del Conve-
nio Andrés Bello, y esta es una
buena oportunidad para hablar
a un grupo significativo de
maestros ecuatorianos. Voy a
enfocar esta brevisima interven-
cién en dos dreas absolutamente
claras:

La una, la de la creativi-
dad como un acto individual,
necesario para la realizacion de
una obra de arte. Y la otra, en
este caso mucho mds importan-
te, la que se refiere a nosotros,
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maestros que tenemos que crear
todos los dias imaginativamente
una actitud, una forma de ser y
una respuesta, frente a aquello
que los ninos y los jévenes nos
exigen. Yo creo que ese acto de
creacion, que permita la trans-
formacién de la monotonia, de
la rutina de una clase, se con-
vierte luego en una accién ma-
ravillosa en la cual nosotros co-
mo maestros nos convertimos
también en creadores.

Desgraciadamente, la
educacién ecuatoriana por los
procesos de cambio, a veces
traidos de los cabellos para imi-
tar procesos extranjeros, ha ido
paulatinamente restando al
maestro sus propias posibilida-
des creativas y ha ido, ademas,
permitiendo que el maestro se
convierta en asesino de las pro-
pias capacidades creativas del
nifio, doblemente cruel.

La reforma curricular en
la cual el Ministerio se halla em-
peniado, no es una accién en
virtud de la cual se quiera im-
poner una nueva estructura a la
educacién sino, mas bien, una
accidén en virtud de la cual
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aquellos valores que ustedes han
aprendido en estos dias, han
reaprendido si quieren, la ima-
ginacién, la creacién como ac-
tos fundamentales, va a volver a
tener vigencia; porque parte
fundamental de la creatividad es
la libertad, como creador yo ne-
cesito libertad, como maestro
yo necesito libertad, libertad pa-
ra intuir, para descubrir, para
imaginar, para inventar meca-
nismos a través de los cuales
pueda hacer que mis nifios se
transformen en seres efectiva-
mente trascendentes, y que su
obra, aquello que los nifios
crean como suyo, sea el resulta-
do de una conduccién inteli-
gente, eficaz, ductil, maravillosa
del adulto, no una forma de im-
poner, de introducirse brutal-
mente en la capacidad intelec-
tual, en la imaginacién y en el
espiritu del nifio.

Desde ese punto de vista,
la reforma curricular se va a
convertir, como ustedes lo van a
sentir en un futuro inmediato,
en un medio a través del cual la
imaginacién vy la creatividad van
a estar presentes, y por €so a no-
sotros nos interesa que ustedes



entiendan la reforma curricular
no como un acto vertical, sino
como una accién comunitaria
en la que todos vamos a estar
comprometidos, porque va a
permitir el acercamiento y el
descubrimiento de nuestras
propias capacidades del inven-
tar, imaginar, de crear y de
construir.

En segundo lugar es im-
portante rescatar lo que el Mi-
nisterio tiene como accion, refe-
rido a primero la lectura y al
plan nacional de lectura. Noso-
tros sabemos que la lectura es la
primera forma de acercamiento
del nifio a un conocimiento su-
yo, personal, sin la intermedia-
cién del maestro, y por eso esos
dos mecanismos que el Ministe-
rio ha creado: el uno, para res-
paldar la reforma curricular que
es primero la lectura, y el otro,
este plan nacional de lectura en
virtud del cual se pretende for-
talecer todos aquellos encuen-
tros espontdneos y naturales
que el nifio y el joven pueden
tener con los libros, se convier-
tan en una realidad que haga
que aquello que descubra sea
producto también de una forma

de gustar de aquello con lo que
se encuentra; y por eso estas tres
acciones: ustedes como maes-
tros en ejercicio, algunos anti-
guos, algunos nuevos, y algunos
queriéndolo ser, van o deben ser
actos eminentemente conscien-
tes; pero conscientes de lo que
pueden hacer ustedes como
maestros, en todo lo que signifi-
ca la utilizacién de recursos que
en sus manos y en su inteligen-
cia esta.

El Ministerio de Educa-
cién ha querido apoyar esta ini-
ciativa del Instituto Otavalefio
de Antropologia, lo ha hecho
conciente de que para una ac-
cién positiva y trascendente el
membrete no es lo mas impor-
tante, ni siquiera la especifici-
dad de una tarea, sino el hecho
y la actitud positiva de querer
aportar, que es lo que el Institu-
to Otavalefio de Antropologia
estda haciendo al mejoramiento
del nivel del conocimiento del
hombre, del ser humano, de sus
valores y sus significados, y por
eso esto es importante, y por
eso estamos aqui representando
al Ministro de Educacién, para
decirle al Instituto Otavalefio de
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Antropologia gracias por su
apoyo, porque toda iniciativa de
cualquier institucién del Ecua-
dor que tienda a mejorar a
aquellos maestros que busca-
mos superarnos, serd bien reci-
bida por el Ministerio de Edu-
caciéon. Gracias entonces al Ins-
tituto Otavalenno de Antropolo-
gia, gracias a los maestros que
han venido aqui, porque cierta-
mente el compartir, el hacer
trascendente la relacién entre
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los pueblos, hace posible que
nos sintamos como una sola na-
cién, Unica capaz de traspasar
fronteras y capaz de romper los
malos hechizos de las armas.

Otra vez gracias, felicita-
ciones a ustedes, estamos segu-
ros de que ustedes a través de
aquello que han redescubierto
van a ser mejores maestros, y
por eso los felicitamos.
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