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Presentacion

FLACSO-Sede Ecuador presenta el volumen que tiene en sus manos con la con-
viccién de que se convertird en una obra de referencia en el pais: por primera
vez contamos con un compendio de estudios y testimonios sobre gestién cultural
extenso, diverso y rico. No en vano es parte de los resultados y los productos del
I Congreso Ecuatoriano en Gestién Cultural (Quito, 24, 13 y 14 de septiembre
de 2011), donde se reunié una variedad de actores artisticos y culturales que so-
brepasaban en mucho el 4mbito académico. Este éxito decia mucho del camino
recorrido hasta entonces.

Entre los antecedentes valiosos del Congreso, cabe citar las sinergias que se
establecieron entre el Area de Estudios de Género y de la Cultura de esta sede
académica y la Direccién de Formacién y Capacitacién del Ministerio de Cultura,
cuya colaboracién fructificé a lo largo de 2009 y 2010 con la primera promocién
de gestién cultural de postgrado en el Ecuador con el Diplomado Superior. Cabe
afiadir, igualmente, las relaciones con colectivos y asociaciones culturales clave que
acompanaron el proceso y que fueron coorganizadores del Congreso: la Red Cul-
tural del Sur; la Asociacién Ecuatoriana de Profesionales de la Gestién Cultural
y del Patrimonio (PROGESCU); la Coordinadora Nacional de Organizaciones
Culturales; la Red Latinoamericana de Gestién Cultural y el Colegio de Antropé-
logos, Arquedlogos, y Lingiiistas de Pichincha (CAALP).

Hoy, el arte y la creatividad, junto con la memoria y el patrimonio, en su
sentido mds amplio, son dmbitos que se perciben cada vez mds imprescindibles
a la hora de enriquecer la teorfa académica y la practica social. En este sentido,
la gestion cultural llena un vacio: como elaborar politicas culturales y gestionar la
cultura, sus distintos émbitos e instituciones, de la mejor forma, con la certeza que
contribuyen a maximizar la libertad e igualdad de la persona y a construir mejores
marcos de convivencia humana.

Juan Ponce
Director

FLACSO-Sede Ecuador
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Preambulo

Eduardo Puente Herndandez*

La gestién cultural en el Ecuador es un quehacer de vieja data; se constitu-
y6 alrededor de variadas formas y actividades realizadas la mayor parte de
veces de manera empirica por los propios artistas y actores culturales que
debian ocuparse no sélo de la creacién artistica cultural sino, ademds, de
difundir esa creacién, buscando el financiamiento, los espacios, los auspi-
cios, el apoyo técnico, etc., etc. Las denominaciones a lo largo del tiempo
han sido distintas, se la ha llamado promocién cultural, animacién cultu-
ral, agencia cultural y hasta gerencia cultural; lo cierto es que esta actividad
es, sin duda, multifacética y abarcativa y no es sencilla; por el contrario es
harto compleja; pues va desde garantizar que se produzca el hecho de la
creacién artistica y cultural, en las mejores condiciones; pero ademds que
la creacién llegue al publico, que el proyecto cultural se elabore, se financie
y se ejecute; en fin que se facilite el proceso de produccion, circulacién y
consumo de bienes culturales; que los artistas y hacedores culturales se
relaciones, se asocien y se organicen.

Sin embargo, los espacios para reflexionar sobre la gestién cultural han
sido mds bien escasos, la formacién académica del gestor cultural es recien-
te y va en crecimiento, asi como su importancia en el mundo laboral. Por
todo ello FLACSO convocé al I Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultu-
ral, plantedndose como uno de sus objetivos establecer y dar seguimiento

*  Director de la Biblioteca de FLACSO-Sede Ecuador ¢ integrante del Comité Directivo del
Congreso.
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a sinergias entre los distintos gestores y asociaciones de gestores culturales
del Ecuador. La activa participacién de varios colectivos de la ciudad y del
pais que relacionaron sus trabajos y socializaron sus experiencias artisticas
y de gestion cultural de varios afios, confirmé el cumplimiento de tal ob-
jetivo; en este dmbito destacé la participacién de la Red Cultural del Sur
de Quito, asi como varios colectivos de gestores culturales de Ambato,
Riobamba, Cuenca, Guayaquil, Portoviejo, etc. La proyeccién del trabajo
de las asociaciones, redes o colectivos de gestores culturales ha comenzado
a rebasar los dmbitos locales y en algunos casos incluso el dmbito nacional
para colocarse en perspectiva internacional interrelaciondndose con sus si-
milares de otros paises; buena muestra de lo dicho es, por ejemplo, Al Zu-
rich un proyecto de la Red Cultural del Sur que rebase el dmbito nacional.

Es de esperar que espacios como los del Congreso se multipliquen, en
diferentes ciudades y regiones del pais, con el fin de que la gestién cultural
en el Ecuador salga fortalecida.
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Introduccién
Gestidén cultural para el
buen vivir en el Ecuador

Ferran Cabrero*

Como prictica profesional y disciplina académica, la gestién cultural lleva
algunas décadas aportando a la sociedad en diversos paises del mundo. En
cambio, hasta hoy en el Ecuador ha carecido tanto de una reflexién pro-
cesual como de suficiente preocupacién por parte de la institucionalidad
publica y privada. Si bien hay una trayectoria fecunda de practicas como
la de los animadores y promotores culturales comunitarios, o la de los mis-
mos artistas e intelectuales, y de expresiones y movimientos sociales, como
la Red Cultural del Sur, en su vertiente profesional y académica formaliza-
das la gestion cultural tiene pocos afos de vida: el primer postgrado en la
temdtica data de 2009 (FLACSO-Ecuador), el Ministerio de Cultura fue
creado hace apenas cinco anos (2007), y las pocas asociaciones de gestores
culturales activas tienen un tiempo de vida similar (PROGESCU, 2008).

Este hecho ha significado falta de accién sistematizada y de reflexién
alrededor del papel del gestor y de la gestora cultural en las dindmicas
sociales del Ecuador. Tanto el Estado como la sociedad civil se hallan en
procesos organizativos todavia desarticulados; apenas se han esbozado pro-
puestas capaces de entablar didlogos fluidos para incidir, desde lo cultural,
en los indicadores socioeconémicos. Sin embargo, en paises como el nues-
tro, la gestién cultural no puede desvincularse de la mejora de las condi-
ciones de vida de la poblacién y del fortalecimiento del tejido social, lo

*

Socidlogo, Dr.© en Arqueologfa Prehistérica. Profesor-investigador asociado a FLACSO-Sede
Ecuador ¢ integrante del Comité Directivo del Congreso.
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Ferran Cabrero

que estd estrechamente vinculado con los derechos humanos individuales
y colectivos.

A nivel internacional, distintos instrumentos de derechos humanos han
remarcado el vinculo entre cultura y desarrollo, como la Declaracién Uni-
versal de la UNESCO sobre Diversidad Cultural (2001), la Declaracién
de Friburgo sobre Derechos Culturales (2007) y, a nivel regional, la Carta
Cultural Iberoamericana (2006). A estos instrumentos cabe anadir en el
dmbito nacional la nueva Constitucién del Ecuador (2008), con su aproxi-
macién innovadora a varios temas, entre ellos el del desarrollo (que ha sido
sustituido por el régimen del buen vivir), los derechos de la naturaleza, la
participacién ciudadana y los derechos culturales; incluyendo un mecanis-
mo de gestion unificado llamado Sistema Nacional de Cultura y una nueva
Ley Orgénica de las Culturas en ciernes.

A la vez, estos instrumentos apuntados recalcan el valor de todas las
culturas; lo que conlleva a la necesidad de impulsar un verdadero didlogo
intercultural (no sélo de saberes) para la posible construccién del buen
vivir. En el marco politico y social del pais, la efervescencia cultural en
varios niveles de participacién (comunitaria, regional, nacional) puede ser
una oportunidad al respecto, con el desafio de pasar de las declaraciones a
las practicas concretas del dia a dia.

En este sentido, el Congreso, como se verd en las ponencias aqui reuni-
das, apuntaba a intentar responder a una serie de interrogantes, entre otros
uno principal: ;Cémo la/s cultura/s y una buena gestién cultural contri-
buyen al nuevo paradigma del buen vivir? Partiendo de esta pregunta, el
Congreso amplié el espacio de intercambio de experiencias y de saberes, de
construccién de conocimientos y de compromisos. Fue una nueva opor-
tunidad para analizar y valorar lo que se ha forjado a nivel de todo el pais,
tanto en ciudades, como en el mundo rural, asi como en instituciones
estatales y organizaciones sociales.

De forma amplia, tuvo como objetivo “Fomentar la reflexién y la ac-
cién alrededor de la gestion cultural en el Ecuador por medio de un dii-
logo profundo de experiencias creativas y enfoques tedricos innovadores”.
De forma concreta contaba con tres objetivos especificos: (i) Establecer y
dar seguimiento a sinergias entre las distintos gestores y asociaciones de
gestores culturales del Ecuador; (ii) Aumentar el corpus tedrico y técnico

18



Introduccién. Gestién cultural para el buen vivir en el Ecuador

alrededor de la gestion cultural con funcién social en el Ecuador; y (iii)
Crear la primera red de gestores culturales del Ecuador por medio de las
tecnologias de la informacién y comunicacién. Este volumen responde al
segundo objetivo, organizado igualmente aqui alrededor de los cinco ejes
temdticos del Congreso: (i) Buen vivir y politicas culturales; (ii) Memorias
y patrimonios; (iii) Artes y produccién; (iv) Emprendimientos culturales;
y (v) Diversidades y culturas’. Estos ejes se estructuraron en sendas mesas
plenarias que contaron cada una con cuatro mesas individuales (a excep-
cién de la Gltima, que dio paso a talleres mds practicos).

Cabe destacar las dos conferencias magistrales del Congreso; la primera
realizada por el profesor Eduardo Kingman a partir de sus trabajos sobre
“memorias y patrimonios” en el pais’; la segunda, a cargo del presidente de
la Fundacién Kreanta de Barcelona, Félix Manito, e incluida aqui, alrede-
dor de temas novedosos en el marco citadino desde la otra gran vertiente
de la gestién cultural, “artes y creatividad”, que ha venido desarrollindose
ampliamente en Catalunya y en el Reino de Espafa en general.

Desde la organizacién del Congreso se entendia que, si la poblacién
mundial ya vive mayoritariamente en las ciudades, el buen vivir no puede
darse sin atender o “recolonizar” este espacio, a veces percibido sélo como
una “jungla de asfalto”. Finalmente, apuntar que Daniel Mato, investiga-
dor principal del argentino CONICET vy precursor de los estudios cultu-
rales en América Latina y el Caribe, nos pudo acompanar en la distancia
con un resumen de una de sus tltimas investigaciones sobre cultura y de-
sarrollo, inscrita aqui como epilogo.

El volumen que tiene en sus manos es una compilacién significativa de
la mayoria de ponencias del Congreso. Como su titulo indicaba, éste se
inscribié en el buen vivir, a la vez una vivencia y un proyecto en construc-
cién innovador e ilusionante que se discute hoy sobre todo en América La-
tina y el Caribe, en especial en el eje andino de Ecuador y Bolivia; aunque
se procure practicar desde anos por los pueblos indigenas del mundo. La
perspectiva permitié acotar la temdtica de varias ponencias, que no todas

1 Dada su naturaleza préctica, el eje de “Emprendimiento culturales” no pudo incluirse en un volu-
men como el que tiene en sus manos, si bien varias de las ponencias pasaron a un nuevo apartado
bajo el titulo de “Testimonios”.

2 A publicarse en otro volumen especifico sobre la temdtica, extensa en el Congreso.
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lo hicieron: la pluralidad de aproximaciones tedricas y précticas que se ma-
neja dentro de la gestién cultural; la amplitud geogréfica del mismo evento
(estatal); y su condicién de primer congreso, si bien en algunos casos pudo
tener el desafio de la dispersién, permitié contar con una participacién
inclusiva y con un proceso valioso inédito en el pais.

Gestidén cultural

Es evidente que la gestién cultural en el Ecuador (museos, sitios arqueo-
légicos, galerias de arte, asociaciones, cargos politico-institucionales...)
adolece de una precariedad limite. Esto se debe a que la profesion de
“gestor/a cultural”, ya de por si relativamente nueva y difusa en todo el
mundo, no esta desvinculada de la situacién de un sector, el laboral, del
todo precario en el pais. Pero en Ecuador también se relaciona con el he-
cho que el sector cultural en general ha tendido a ser visto erréneamente
por parte de no pocos politicos y sectores sociales como algo superfluo,
para ser abordado sélo cuando otros bienes y servicios, relacionados con
las “necesidades basicas”, sean adecuadamente satisfechos; como reducien-
do la sociedad a una serie de esferas aisladas y teniendo siempre, ademds,
la excusa de que hay otras prioridades y, consecuentemente, de que “no
hay recursos” para la cultura.

A esto se afiade la falta de cohesion del sector cultural, donde conviven
activistas de barrios populares (lo que antes de la noche neoliberal se llamé
animadores socio-culturales, a menudo de corte mds politico, activista),
profesionales del mundo asociativo, gestores institucionales publicos y
privados con cierta influencia, cuando no lo hacen artistas, artesanos, ar-
quitectos, arquedlogos, y antropélogos (por poner sélo algunos ejemplos)
que se implican directamente en actividades culturales que ven valiosas,
acuciantes. Al respecto, no pocas veces se cumple aquella paradoja de que
“el mejor gestor cultural es el que no se identifica como tal”, afiadiendo asi
mayor confusién al campo que nos convoca. Se percibe, ademds, pero no
s6lo en el Ecuador, que la gestion cultural se va desdibujando conforme se
atienden responsabilidades en instituciones mds alejadas del 4mbito local
(;un/a Ministro/a de Cultura se identifica como gestor/a cultural?).
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A partir de 2008, la llamada “Revolucién ciudadana” ha avanzado no
poco en reestructurar, ampliar, y dinamizar un sector cultural tradicional-
mente desmembrado, reducido sobre todo a entidades privadas y elitistas,
y atomizado en lo que antes se entendia como “alta cultura” (relacionada
con Europa y Estados Unidos y en oposicién a una “baja cultura”, “po-
pular”). La creacién del Ministerio de Cultura, el Decreto No. 816 de
Emergencia Patrimonial (2007), las buenas energias invertidas en la discu-
sién de una Ley Orgdnica de las Culturas (pendiente de aprobacién) para
organizar minimamente el sector, con discusiones tan necesarias como la
validez o no de entidades otrora tan importantes como la Casa de la Cul-
tura Ecuatoriana... han supuesto un parte aguas con pasadas dindmicas
politicas. Sin embargo, ya se abren discusiones sobre la nueva gestién que
apenas empieza; por ejemplo, sobre el presupuesto del nuevo Ministerio
y su creciente burocracia, apareciendo la secular desconfianza de los ecua-
torianos y ecuatorianas ante la institucionalidad publica y ante un Estado
que no siempre ha jugado a favor de sus ciudadanos. Finalmente, se afiade
la rebeldia andrquica del artista y del creador en general.

Todo esto se traduce de forma prictica en muchas de las ponencias
aqui presentadas y que abarcan, como no podia ser de otra forma, las tres
funciones en que se suele concretar la gestién cultural: (i) Produccién
(asociada a la industria, alejada ya la polémica de si la cultura podia estar
asociada a esta funcién); (ii) promocién (como estrategia de difusién y
sostenimiento de los resultados culturales), y (iii) cooperacién (no sélo
internacional, sino también la implicita en el trabajo del gestor cultural,
asi como la interinstitucional, y la interterritorial). Finalmente, hay que
afadir que las ponencias abordan los tres planos operativos de la gestién
cultural: (i) Nivel territorial (nacional, regional, local), tratado también
de “plano generalista” por su contenido bdsicamente politico (gestionar
la cartera de cultura de un municipio, por ejemplo) y que en el Ecuador
implica el manejo de una complejidad cultural y social deslumbrantes;
(ii) Nivel sectorial, en vistas a promover y producir cultura (con todas las
criticas bienvenidas que pueda tener el concepto de “produccién” asocia-
do a lo cultural), y (iii) Nivel infraestructural, relacionado especialmen-
te con las responsabilidades de gestién de una institucién dada (Vives,
2009, 2007).
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No obstante, cabe remarcar de nuevo que cualquiera de las funcio-
nes y de los planos operativos de la gestién cultural en el Ecuador vienen
condicionados por la funcionalidad y las caracteristicas especificas del sis-
tema econdmico capitalista tal y como aparece por estas latitudes andinas
y tropicales: Estado y sociedad civil més bien débiles, alta concentracion
de recursos y capital en pocas manos (y por el contrario sectores sociales
empobrecidos y con poco poder de decisién sobre las politicas que les afec-
tan), amplia presencia de la empresa transnacional en busca de recursos
naturales o mano de obra barata... Asi, si cabe mds que en otras partes del
mundo, aqui la gestién cultural deberfa tener en cuenta tanto la diversi-
dad biocultural del pais, como su grave desigualdad social asociada a una
economia de dependencia extractivista, lo que irremediablemente nos lleva
a una discusién sobre el ejercicio de derechos y, hoy, ante las ruinas casi
arqueoldgicas del llamado “desarrollo”, a la discusién y accién en ese nuevo
paradigma y buena nueva que parece ser el buen vivir.

Buen vivir

En el marco de la ciencia occidental moderna, si bien desde la disciplina
antropoldgica hay una ingente bibliografia sobre las formas de vida alterna-
tivas de la mayorfa de culturas del mundo, incluyendo las de los pueblos in-
digenas, hasta hace poco apenas habia interés en valorar estas formas de vida
como base para construir una nueva forma de relacionarnos entre todos y
todas y con el medio ambiente. Sin embargo, las distintas crisis que a nivel
planetario han ido apareciendo en los Gltimos afios (ambiental, alimentaria,
econdmica...) y la vitalidad del movimiento social indigena, especialmente
de América Latina y el Caribe, ha hecho que recientemente en varios paises
del Sur estos modos de vida ancestrales sean el principal eje del debate sobre
vias de desarrollo alternativo y escenarios convivenciales futuros.

El término ‘buen vivir’ o ‘vivir bien’ (del kichwa sumak kawsay y del ai-
mara suma gamana) significaria “vivir en armonia y equilibrio; en armonia
con los ciclos de la Madre Tierra, del cosmos, de la vida y de la historia, y
en equilibrio con toda forma de existencia” (Huanacuni Mamani, 2010:
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30). Ateniéndonos a esta visién integral de la vida, junto con la relacién
con los demds (intercultural, intergeneracional, de género), el buen vivir
remite a una relacién y convivencia arménica con la dimensién sobrenatu-
ral (espiritual) y natural (material), siendo esta tltima la que ha despertado
mayor interés fuera del mundo indigena, y la que de forma inédita ha sido
incluida en la Carta Magna ecuatoriana como derecho (2008), asi como
de forma ambiciosa en el llamado Plan Nacional para el Buen Vivir (2009-
2013). ;Qué relacién tendria el buen vivir con el mundo de la cultura y
de la gestién cultural? Tendria un enfoque holistico con una fuerte base de
equilibrio a la vez personal (no individualista) y comunitario®; en una pers-
pectiva intercultural y descolonizadora (de valores, précticas, e institucio-
nes), en el sentido de no sélo ser una critica al “desarrollo”, sino al proyecto
civilizatorio occidental moderno, visto hoy como un callején sin salida.

No obstante, de forma previa el buen vivir deberfa hacer referencia al
ejercicio de derechos como minimo comin denominador para todos y to-
das. Es decir, como se apuntaba al principio de esta introduccién el debate
sobre el buen vivir, para no disgregarse y perderse en discusiones teéricas,
para evitar ser utilizado por distintos actores con intereses disimiles, para
superar igualmente su idealizacién estéril, deberia estar vinculado al debate y
la accién sobre los derechos. Teniendo presente que los derechos son univer-
sales, indivisibles, interdependientes, e interrelacionados, en el dmbito de la
gestion cultural deberfan ser prioritarias aquellas acciones relativas al ejerci-
cio de los derechos culturales; tanto en su vertiente mds reduccionista (véase
el articulo 27 de la Declaracién Universal de los Derechos Humanos®, y el
articulo 15 del Pacto Internacional sobre los Derechos Econémicos, Sociales,
y Culturales) como en su lectura un poco mds amplia (articulo 27 del Pacto
Internacional de Derechos civiles y Politicos). Cabe recordar que hoy los de-
rechos culturales no sélo son derechos “de segunda generacién” individuales
y de “obligacién negativa” (sin intervencién del Estado), sino que cada vez
mds se ven desde una dimension colectiva y de “obligacién positiva”.

3 Se entiende desde un concepto de comunidad no colectivista extremo (como en el comunismo
occidental) y que abarcarfa también a los antepasados, a aquellos que estd por venir, y a toda la
naturaleza en un sentido amplio de “comunidad natural”.

4 Y su relacién posterior con la Declaracion de los Principios de la Cooperacién Cultural Interna-
cional (UNESCO, 1966), y la Recomendacién relativa a la Participacién y la Contribucién de las
Masas Populares en la Vida Cultural (UNESCO, 1976).
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Aunque en su forma mds reducida, desde América Latina tenemos un
instrumento notable, el art. 14 del Protocolo de San Salvador (1988) de la
Convencién Americana sobre los Derechos Humanos; y como guia y refe-
rencia a la hora de avanzar en los derechos culturales estd la Carta Cultural
Iberoamericana (OEI, 2006). En el apartado de “Principios” se establece:
“Los derechos culturales deben ser entendidos como derechos de cardcter
fundamental (...). Su ¢jercicio se desarrolla en el marco del cardcter integral
de los derechos humanos, de forma tal, que ese mismo ejercicio permite y
facilita, a todos los individuos y grupos, la realizacién de sus capacidades
creativas, asi como el acceso, la participacién y el disfrute de la cultura”.

En su tercer apartado de “Ambitos de aplicacién” se acota: “Se reconoce
la importancia de reforzar el papel de la cultura en la promocién y consoli-
dacién de los derechos humanos y se manifiesta la necesidad de que el dise-
fio y gestion de las politicas culturales se correspondan con la observancia,
el pleno respecto y la vigencia de los derechos humanos”.

Y mds adelante: “Las culturas tradicionales, indigenas, de afrodescen-
dientes y de poblaciones migrantes en sus multiples manifestaciones son
parte relevante de la cultura y de la diversidad cultural iberoamericana, y
constituyen un patrimonio fundamental para la humanidad™.

Tanto este instrumento como otros igualmente importantes (en el dmbi-
to global la Declaracién de Friburgo y los distintos textos de la UNESCO)
reafirman el vinculo entre cultura, diversidad, identidad, patrimonio, y
ejercicio amplio de derechos (educacién, informacién, participacién...).
En este sentido, no sélo se deberia hablar de avance de una supuesta ciu-
dadanfa universal, sino de hacer realidad igualmente ciudadanias inter-
culturales mds avanzadas a través del didlogo, y sobre todo mds aplicadas
y aplicables a los distintos contextos regionales y locales, sin descuidar el
vinculo especial con el llamado “medio ambiente” o Pachamama (si nos
atenemos a la concepcién mds avanzada desde los Andes indigenas)®.

5  Véase al respecto la discusién sobre propiedad intelectual individual y colectiva (como los lla-
mados conocimientos tradicionales ancestrales), con instrumentos legales cruciales en el sistema
econémico actual en el marco de la Organizacién Mundial del Comercio, la Organizacién
Mundial de la Propiedad Intelectual, de los distintos estados en los tratados bilaterales de in-
versién y los acuerdos de libre comercio, y del Protocolo de Kyoto y el Convenio de Diversidad
Biolégica (1992).

6 Un buen ejemplo es el proceso y la adopcién tanto del Convenio No. 169 de la OIT sobre Pueblos
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Junto con la inédita adjudicacién de derechos a la naturaleza, la nueva
Constitucién ecuatoriana (2008) es un ejemplo de cémo asegurar los de-
rechos culturales de forma amplia. En el articulo 380, de forma muy espe-
cial, se acota como responsabilidad del Estado: “Velar, mediante politicas
permanentes, por la identificacidn, proteccion, defensa, conservacidn, res-
tauracion, difusién y acrecentamiento del patrimonio cultural tangible e
intangible, de la riqueza histdrica, artistica, lingiiistica y arqueoldgica, de la
memoria colectiva y del conjunto de valores y manifestaciones que confi-
guran la identidad plurinacional, pluricultural y multiétnica del Ecuador”.

Estas dltimas palabras del articulo constitucional son cruciales, pues
enmarcan el Régimen del Buen Vivir (Titulo VII) en los derechos colecti-
vos, la perspectiva amplia e inclusiva de los derechos culturales que se dio
en el I Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural y que se observard en
buena parte de las ponencias aqui escogidas. De hecho, tanto esta cualidad
y aspiracién del Ecuador como Estado plurinacional (con una diversidad
cultural increible pero menospreciada), como la realidad amplia del campo
de la gestion cultural, han convergido en hacer de este volumen un espa-
cio de didlogo intercultural de saberes ricamente heterogéneo: se pueden
encontrar desde ponencias individuales y colectivas con el formato usual
académico, hasta testimonios personales, pasando por informes de gestién
institucionales o recorridos histéricos de movimientos culturales de nues-
tro pais. En todo caso, desde la organizacién del Congreso, esperamos que
los textos aqui presentados sean de la mayor utilidad e inspiracién en sus
labores diarias en vistas a hacer realidad nuestra causa comdn: el buen vivir
por medio del ejercicio de derechos.

Indigenas y Tribales en paises independientes (1989, en vigor desde 1991), como la Declaracién
de Naciones Unidas sobre los Derechos de los Pueblos Indigenas (2007).

25



Ferran Cabrero

Bibliografia

Constitucién de la Republica del Ecuador (Registro Oficial, 20 de octubre
de 2008).

I Congreso Latinoamericano y del Caribe de Promotores y Animadores
Cultuales (1992). Quito: Consejo Nacional de Cultura/Subsecretaria
de Cultura/Centro Andino de Desarrollo Cultural.

Huanacuni Mamani, F. (2010). Buen vivir / Vivir bien. Filosofia, politi-
cas, estrategias y experiencias regionales andinas. Lima: CAOL

Laaksonen, A. (2007). “Derechos culturales, politicas y participacién”.
En: Seminario internacional: La formacion en gestion y politicas cultu-
rales para la diversidad cultural y el desarrollo, coordinado por Alfons
Martinell Sempere, Toni Vila, Elisenda Belda, Girona: Documenta
Universitaria.

Vives, PA. (2009; 2007). Glosario critico de gestion cultural. Granada:
Comares.

26



I. Buen vivir
y politicas culturales



Las cambiantes concepciones de
las politicas culturales

Hernan Ibarra*

Lo que se designa como politicas culturales ha tenido definiciones cam-
biantes que corresponden a las diferentes concepciones sobre la cultura,
sus actores y las intervenciones estatales que estuvieron vigentes después de
la primera mitad del siglo XX. Las definiciones de la cultura como valores
universales con un canon uniforme establecido desde las perspectivas de
las elites culturales, han sido cuestionadas y se ha arribado a concepciones
de la cultura centradas en la diversidad y la diferencia. Una politica cul-
tural, puede ser establecida como alguna otra politica publica dirigida a la
economia, la educacién, y la salud. Esto supone un dmbito especifico que
cubra aquello que es considerado cultural, y precisamente esto es lo que
ha cambiado radicalmente en las Gltimas cuatro décadas. Se puede afirmar
que cuando los estados nacionales construyen sus imaginarios y simbolos,
realizan una politica cultural, aunque no de una manera explicita. Por ello,
pueden existir histéricamente politicas culturales implicitas que pueden
estar arraigadas sobre todo en la accién educativa, por ejemplo cuando se
privilegia la difusién de un idioma nacional. Las politicas culturales expli-
citas, es decir, aquellas que se formulan con el propésito expreso de inter-
vencién estatal en el drea cultural, son aquellas que se iniciaron en Europa
después de la década de 1950. Por ello, una definicién general de politica
cultural propuesta por Néstor Garcia Canclini como “el conjunto de in-

*

Investigador Principal del Centro Andino de Accién Popular (CAAP) y profesor asociado de
FLACSO-Sede Ecuador.
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tervenciones realizadas por el Estado, las instituciones civiles y los grupos
comunitarios organizados a fin de orientar el desarrollo simbdlico, satisfa-
cer las necesidades culturales de la poblacién y obtener consenso para un
tipo de orden o transformacién social” (Garcia Canclini, 1987: 26) amplia
el concepto a la intervencién de otros actores que estdn fuera del Estado.

El lugar de las industrias culturales

Predomina una tendencia a darle a la politica cultural una dimensién que
estd dominada por aquello que el Estado define y realiza como accién cul-
tural claramente establecida. Sin embargo, desde los afios cincuenta del
pasado siglo, la escuela de Frankfurt puso en la palestra la importancia
de las industrias culturales como productoras de bienes que tenfan una
dimensién social y econémica creciente sustentada en el desarrollo de los
formatos de divulgacién impresa y los medios audiovisuales. Y realmente
las industrias culturales han realizado una potente politica cultural que ha
significado un manejo selectivo de la alta cultura y las culturas populares
bajo principios de racionalidad mercantil. Las industrias culturales son las
productoras de bienes culturales en los que se distinguen paises con fuertes
mercados internos para esos bienes que estdn en capacidad de exportarlos
a otros paises (Sassoon, 2002: 86-98). En tanto que los paises con débiles
mercados culturales se tornan en dependientes de la oferta de las industrias
culturales externas. Este es el fundamento de la hegemonia cultural a escala
internacional.

En un argumento muy cuestionador de las industrias culturales, Guy
Debord realizé una critica a la sociedad del espectdculo como el imperio
de productos culturales que conllevaban la alienacién masiva a la que ha-
bia que responder con una accién cultural autdnoma y experimental que
contradijera las légicas que imponia el mercado (2000). Debord asignaba
a las vanguardias culturales un papel impugnador del arte y les daba una
funcién movilizadora de iniciativas politicas desde el cuestionamiento de
la vida cotidiana. Hacia los anos sesenta, Raymond Williams utilizé la
distincién entre la buena y la mala cultura. Estas resonancias morales pro-
venientes de alguien que habia realizado iluminadores andlisis de la cultura
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moderna en Gran Bretafa resultan sorprendentes puesto que comprendia
ala “mala” cultura como los productos culturales mercantiles de bajo nivel.
En cambio, Umberto Eco, relativizé el impacto degradador de las indus-
trias culturales, puesto que concibié que estas efectuaban una divulgacién
de la alta cultura que antes fue impensable.

Las relaciones entre arte y politica se han presentado insistentemente
a través de las vanguardias culturales. Estas han sido corrientes culturales
contrarias del orden cultural dominante que han propuesto nuevas ma-
neras de producir literatura y arte. Si bien las vanguardias culturales de-
jaron de desempefar un papel desestabilizador del espacio cultural que
cumplieron en las primeras décadas del siglo XX, han seguido nutriendo
movimientos experimentales y planteamientos que frecuentemente se han
caracterizado por impugnar las formas culturales oficiales. Las vanguardias
confluyen en la definicién de los espacios culturales y pueden terminar
institucionalizando sus contenidos impugnadores.

El caso francés

Una perspectiva de mucha influencia en la definicién de las politicas cultu-
rales provino de Francia, con la creacién del Ministerio de Cultura en 1959
durante el gobierno de De Gaulle, quien encargé a un intelectual promi-
nente, André Malraux, la gestién de la nueva institucién. Su antecedente
fue la concepcidn de sector cultural que se habia forjado en el periodo del
Frente Popular (1935-1938), cuando se crearon las casas de la cultura. En
un pais de una alta tradicién centralista, el Ministerio tuvo como objeti-
vos lograr una confluencia del espacio artistico y literario francés con una
politica de divulgacién cultural, potenciando los equipamientos cultura-
les (Urfalino, 1999: 333-334). El imperativo del momento era el forta-
lecimiento del imaginario nacional francés mediante la invencién de una
politica cultural como un punto de convergencia y coherencia entre las
representaciones que se atribuye el Estado sobre el arte y el mundo cultural
ante la sociedad junto a una accién publica sistemdtica. Todo esto suponia
delimitar instituciones y campos de intervencidn especificos con la inercia
de los mecanismos de legitimacién del campo cultural.

31



Hernan Ibarra

La creacién del Ministerio de Cultura en Francia sucedié en una coyun-
tura politica especifica, la descolonizacién del Africa francesa y el ascenso del
general De Gaulle, amigo de Malraux. En la parte administrativa fue una
institucionalidad proveniente de las funciones culturales que se ejecutaban
en el Ministerio de Educacién. Por ejemplo, se transfirié la antigua Direc-
cién de Artes y Letras, en tanto que un segmento del cuerpo administrativo
provino de aquellos funcionarios que habian quedado disponibles en las ex
colonias francesas. En los afos sesenta, la accién del Ministerio se concretd
en la creacién de las casas de la cultura a nivel local, como una reproduccién
de los conceptos culturales parisinos hacia las localidades y tomando arraigo
en las intelectualidades locales. Aunque el Ministerio tomé a su cargo la pro-
mocién del cine, se dejé de lado la radio y la televisién. Particularmente para
Malraux, que ponia énfasis en la cultura impresa, los medios audiovisuales
eran una “fdbrica de suenos” (Lebovics, 2000: 129). Sélo en 1981, culturay
educacién se fusionaron en un solo Ministerio; y, en 1997, el Ministerio de
Cultura se hizo cargo de la radio y la television.

Estado nacién y politica cultural

Es posible afirmar que los estados tienen una politica cultural que responde
a las concepciones que han guiado su definicién nacional. De este modo, la
construccion de identidades nacionales en América Latina dependi6 de un
sistema educativo que de manera institucional llevé adelante la construccién
de los imaginarios y simbolos que identificaban lo nacional. Estas concep-
ciones identitarias eran homogeneizadoras; en algunos paises desarrollaron el
mestizaje como ideologia, pero sobre todo ignoraron las culturas indigenas o
las incorporaron como fundamento nacional remoto, lo que Blanca Mura-
torio ha llamado “patriotismo arqueoldgico”. Todo esto fue muy consistente
hasta la primera mitad del siglo XX dependiendo de un concepto tradicional
de cultura que remitia a las manifestaciones ilustradas del arte y la literatura,
dejando en un plano secundario las culturas populares bajo la nocién de
folklore. Por este motivo se asignd a ciertas instituciones un papel concentra-
dor de las iniciativas culturales. La Casa de la Cultura Ecuatoriana (1944),
el Instituto Nacional de las Bellas Artes de México (1948), la Casa de la
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Cultura del Perti (1962), son ejemplos de instituciones en las que el Estado
delegé funciones culturales con relativa autonomia, més alld de lo que fueron
las secciones culturales de los ministerios de Educacién. Los encargados de
dirigir estas instituciones correspondieron a la figura del gran intelectual que
definié Gramsci, como aquellos personajes que condensaban y administra-
ban los saberes culturales sobre todo delimitados por la alta cultura con el
predominio de las raices europeas.

Paradigmas de las politicas culturales

En la Declaracién Universal de los Derechos el Hombre de 1948, aparecié
originalmente el “derecho a la cultura”: “Todos los individuos tienen dere-
cho a participar libremente en la vida cultural de la comunidad”. Esto es lo
que fundamenté inicialmente las politicas culturales.

En la elaboracién de la politica cultural en Europa, segin Vidal-Bene-
yto, existieron tres paradigmas vigentes hasta los afios ochenta (1981). El
primer paradigma fue el mecenazgo que corresponde a los agentes priva-
dos y publicos que deciden el apoyo discrecional a determinados creadores
que caben en una definicién de la cultura como una elaboracién espiri-
tual. Esta concepcién enraizada en la version tradicional de arte y cultura
imper6 hasta mediados del siglo XX. En la década de 1950 predominé
el paradigma de la democratizacién de la cultura que ponia énfasis en la
difusién de la produccién cultural de las elites. Desde 1970 se impuso
el paradigma de la democracia cultural donde se daba importancia a un
concepto socioantropoldgico de cultura. Este paradigma fue impulsado
por la UNESCO.

En una sintesis sobre la trayectoria de las politicas culturales, Garcia
Canclini identificé algunos paradigmas que orientaron su formulacién en
América Latina: mecenazgo liberal, tradicionalismo patrimonialista, esta-
tismo populista, privatizacién conservadora, democratizaciéon cultural y
democracia participativa (1987: 27). El mecenazgo cultural se caracteriza
por la creacién y distribucién discrecional de la alta cultura. Mientras que
el uso del patrimonio tradicional como espacio no conflictivo para una
identificacion de la sociedad es propio del tradicionalismo patrimonialista.
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En cambio el estatismo populista propone la distribucién de los bienes
culturales de elite y reivindica la cultura popular como una accién estatal.
La privatizacién conservadora promueve transferir al mercado simbdlico
privado las acciones publicas de la cultura.

De modo diferente, la democratizacién cultural promueve la difusién y
popularizacién de la alta cultura. Finalmente, la democracia participativa
es la promocién de la participacién popular y la organizacién autoges-
tionaria de las actividades culturales y politicas. No se trata de que estos
paradigmas hayan ocurrido en sucesién cronolédgica, aunque es obvio que
algunos de ellos pueden coexistir en una disputa por estructurar el desa-
rrollo cultural. Para algunos paradigmas, la cuestion de la participacién e
intervencién del Estado es fundamental (estatismo populista y democrati-
zacién cultural). Para la privatizacion conservadora, es vital la funcién de
la empresa privada y el mercado. Se debe notar que estos paradigmas sobre
todo tuvieron su mayor concrecién en los paises del Cono Sur. Y muchos
paises no conocieron politicas culturales de signo populista como las que
impulsé el peronismo. En cambio, en Brasil, en los afios sesenta y setenta,
durante las dictaduras militares, se llevd adelante un generosos auspicio
estatal a las actividades culturales de elite, se promovié el cine nacional y
las ciencias sociales, si bien, bajo un clima de censura (Ortiz, 2006 [1985].

A comienzos de los anos ochenta aparecieron concepciones que trata-
ban de vincular la cuestién de la identidad al desarrollo con la introduccién
de un concepto de cultura que tenfa aspectos de naturaleza antropoldgica.
Esto aparece muy claramente en la Declaracién de México sobre las politi-
cas culturales de la UNESCO segtin la cual, “la cultura puede considerarse
actualmente como el conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y ma-
teriales, intelectuales y afectivos que caracterizan una sociedad o un grupo
social. Ella engloba, ademds de las artes y las letras, los modos de vida, los
derechos fundamentales del ser humano, los sistemas de valores, las tra-
diciones y creencias” (UNESCO, 1982: 13). Adn cuando esto incluye ya
la pluralidad y diversidad cultural, existia una tensién con la identidad y
la soberania nacional, conceptos predominantes en las definiciones de los
Estados nacionales. Por otra parte, se introdujo también el imperativo de
vincular la cultura al desarrollo econémico. Ademds, la necesidad de poner
atencidn al desarrollo de industrias culturales nacionales.
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El giro multicultural

Entre los afios ochenta y noventa se instauré en América Latina una épo-
ca neoliberal que generd una erosién de las politicas culturales orientadas
por el Estado. Se produjo el avance de concepciones que ponian al mer-
cado como factor decisivo en la accién cultural. Junto a la globalizacién
econémica como un proceso de crecientes flujos financieros y productos
en el mercado mundial dirigidos por empresas transnacionales, se plante6
también que se producia una globalizacién cultural con la unificacién de
modos de vida y simbolos culturales facilitados por el vertiginoso desa-
rrollo de las tecnologias de comunicacién. Esta vision de la globalizacién
cultural ha sido cuestionada puesto que es necesario entender las articu-
laciones locales a las dindmicas globalizadoras. Claro que no se puede ig-
norar que efectivamente existen nticleos culturales transnacionales en el
consumo cultural. Esto ha dado lugar a la controversia sobre la hegemonia
cultural transnacional. Una posicién postula que existe un imperialismo
cultural caracterizado por la dominacién cultural desde la penetracién de
culturas extranjeras del norte en los paises del sur. Otra posicién sostiene
que la ya histérica presencia de las industrias culturales del norte ha creado
un sedimento cultural como una memoria que ha constituido una cultura
popular transnacional con modos locales de recepcién y consumo (Ortiz,
2004). Y no se debe olvidar que paises como México o Argentina tuvieron
una capacidad de exportar sus productos culturales hacia otros paises de
América Latina.

Sin embargo, también se producia por otro lado, la reivindicacién de
la multiculturalidad y la ampliacién del significado del patrimonio cultu-
ral con la nocién de patrimonio intangible que incluia tradiciones orales,
fiestas y elementos expresivos. A fines del siglo XX, el Banco Mundial pro-
ponia la potenciacién del patrimonio cultural como un bien que puede ser
valorizado. Y emerge también la transformacién de la cultura en un espa-
cio de valoracién econémica con la economia de la cultura que desarrollé
mediciones e indicadores para el sector cultural.

El concepto de diversidad cultural ya influido por ideas multiculturales
aparecié en 2001 con la Declaracién universal sobre la diversidad cultural.
“La diversidad cultural es, ante todo, un hecho: existe una gran variedad
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de culturas que es posible distinguir rdpidamente a partir de observaciones
etnogréficas, atin cuando los limites que marcan las lindes de una cultura
especifica sean mds dificiles de determinar de lo que parece a simple vista”
(UNESCO, 2010: 3).

Un giro importante en la elaboracién de politicas culturales en Europa
provino de los procesos de descentralizacién del Estado después de 1980. Por
una parte, se reivindicaba lo local y lo regional como identidades opuestas
a las identidades nacionales, lo que impulsé importantes debates sobre las
bases regionales del Estado nacional y promovié la animacién cultural. Por
otra parte, pasaba a ocupar un lugar central la necesidad de situar lo cultural
como parte de reinvencién de las ciudades. A los procesos de renovacién
urbana y valorizacién de los centros histéricos se unia la demanda por inser-
tar los componentes multiculturales de ciudades caracterizadas por nuevas
corrientes migratorias asi como por la necesidad de potencializar industrias
culturales locales (Corijn, 2002: 62-67). El protagonismo ha estado del lado
del consumo cultural impulsado por los flujos de turismo.

Cuando se pone en prictica el tema del patrimonio intangible se tor-
nan en procesos a ser rescatados, no sélo desde las culturas indigenas, sino
también por gobiernos locales. Por ejemplo, la patrimonializacién del tan-
go en Argentina se halla vinculada a una politica nacional y local de rei-
vindicacién de una identidad urbana desde los afios noventa, coincidiendo
con un relanzamiento de academias de baile y el desarrollo del turismo. La
UNESCO declaré en 2009 al tango Patrimonio Cultural Inmaterial de la
Humanidad luego de una gestién del Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires y la Intendencia de Montevideo (Morel, 2009: 155-172).

Un efecto del acceso a las nuevas tecnologias de reproduccion es lo que
ha ocurrido en los paises andinos, donde se ha producido un inusitado de-
sarrollo de las industrias culturales de raiz popular originadas en el abarata-
miento de las tecnologias de produccidn electrénica y digital. Se trata de los
circuitos de produccién y consumo de musica, cine y programas comicos
que usan el CD y DVD. Son pequefias y medianas empresas que se han
desarrollado al margen de politicas ptblicas de fomento.' Han sido una ma-
nera original de crear mercados culturales sustentados en la informalidad.

1 Sobre el Pert, ver Santiago Alfaro (2006: 137-175). Acerca del cine popular ecuatoriano ver Mi-
guel Alvear y Christian Le6n (2009).
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Pero esto ha estado superpuesto a la produccién informal de discos y videos
provenientes de la industria global que han colapsado a las redes internacio-
nales de produccién digital. Como se puede advertir, el asunto crucial de
las politicas culturales es el de la configuracién de un espacio publico en el
que estdn presentes los intereses del Estado, las industrias culturales, y los
creadores y artistas. Todo ello se ha producido en el marco de cambiantes
concepciones acerca de lo que es la cultura y los bienes culturales.

Se producen articulaciones en las que las fronteras entre las culturas
locales y transnacionales se han ido tornando porosas, y sobre todo, esce-
narios de disputas que tienen como objeto recursos y direccionamientos
donde pugnan viejas y nuevas concepciones sobre el destino de la plurali-

dad cultural.
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Las politicas culturales y el buen vivir*

Erika Sylva Charvet™*

La pregunta que se formula es si en materia de politica cultural hay algo
nuevo en América Latina y el Caribe. Desde el Ecuador, la respuesta es
afirmativa pues, desde el 2007, nuestro pais vive un proceso constituyente
que en si representa un becho cultural, si por hecho cultural entendemos un
conjunto de discursos y pricticas portadoras de nuevos sentidos, simbolos
y significados emitidos desde el Estado y la sociedad civil que inciden en la
totalidad de la vida social y la orientan hacia un cambio cultural. Ese hecho
no es fortuito. Implica una acumulacién de procesos en la larga, mediana y
corta duracién que se articulan de manera privilegiada en una determinada
coyuntura histérica. Siendo asi, un andlisis exhaustivo ameritaria tomar en
consideracién todos esos aspectos, sin embargo este articulo se centrard
fundamentalmente en la accién del Estado en materia cultural en el marco
del proceso constituyente.

Antecedentes

La experiencia constituyente que vive el Ecuador desde el 2007 es resul-
tante de la articulacién de varios procesos. En primer lugar, de la crisis

Ponencia preparada por Erika Sylva Charvet, Ministra de Cultura del Ecuador para el I Congreso
Ecuatoriano de Gestién Cultural “Hacia un Didlogo de Saberes para el Buen Vivir y el Ejercicio

de los Derechos Culturales”. Quito, FLACSO, 22-09-2011.
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estructural e integral del modelo de desarrollo histérico’ transparentada a
fines de los anos noventa y principios de la década del 2000, que invadié
todos los campos de la vida social. En segundo lugar, es también resultante
de la movilizacién popular, especialmente indigena, por una reforma as-
cendente del Estado, que desde el levantamiento indigena del 1 de junio
de 1990 se prolongé a lo largo de la década, en el marco de la implantacién
de politicas neoliberales por parte de un Estado crecientemente subsidiario
del capital monopdlico, crecientemente deslegitimado y sin ningtin poder
de cohesién nacional y simbdlico. Esta movilizacién frené la consolidacién
del modelo neoliberal y abrié el camino para la materializacién de la Asam-
blea Nacional Constituyente propuesta por el presidente Rafael Correa en
el 2007, como via de la reforma politica®.

Un tercer factor es la emergencia de una intelligentzia terrigenista plu-
ricultural (mestiza, indigena y afrodescendiente) portadora de discursos
nacional-populares, fruto de la relativa democratizacién de la universidad
ecuatoriana desde fines de los anos sesenta y de los procesos de revitaliza-
cién étnica y de etnogénesis de los pueblos indigenas y afrodescendientes.
Deben considerarse, ademds, factores relativos al conocimiento que todos
estos procesos desataron, fundamentalmente, el desarrollo de las ciencias
sociales y de un pensamiento critico en torno al Estado, la nacién, la de-
mocracia, la ecologfa, la cultura, el patrimonio, etc. De hecho, la relectura
y reinterpretacién de la historia del Ecuador desde un nuevo enfoque® con-
tribuyé a la generacién de propuestas de redefinicion de la identidad, del

1 El modelo de desarrollo histérico gamonal-dependiente implantado con la derrota de la Revolu-
cién Liberal (1912-1916) sobrevivi6 a las reformas de los afios setenta y se revitalizé durante la
fase neoliberal (1982-2006), acentuando su carécter oligirquico y dependiente (Véase Quintero y
Sylva, 2001).

2 El movimiento indigena propuso la convocatoria a una Asamblea Constituyente orientada a la
reforma del Estado desde inicios de la década de los afos noventa, propuesta que se plasmé a
medias con la convocatoria a la Asamblea Constitucional de 1998, materializindose como una via
de reforma sélo con la convocatoria de la Asamblea Nacional Constituyente del 2008.

3 Que empieza a difundirse desde los afios setenta con los programas de posgrado que emergen en
las universidades ecuatorianas. Este cuestiona el enfoque tradicional centrado en la descripcion de
hechos protagonizados por individuos, generalmente hombres, blancos y miembros de las elites
dominantes, y plantea que la historia debe entenderse como producto social, protagonizada por
el colectivo y determinada por un complejo de causas estructurales. Novisimos enfoques propo-
nen no slo considerar las causas estructurales, sino también considerar aspectos atinentes a la
subjetividad humana y las visiones de los sectores invisibilizados de la actorfa histérica (mujeres,
indigenas, afrodescendientes, etc).
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Estado, del modelo socioeconémico y de la cultura, que fueron recogidas
por esa intelectualidad critica que integr6 la Asamblea Nacional Constitu-
yente en el 2008, y plasmadas en la nueva Constitucién aprobada ese ano.

Desde lo cultural, la crisis simbélica de fines de siglo debe comprender-
se en el marco de procesos de larga, mediana y corta duracién que han obs-
taculizado la construccién de la identidad nacional. En la larga duracién
(desde el siglo XV hasta hoy), el factor con mayor capacidad de bloqueo
ha sido la persistente herencia colonial evidenciada en varios fenémenos
(eurocentrismo, racismo, elitismo, tradicionalismo ideoldgico, patriarca-
lismo) que no han logrado ser desafiados ni en las grandes coyunturas de
ruptura como la Independencia, la Revolucién Liberal (1895-1912), o las
reformas de los afios setenta®. En la mediana duracién (a partir de1895)° se
registran varios fenémenos que han coadyuvado al bloqueo de la integra-
cién simbdlica del pais. Primeramente, la fallida construccion de un Estado
nacional —con la derrota de la Revolucién Liberal- que prolongd, justa-
mente, la mencionada herencia colonial y frené el advenimiento de la mo-
dernidad, la ciudadanizacién de la poblacién, la construccion de soberania
e integracién nacionales, etc. Fue el marco preciso para la emergencia de
expresiones como el regionalismo y el exotismo. El fracaso revolucionario
liberal estuvo en la base de la balbuceante respuesta del Estado oligarquico
frente al conflicto territorial con el Perti (1941), que culminé en la firma
del Protocolo de Rio de Janeiro (1942), generando un profundo trauma
colectivo, y, con ello, la emergencia de imaginarios destructivos sobre la
ecuatorianidad que se extenderian a lo largo del siglo XX, anulando el
desarrollo de la autoestima y el orgullo nacionales®.

A estos impedimentos histéricos se anaden otros en la corta duracién
(desde 1979): la penetracién masiva de las industrias culturales del Norte

4 El nacleo étnico hispanista se mantuvo camuflado en la ideologfa oficial del mestizaje como
“blanqueamiento” introducida por el Gobierno de Rodriguez Lara (1972-1976). Véase al respecto
Whitten, 1993 citado en Sylva, 1995.

5 1895 es el hito de arranque de la Revolucién Liberal, el momento en el que se abre la posibilidad
de desarrollo del capitalismo y la insercién del Ecuador en la modernidad burguesa.

6 El Protocolo fue resultado de la derrota militar del Ecuador en la guerra con el Perti (1941). Im-
plicé el cercenamiento de mds del 50% del territorio ecuatoriano de entonces.

7 1979 es la fase de fundacién democrética con la aprobacién de la nueva Constitucién (1978), el final
de las dictaduras militares de los afios setenta y la fundacién de la Republica Liberal Democrética con
el triunfo de Jaime Roldés en las elecciones de 1979, fase que se extiende hasta el momento actual.
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que refuerza la dependencia y alienacién cultural; la ruptura del vincu-
lo ser humano-naturaleza (registrada desde la Colonia) por la expansién
del capitalismo dependiente y sus efectos depredadores en lo cultural y
socioambiental, especialmente entre los pueblos indigenas y afrodescen-
dientes, que tiende a divorciar las visiones estratégicas en el campo popular
y a dificultar los consensos en torno a un proyecto nacional-popular; la
emergencia de nuevos imaginarios racistas y xenofébicos en el marco de
procesos migratorios hacia el Ecuador de colombianos, peruanos, cubanos,
etc., que retroalimentan esa matriz ideoldgica de signo colonial.

Esta articulacién de factores de distinta densidad historica, expresa, por
otro lado, la histdrica ausencia de hegemonia estaral sobre la sociedad civil,
el continuado vacio de politicas puablicas en el campo cultural?, el caos y la
dispersién institucionales, (véase diagrama 1), la inexistencia de un Sistema
Nacional de Cultura y un tipo de relacién establecida entre el Estado y los/
as gestores culturales mediada por el clientelismo y la discrecionalidad en la
asignacién de recursos y en la facilitacién del acceso a los espacios publicos.

Ahora bien, en la historia cultural ecuatoriana, también se registran
aspectos que han posibilitado la persistencia del Ecuador como pais, a pe-
sar de sus clivajes étnicos, regionales y culturales. Los generados desde el
dmbito estatal serfan: los simbolos patrios, el pantedén nacional (héroes,
heroinas, personas ilustres) y su ritualidad; la convocatoria y movilizacién
en respuesta a las guerras fronterizas; la identificacién generada a través del
aparato escolar publico (escuelas, universidades); el discurso de integra-
cién reformista-nacionalista; el apoyo al deporte y la promocién de iconos
deportivos, entre otros. Un segundo nivel se generaria en la sociedad ci-
vil, desde los conceptos, pricticas y experiencias organizativas en torno a
lo nacional-popular, a saber, los procesos de resistencia indigena y luchas
sociales, étnicas, campesinas y sindicales, la constitucién y accién de mo-

8  En 1984, Dario Moreira decfa: “Parece undnime el criterio de que en nuestro pais no han existi-
do politicas culturales sélidas, coherentes y trascendentales. Han existido, como en todas partes,
formulaciones incipientes. Decfamos alguna vez que acaso la tnica politica cultural en cierto
modo sistemdtica, pero en todo caso asincrénica, se ha venido desarrollando implicitamente en las
mismas creaciones de la cultura —artes, letras, ideologfas—, y también a veces débilmente explicitas
en normas orgénicas o dispersas de cuerpos legales, especificos o generales...Entonces el problema
histérico de la falta de formulaciones mds sélidas y coherentes en materia de politica cultural,
sea del Estado, grupos humanos, instituciones, etc., es la incapacidad para reflexionar con mayor

profundidad en estos problemas” (1984b: 483).
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vimientos y redes colectivas culturales de distinto tipo y la emergencia de
héroes y heroinas populares a nivel local, generalmente anénimos. Por tl-
timo, un tercer nivel de cohesién se registraria en los usos, costumbres, tra-
diciones, cosmovisiones culturales que han permitido ir identificando a las
y los ecuatorianos a lo largo de la historia, tales como, la lealtad primaria a
la familia, las formas de cooperacién tradicionales (minga, cambiamanos,
prestamanos, etc.), la religiosidad, las manifestaciones artisticas locales, las
fiestas populares, la gastronomia, nutricién y salud, los juegos, la vestimen-
ta, el humor, y similares.

La coyuntura del proceso constituyente plantea, precisamente, la re-
cuperacién, potenciacion y reinterpretacién de los aspectos que han man-
tenido la cohesion del Ecuador y la posibilidad de superacién de aquellos
que la han obstaculizado a través de nuevas visiones e imaginarios, nacidos
de las experiencias histérico-culturales del Ecuador profundo.

El proceso constituyente: una propuesta de ruptura

El proceso constituyente iniciado en 2007 constituye un potencial punto
de ruptura con el viejo modelo de desarrollo histérico reforzado por el
neoliberalismo. Potencial porque es un proceso en disputa y amenazado
por los poderes ficticos. Su base filoséfico-politica de ruptura es la Cons-
titucién (2008) que abandona el paradigma neoliberal y replantea de ma-
nera radical el modelo socioeconémico, politico y cultural. En efecto, a
diferencia de la Constitucién de 1998, basada en la teorfa de Rawls y en el
(neo) utilitarismo maximizador del rol del mercado y minimizador del rol
del Estado, con la Constitucién del 2008 se propone “dejar atrds los prin-
cipios de una sociedad liberal-utilitaria” y avanzar hacia un “igualitarismo
republicano” (Ramirez, 2010).

La fuente filos6fico-politica para ello es la propuesta del Sumak Kawsay
o buen vivir que significa una nueva visién del sentido y direccionalidad
de pais en todos sus aspectos (econdmico, social, politico, cultural y am-
biental). El buen vivir es un modelo de vida (no un modelo de desarrollo)
orientado a la satisfaccidn de las necesidades, la consecucién de una calidad
de vida y muerte dignas, el amar y ser amado, y el florecimiento saludable
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de todos, en paz y armonia con la naturaleza para la prolongacién de las

culturas humanas y de la biodiversidad (Ramirez, 2010

21).
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Es un concepto que se alimenta de varias fuentes. Primeramente, de los
principios de la cosmovisién indigena de los pueblos andinos kichwa, ai-
mara o mapuche; de los paradigmas del regreso a nosotros mismos, que
valoran el saber ancestral y la armonia con el medio de los pueblos indige-
nas amazdnicos e incluso de civilizaciones tan alejadas del entorno como
los mayas centroamericanos (Huanacuni Mamani, 2010). Pero también se
concibe al buen vivir como una propuesta que recupera los saberes y tec-
nologias populares, las formas solidarias de organizarse y generar respuestas
propias (Quintero Lépez, 2008). Adicionalmente, se nutriria de los andli-
sis de la economia y ecologia politica feminista que cuestionan las visiones
cldsicas y neocldsicas de la economia (Leén en Quintero Lépez, 2010). Y,
como mencionan otros autores, el Sumak Kawsay coincidirfa también con
las demandas del decrecimiento de Serge Latouche, de “convivialidad” de
Ivan Illich, de ecologia profunda de Arnold Naes, asi como de las propues-
tas de descolonizacién de varios autores (D4valos, 2008).

El buen vivir constituye una propuesta de ruptura porque, a diferencia
del modelo neoliberal que consagra el divorcio entre el ser humano y la na-
turaleza al entenderla como mera proveedora de recursos orientados a maxi-
mizar la acumulacién capitalista, este nuevo paradigma propone una nueva
relacién ser humano-naturaleza en la que ella también es sujeto de derechos.
Esto significa pasar de una ética antropocéntrica a una ética biocéntrica,
focalizada ya no en el “hombre”, sino en la vida. Es decir, al comprender a
la naturaleza desde una perspectiva integral, el Sumak Kawsay propone una
relacién armoniosa entre el ser humano y su entorno (Maldonado, 2010).
Y, al hacerlo, propone no un nuevo “modelo de desarrollo” sino un nuevo
modelo de vida. Asi, la organizacién econémica no tiene como objetivo
s6lo la renta utilitaria. Al basarse en la solidaridad ésta se orienta a la justicia
socioecondmica, politica e intergeneracional. Sus fundamentos éticos, por
ende, no se basan en el “tener”, sino en el “ser”, “estar”, “hacer”, “sentir”
desde una axiologia de solidaridad, cooperacién, gregarismo y fraternidad
apuntando al establecimiento de relaciones econdmicas equitativas y justas
entre el mercado, el Estado y la sociedad (Huanacuni Mamani, 2010).

Desde el punto de vista del modelo de desarrollo abierto que histéri-
camente caracterizé al Ecuador, este nuevo paradigma implica superar el
viejo modelo de acumulacién basado en el predominio del capital comer-
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cial y en el rol primario exportador depredador de la naturaleza. Cambiar
esta l6gica de acumulacién implica impulsar una estrategia enddgena y
sostenible, de mediano y largo plazo, con una insercién soberana en el sis-
tema mundo, en la que la politica publica modifique el circuito econémico
buscando la reducciéon de las inequidades. Para lograrlo, se debe tomar
en cuenta la mayor ventaja comparativa del pais: su biodiversidad. Esto
significa construir una bidpolis, una sociedad del bioconocimiento que
trascienda la acumulacién; un nuevo modelo de sociedad redistributiva en
la que se generen desde productos agroecolégicos hasta multiples, diversos
y creativos emprendimientos culturales. Entonces, la generacién del valor
agregado se desarrollaria, a partir del trabajo ético con un estricto respeto
de los derechos de la naturaleza (Ramirez, 2010). Este nuevo paradigma se
materializa en el Plan Nacional del Buen Vivir disenado por la SENPLA-
DES, ejecutados por los ministerios y permanentemente evaluado por la
Presidencia de la Republica.

El buen vivir implica también superar la histérica indiferencia del Esta-
do oligdrquico en relacién a la cultura otorgdndole centralidad a ésta en el
modelo. Conceptualmente, este paradigma rompe con el concepto reduc-
cionista de cultura circunscrita a las artes y las letras, asumiendo un con-
cepto amplio y contempordneo que la define como el modo de ser, hacer y
sentir de una sociedad en un momento histérico. Desde esta perspectiva,
cultura abarca desde las artes hasta los valores, pasando por las tradiciones,
creencias y los modos de vida. Y por ello es que el buen vivir es también
una propuesta cultural y el proceso constituyente es un hecho cultural,
porque incide en la totalidad de la vida.

Ahora bien, desde el punto de vista institucional, la centralidad de la
cultura se expresa en varios aspectos en esta coyuntura: la declaratoria del
desarrollo cultural del pais como politica de Estado (2007); la creacion del
Ministerio de Cultura (2007); la creacién del Sistema Nacional de Cultura
y el establecimiento de su rectoria (2008). Con ello se posibilita desarrollar
una politica publica estratégica orientada a construir hegemonia y cohe-
sién nacionales y a organizar sistemicamente el campo cultural de modo
de superar su caos y dispersion histérica (véase diagrama 2). Pero ademds,
este proceso se constituye en un hito potencial para superar la crisis sim-
bélica generada por el Estado oligdrquico, promoviendo una refundacién
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simbolica desde la institucionalizacién de cédigos y simbolos generados
por los procesos de resistencia, movilizacién y reinterpretacién de nuestra
historia e identidad.

Diagrama Ne. 2

Propuesta de organizacién del sistema nacional de cultura

Sistema Nacional

Ministerio

de Cultura

culturales

de Cultura
Subsistema Ministerio C_oordi_nador
de Artes y de Patrimonio
. Creatividad
Subsistema Sistema Nacional de Educacién
del Patrimonio Universidad de las Artes
Cultural

Subsistema Sistema Nacional de
Subsistema de de Memoria Inclusién y Equidad Social
Emprendimientos Social

Sistema Nacional de
Comunicacién

MIPRO

[ GADs ]

Consejo Sectorial
de Cultura

Para materializar el buen vivir desde la cultura, el Ministerio de Cultura
ha elaborado una politica cultural de ruptura sobre la base de cuatro ejes
programdticos: descolonizacién; derechos culturales; industria cultural;
y, nueva identidad ecuatoriana. Estos ejes, a su vez, estdn mediados por
cuatro ejes transversales: interculturalidad, equidad integral (de género,
étnica, intergeneracional), fortalecimiento de la institucionalidad ligada al
quehacer cultural y posicionamiento internacional.

¢Cémo construir el Sumak Kawsay desde la descolonizacién?

La descolonizacién es fundamental para la construccién del buen vivir
pues implica liberar a los ecuatorianos y ecuatorianas de las ataduras colo-
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niales. Abarca aspectos materiales, espirituales y cognoscitivos y es definida
como la afirmacién y el fortalecimiento de lo propio, de lo nuestro, de lo
que ha sido subalternizado, invisibilizado o negado por la colonialidad del
poder y del saber (Ministerio de Cultura, 2011). Es una propuesta que se
inspira en la historia de resistencia anticolonial de los pueblos y naciona-
lidades indigenas, afrodescendientes y mestizos, asi como en los discursos
criticos de la colonialidad elaborados por la intelectualidad ecuatoriana,
latinoamericana y caribefia desde hace varios siglos. Adicionalmente, se
nutre también de varias vertientes epistémicas del pensamiento critico oc-
cidental que se expresan en la denominada “ecologia del saber”.

La alternativa a la colonialidad es la interculturalidad, pilar en la cons-
truccion del Sumak Kawsay. Entendemos la interculturalidad como “un
nuevo contrato social entre los diversos”, es decir, una “nueva forma de
interrelacion entre los ecuatorianos”, o un “nuevo modelo de convivencia”
social basado en el respeto y la aceptacién de lo distinto” (Ramén, 2005;
Congo, 2005; Kowii, 2005 en Ministerio de Cultura, 2011). Este “nuevo
contrato social” va mds alld del mero “respeto, la tolerancia y el reconoci-
miento de la diversidad” (Ministerio de Cultura, 2011: 11). Es un proceso
transversal e inherente a la politica cultural y a la construccién del modelo
del buen vivir.

Las acciones orientadas a la descolonizacién y, por ende, a la cons-
truccién de la interculturalidad, comprenden multiples campos temdticos
interrelacionados. La erradicacién del racismo y el elitismo que media la
mentalidad, actitudes y comportamientos de las personas y constituyen
piedras angulares de los mitos coloniales de la ecuatorianidad que han
impedido histéricamente la cohesién simbdlica del pais, es una tarea de
primer orden. En el corazén de ello yace un tema crucial: la cuestion del
“Otro”. Significa la inclusién, la visibilizacién y el empoderamiento de
los pueblos histéricamente considerados “inferiores” desde los imagina-
rios coloniales-oligdrquicos. Esto implica no sélo desarrollar politicas de
accién afirmativa y campanas de reeducacién de la poblacién basadas en el
Plan Plurinacional para eliminar la Discriminacién Racial y la Exclusion
Etnica y Cultural (septiembre 2009), sino también, toda una intervencién
de orden epistemoldgico orientada a la recuperacion y valorizacién de los co-
nocimientos y saberes ancestrales de los pueblos y nacionalidades indigenas,
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mestizos y afrodescendientes en todo el pais Se trata, ademds, de superar
el eurocentrocismo, la colonialidad del saber, impulsando también la gene-
racién de propuestas de conocimientos “Otros”, nacidos desde matrices
epistemoldgicas enddgenas, alternativas, y asi construir una soberania del
conocimiento en materia de cultura y educacion, condicién fundamental
para materializar el buen vivir (Quintero Lépez, 2008).

Otra tarea fundamental para la descolonizacién es el fortalecimiento de
la memoria social en un pais caracterizado por el olvido y por procesos de
socializaciéon marcados por visiones colonialistas de la historia. Descoloni-
zar la memoria significa intervenir en aquellos espacios caracterizados por
el olvido, por la falta de registros exactos, por la pérdida o deterioro de los
fondos, como las bibliotecas y archivos, asi como en aquellos construidos
como “lugares colonizados”, como son los museos ecuatorianos (Andrade
y Kingman, 2009: 15; citado en Cevallos, 2010: 29). Esta intervencién
implica una reinterpretacién del pasado, la generacién de una visién cri-
tica que incluya los procesos histéricos de los excluidos, de los pueblos
originarios, de los procesos de resistencia, la promocién de memoriales de
conciencia, con un enfoque centrado mds en el protagonismo colectivo
que en el individual. Con ello se promueve la emancipacién de las personas
en la medida en que se abren procesos que materializan la justicia histérica
e intergeneracional. Se posibilita, por otro lado, resignificar la identidad
individual y colectiva con sustentos mds reales, revalorizar el rol del sujeto
histdrico y, con ello, proyectar con bases mds s6lidas y positivas a la socie-
dad ecuatoriana hacia el futuro.

¢Cémo construir el Sumak Kawsay desde los derechos culturales?

Descolonizarse implica construir la igualdad entre los diversos. Por ende,
construir ciudadania cultural, afirmar los derechos culturales que son
“aquellos que garantizan el desarrollo libre, igualitario y solidario de los
seres humanos y de los pueblos para simbolizar y crear sentidos de vida
procesos que les permiten comunicarse e interactuar con otros individuos
y grupos sociales” (Ministerio de Cultura, 2011: 14). En ese sentido, cons-
truir el Sumak Kawsay desde este eje, significa concebir a la cultura como
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derecho y bien publico. La recuperacién de lo putblico, desde una éptica de
empoderamiento, defensa, y proactividad “asociada a los espacios comunes
de encuentro entre ciudadanos, abiertos a todos y no excluyentes” (Rami-
rez, 2010: 31), junto al ejercicio pleno de los derechos culturales posibilita
el mejoramiento de las relaciones intergeneracionales, el intercambio de
conocimientos y saberes desde una perspectiva intercultural, contribuye a
la realizacién plena de las potencialidades de las personas y por ende a su
autorrealizacion, lo cual constituye un principio inherente al buen vivir.

Una politica asi concebida se orienta a garantizar a las personas y co-
munidades su acceso a los bienes y servicios culturales, a los espacios pu-
blicos y a los recursos ptblicos para la promocién cultural; a la libertad
de creacion artistica y reflexion critica ejercida por las y los creadores; y a
participar en la cultura de su eleccién, asegurando el disfrute de la cultura
y de sus componentes en condiciones de igualdad, dignidad humana y no
discriminacién (Ministerio de Cultura, 2011). Mecanismos tales como el
Sistema de Incentivos desarrollado por el Ministerio de Cultura (Fondos
Concursables, Sistema de Festivales, Auspicios, Premios) se orientan en esa
direccién.

Construir el buen vivir desde los derechos culturales implica también
el fortalecimiento del patrimonio cultural tangible e intangible. Nos refe-
rimos al patrimonio en términos de herencia cultural, herencia constituida
por aquellos elementos que en una sociedad o grupo han pasado de gene-
racién en generacién, que son dignos de conservarse y transmitirse, y que,
formando parte de su cultura, son elementos constitutivos fundamentales
de su identidad (Sandoval Simba, 2009). Una de las decisiones sin prece-
dentes orientadas en esa direccién en el Ecuador, que marca un antes y un
después en la politica de defensa y recuperacién del patrimonio cultural,
es el Decreto de Emergencia Patrimonial emitido por el Gobierno de Ra-
fael Correa (2007) a través del cual el registro de bienes patrimoniales ha
pasado de 14 000 asentados en treinta afios a 81 500 registrados en apenas
tres anos (2008-2011), habiéndose, ademads, registrado y protegido siete
mil lugares arqueoldgicos, cien edificios patrimoniales en riesgo, dieciocho
mil bienes de arquitectura monumental, civil, religiosa, popular, funeraria,
plazas, parques, y recuperado cerca de 9 000 bienes documentales filmicos,
sonoros, fotograficos y 5 000 bienes inmateriales entre tradiciones, expre-
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siones orales, bailes, comidas y fiestas populares’ (SENPLADES, Gobierno
Nacional de la Republica del Ecuador, s/f).

:Cémo construir el Sumak Kawsay desde los
emprendimientos culturales?

Una de las bases del buen vivir es poseer soberania, es decir, capacidad
de autodeterminacidn, principio inherente al Estado, pero también a los
individuos y, por cierto, a la cultura. ;Cémo podemos construir soberania
cultural en un mundo en el que los contenidos de las industrias culturales
del Norte circulan masiva y profusamente en nuestra sociedad, mientras
la industria cultural ecuatoriana es débil, carente de incentivos, de protec-
cién y no puede competir con aquella? Sin duda, es imprescindible para
construir el buen vivir una politica orientada a promover el desarrollo y
fortalecimiento de la industria cultural entendida como “(e)l conjunto
de actividades de produccién, comercializacién y comunicacién en gran
escala de mensajes y bienes culturales que favorecen la difusién masiva,
nacional e internacional, de la informacidn, el entretenimiento y el acceso
creciente a las mayorfas” (Garcia Canclini, 2001:1-2). Lo caracteristico
de estas industrias es que sus productos portan, transmiten y reproducen
masivamente contenidos simbdlicos. Son “medios portadores de significa-
dos que dan sentido a las conductas, cohesionan, o dividen las sociedades”
(Garcia Canclini, 2001:1-2; Montalvo, 2012). Estas actividades incluyen
emprendimientos realizados a pequena y mediana escala, o sea, a nivel
individual, familiar y comunitario.

Al constituir recursos estratégicos para la construccién de identidad y
soberanfa cultural nacional, la promocién del cine, la industria editorial, fo-
nogréfica y multimedia nacional constituye uno de los grandes desafios de
nuestra politica cultural. Debemos sefalar que en este proceso constituyente
ya se han dado importantes pasos al respecto. Asi, orientada por la politica de

9  Esta tarea ha estado dirigida por el Ministerio Coordinador de Patrimonio y ejecutada por el Ins-
tituto Nacional de Patrimonio Cultural (INPC). En este proceso se creé el Sistema Nacional de
Gestién de los Bienes Culturales que involucrd también la participacién de algunas universidades

publicas (MCD, s/f).
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soberania audiovisual del Consejo Nacional de Cinematografia (CNCine),
la produccién de cine ecuatoriano crecié en un 300% entre el 2007-2010
gracias a la inversion publica orientada a financiar 137 proyectos de produc-
tores independientes en las 24 provincias del pais e incluso en paises de gran
migracién ecuatoriana (Espana, EEUU, Italia). Mds alld de lo cuantitativo,
debe senalarse que la nueva produccién cinematogréfica ecuatoriana se des-
taca por su calidad. En efecto, algunas de estas peliculas han sido nominadas
e incluso han ganado importantes premios internacionales (Cenit de Bronce,
Montreal 2010; “Los Canallas”; Flecha de Oro, Biarritz, 2009; “Impulso”).
Por su parte, en el campo editorial, el Ministerio de Cultura ha multiplicado
por nueve el nimero de comparecencias anuales de la produccién editorial
ecuatoriana en ferias del libro nacionales e internacionales lo cual estd pro-
moviendo la produccién y circulacién del libro nacional.

Al constatarse que la pirateria es una actividad que inhibe grandemen-
te el desarrollo de la industria cultural y promueve la alienacién cultural
(IEPL, s/f), el Ministerio de Cultura junto con el Instituto Ecuatoriano de
Propiedad Intelectual (IEPI) y CNCine, estd impulsando una politica de
proteccién de los derechos de autor en la comercializacién de productos
audiovisuales y fonogréficos a través del proyecto de emisién de licencias
voluntarias, obligatorias y nacionales con la participacién de comerciantes
informales (ASECOPAC) que desean comercializar estos productos res-
petando los derechos de las y los creadores. Como parte de este proyec-
to se propondrdn medidas fiscales e incentivos econémicos y tributarios
orientados a desarrollar y fortalecer a las industrias culturales y promover
su expansion en los mercados nacionales e internacionales (Ministerio de
Cultura, 2011).

Adicionalmente, estamos construyendo un Sistema de Informacién
Cultural (SIC) con varios componentes (Atlas de Infraestructura Cultural,
Cuenta Satélite, Encuesta de Consumo y Produccién Cultural, etc.) y va-
mos a promover investigaciones sobre la industria cultural y sus distintas
ramas y procesos que servirdn de base para el diseno, ejecucién y retroali-
mentacién de la politica publica cultural.
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¢Cémo construir el Sumak Kawsay desde la
nueva identidad ecuatoriana contemporédnea?

Una sociedad del buen vivir es una sociedad con una potente identidad
nacional. El buen vivir no puede construirse con pueblos sumergidos en
la baja autoestima, desvalorizados y con una autopercepcién negativa de si
mismos, como ha sido el caso del pueblo ecuatoriano como fruto del do-
minio del poder oligdrquico-colonial. Justamente, el proceso constituyente
se perfila como un punto de inflexién en la construccién de la identidad
ecuatoriana porque profundiza el cuestionamiento social a los viejos mitos
e imaginarios coloniales sobre la ecuatorianidad y estd generando nuevas
visiones e imdgenes sobre el Ecuador y los ecuatorianos acordes con el
buen vivir.

Asi por ejemplo, el “Mito de la raza vencida” (Sylva, 1995; Sylva, 2005)
ha sido interpelado por la resistencia indigena; la tesis del mestizaje ho-
mogenizante (“blanqueamiento”) como ideal de ecuatorianidad, ha sido
sustituido por la nocién de diversidad étnico-cultural; el concepto de Es-
tado ha pasado de exclusivamente unitario a plurinacional e intercultu-
ral; el pasado indigena no es asumido ya —desde el discurso y la précti-
ca publica— como el pasado del “Otro” (del “exético”, del “extrano” a lo
ecuatoriano), sino como la antigiiedad de un “Nosotros”; la participacién
politico-popular de las tltimas décadas y el proceso constituyente, sus sim-
bolos y discursos, estarfan contribuyendo a la superacién del sentimiento
de derrotismo y fracaso del pueblo ecuatoriano y lo reemplazarian por un
nuevo sentido de autoestima, confianza y empoderamiento; el concepto de
“nacién pequefia’ de Benjamin Carrién estaria siendo reemplazado por el
de “potencia megadiversa” —que también incorpora una dimensién econé-
mica ausente en la formulacién de Carrién—, fundamento, justamente, de
la nueva estrategia econdmica de largo plazo que se plantea (la sociedad del
bioconocimiento) el modelo del buen vivir (Ministerio de Cultura, 2011).

Junto a la disponibilidad de los imaginarios tradicionales sobre la ecua-
torianidad y la emergencia de nuevos sentidos de autopercepcién nacional,
se registran nuevos sentidos de adscripcion e identificacion de los colecti-
vos, especialmente urbanos, desarrollados en los tltimos cuarenta anos y la
emergencia de micro identidades y distintas formas de autoreconocimien-
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to que escapan a los criterios de las visiones oligdrquicas y excluyentes de
la cultura y constituyen una expresion de la diversidad y riqueza cultural
de la sociedad ecuatoriana, al mismo tiempo que de su complejidad. Todos
estos fenémenos hacen parte de la construccién de una nueva identidad
ecuatoriana contempordnea.

Asi pues, la construccién de esta nueva identidad ecuatoriana acorde
con la propuesta holistica y arménica del Sumak Kawsay, pasa por el cono-
cimiento y la valoracién de la diversidad étnico-cultural y regional que nos
ha conformado histéricamente como pueblo; por el didlogo permanente
entre esa multiplicidad de identidades orientada a la construccién de un
sentido de comunidad, de cohesién social para “vivir juntos” y en paz (Ra-
mirez, 2010); por el desarrollo de un sentido de antigiiedad propio; por
la revalorizacién del capital simbdlico de indios, afrodescendientes y de la
diversidad de mestizos (montubios, chagras, chazos, cholos); por la gene-
racién de nuevos imaginarios, de alcance masivo sobre este nuevo sentido
de pertenencia nacional y regional, para lo cual es indispensable generar
alianzas con el sistema educativo y el sistema de comunicacién publicos.

Pero, ese nuevo sentido de identidad debe ser posicionado internacio-
nalmente. Para ello, el Ministerio de Cultura desarrolla el programa “So-
mos Ecuador” orientado a promover la difusién de estos contenidos re-
novados a través de agendas culturales sostenidas y permanentes en varios
paises del mundo. Cabe recalcar que el proceso constituyente marca un
punto de inflexién en la comparecencia internacional del Estado ecuato-
riano que, inspirado en el modelo del buen vivir, ha formulado propuestas
innovadoras de incidencia mundial, como la iniciativa Yasuni-ITT", pro-

10 “Ecuador trabaja por un acuerdo ambicioso, juridicamente vinculante, en el que los paises desa-
rrollados se comprometan a una reduccién global de emisiones de al menos el 50% para el 2020
y un 90% para el 2050... El Ecuador llega a esta Cumbre con propuestas innovadoras. Muchos
de ustedes conocen la Iniciativa Yasuni-ITT que busca dejar bajo tierra un 20% de las reservas
de petréleo existentes en una de las dreas mds biodiversas del planeta, en el subsuelo, a cambio de
una contribucién de los paises desarrollados, que, reconociendo corresponsabilidad, aporten con
al menos la mitad de las ganancias que el Ecuador recibirfa si explotara ese petréleo...(L)a inicia-
tiva Yasuni-ITT es la propuesta mds concreta de la historia para bajar de la retérica a los hechos
en cuanto a la lucha contra el cambio climdtico, ganancias que en valor presente y a los precios
actuales superarfan los 7 billones de délares. .. La iniciativa Yasuni ITT, propuesta emblemdtica de
nuestro Gobierno, se sustenta en el concepto de Emisiones netas Evitadas. Pese a nuestro derecho
a explotar el petréleo, dejéndolo bajo tierra se estarfa evitando enviar a la atmdsfera méds de 400

millones de toneladas de CO2” (Rafael Correa, 2010).
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puesta que, ademds, refuerza el nuevo imaginario del Ecuador como po-
tencia megadiversa y, por lo mismo, incide en la construccién de la nueva
identidad ecuatoriana contempordnea.
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Estrategias para la gestién del
desarrollo cultural en el Ecuador

Adridn de la Torre Pérez*

Pensar es servir
José Marti

La visién de la Coordinadora Cultural PAIS es que la gestion para el de-
sarrollo cultural es una parte central del proyecto revolucionario; y que de
hecho, la cultura acompana la génesis de las causas sociales y el cambio cul-
tural se constituye en su fin. Para lograr esto serd necesario revolucionar el
sector cultural y las formas de gestién que se han aplicado cuyos resultados
histdricos no nos dejan nada satisfechos.

Nuestra posicién se basa en la observacién de la Constitucién donde la
palabra cultura no falta en casi ningtin capitulo. Merecen especial atencién
los nueve articulos dedicados a derechos culturales y su régimen de apli-
cacién; el régimen del buen vivir. No escapard al conocimiento de los pre-
sentes que la actual Constitucién es la primera que enuncia expresamente
derechos culturales para quienes habitan el Ecuador’.

Estamos en el momento histdrico preciso para hablar muy en serio de
una adecuada administracién cultural que logre una eficiencia nunca antes
vista en el sector. Para empujar este salto al futuro, hemos aportado desde

* Vocero de la Coordinadora Cultural Pafs.

1 Salvo el caso de la Constitucién de 1998 (neoliberalismo) que nos daba el tnico “derecho” de
cumplir con la obligacién del Estado que era cuidar el patrimonio.
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el 2006 con propuestas y andlisis sobre aspectos conceptuales y operativos
para una gestion cultural publica con sello ecuatoriano.

Varios textos que presentamos en la Asamblea Constituyente de Monte-
cristi fueron recogidos en la Constitucién y asi iniciamos la difusién de los
nuevos derechos culturales y sugerimos una agenda minima a desarrollar
frente a las disposiciones constitucionales (de la Torre, 2009). Presentamos
también una propuesta para la Ley Orgdnica de Cultura, y hemos remitido
a las autoridades politicas y culturales nuestras observaciones acerca de la
gestion cultural en el pais.

Para nosotros, la importancia de la cultura adquiere nuevas dimen-
siones cuando se desarrolla en un entorno revolucionario. Se trata de un
cambio en el pensar, el hacer y el ser. El cambio en la administracién cul-
tural corresponde y aporta al cambio estructural de la sociedad. De ahi
la responsabilidad para emprender este camino con la conviccién de que
garantizar el desarrollo cultural es garantizar el buen vivir.

El cambio de época significa que dejemos de hacer lo mismo para ob-
tener resultados diferentes, significa hacer cosas distintas para que nuestra
cultura sea diferente, implica desarrollar nuestra capacidad para hacer rea-
lidad lo que tanto anhelamos.

Una vez definido qué hay que hacer y para qué lo vamos a hacer, surge
la importancia de saber cémo vamos a hacer para cumplir con el mandato
constitucional y con nuestra visién de futuro, cémo vamos a organizar
tanto optimismo y apurar las respuestas que la cultura reclama, c6émo po-
demos conciliar administradores que no entienden de procesos culturales
con artistas y cultores en didspora.

La respuesta operativa estd en el desarrollo de nuevos modelos de ad-
ministracion del factor cultural, siguiendo experiencias como la adminis-
tracién educativa o la gestiéon ambiental®. La administracién cultural, al
contrario de ciertos criterios interesados, no busca crear mecanismos de
control y censura sino la optimizacién de procesos integrales de reproduc-
cién y recreacion cultural.

Pero ;cémo ha sido la gestién cultural pablica durante las dltimas dé-
cadas? Tomemos como ejemplo la entrevista al Presidente de la Casa de la

2 En los hospitales, por ejemplo, se ponia como director al médico mds prestigioso con lo que se
perdia un buen médico y no se ganaba un buen administrador.
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Cultura Ecuatoriana’, donde el presidente Rodriguez no tiene qué decir
sobre gestién cultural.

A Rodriguez no le motiva si se desconcentra o no la accién institucio-
nal; sus “objetivos” son sacar libros y hacer talleres sin precisar cudntos,
dénde, cémo, ni para qué. A fin de cuidar su imagen concede favores con
dineros publicos, sin importar si sacrifica el aporte cultural y hasta la esté-
tica. Las “presiones histdrico-afectivas” se vuelven instrumento de gestién
y elemento para la toma de decisiones. Sobre la Biblioteca Nacional, dice
que como no le han dado un millén de délares, pues nada, no hay ni un
miligramo de gestién, ni un solo libro en siete afios.

Cuando le preguntan si la CCE es una entidad que se dedica a hacer
actos o a gestar cultura, responde textualmente: “Ayayay, ahi si... (se queda
callado un momento). Rescataria los talleres como nuestro gran activo, y
algo de los libros y del cine”.

Lo lamentable es que el pais se acostumbré a estas respuestas en la ges-
tién cultural pablica, aunque de las declaraciones de Rodriguez se deriven
las mds variadas conclusiones sobre el desempeno administrativo y ético
que ojald la entidad rectora de la cultura nacional pueda aclarar. Segin
nuestra evaluacidn, la reestructuracién de la CCE es necesaria y urgente,
incluso para salvar el buen nombre del maestro Benjamin Carrién.

El modelo de gestién de las dltimas décadas, salvo ciertos momentos
lacidos, nos hereda la prictica de una gestién fundamentalmente discre-
cional e incapaz de mostrar resultados verificables en base a —unas nunca
terminadas de enunciar — politicas propias o de Estado.

Por su parte el Consejo Nacional de Cultura nunca logré su plena consti-
tucién ni cumplié cabalmente sus objetivos, mientras el Instituto Nacional de
Patrimonio Cultural trabajaba a contracorriente y con resultados permanen-
temente deficitarios. La Subsecretaria de Cultura del Ministerio de Educacién
contaba con un presupuesto de $19 000 para todo el pais y para todo el ano.

En lo social, la gestién cultural se caracterizé por su constante recono-
cimiento a las elites y la actitud asistencialista del Estado a fin de que se
“culturicen” las masas.

3 ‘En la CCE hemos hecho concesiones’. Marco Antonio Rodriguez. Presidente CCE. El Comer-
cio jueves 18 de agosto de 2011. http://www.elcomercio.com/cultura/ CCE-hecho-concesio-

nes_0_532746815.html
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La Constitucién del 2008 cambié radicalmente el esquema y desde en-
tonces, la posibilidad del cambio cultural estd dada y esperando la accién
integral de la Administracién.

Cuando hablamos de Administracién publica es necesario remitirnos
a varios instrumentos y estdndares administrativos y democraticos. Estos
instrumentos son, en su base, las definiciones conceptuales y las definicio-
nes operativas que formuladas con claridad impulsarian el objetivo de ela-
borar la planificacién integrada del desarrollo cultural tal como se expresa
en el Decreto Ejecutivo 05 que creé el Ministerio de Cultura.

La cultura, si bien integra intangibles e imaginarios, tiene una base
material y también un retorno material. Sin infraestructura, equipos y re-
cursos la produccién artistica y cultural decae inevitablemente. Por esto es
necesario que la administracién sea capaz de gestionar estos elementos y
lograr que, a distintos plazos, la cultura devuelva la inversién agregando
valores como la cohesién social e incrementando los bienes materiales y no
materiales que constituyen la riqueza nacional.

Nuestras prioridades

Para salir de la situacién heredada consideramos necesario priorizar algu-
nos proyectos. Es conocido que uno de los indicadores para la toma de
decisiones es el impacto social, medido como cantidad de beneficiarios.
Sin embargo, en nuestro campo debemos acompafnarnos con la medicién
de los elementos cualitativos y el balance social.

La Coordinadora Cultural PAIS propone cuatro estrategias prioritarias:
conocimiento generalizado de los nuevos derechos culturales y planes para
cumplirlos; educacién cultural y artistica especializada, universal e inte-
gral; creacién de redes de centros culturales comunitarios; desarrollo del
Sistema Nacional de Cultura.
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Los nuevos derechos culturales ecuatorianos

En el analisis del Ministerio de Cultura (2011: 28), los derechos culturales
se agrupan en tres clases: los derechos relacionados con el arte, los relacio-
nados con el patrimonio cultural y los relacionados con la memoria social.
Sin embargo, una lectura mds detenida de los derechos constitucionales ex-
presados en los articulos 21 al 25, nos presenta un panorama mds amplio.

Seglin nuestra lectura, existen otros derechos relacionados con los ima-
ginarios sociales, los servicios estatales, los procesos de gestién estructura-
les, los de participacién ciudadana, los derechos a la formacién y al trabajo,
entre otros. Reconocemos dieciséis derechos en el texto constitucional y
son en orden de aparicién:

Identidad cultural.

Libertad de principios de cada comunidad.

Libertad estética.

Derecho a la memoria histdrica y su consulta.

Acceso al patrimonio cultural y a la expresion cultural.

Facilitacién del Estado de medios para conservar y acceder a la memo-

N

ria cultural y fomentar el desarrollo de las identidades y los servicios
culturales publicos.

7. Derecho a la prictica y difusién de las artes a través de la educacion,
formacidn profesional, infraestructura y equipamiento.

8. Privilegio de la actividad cultural con mecanismos fiscales e impositivos
diferenciados.

9. Derecho a que se implanten politicas culturales y procesos estables,
medibles, con rendicién de cuentas y participacién ciudadana.

10.Derecho a un desarrollo cultural que no atente contra los derechos de
las personas y la naturaleza.

11.Derecho al desarrollo de la capacidad creativa.

12.Derecho al trabajo cultural digno y sostenible.

13.Derechos correspondientes a la autoria de obras creativas culturales y
cientificas.

14.Derecho al espacio publico para intercambio y cohesion social.

15.Derecho a la recreacién.
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16.Fomento a la investigacién y difusién de los saberes ancestrales en los
diferentes dmbitos del conocimiento social.

No vemos recomendable agrupar derechos en grupos bdsicos, sino trabajar
sobre el alcance de cada derecho con profundidad, creando un tejido com-
plementario entre ellos, y desarrollando los mecanismos que permitan su
cumplimiento. Y no es un tema menor el mencionar que la Constitucién
establece procesos interculturales en casi todas las materias de intervencién
estatal, como corresponde a un eje transversal.

El régimen de intervencién se halla indicado en la Constitucién, desde el
art. 377 al 380. En este tltimo se indican los deberes del Estado para el sector
y de aqui se pueden obtener varias prioridades operativas. No se justifica, por
ejemplo, que un festival musical aislado se presente como actividad realizada
para “cumplir los derechos culturales de la ciudadania”. En todo caso, esa no
es la idea cuando nuestros derechos son universales, irrenunciables y exigibles.

La revolucién nos ha traido como logro histérico nuestros nuevos dere-
chos culturales y no estamos dispuestos a regresar al pasado. ;Se imaginan
ustedes ejerciendo plenamente todos estos derechos? ;Se imaginan que las
autoridades los conozcan a fondo y los cumplan? La historia nos ha puesto
una vez mds en la situacién de ser realistas y sonar lo imposible.

Los derechos culturales destacan la importancia de la cultura en la con-
vivencia comunitaria y el desarrollo humano integral. Es prioritaria la di-
fusién del alcance de estos derechos entre la ciudadania, pues proporciona
una participacién ciudadana informada, propositiva y cabal.

En el sector popular, histéricamente excluido de la administracién cul-
tural, hay la impresién de que los derechos culturales “no son para noso-
tros”. El modelo anterior nos convencié que en la lucha por la superviven-
cia, la cultura no era un tema fundamental y asi nos contentaban con algiin
eventual pedazo de infraestructura. Como tienen la certeza de que el sector
popular no es culto, justifican plenamente dedicar el gasto estatal a sectores
que si son cultos. Sin embargo, el lograr que amplios sectores populares
fortalezcan sus identidades y procesos culturales, serd parte de una histé-
rica toma de conciencia sobre esta necesidad bdsica negada durante siglos.
Sin estos procesos, en el futuro se hard imposible hablar honestamente de
interculturalidad y menos atn de revolucidn.
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La educacion especializada integral

Los articulos del 21 al 25, apoyan el desarrollo de la educacién especial
para las artes y la cultura. Es fundamental el art. 380 donde consta como
deber del Estado: 4.- “Establecer politicas e implementar formas de ense-
fianza para el desarrollo de la vocacién artistica y creativa de las personas
de todas las edades, con prioridad para nifas, nifios y adolescentes”. Adi-
cionalmente acude a la Ley Orgédnica de Educacién Intercultural donde
nuestra Coordinadora logré incluir la disposicién séptima que manda: “A
partir de la promulgacién de la presente Ley, la Autoridad Educativa Na-
cional incorporard en el curriculo la formacion estética y artistica que serd
obligatoria, progresiva y transversal en todos los niveles y modalidades”.

Esta y otras disposiciones legales motivan a que en el corto plazo las au-
toridades culturales definan mejor y reclamen para si algunas competencias
necesarias dentro del sector educativo. Cualquier obsticulo causado por
falta de norma habra de remitirse a la Constitucién art. 11, num. 3 (fin):
“No podrd alegarse falta de norma juridica para justificar su violacién o
desconocimiento (de los derechos), para desechar la accién por esos hechos
ni para negar su reconocimiento’.

Consideramos que la preparacién de contenidos para el curriculo espe-
cializado asi como la dotacién progresiva de materiales especiales podrian
ser intervenciones positivas de la autoridad cultural. Creemos plenamente
justificable la coordinacién de un subsistema de educacién para la cultura
y las artes, tras la consideracién de su impacto social y de la favorable rela-
cién costo/beneficio. Para esto es habilitante el Decreto Ejecutivo 05 segin
el cual el Ministerio de Cultura reemplazé a la Subsecretaria de Cultura
del Ministerio de Educacién, que apoyaba (en teoria), la inclusién de la
cultura en la educacién asi como el desarrollo de bachilleratos artisticos.

Integrar la cultura en la educacion traeria las siguientes ventajas:

* Megjorar sustancialmente la calidad de la educacién hacia la formacién
integral.

* Reclutar varios miles de profesores/as de arte y cultura para el circuito
pedagdgico.

* Identificar talentos tempranamente y garantizar su posterior desarrollo.
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*  Mejorar las capacidades mentales y sociales de la comunidad educativa.

* Elevar las condiciones conceptuales y técnicas de los productores de
arte y cultura.

* Elevar la cantidad y el nivel de las practicas culturales y artisticas en la
sociedad.

* Desarrollar centros culturales en las escuelas integrando a la comunidad
y mejorar el uso del tiempo libre.

* Prever un desarrollo estratégico e integral del sector.

* Posibilitar el cumplimiento del derecho universal de acceso a los bienes
culturales y del patrimonio.

e Cumplir con la Constitucién y las leyes.

Es de toda légica atar el desarrollo cultural y artistico a los procesos edu-
cativos, de hecho, la mayoria de paises lo hacen. Sabemos que no pedimos
poco, sin embargo, ese mismo es el reto del nuevo pais. Nuestra juventud
en muchos casos frustrada culturalmente, estd esperando a que esto pase.

La red de centros culturales comunitarios

Los centros culturales comunitarios son un instrumento valido para la
recreacién de las culturas locales y la promocién de la participacién ciu-
dadana. Los concebimos como una forma de organizacién ciudadana de
nivel barrial o superior, que con apoyo del sector publico, utiliza espacios
como escuelas fiscales o casas barriales para facilitar la creacién, difusién
y oferta cultural en su zona, interactuando con otros centros mediante la
integracién de redes o circuitos determinados. En estos espacios estdn los
potenciales escenarios alternativos, con un publico cautivo e interesado
por la oferta cultural.

Estas redes amplian la relacién directa con la base social, con sus ne-
cesidades y su produccién cultural. Proponemos la creacién y dotacién de
un paquete de servicios culturales bédsicos en los establecimientos ejes de
esta red.

Si nuestra visién corresponde con ubicar al colectivo como principal
creador y receptor cultural, es necesario implantar estos procesos en la base
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social, desechando la visién anterior de que el consumo cultural es patri-
monio de una elite estanca.

El desarrollo de esta estrategia fortalecerd la cultura popular y permitird
descubrir nuevos mecanismos para su desarrollo. Se trata de la construc-
cién del poder popular desde y por la cultura.

El Sistema Nacional de Cultura (SNC)

Unas politicas claras, una institucionalidad cultural equitativa mds los ele-
mentos que hemos senalado, se entienden dentro de un Sistema Nacional
de Cultura. La importancia de implementar este sistema radica en que nos
encaminard hacia un trabajo organizado, una inversién optimizada y al uso
de instrumentos de gestion eficientes para el logro de objetivos medibles.

La légica del SNC se corresponde a una visién regional y a una visién
sectorial o temdtica por lo que establece un sistema de indicadores nacio-
nales que permiten enfocar la accién en base a informacién suficiente y
confiable, de la cual actualmente carecemos.

Para terminar debemos decir que la evaluacién de la gestién cultural
publica en el Ecuador deja todavia serios cuestionamientos, pero también
principios de esperanza. Salvando las distancias entre casos e instituciones,
no vemos adn grandes avances de una prictica cultural democrdtica en el
territorio nacional. En muchos casos, la intervencién estatal sigue siendo
chata, indolente, episddica, lenta, fraccionada y hasta alejada de los inte-
reses de la mayoria.

Los colectivos culturales y ciudadanos de base se fijan ahora en sus
derechos y en el desempefo de los mandos culturales. Debemos terminar
con la costumbre de ubicar en los departamentos culturales a personas
sin la vocacién ni la preparacién necesaria. Quienes hemos elegido esta
combinacién entre administracién y cultura, esperamos autoridades que
desarrollen un modelo administrativo que sea ciencia y que sea arte.
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Sumakawsay es la cultura de la vida

Atawallpa M. Oviedo Freire*

En primera instancia es importante aclarar y puntualizar tanto en la forma
como en el contenido la diferencia entre buen vivir y vivir arménico, o en
la lengua kichwa entre Alli Kawsay y Sumakawsay. El Alli Kawsay (vivir
bien) es una parte o elemento del Sumakawsay (vivir integral equilibrado),
pero no es lo mismo. En la tradicién andina se entiende que la vida fun-
ciona en la relacionalidad de la paridad complementaria. Esto quiere decir
que existen fuerzas opuestas o contradictorias, pero que no se repelen sino
que se compaginan y se complementan la una a la otra. Asi entre hombre
y mujer, dia y noche, arriba y abajo, derecha e izquierda, visible e invisible,
fisico y espiritual, etc. En este sentido si hacemos una referencia de bueno
(alli) tenemos que establecer su par complementario y éste en lengua ki-
chwa es el menos bien (mana alli), pues en el mundo andino no existe la
concepcion del mal.

De la unién o comunién de las diferentes paridades, es que la vida se
reproduce y se prolonga en el tiempo-espacio (pacha). Y esta reproduccién
s6lo es posible cuando se manifiesta en armonia y equilibrio entre sus par-
tes componentes, si no su reproduccién no es posible, y si se manifestara
en un bajo nivel sincrénico podria presentarse pero con ciertas deforma-
ciones o alteraciones. Esto significa que la reproduccion fluida y coherente
es aquella en la que las partes se encuentran hacia si mismos y hacia su
opuesto, en armonia y equilibrio.

*  Movimiento Sumak.
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En este sentido, hablar de Sumakawsay como buen vivir es un craso
error que desdibuja y desvirtta la verdadera esencia del milenario y c6s-
mico sistema del Sumakawsay de los pueblos andinos y de los pueblos na-
turales que existieron en todos los rincones de esta Madre Tierra. Pero no
s6lo la deforma en su traduccién, sino y principalmente, en sus diferentes
variables y fundamentos que la contienen y la sustentan. Por otro lado, la
paridad bien-menos bien para el mundo andino es secundaria, la paridad
principal y fundamental es entre lo masculino y lo femenino, y entre lo de
arriba (hanan) y lo de abajo (urin). Todo su sistema de vida estuvo coor-
dinado y estructurado bajo estos lineamientos y no en base a categorias
morales de bien o menos bien, y peor de mal.

Si queremos entender y aplicar un estilo o modelo de vida ancestral
andino, éste estd en el encuentro o simbiosis de dos fuerzas o poderes di-
versos dentro de un sistema arménico integral complementario. EI buen
vivir es un andarivel de la via en doble sentido, tal como la palabra kawak
(observar) que se puede leer de izquierda a derecha y de derecha a izquierda.
Si una sociedad se maneja en una sola via (unicismo), y sélo por ella y para
ella conduce al extremismo, a la perspectiva, al fanatismo a quien transita
por ella, que es lo que mds claramente se llama modelo civilizatorio: “Que
todos sean uno para que todos sean uno como yo’. También conocido
como vivir mejor, sistema en “rupturidad” con el sistema cultural o de con-
ciencias del paradigma natural de los pueblos césmicos de toda la madre
tierra: “Que cada uno sea dentro de su realidad particular para un mundo
diverso y complementario”.

Del vivir mejor al buen vivir no hay mayor diferencia pero si una po-
sicién contrapuesta con el vivir arménico (Sumakawsay). El vivir mejor-
buen vivir no acepta la contradiccién o la oposicién como un mecanismo
manifiesto de la vida, pues siempre debe haber una fuerza que gane a la
otra y que generalmente es el bien de cada uno contra el mal de los otros:
“La verdad y la vida soy yo, los otros son siervos perdidos del camino”. Si-
tuacién compleja en la que para unos algo es bien y ese mismo algo es para
otros mal, y en la que jamds es posible el acuerdo o la conciliacién pues
son posturas irreconciliables, y por lo tanto una debe imponerse a todas las
demis. Todo esto ha conducido a los diferentes monismos o sistema tni-
cos, como la monarquia, el monoteismo, la monogamia, el monopolio, el
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monocultivo, etc. vigentes desde hace sélo 2 000 afios en el mundo entero
luego de la consolidacién del sistema antinatural, mecanicista, racionalista,
desarrollista civilizatorio.

Contrariamente, el vivir armdnico se sostiene en la contradiccién o
diferencia de los opuestos. El Sumakawsay valora, respeta y promueve la
oposicién solar-lunar, y no busca la homogenizacién, la uniformalizacién
o la globalizacién dentro de un igual pensamiento, de iguales creencias,
o iguales valores. Su baluarte es la unidad dentro de la diversidad o la di-
versidad en la comunidad, como espacios de expresién para todo tipo de
manifestaciones para su interrelacién e intercomunicacién en reciprocidad
y correspondencia simbidtica. La integracién armoénica y equilibrada de
estas expresiones, coadyuvan para generar sincronia y convivencia creativa
amorosa. Si no fuera asi, las fuerzas se anularfan o se extinguirian las unas
a las otras en su afdn de preeminencia o de hegemonia tinica, como sucede
en las sociedades del vivir mejor, posmodernamente llamadas buen vivir,
queriendo hacer una mezcla de vivir mejor y Sumakawsay.

El sistema ancestral andino del Sumakawsay reproduce al sistema natu-
ral o de la naturaleza. No considera a la naturaleza como salvaje, primitiva,
inferior, inerte, inanimada, sino que por el contrario se siente parte de ella
y se integra respetuosamente a coparticipar de la accién co-creadora de la
vida. El vivir mejor-buen vivir sigue una linea mecanicista, cuantificable
y materialista de la naturaleza y por ende de la vida en general. Considera
que hay que domesticar y domar a la naturaleza, llimense plantas, anima-
les, minerales e incluso a ciertos seres humanos considerados primitivos y
salvajes (los esclavos y las mujeres). A este acto de distanciamiento y sepa-
racién con lo natural y salvaje se lo llama civilizado, al cual se lo considera
el acto més grande que ha dado el ser humano al haberse diferenciado y al
haber sometido a la naturaleza a su usufructo y beneficio exclusivo (ilus-
trismo europeo).

El civilizado se cree superior a la naturaleza y como consecuencia el
“amo y sefior” de ella, por lo que puede disponer de ella a su libre arbitrio
y libre albedrio, postulados médximos de la civilizacién. En cambio, los
pueblos en armonifa con la naturaleza se sienten y se saben guardianes de
ella, por lo que su propdsito de vida social y cultural es ser lo mds com-
plementarios con los demds seres de la naturaleza. El civilizado cree en la
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evolucién, el progreso y el desarrollo de la materia, de la naturaleza, de los
seres humanos y de la vida en general, y su accionar estd enfocado en ser
mejor cada dia para tener mds. Por el contrario, para los naturales o “na-
turalitos” como asi también los calificaron los invasores a los pueblos an-
cestrales andinos y americanos en general, su posicién y actitud es la de ser
protectores y cuidantes de la naturaleza y de todo. Entienden que la vida es
cambio y estabilidad, en la cual la naturaleza se presenta en sus multiples
facetas pero siempre dentro de las mismas leyes naturales permanentes e
infinitas de la existencia. Podrdn cambiar las expresiones y manifestaciones
naturales, pero las leyes naturales de configuracién y estructura son inmu-
tables, son las mismas hace 1 000 afios como hace 300 millones de anos.
Estas son permanentes e infinitas, s6lo cambian sus formas de presentacién
y exteriorizacién. Al entender la vida asi, su propdsito no es competir para
ser mejor que el otro (vivir mejor-buen vivir) sino el tener la sabiduria para
guardar reciprocidad y correspondencia con toda forma de vida (la cultura
de la vida).

Los pueblos naturales del mundo entero funcionan dentro del sistema
cultural o de conciencias, que implica el acto de cultivar o de la crianza de
la vida, como en la agricultura el de cultivar las plantas o el de la crianza de
los animales. Sistema en el cual el ser humano es un ingrediente dentro de
los varios ingredientes para cultivar y criar la vida. Es decir, el ser humano
es tan s6lo un elemento més en la cadena reproductiva de la vida. Por el
contrario el sistema civilizatorio se cree el homo faber, el hombre que pro-
duce, y cree que gracias a él es que existen las plantas, sin entender que el
verdadero productor es la lluvia, el sol, la tierra, el viento, etc. quienes son
los que verdaderamente han producido los alimentos. El es el homo faber a
igual que su dios fzber que ha producido todo.

Las sociedades andinas entienden que el ser humano es sélo un cultiva-
dor de lo que la vida da y tiene, es el homo maieutecus, el que ayuda a parir
a la madre tierra. De ahi que su sistema social y familiar sea el sistema de
cultivos o de culturas. La cultura como la cultura de la naturaleza, en la
cual el ser humano se integra al sistema natural y la reproduce a escala hu-
mana para recrear un sistema cultural en simbiosis naturaleza-ser humano.
En el paradigma civilizatorio, la cultura es un acto proveniente del ingenio
y de la creatividad de la mente del hombre. En los preceptos civilizatorios,
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la cultura es un accesorio inventado por el hombre para el placer y el dis-
frute de su ego y de su confort. Para los pueblos ligados a la naturaleza la
cultura es simplemente el acoplamiento de la cultura natural a una expre-
sién humana, y su condicién es de servir y de honrar a la naturaleza que
la contiene, sostiene y la mantiene. Sabe que sin ella no existirfa y no seria
nadie, por lo que le brinda reconocimiento y respeto.

El concepto de cultura (culto, cultivar) estd intimamente manifestado
por el cultivo de labranza, que es lo que representa genéricamente toda ac-
tividad cultural. No es el concepto romdntico o nihilista de los siglos XVIII
y XIX, en que pretendieron contraponer a la cultura con salvaje, primiti-
vo, barbaro, y que lamentablemente subsiste hasta la actualidad en ciertos
sectores sociales para quienes la verdadera cultura es la de “occidente” y las
demds lo serdn en la medida que la igualen. Asi en politica, democracia,
desarrollo, libertad, etc. la Declaracién Universal de los Derechos Huma-
nos (1948), que sigue los patrones civilizatorios individualistas y liberales,
es el unico valor para todos los pueblos, es el dios monocultural que no
puede ser modificado ni opuesto por otra cultura. Como decia Aristdteles
en su Metafisica: “El arte comienza cuando de una gran suma de nociones
experimentales se desprende un solo juicio universal (el resaltado es mio)
que se aplica a todos los casos semejantes”.

“Gestién” cultural en el Sumakawsay

La “gestién” cultural para los pueblos del Estar en Armonia Integral es el
acto de manifestar tecnoldgica, técnica, cientifica, artisticamente su imbri-
cacién y sinergia con la naturaleza y la vida en su totalidad e integralidad.
Para los pueblos civilizados es el acto de ennoblecer al espiritu (léase al
ego). Para los unos es el acto de asimilarse lo mds sincrénico con la natu-
raleza, para los otros es el acto de ser lo mds libres en el propésito de ser
lo mds abstractos e individuales que los otros y la naturaleza. De acuerdo
a estas posiciones, la cultura es una mercancia, un bien, un recurso, un
servicio, es un negocio para vivir rnejor—buen vivir; o, es una herramienta,
un medio, una fuerza, un poder para despertar la conciencia, para activar
el espiritu total y Vivir en Armonia con todos y en todo.
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La “gestién” o misi6n cultural que se dedica a ennoblecer e idolatrar al ego
y la mente racionalista-idealista es el acto de envilecimiento del hombre y de
su prepotencia arrasadora. La “gestion” cultural que va a la raiz de la vida, a su
integralidad, a su sacralidad en su conjunto es la actitud humana de humildad
y de sabiduria, para ser un servidor de la vida y no un vividor de la vida. Toda
“gestién” que no vaya a la matriz, a la fuente, al origen de su existencia, es s6lo
una “gestién” para cultivar el ego (esteticismo) y el placer (hedonismo). Si no
se cultiva la conciencia y se la interconecta con toda la existencia en su con-
junto, para hacer de la vida humana el arte de vivir en armonia y equilibrio, es
simplemente el arte del hedonismo y del esteticismo como maxima expresion
de vida. El arte por el arte o la cultura por la cultura, es la expresién maniquea
y prepotente de las creencias de la libertad individual y de su supuesta supe-
rioridad a la existencia en su conjunto, todo lo cual simplemente ha traido
desolacidn, soledad, depresién, dependencia, suicidio como es el caso de la
mayoria de artistas y escritores del mundo civilizado moderno y posmoderno.
Un estudio realizado entre los 300 artistas mds famosos del mundo de los
tltimos cuarenta afios establece que la edad promedio de muerte entre ellos es
de apenas 38 afios, causada principalmente por drogas y paro cardiaco.

La tarea de la vida en su conjunto es la accién cultural holistica relacio-
nal, en la que el arte, la fiesta, la celebracién, el homenaje, el ritual, la labor,
el trabajo, estdn orientadas y canalizadas a la expansién de la conciencia. Si
estd orientada al éxito, a la fama, al dinero, al placer, etc. estd condicionada
ala ilusién y la fantasia, que s6lo existe en la mente de quienes la crean, pues
no existe en la naturaleza de la realidad, lo cual se vuelve efimero y pasajero.
La civilizacién es el paradigma del consumo, del lucro, de la adoracién, de
la idolatria al hombre. Su arte es el arte para el arte, el arte para enloquecer
su espiritu y aislar su corazén. No es el arte que celebra y festeja al ser in-
tegral e integrado que nos da la vida. “El hombre como creador y forjador
de cultura cede su lugar al homo consumens dependiente del dictado invi-
sible del mercado estético y econémico globalizado” (Josep Estermann en
Filosofia Andina). La “morfidad” posmoderna es la visién antropocéntrica
o mds especificamente androcéntrica, cuyo centro y periferia es el hombre
“absoluto” y su ego idilico. La realidad de la naturaleza y la naturaleza de la
realidad son las expresiones de un pensamiento y un sentimiento que vive
para activarse y encenderse como un ser multidimensional y multiverso.
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La no-cultura (unkultur) o lo mérfico del tener para ser mejor, es la mise-
ria y el sufrimiento para las mayorias, a costa de las minorias duenas y por-
tadoras del poder econémico y politico (mercantilismo cultural), a través de
las leyes civilizatorias y “civilizacionistas” (no hay culturas civilizadas sino
civilizaciones desculturizadas). La cultura del zener para estar es la cultura de
la vida, es el arte de reaprender y de caminar con el “cosmocimiento” o sa-
biduria de la naturaleza y del cosmos, al servicio y mantenimiento de todos
quienes constituyen y hacen posible la vida. Desde esta visién cultural o sis-
tema de conciencias, a sus cultivadores ni siquiera les interesa transformar el
mundo y peor la vida, como a los revolucionarios, sino amarla y convivirla,
tal y como es, en su naturaleza primordial y sagrada césmica.

La cultura del vivir mejor-buen vivir es la cultura del consumo, del
lucro, de la adoracidn, de la idolatria al hombre (androcentrismo), tanto
es asi, que desde hace mds o menos 4 000 afhos comenzaron a adorar a
Moisés, Jests, Buda, Krishna, Confucio, Zoroastro, Lao Tse, pasando por
Sécrates, Platén, Descartes, Galileo, Newton, Darwin, Marx, Lenin, Mao
Tse Tung, Keynes, Friedman, hasta los Pelé, Maradona, Messi, Ronaldo,
Marlon Brando, Tom Cruise, y s6lo desde hace unos cincuenta anos a
algunas mujeres como Marilyn Monroe, Sofia Loren, la Reina Isabel de
Inglaterra, la Madre Teresa de Calcuta.

La cultura holistica y cudntica es la cultura como la entendian nuestros
abuelos antes de la época civilizatoria, la cultura para cultivar la vida, para
florecer la conciencia, para encender el alma, para iluminar lo sagrado,
para activar la totalidad. Vivir para morir en una baja conciencia es perder
la vida. Hacer teatro por el teatro, ser artista por ser artista, ser escritor
por ser escritor es haber desperdiciado la posibilidad de vivir sabios y ma-
jestuosos. El cine, la danza, la literatura, el deporte, el trabajo... son sélo
medios e instrumentos para adormecer o embellecer nuestra conciencia.
Cada manifestacion artistica, re-productiva, inventiva es sélo un pretexto o
una forma, a través de la cual podemos abrirnos a la realidad de la vida o a
la ilusién de la vida, cada una tiene su esencia y su poder. En consecuencia,
cada cual elige su camino, de una vida para civilizarse o culturizarse, civili-
zarse o naturalizarse, en sintesis, civilizarse o concienciarse.
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A la basqueda del Ki-zu milenario:
El “Reyno de los colibries”

Diego Velasco Andrade*

“Ecuador es un pafs irreal limitado
por si mismo, partido por una linea
imaginaria y no obstante cavada

en el cemento al pie de la pirdmide”.
Jorge Enrique Adoum

Cuentan los abuelos que hace miles de anos, después del diluvio universal
que relatan los astros sagrados, una semilla de maiz pudo salvarse en la
cima del Kdpak Urku, nombrado por los curas espanoles El Altar, para
germinar con el soplo divino y florecer en el tridngulo de energfa formado
por la Mama Tungurahua, el Taita Chimborazo y el mismo Kdpak Urku.
Entonces, el primer hombre rojo hecho de maiz y, la primera mujer hecha
de quinua, empezaron a crecer y multiplicarse con los ciclos de la tierra, el
aire, el fuego y el agua.

La mujer serfa lunar y sujeta a los vaivenes del lechoso satélite; el hom-
bre en cambio solar, cargado de la fuerza del fuego, mds siempre vulnera-
ble al agua... Los dos ciclicos y complementarios, como la noche y el dia,
siempre naciendo con el amanecer y muriendo en el poniente; para renacer
otra vez de sus cenizas con el alba. Algo similar sucederia en otras épocas
y latitudes, —y en otros “diluvios”, en la China con el hombre amarillo

*  Doctor por la Universidad de Lovaina, Bélgica; docente universitario, coordinador de talleres

literarios en la Casa de la Cultura Ecuatoriana, integrante del grupo Sumak.
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y el sagrado cereal arroz y en Egipto con el hombre negro y la alimenticia
cebada, o en Eurasia con el hombre blanco y el dorado trigo.

Desde entonces, en las tierras primigenias de Kito: ancestral pais de los
kindes, kintys, colibries o Tierra de la Mitad, los hombres de maiz y las muje-
res de quinua, se dedicaron a inventar nuevos alimentos para el bienestar de
sus hijos. El fréjol lo desarrollaron los hombres del sur de los andes ecuato-
riales, los abuelos de los paltas, bracamoros y zarzas; 1a quinua y el amaranto
los andinos centrales, tios abuelos de panzaleos y puruwayes, cuyos abuelos
llegaron desde las lejanas costas de Cara-quis, hasta la tierra de los miticos
céndores de nieve o condorazos. La papa o batata la procrearon los kasnaris,
los hijos de la guacamaya y la serpiente, pero la aclimataron los pastos y
killasingas (narices de luna), en la regién mds extrema del Chinchay Suyo, te-
rritorio sagrado de Chincha: la constelacién del mono. Y, siguiendo después
las direcciones de la zawa sagrada, se dispersaron a los cuatro vientos. Por su
parte, los Caranquis, aportaron con infinitas variedades de maiz...

Por eso, al explorar nuestras numerosas identidades ecuatoriales, deberia-
mos empezar a buscarlas en la natural cotidianeidad de nuestra vida diaria.
Ahora sabemos por estudios genéticos que las tierras ecuatoriales fueron el
horno en donde se amasaron al sol y la luna, los principales productos de
una alimentacién sana y de otros tantos regalos de la Aljpamama, que luego
se expandirian en las cuatros direcciones de Amaruka y después a todo el
planeta Gaia y que salvarian del hambre, en plena revolucién industrial, a los
racionalistas y omnivoros del norte, quienes en principio destinaron el maiz
y la papa como alimento para su ganado, pero que luego se vieron obligados
a sobrevivir a sus propias guerras y desastres, comiendo papas fritas, “pop
corn” y bebiendo un jarabe hecho de las hojas de la Mama Coca...

Bien vale volver a recordar, entonces, y a valorar nuestras mds antiguas
tradiciones solares y lunares; empezar a sentirnos, otra vez, hijos del maiz y
seguramente hijos de la papay de la guinua y del amaranro y de la mashua;
para asistir como en la profética leyenda del 7ayta Arawallpa que: pasados
quinientos afos de oscuridad, asistiremos al regreso de miles y miles de
sabios amautas, de agricultores, de escribas o quipucamayoks, de poetas o
arawikos, en fin de los miles de “astronautas” de una Nueva Pacha Ecua-
torial, todo para iniciar el florecimiento del Sumak Kawsay en el “tiempo-
espacio que vuelve”, en este Décimo Pacha-kutik, el del retorno.
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Por ello, en el presente texto queremos de manera, quizds poética y
simbdlica echar una mirada ancestral para valorar nuestras identidades pri-
mordiales en el contexto amplio de la cultura de los pueblos ecuatoriales
andinos, litorales, insulares y amazénicos y desde mdltiples perspectivas,
pero sobre todo desde una “cosmovisién” y no desde cualquier y maniquea
“ideologia” al uso y/o “abuso” del etno-centrismo judeo-cristiano.

Las tierras kitwas o las tierras del ki

Quito, “paisaje multicultural de la humanidad”, desde tiempos ancestrales
ha constituido no solamente lugar de encuentro para los pueblos y culturas
andino-amazdnica y Pacifico-ecuatoriales, sino atin de la misma Amaru-
ka o “tierra de la serpiente sagrada”, que con su reptar anuncia el cambio
espiral de la pacha o tiempo-espacio cada 500 anos: en un Pachakutik...

Su posicién equinoccial de lugar del centro del mundo, o morada del
“sol recto”, atrajo desde tiempos ancestrales a diversas poblaciones que se
instalaron en su meseta, colinas y valles adyacentes, al borde de inmensas
cochas hoy devoradas por el “progreso urbano”, tal el caso del que habrd
sido el inmenso lago-represa de Ara-kito, desecado lamentablemente por
los invasores para el pasto de sus ganados vacuno y ovino, que no son ori-
ginarios de estas tierras.

Asi, el mitico “Reyno de Quito”, en el necesario hallazgo identitario de
Juan de Velasco en el siglo XVIII o el “Reino de los colibries” en la poética
acepcién de Carrera Andrade, debido a la multitud y diversidad tnica en el
mundo de esta diminuta ave sagrada k-i-nti o kinde, las milenarias Tierras
del /i, han sido el asiento central de una verdadera “civilizacién ecuatorial”
que recién hoy empieza a ser advertida, valorada y develada...

A inicios del siglo XVI, cuando la macro sociedad inka termina por
“adscribirla” a su organizacion césmico territorial, ya constituye la capital
y el centro ceremonial floreciente del Chinchay Suyu, reflejo sagrado de
la constelaciéon de Chinchay: la de las siete estrellas que forman el “mono
chincha” en nuestra cosmovisién andino ecuatorial (la de Osa Mayor para
los occidentales) y que se tiende a los pies del volcdn Ki-chincha montana
tutelar de los naturales de Kitu, y hacia parte de la mds grande unidad
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politica y cultural de Amaru-ka: el gran Tawa-inti-suyu: las cuatro partes o
regiones del sagrado mundo solar andino...

Mas, a la llegada de los espafoles durante la tercera década del siglo XVI,
Ruminahui decide quemarla en su retiro hacia una resistencia de “guerri-
llas” y poner a buen recaudo los tesoros materiales y cosmogénicos Kiru-
Incas, antes del arribo del analfabeto espanol Sebastidn Moyano, con su alias
morisco “Ben-Alcdzahar”, lugarteniente del muy “noble y leal” Francisco
Pizarro, asesino a traicién del inca quiteno Atawallpa en Caxa Marka.

Ast, la fundacién espanola de “un San Francisco de Quito de pesadilla” el 6
de Diciembre de 1534, se realiza luego de la primera y apurada “fundacién”
en territorio Puruway, de la Santiago de Quito a orillas de la laguna de Cola
o Kulta Kucha actual Provincia del taita Chimbu-razu, en vista del avance de
Pedro de Alvarado posible contendor en la empresa que luego cooptaria el
cruel Ben-Alcdzahar, quien en su ansiosa bisqueda de tesoros, llegard hasta
el santuario ceremonial Kitu Karan-ki del Kinche, actual pueblo e iglesia del
Quinche, degollando a nifios, mujeres y ancianos que se encontraban en su
custodia, todo en su belicosa e infructuosa busqueda de El Dorado.

Después, durante los siglos XVII y XVIII, en la capital de la Real Au-
diencia de Quito, se construyen iglesias y conventos, edificios publicos y
residencias privadas, sobre los antiguos espacios sagrados (la gran kancha
ceremonial Kitu en la actual plaza de la independencia) y sobre antiguos
templos, edificios y casas kitu-inkas. Iglesias, ahora, ornamentadas con al-
tares en pan de oro, esculpidas y labradas en piedra por los mismos artesa-
nos descendientes de Ki-tumbe, el mitolégico fundador de las tierras altas
y bajas de Kitu y Tumpes de la actual regién andina y costera ecuatorial
(Hanan y Urin en la dualidad andina).

Actualmente, la ciudad metropolitana, “san franciscana” y desmemo-
riada de Quito contempordneo, constituye un paisaje cultural multicultu-
ral, el testimonio mudo de la mixtura y palimpsesto de las culturas ecua-
toriales, andino e indo americanas (por favor no latinoamericanas) y las
occidentales de tradicién judeocristiana, desde hace casi dos mil afios, y no
solamente un “patrimonio histérico” de un supuesto arte colonial europeo,
transplantado mecdnicamente en nuestras tierras a partir de su “fundacién
espafiola”, como quisieran algunos estudiosos serviles a la colonizacién y a
la “madre Patria”.
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Ki tu el shungo o corazén del mundo andino ecuatorial

El espacio de las sociedades de tradicién a diferencia de las contempord-
neas dice el historiador de culturas Mircea Eliade, no es “homogéneo”, él
presenta rupturas, roturas, desgarraduras, hay ciertas porciones de espacio
cualitativamente diferentes de otras; esta “no homogeneidad espacial” se
traduce en la experiencia arquetipica de oposicién entre el “espacio sagra-
do”, aquel que “existe realmente” y otro extendido, comun y profano que
lo entorna.

Hay entonces “espacios sagrados” fuertes y significantes y otros llanos y
sin estructura, amorfos y sin energia. Digamos que la experiencia religiosa
de la no homogeneidad del espacio en las Tierras del Ki, debi6 constituir
para nuestros pueblos ancestrales una experiencia primordial comparable
a una “fundacién de mundo”. Esa ruptura operada en el espacio buscando
un corazdén o centro, permitiria la constitucién del mundo ecuatorial en
el valle de Lullumpampa y en las cuatro direcciones sagradas, a partir del
cerro o pirdmide de Katequilt o Katequilla, como lo demuestran con téc-
nicas arque-astronémicas contempordneas los cientificos ecuatorianos del
proyecto Quitsato.

Aquella constitucién matriz en nuestro ordenamiento territorial, aque-
lla centralidad primordial descubriria el “punto fijo”, el punto angular de
toda orientacion futura para la civilizacion Kitu Karanki; aquel axis mundi
que jugaria el estatuto ontoldgico para la existencia de las culturas ances-
trales del actual Ecuador, a las que el jesuita riobambefio Juan de Velasco
llamé en su tiempo y comprensién colonial de manera poética: “El Reyno

de Quito”.

Las tierras del so/ recto equinoccial

El mismo Mircea Eliade, en su obra “Lo sagrado v lo profano”, conduce su
gradoy
mirada a la estructura misma de la creacidn del espacio en las sociedades
de tradicién ancestral, explicando su origen v sefala que “puesto que el
gen y q q
espacio es simbdlico, ubicar y ocupar un centro constituye una experiencia
espiritual primaria de toda civilizacién”... de tal manera que la experiencia

79



Diego Velasco Andrade

de aquel “espacio sagrado” hace posible una “fundacién de mundo”; ahi
donde aquella centralidad se manifiesta, el espacio real nace a la existencia;
pero esta irrupcién no se limita a proyectar un punto fijo en el medio de la
fluidez amorfa del espacio profano, una suerte de “cosmos en el caos”, sino
que su aparicion genera también la nocién de un eje axial vertical sobre el
paisaje que efectda también una relacién axial entre “el mundo del cielo”
Hanan Pacha y el “mundo de la tierra” Kay Pacha; entre el mundo celeste,
el de los seres humanos y aquel del inframundo Ucku Pacha, los tres mun-
dos matrices de la cosmovisién andina y de todas las culturas milenarias.

En ese contexto, la nocién de centro del mundo, a partir del cerro o
gran tola de Katequilt, definirfa una cuestién vital en el desarrollo de la
civilizacién andino ecuatorial, pues la constitucion de ese “paisaje histérico
cultural” llamado desde diferentes 6pticas “Reino”, “Estado” o “Seforio”
de Ki tu, debié haber coincidido con la aparicién de una arquitectura mo-
numental: aquella de las zo-las tumulis o pirdmides de tierra que caracte-
rizan a nuestra civilizacién ecuatorial; asi como con la bisqueda de una
escritura simbdlica en cerdmicas, objetos metdlicos simbdlicos, sellos, ta-
pices, vestuario y en fin, en el mismo territorio, a través de la localizacién
de pukards, templos, caminos, e hitos geodésicos y astronémicos llamados
wankas piedras volcdnicas y de inti watanas piedras rituales alineados en
base a ceques o radios de organizacién comunitaria y espacial; en suma, con
el ordenamiento del mitico “caos original” para el desarrollo de “su civili-
zacién de centro de mundo”, aquella a la que también pertenece la del Ki
tu milenario y ancestral.

Basdndonos sobre la etimologfa del fonema tsafiqui (lengua sachila) ki
(centro o lugar) y de otros conexos como 7o (tierra 0 mundo), a despecho
de otros “intelectuales” funcionales a la fundacién espafiola, nosotros sos-
tenemos que la conciencia espacial de los habitantes del “ecuador preco-
lombino” estuvo desde sus origenes intimamente ligado al conocimiento
geodésico y cosmico de su ambiente sagrado.

Asi, la utilizacién de toponimicos relacionados con el prefijo o sufi-
jo ki tales como Kitu, Pusuki, Pumaski, Cochaski, Kinchi o Sangolki, (por
nombrar sélo unos cuantos en la micro region de la actual ciudad de Qui-
to), nos permite inferir un ordenamiento ancestral de las tierras del ki;
igualmente, que esta conciencia estarfa estrechamente ligada a cifrar una
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escritura geodésica y simbélica del chawpinian o intiian camino del sol de
este a oeste exacto en los equinoccios, pues es necesario remarcar que la
palabra ki-t-chwa “chawpi”, contrariamente a la palabra castellana “centro”
puede también significar el medio, la mitad o el camino de un extendido
lineal entre dos campos o quizds “entre dos hemisferios”; de alli que si in-
tinian significa camino del sol, chawpisian querria decir “camino o soga de
la mitad” del mundo: aquella linea equinoccial tan afanosamente buscada
y “mal calculada” por los geodésicos franceses y por la ciencia racionalista

occidental del siglo XVIII.

Hacia el verdadero corazén del “Reino de los colibries”

Desde tiempos inmemoriales la forma y el centro de la tierra constituye-
ron un problema para los sabios de Egipto, Babilonia y Grecia. Luego, los
cientificos de la “Europa cartesiana” buscaban conocer la forma exacta de
la tierra y el lugar por donde atravesaba exactamente la linea ecuatorial.
Si Newton tenia razdn, la Tierra debia ser aplanada en los polos y ensan-
chada en el “ecuador”; entonces la Academia Francesa de Ciencias envia
dos misiones geodésicas: la una hacia el polo norte y la otra hacia la zona
ecuatorial para medir “in situ” la longitud de un arco de meridiano equi-
valente a un grado.

Si la expedicién polar enviada a Laponia pasa su aventura sin mayores
contratiempos, la expedicién llevada a cabo en la region del antiguo “Rey-
no de Quito” (llamada entonces Real Audiencia de Quito) estuvo marcada
por interminables disputas entre los cientificos e incluso por la muerte o
desaparicién de algunos de ellos.

La famosa expedicién de La Condamine determina en 1736 la que
crefamos la “posicion exacta” de la linea equinoccial, es decir, una latitud
cero en el largo mdximo o “cinturén de la superficie terrestre” a 20 km al
norte de Quito. Sin embargo, un hallazgo contempordneo bajo la utili-
zacién de nuevos utiles de posicionamiento geogréfico satelital (Proyecto
etno cientifico Quitsato www.quitsato.com), ha demostrado que un semi-
circulo de piedra en la cima de una pequefia montafa casi desértica y con-
vertida hasta hoy por inescrupulosos mercaderes en lugar de explotacion
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de polvo de arena para la construccion: cate-killa, situada a 200 metros
de la posicién determinada por la expedicién francesa, sefala la verdadera
“mitad del mundo” y que esta pirdmide natural, asi como otros lugares por
donde atraviesa la linea equinoccial (la nueva mitad del mundo erigida
cerca de Cayambe, Lumbaki en la amazonia, Isla Isabela en Galdpagos o
Pedernales en el Pacifico) constituirian desde hace mil afios un alineamien-
to sagrado y primordial para la civilizacién Kitu-caran-ki, el camino o la
soga de la mitad.

Esto demuestra que los conocimientos astronémicos de “los hijos del
sol recto”, en los alrededores del ano 1200 y mucho antes de la expan-
sién de los inkas, fueron tan altos como aquellos de los egipcios, babilo-
nios, mayas o aztecas, pues estuvieron familiarizados en su relacién con los
puntos cardinales y las constelaciones como la de Escorpién, Osa Mayor,
Orién, estrella Sirio y con la misma Cruz del Sur; pero en especial con el
conocimiento del movimiento de precesién de los equinoccios, debido a
la inclinacién del eje de la tierra (23° 27°) y por lo tanto, con el dngulo
de la ecliptica que influye en la aparente variacién de las salidas y puestas
del sol o 7aita Inty (no del “dios sol”), durante las cuatro grandes partes
astronémicas y rituales del ano: dos solsticios y dos equinoccios; conoci-
mientos todos que fueron magistralmente disefiados en la estrella solar
Kitu-karanki cuyas expresiones arquetipicas se encuentran en otros simbo-
los de culturas ecuatoriales.

Para determinar los equinoccios y solsticios de manera exacta, los pue-
blos del centro del mundo contaban con un sistema muy simple y por lo
mismo admirable para su tiempo: utilizaban un gran cilindro sin techo,
como aquel del hoy desaparecido templo de Puntiachil en Cayambi, hecho
de cangawa y piedras, de aproximadamente dieciocho metros de didmetro
y ocho metros de alto, con una puerta de entrada para el ingreso del 7ayra
Yachak, el sacerdote y astrénomo, quien se encargaba de encender el fuego
equinoccial con el reflejo del sol en espejos metalicos sobre una chamiza o
sobre algoddn vegetal y luego mantener y repartir el fuego nuevo, siendo
también el encargado de orientar la vida social, cultural y el calendario
agricola y ritual en estos territorios ecuatoriales.

A pesar de su aparente simplicidad, aquel cilindro constitufa un obser-
vatorio astronémico complejo y un lugar privilegiado para la observacion
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ecuatorial del movimiento del sol cuando éste se encontraba préximo al
cenit; la fecha cuando el sol iluminaba totalmente el fondo del cilindro y
no proyectaba ninguna sombra, —ni adentro ni afuera—, era la hora cero o
la del “sin tiempo”, del pasaje horizontal del sol de este a oeste exactos, del
camino juguetén del 7zita Inty sobre la soga sagrada del chawpimundo (21
de marzo y 22 de septiembre respectivamente).

He ahi entonces, la real y ancestral significacién del actual nombre de
Ecuador (linea que une y “no divide” a los dos hemisferios como senalan
los cientificos de Quitsato) y el de Ki-tu (no exactamente la ciudad actual)
sino el de la “tierra del centro” o “mitad de la tierra” para la busqueda y
construccion de nuestras pasadas, actuales y futuras identidades andino
ecuatoriales.

La cosmologia andino ecuatorial

Para los andino ecuatoriales, el discurrir del tiempo ciclico era sagrado y
a nivel solar, cuatro eventos astronémicos constituian su referente para
establecer las cuatro “markas” significativas de su calendario ritual y agri-
cola: los dos solsticios (junio y diciembre) y los dos equinoccios (marzo y
septiembre).

Bien sabian que, a partir de que la madre Tierra Allpa Mama no se yer-
gue vertical en su vuelo sobre su propio eje (rotacién) y alrededor del sol
(traslacién), la gran clave de la biodiversidad y de la existencia de climas
y zonas térridas y frias era la inclinacién de su eje axial o ecliptica y de sus
movimientos pendulares alrededor de su eje (precesion) para posibilitar un
equilibrio entre todas las zonas de la tierra en el tiempo/espacio Pacha vy,
por lo tanto, en la distribucién de las grandes épocas anuales; asi como
también en las grandes eras de mil ciclos (/ntis) o de quinientos (Pacha
Kutiks) que establecian justicia cosmogénica a las “razas”: amarilla, blanca,
negray roja.

En los equinoccios, en estas “tierras del Ki” o del centro del planeta
tierra 70, el sol sale hacia el este exactamente y cae perpendicular sobre los
templos cilindricos que desde hace siglos tenian la misién que guardar el
fuego nuevo solar e iniciar el ciclo anual, especialmente en marzo Mushuc
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Nina. En el equinoccio de septiembre la fiesta era més bien lunar, femeni-
nay de agua.

Pero en los solsticios, a causa de la inclinacién del eje de la Allpa Mama,
el sol sale en su orientacién extrema en el norte (Trépico de Cincer) y
asume una direccion al despuntar el alba noreste-suroeste, iniciando asi la
época seca y de verano para el Ecuador y el hemisferio norte; he ahi la sig-
nificacién sagrada de esta direccién y época en donde las mismas plantas
se orientan reverentes hacia el padre Sol en su viaje y se inician las fiestas y
rituales del tiempo de calor, fuego y vientos.

A causa de la 6rbita de la Tierra alrededor del Sol que no es circular
sino elipsoidal, esta época es también aquella en que la el sol se aleja mds
de la Allpa Mama (aphelio) y es por eso que hay que rogar al sol que no se
vaya y vuelva pronto a estar mds cerca nuestro (perhelio); por eso habia que
hacer las invocaciones y rituales de “amarrar al sol” en las piedras de poder
o Inti Watanas.

Es entonces como ahora que en Carequilla y en otros sitios sagrados de
estas tierras de la mitad como Shungo Loma (El Panecillo), Rumicuchu, Pi-
ramides de Cochasqui, Irchimbia, Guanwiltawa, Pambamarka, Puntiachil,
etc. etc. se comienzan nuevamente a celebrar los ritos de inicio del ano an-
dino en el equinoccio de marzo, que corresponden en el hemisferio norte
al cambio de estacién primaveral y a nuestro Pawcar Raymi o fiesta florida
equinoccial, a la del Punlla Tuta o fiesta del sol recto, al Mushuk Nina o
fiesta del fuego nuevo; no a la fiesta de los ldtigos y de los ritos sangrantes y
masoquistas, a “la tragedia” de los cucuruchos judeo-cristianos.

En ese contexto se vuelve a actualizar y resignifcar la cosmologia andina
ecuatorial primordial, las fiestas y rituales de los solsticios y equinoccios,
cada vez buscando recuperar nuestros ritos y ceremonias solares y lunares
ancestrales.

Hacia las nuevas y siempre primordiales identidades ecuatoriales
La tierra sagrada que hoy llamamos Ecuador, tierra del paralelo ecuatorial,

de Qui-to o tierra del centro o mejor del “Aqua d’or”: fértil territorio de
las aguas duricas, ha constituido desde tiempos ancestrales no sélo lugar
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de encuentro para los pueblos y culturas andinas, amazdnicas y del Pa-
cifico, sino también para los pueblos de la misma Amaru-ka o “tierra de
la serpiente sagrada”, aquel mdgico continente que con su configuracién
fisica y sus cadenas volcdnicas, representa el reptar simbdlico de la ser-
piente Amaru y que hoy, mds que nunca, nos anuncia el retorno espiral
del tiempo-espacio de volteo, el punto de inflexién de este nuevo espacio/
tiempo Décimo Pacha Kutik.

Si, porque el mitico “Reyno de Quito”, en el necesario construir de
identidades de Juan de Velasco en el siglo XVIII; de las “Tierras del Qui”
para los visionarios esposos Costales a fines del siglo XX, o del “Reino
de los colibries”, en la bella acepcién del poeta andino ecuatorial Carrera
Andrade, Kitu siempre fue, ha sido, es y serd el asiento de una milenaria
civilizacidén, que hoy apenas comienza a ser develada...Y es en este nuevo
tiempo, en este despertar, en este gozoso alumbramiento de una verdadera
“nueva época”, donde ubicamos el sentido y valor de nuestra “Pacha tierra
sagrada” ecuatorial.

Siendo constructores y reconstructores cotidianos de identidades, interndn-
donos en aquellos cromdticos senderos serd como podremos encontrar el
recto alineamiento hacia una sabiduria del equilibrio del ser ecuatorial; de
aquel saber que estuvo escondido y que hoy estd volviendo a emerger en
nuestra mente y en nuestro corazon y también por qué no, en nuestro te-
rritorio y que estamos seguros va a devenir la simiente y matriz de nuestras
futuras identidades.

De este manera, este saber comienza a tejer y deshilar antiguos y nue-
vos relatos, mitos y leyendas de las ancestrales Zierras del Qui, busqueda
que constituye también la constatacién de la mixtura y el palimpsesto que
actualmente somos; el resultado de aquel feroz encuentro entre los hijos
del sol recto con aquellos de la barbarie hispdnico occidental de aquella
época; encuentro después del cual —queramos o no aceptarlo— quedaron
definitivamente impresas en nuestros genes, en nuestra sangre y en nues-
tras identidades andina, amazdnica y pacifico ecuatoriales, las mismas que en
una sabia y paciente espera renacieron y fructificaron desde las cenizas de
nuestros abuelos para luego retornar con la fiereza y la rudeza del huracdn.

“El ser racional y cientificista” inventado y heredado del mundo greco-
latino ha estado orientado por la paranoica busqueda del uno no diverso,
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del uno absoluto y autoritario, en suma del universo y nunca del “multi-
verso’; de aquel uno feroz que rige en las tres belicosas religiones mono-
teistas del mundo actual: islamismo, judaismo y judeocristianismo, que
hoy se ven enfrentados en una lucha capitalista, global y maniquea por
la conquista del planeta, en una lucha mesidnica entre los supuestos “eje
del bien” y “eje del mal”, que felizmente no nos competen y peor atin nos
deberian preocupar.

Por el contrario, el “unidiverso” andino ecuatorial con el que sonamos
constituye entonces el cielo y el territorio “del otro”, de la diversidad y de
la variedad, del holon y de lo holistico, de aquella eufemistica “alteridad” in-
ventada por euro-occidente para sanar su culpable pecado capital, su brutal
genocidio, su irrespeto por las culturas diferentes (véase “inferiores”) y a las
que creyeron “civilizadamente” aniquilar, pero que hoy siguen encontran-
do como en el mito del Inkarri su cuerpo y su cabeza, luego de haber sido
fragmentadas como el Shyri Daquilema o el inca Tupac Amaru, perseveran
siempre en la busqueda de su integra totalidad. Aquella misma totalidad
que ahora nos convoca para cargarnos con la fuerza femenina de la tierra,
del agua y de la luna de nuestra Patria, no aquella “patria” de los patricios
grecolatinos, sino de la Pacha Tierra Sagrada Equinoccial.

En adelante, serd el condor quien guie nuestros pasos y domine nuestro
cielo con su visionario volar; serd el puma quien asuma otra vez con sus pi-
sadas la reconstitucién de los padramos y bosques andinos depredados para
pastorear la gula carnivora del conquistador; serd la serpiente ciclica que se
escurre en lo celeste y en el agua de las cochas y los lagos de nuestra vene-
rada Allpa Mama y, serd en éstas y en otras pdginas pioneras de una nueva
simbdlica ecuatorial en donde deberemos internarnos con nuestra propia
creatividad para contradecir la “Historia” inventada por los pensadores de
la “modernidad” y “el progreso”, por las mentirosas ensenanzas de la histo-
riograffa occidental y las mismas y repetitivas ideologias euro centristas de
una “novisima” post-modernidad de quienes nunca supieron comprender
lo que significaba una “cosmovisién”, es decir, una vision césmica del ser y
del estar: aquella de nuestros ancestros

Asi, la identidad equinoccial aportard también a develar nuestros mun-
dos internos que estdn todavia por suerte ocultos a la faz de los inquisidores
de ayer y de hoy. Ahora estamos claros que si la experiencia de habitar el
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“centro del mundo” debid constituir para nuestros ancestros una expe-
riencia primordial y sagrada, el conocimiento y valoracién de las claves de
nuestra habitacién en el chakra corazén del mundo nos permitird gradual-
mente la reconstitucién de las identidades ecuatoriales primordiales y es en
esa busqueda que descubriremos el vector de nuestra organizacién social,
politica y territorial futura, es decir el estatuto ontolégico de las culturas y
pueblos del Ecuador del siglo XXI.

Es en medio de la rigidez amorfa de un planeta global en caos que por
fortuna no es el nuestro, es en estas tierras que constituyen el punto de en-
cuentro entre las energfas “del mundo celeste” y del “mundo terrestre”, es
en este Ecuador Continental nuestro, tangible y actual religado con aquel
Ecuador ultramarino allende el océano que han ido constituyendo nues-
tros compatriotas, como podremos construir un nuevo mundo de acogida
para los nuevos hombres rojos, amarillos, blancos y negros del planeta que
deseen venir a crecer en pacifica, diversa y fructifera convivencia; y es preci-
samente la bisqueda de este sendero lo que nos invita a seguir caminando,
siempre buscando en nuestro sol ecuatorial la “unidiversidad”, la dualidad
y la complementariedad de nuevos y deslumbrantes arco iris.
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Introduccién

La irrupcién del movimiento indigena y la diversificacién de la agenda de
las minorias étnicas en América Latina reactualizaron y complejizaron la
polémica sobre las alternativas de la regién para afrontar tanto la dualidad
como la estratificacién de castas instaladas en el continente luego del con-
tacto entre las sociedades europeas y americanas, a partir de la conquista y
la colonizacién.

Este fenémeno cobra mayor importancia si se tiene en cuenta que no
es ninguna novedad, ni audacia, ni ligereza, el afirmar que la evolucién de
las formaciones sociales de la regién y las diferentes fases de conformacién
del Estado, incluida la conformacion del capitalismo neoliberal, han estado
acompanadas de una construccién ideoldgica racista y homogeneizante que
ha permitido al bloque en el poder justificar la conformacién de un modelo
de dominacién excluyente, nada equitativo y caracterizado por la presencia
de relaciones asimétricas en todos los niveles del convivir humano.

Es previsible entonces la pregunta: ;Cudles han sido los procesos de
transferencia simbdlica para la persistencia de una ideo cultura que traté
la alteridad a través de un modelo de enfrentamiento asimétrico de identi-

Socidlogo por la Universidad Central del Ecuador, y Méster en Educacién Intercultural por la
Universidad Politécnica Salesiana. Docente de la Universidad Central del Ecuador y de la Uni-
versidad Politécnica Salesiana. Investigador dedicado al tema de la cultura y en particular de la
cosmovisién del mundo andino.
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dades, diferenciadas como superiores e inferiores y que, ademds, inici6 su
conformacién con la llegada de los colonizadores? Interesa también realizar
una primera delimitacién y acercamiento a los ejes temdticos y a los po-
sibles campos de estudio para explicar los procesos de intercambio, inte-
raccién e influencia que se han producido entre los grupos autodefinidos
como blancos (incluidos los mestizos) e indigenas de los paises andinos,
dada la complejidad de las relaciones interculturales que, de manera espe-
cial, suceden en el Ecuador, Perti y Bolivia.

En lo metodolégico es necesario que, retomando lo propuesto por Lien-
hard (2002: 25-26), se defina un camino de acercamiento al otro que supere
las distancias entre el observador y el observado en el entendido de que los
problemas a ser analizados constituyen parte de la realidad y que, ademds,
por si mismos, son reflexiones integradas a una préctica vivencial cotidiana.

En efecto, el tema de la identidad mestiza y de sus relaciones con los
indigenas e, incluso, con los denominados blancos, es parte de una agenda
temdtica cuya resolucién compete a todos los sectores interesados en forta-
lecer las premisas de conformacién y de relacion de las nacionalidades que
se distribuyen en las complejas regiones del pais.

Para alcanzar estos propdsitos el ensayo parte de una sistematizacién
y lectura comparativa de autores comprometidos con el tratamiento de la
cultura y las identidades en la region latinoamericana, resume, en la pri-
mera parte, las alternativas de tratamiento y comprensién de la identidad
desde la perspectiva del yo y del otro; a continuacidn, se analizan las es-
trategias de manejo de la alteridad en las sociedades americanas previa a la
conquista espafiola; en tercer lugar, se identifican algunos indicadores que
expliquen el incremento de las tensiones interétnicas en las tltimas décadas
y, finalmente se ensayan conclusiones y se proponen lineas de trabajo e
investigacién para dar continuidad al estudio.

Construccién de identidades: entre el yo y el opuesto
En el 4mbito académico, y como punto de partida, se retoma una gnosis

que explique las identidades al interior de un sistema cultural y que, por lo
tanto, las entienda como una manifestacién social y como una praxis espe-
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cificamente humana de contactos, intercambios e interacciones denomi-
nados al interior de los estudios de la cultura como “constructos o sistemas
de construcciones” (Pinxte, s/f: 4) que, a su vez, producen dos fenémenos:
a) La identificacién de los individuos con relaciones a las significaciones o
manifestaciones materiales concretas, tangibles, observables y reconocibles
mediante una lectura denotativa, y b) La incorporacion del individuo, en
tanto parte de un colectivo social a representaciones que expresan el ethos
y la cosmovisién que se sucede en una dimensién no observable ni per-
ceptible de manera inmediata y que debe ser leida de manera connotativa
(Guerrero, 1997: 76-78).

En el primer 4mbito se producen cambios y modificaciones histéricas
rdpidas en las comprensiones de la identidad por tratarse del nivel mds ex-
terno y epistémico de la cultura; en el segundo, se constituye el acumulado
social de la existencia y se guarda lo que la teoria social denomina memoria
colectiva y en la cual se conservan los vectores centrales de la identidad.

Se puede entonces afirmar que la identidad se configura y adquiere
sentido en un proceso permanente de configuracién y adhesién social con
respecto a las representaciones y manifestaciones, en una continua rese-
matizacion de sentidos que expresa la dialéctica y el juego de oposiciones
que se suceden entre el yo histérico (mi propio ser) que se encuentra en
relacién con un colectivo social que es parte de mis pertenencias y el otro,
el contrario, el opuesto, el diverso, con el que sucede el fenémeno de la
alteridad o con el que el yo se pone en contacto, en calidad de diferente.

En la identidad siempre se interrelaciona mds de un actor: el yo y el
otro; el yo y los otros, en un proceso histérico marcado por continuidades
y discontinuidades que tiene estrecha relacién con los sucesos econémicos,
politicos sociales y culturales especificos y propios de la dialéctica del po-
der, de las clases, de los pueblos y de la evolucién y formas de comunica-
cién de los niveles simbdlicos.

La tensidn entre los dos horizontes de la identidad se discriminan entre
la identidad como mismidad, es decir el yo entendido en sus relaciones y
en sus opciones de cambio vy, la identidad como ipseidad es decir la per-
manencia del yo continuo, reacio al cambio, proclive a la permanencia vy,
finalmente, la identidad como o#redad, y expresa tanto en la forma como
yo veo al otro y como el otro me ve a mi (otredad esotérica) cuanto en la
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forma como el otro piensa que yo le estoy viendo o como yo pienso que el
otro me estd viendo a mi (otredad exotérica) (Pinxte, s/f: 2-4). Asi, la com-
plejidad de esa tensidn sancionaria el dmbito de la movilidad y construc-
cién procesual de la identidad, contradiciendo las percepciones de aquellos
andlisis que conciben una identidad ligada s6lo a una esencialidad que no
se modificaria.

Asi mismo, pareceria bastante complejo delimitar y discriminar cudles
son los alcances y la referencialidad limite que se establece en la interrela-
cién entre el yo y el otro, pues siempre es posible que existan elementos
y representaciones simbdlicas compartidas, semejantes o parecidas, mas
aun si se tiene en cuenta que, en rigor, “ningln otro es radicalmente otro,
porque siempre compartimos con él numerosos rasgos” (Lienhard, 2002:
24). Es decir, en cualquier sistema cultural subyacen cosmovisiones y per-
cepciones del mundo que, como premisa bdsica, son producto de una
construccién humana y que no pueden ser ajenas ni radicalmente diferen-
tes. En otras palabras, la direccién de la mirada hacia el otro siempre serd
politica, entendida esta expresién en un sentido amplio, no partidista y
referida a la construccién de relaciones sociales (Lienhard, 2002: 25).

Ahora bien, dado el complejo escenario de la modernidad en el que se
sucede el debate sobre las identidades, algunos autores proponen que es
preciso reconocer el cardcter multidimensional y diferenciado de las iden-
tidades (Guerrero, 1997: 108) y entender la fragilidad de las perspectivas
nacionales homogenizadoras que configuran el marco ideoldgico de la his-
toria y cultura oficial y que, de manera préctica se han mostrado frigiles e
inconsistentes en el intento de construirse en instrumentos propicios para
la consolidacién de las identidades.

Particular importancia tiene para este ensayo analizar las posibles entra-
das y sucesos que se han producido en América Latina luego de la llegada de
los espafoles al Abya Yala dado que ese encuentro abri6 un periodo de po-
larizacién entre diferentes y que, luego de cinco siglos, no ha podido ser re-
suelto, ni siquiera con la retdrica nacionalista, homogeneizante y excluyente.

Al respecto, los aportes de los tltimos afios han propuesto que, desde
la perspectiva europea, este contacto fue interpretado como una diferencia
calificada como superioridad por parte de los colonizadores y expresada y
asumida como inferioridad por parte de los colonizados. Desde esta éptica
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resulté crucial que el sentido y la intensidad del didlogo intercultural que
se establece entre Europa y el nuevo “otro cultural” sean manejados exclu-
sivamente desde el viejo continente (Poupeney, 1995: 33).

De esta forma se configuré el marco ideolégico que conduciria la pene-
tracién del racionalismo en América y, en consecuencia, en la bisqueda de
la pretendida objetividad. El eurocentrismo impuso su concepto de socie-
dad moderna y pretendid, como lo habia hecho consigo mismo, despren-
der al otro, a los pueblos americanos, de los aspectos mdgicos y sensibles
que se expresan en el nivel simbdlico del conocimiento.

Dicho en otras palabras, la colonizacién europea proponia que el dife-
rente inferior rompa su experiencia vital de interrelacién con la naturaleza,
para lo cual no sélo que debia desmerecerse a si mismo, sino, ocultar su
propia memoria histérica. América debia entonces transmutar su saber de
tradicién’ por un cuerpo de conocimiento que, paso a paso, fue promo-
cionado como la tinica herramienta para el cambio. Para la construccién
del futuro, del progreso y del desarrollo en un mafana difuso, en el que el
hombre individual —juridicamente privado— cosecharia los resultados de
sus esfuerzos de formacién a través de hechos y sucesos tangibles: dinero,
posicién y reconocimiento social, desde los cuales se abrirfa el camino a la
felicidad (siempre pensada individualmente).

Retomando a Poupeney (1995: 34), Europa transfiere multiples valora-
ciones al indio?: sumisién, tendencia a la mentira, feminidad, sinrazén, con
lo cual, el colonizador estigmatiza al dominado y oculta su vivo interés de
que el contrario sea un no contrario, un anti-contrario. En otras palabras, se
trata de que el indio, existiendo, estando alli, no exista como otro deliberan-
te, sino como otro a ser amoldado y domesticado a la usanza europea.

En el dmbito del reconocimiento de los modelos y procesos de cémo
sucedi6 la aculturacién, si se toma en cuenta que al menos los primeros
siglos de colonizacién las relaciones intersubjetivas e interculturales se
complejizaron dado que la lengua constituy6 una barrera ineludible de

1 Son saberes que provienen del pasado. Utilizamos el término para contrastar con la palabra tradi-
cional, que nos remite al pasado solamente.

2 Algunas de ellas son recogidas y construidas como representaciones iconograficas como la cldsica
odalisca desnuda que representa al indio, junto al espanol de galera y baston, cuidadosamente
vestido.
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acercamiento a los niveles simbdlicos de la cultura; especialmente porque
los conquistadores, dada su condicién de dominadores, fueron poco per-
meables a un aprendizaje del otro y, porque a su vez, los indigenas habian
mimetizado y compartimentado su cultura.

Se juzga esencial retomar la perspectiva y los nuevos horizontes que
para este objetivo establece Caivallet al afirmar que existirfa una via mds
aguda e intensa para los procesos de aculturacion y que se refiere al papel
de lo que denomina la “gestual colonial ... la unidad del gesto y la palabra
es especialmente llamativa en la recitacién de oraciones: gestos y actitudes
corporales como la genuflexién, las manos unidas, la senal de la cruz, la
cabeza gacha y descubierta, significan, segin el cédigo espafiol, el recogi-
miento, la humildad, la penitencia, el obedecimiento ....” (2000: 231). De
esta manera se advierte que la dominacién construyé formas y representa-
ciones aparentemente invisibles y mds sutiles de aquellas que son expresas y
que, por lo mismo, han sido fuente de numerosos trabajos de investigacién
a las que ha clasificado como verdaderos “espectdculos sin palabras™.

Conviene también advertir, para cerrar esta breve configuracién diag-
néstica, que la trama del contacto intercultural rdpidamente se configurd
como una relacién asimétrica de poder que permiti6 a los europeos, lite-
ralmente, el saqueo de América a través de: a) la enajenacién de los bienes
naturales en los que habitaban las culturas americanas: b) la apropiacién
violenta y dolosa de los bienes materiales: oro, plata y productos agricolas y
pecuarios; y ¢) la apropiacion y el uso, casi sin costo, de la fuerza de trabajo
indigena y posteriormente de la negra, proveniente de Africa.

Este entorno productivo constituye una de las razones determinantes
de la “ceguera” genocida del conquistador y de los esfuerzos de su “inteli-
gencia” para justificar la barbarie. Resultaba mds practico para la concien-
cia de los colonizadores: esquilmar, explotar, reducir, y violentar a otros
diferentes, no iguales, casi humanos, que proponerse estas mismas acciones
con otros en los que reconozca una relacién de alteridad; en el primer caso,
la conquista y sus secuelas eran una necesidad y casi un favor que Espana
brindaba a los americanos, mientras que, si aceptaban una relacién del hu-
mano europeo al humano americano y aunque ésta no perdiera su cardcter

3 Porejemplo, el autor hace referencia a evidencias testimoniales que otorgan al imaginario indigena
una actitud de asistir a la iglesia para ver misa antes que para o7rla.
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de clase, a buena parte de los conquistadores les hubiera correspondido
el cadalso en la tierra y, si se asumen sus configuraciones ideoldgicas, el
infierno en el mds all4.

Las interrogantes adicionales, bésicas para acercar a la realidad esta agu-
da polémica son: ;En qué medida se ha modificado la percepcién europea
sobre este proceso, y cudles son los niveles de la autocritica que estas socie-
dades se han realizado? Y, al mismo tiempo ;Las sociedades latinoamerica-
nas han interiorizado realmente las dimensiones de este proceso y han valo-
rado la trascendencia histérica, ideolégica y cultural de denominar “madre
patria” al territorio de origen de los conquistadores de hace 500 afos?

Al respecto y sin pretender que este ensayo pueda resolver en su totali-
dad estas preguntas es necesario, de manera previa, reconocer y explicar, los
avatares y el tratamiento que la relacién entre diferentes tuvo en sociedades
pre-incas, incas y aimaras, asf como, en las sociedades republicanas y en los
estados modernos, puesto que algunos estudios parecen advertir la persis-
tencia de una peligrosa tendencia: “Espafia no quiere que la diferencia se
evidencie porque se vuelve peligrosa; de alli que es mejor asimilarla, mini-
mizarla y reducirla a cuestiones colaterales como la fe o el cumplimiento
de los mandatos divinos” (Anénimo, 1991: 105).

Pricticas de diversidad en los Andes

Si se da continuidad al modelo conceptual seleccionado se puede afirmar
que la cultura tiene como vehiculo de realizacién y expresién el colectivo
social al que el individuo refiere su pertenencia esencial y, al mismo tiem-
po, los sentidos de esa pertenencia y la explicacién social no se pueden rea-
lizar sin referirse al otro, al opuesto, al diferente. A esta afirmacién se puede
afadir que las significaciones, manifestaciones, representaciones, asi como
las identidades, se encuentran en permanente proceso de interrelacién y
recodificacién tanto en el nivel interno como en el externo del sistema
cultural, es decir, en el dmbito de las relaciones intersubjetivas.

Cada sujeto tiene una mirada de su propia identidad y dard un valor y
una significacién a la identidad del otro, en la que se refleja su otredad; de
cualquier forma se reforzard la visién de la alteridad y la diferencia como
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elementos esenciales y caracteristicos de las sociedades multiculturales.
Con base a esta reflexién es pertinente describir y analizar las formas en
que las sociedades nativas americanas, que para la época de la conquis-
ta habrian vivido varias experiencias complejas diversas y significativas de
contacto entre culturas, enfrentaron y manejaron la relacién de alteridad
con el otro. Para lo cual, es preciso partir de una breve caracterizacién et-
nogréfica de los principios organizadores de las culturas andinas®.

Para empezar, el proceso de aprendizaje y socializacion simbélica cons-
tituye una herramienta conducente a consolidar y sostener la intima rela-
cién del hombre con la naturaleza y otros hombres. Combina en una prac-
tica integradora: la memoria colectiva, la oralidad, las artes y el contacto
directo con las fuerzas positivas y negativas de la naturaleza. Asi también
se observa como las formas de organizacién social resultan de constructos
colectivos, cuya fuerza y trascendencia se afirma en la apropiacién social
y en la posibilidad de que la comunidad colectivice tanto sus practicas
como la aprehension de su sabiduria (ver, escuchar, aprender y repetir);
en este proceso se cumplen funciones bdsicas y esenciales: el uso de la
palabra hablada como instrumento de socializacion, recreacién semdnti-
ca, recreacién de sentidos, compromisos, construccién y levantamiento de
propdsitos compartidos; y, acciones como la solidaridad, el intercambio y
la reciprocidad que resultan esenciales para organizar la viada misma y las
relaciones sociales.

En estas sociedades, la vida en comunidad es un instrumento inmedia-
to de cambio individual puesto que ni el contacto social, ni el conocimien-
to, transcurren paralelos a la experiencia vital del ser humano. Los hom-
bres articulados al sistema de tradicién deben transformar sus objetivos,
sentidos y relaciones de vida que, culturalmente, provienen del pasado y se
reproducen en el presente’.

Con base a estas premisas, se puede comentar algunos procesos de ma-
nejo de las relaciones de la alteridad al interior del gobierno de las comuni-

4 Nos remitimos a la caracterizacién que realiza Alberto Flores Galindo de la cultura andina (ver
Galindo, 1998).

5 Se utiliza saberes de tradicién para contrastar con la connotacion de la definicién de saber tradicio-
nal, que nos remite solamente al pasado y folkloriza el conocimiento; de esta manera, también hay
correspondencia con una concepcidn circular del tiempo.
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dades andinas. En el caso peruano, se constata que el poder concentrador
de riquezas gira en torno al inca, a la institucionalidad del Estado y a la
divinidad solar. De esta manera los grupos de poder podian “controlar la
reciprocidad clave de todo el sistema organizativo andino” (Rostworowski,
1998: 2306) lo cual permitia no sélo la expansién territorial sino mantener
el engranaje del régimen. Los incas establecieron mecanismos de redistri-
bucién “dentro de las relaciones asimétricas de poder” lo cual les permitié
transmitir las practicas econémicas de produccién al nivel simbdlico. Asi
mismo, se observa la estructuracién de un modelo de organizacién politica
que le permitia a la nobleza ampliar la entrega de “dones reciprocos a los
jefes étnicos” para afirmar las relaciones de dependencia y fidelidad al Es-
tado (Parssinen, 2003: 141).

Estas entregas (regalos, dones, acllas, llamas, alpacas, vicufas, tejidos,
tierras) permitian al inca consolidar las relaciones de cercania con los ca-
ciques regionales. De esta manera, los compromisos y relaciones que se
contrafan con las acciones de dar y recibir permitian sostener las alianzas y
provocaban equilibrios de poder sobre procesos de reparto y redistribucién
de la riqueza; el reconocimiento de las formas organizativas, y la valoracién
de las relaciones, manifestaciones y representaciones simbdlicas del otro.
No se trataba entonces de la superposicién y desplazamiento de un sistema
cultural por otro, sino de procesos de construccién que tenian como pre-
misa el respeto a la diversidad, aunque sobre normas y mandatos militares
muy rigidos.

En el caso ecuatoriano, todo parece indicar que las posibilidades de ac-
ceso a pisos ecoldgicos diversos perfilaron la existencia de estrategias multi-
ples de apropiacién social y uso del territorio: procesos productivos micro
verticales, la extensidon de terrazas, camellones, rotacién de cultivos, etc.
Si a lo anterior se anade que los pueblos de este sector se encontraban en
zonas con abundancia de aguas y tierras fértiles, se puede entender como
el manejo de la diversidad casi siempre se potencié mediante practicas cul-
turales integradoras®, el establecimiento de una politica de alianzas susten-
tada en el matrimonio o, la conformacién de confederacién de naciones

6 Se destaca aquellas analizadas por Frank Salomon en torno a las yumbadas en las que se evidencia
la permanente relacién, contacto e intercambio cultural sucedido por varios siglos entre los indi-
genas de la sierra centro norte y los pueblos amazénicos.
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que permitian la ampliacién de los espacios de control regional y se susten-
taban en las autonomias y el respeto a las respectivas précticas culturales
como sucedié con la Confederacién Cayambi-Otavalo-Carangui.

En Bolivia, las sociedades aimaras siempre contaron con una estrategia
de acceso al territorio y control micro vertical de pisos climdticos internos
en zonas como Oruro, la Paz, los Yungas, Cochabamba y otras, aparen-
temente distantes como el Pacifico chileno y los Yungas localizadas en el
actual Brasil y Argentina, asi mismo, los viejos sinchis: Jilapgata y Qamana
constitufan las autoridades politicas organizadoras de la produccién que
complementarfan un modelo de didlogo “itinerante”, de ida y vuelta entre
el hombre y la naturaleza, particular que disminuyé sensiblemente las ten-
siones interculturales (Yampara, 2001: 115-117).

Convivencia de modelos simbélicos

Es conveniente reconocer que las sociedades latinoamericanas coloniales
y republicanas han estado atravesadas por relaciones de poder” y que, este
proceso, en el dmbito del conocimiento, determind la conformacién de un
complejo sistema de dominacién y colonialismo que, en la ideo cultura, se
expresé bajo la supremacia del pensamiento racional europeo en detrimen-
to de otras formas de procesamiento del saber como aquellas provenientes
de los sistemas de tradicion. A la par, las relaciones asimétricas de los co-
lonizadores europeos con el otro han sido justificadas ideolégicamente, se
han invisibilizado durante muchos anos, o han intentado ser confundidas
en medio de la multiplicacién de reivindicaciones locales.

A este escenario se afade que en América han tenido que convivir du-
rante toda la vida republicana las perspectivas simbdlicas de los pueblos
americanos originarios que responden a modelos de organizacién comu-
nitaria y, la del otro, occidental, que tiene como base el desarrollismo, la

7 Se comprende el poder en sus formas: politica, econémica y militar. Como instrumento para la
dominacién de una clase o bloque hegeménico sobre otros sectores explotados y subalternos. El
poder pensado en sus instancias nacionales e internacionales. El poder de clase y sus variables,
mds sutiles, y no menos perniciosas como las que ya han sido identificadas por Foucault como

biopoder.
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tecnificacion y la modernizacion: “en Chambi se confronta dos sentidos,
representaciones, manifestaciones y cosmovisiones del mundo: una origi-
naria que responde al corazén de la pacha mama, al tata y la mama Jilapata,
al ordenamiento territorial y a la vida espiritual del Aimaray, otra, republi-
cana que se corresponde a un sistema en el que priman varias definiciones
racionalistas y civilizatorias” (Yampara, 2001: 119).

El Ecuador también constituye un espacio cldsico para ejemplificar esta
confrontacién cuyas formas de expresion, y tensién, hasta el momento se
han concentrado en el plano de la agenda social de demandas por lo cual
esta complejidad no ha significado —al menos hasta el momento— la cons-
truccion de una propuesta o plataforma social que se proyecte a un cambio
macroestructural y revolucionario de la sociedad; pese a ello, existen dife-
rencias significativas en la comprension de este proceso, pues es claro que
se observa una dualidad, de una parte, una propuesta homogeneizante,
excluyente y de marcado corte racista en las elites y, de otra, el mandato del
movimiento indigena de avanzar de manera préctica a la conformacién de
una sociedad plurinacional y multiétnica.

En el Pert esta dualidad también ha configurado los trazos de la tra-
ma social durante la colonia y la repiblica, puesto que de los procesos de
resistencia cultural® y armada (Juan Santos Atahualpa, Tupak Amaru) se
pasa a la abierta postergacién y ocultamiento republicano que abre, a par-
tir de 1920, un nuevo ciclo de movilizaciones con las luchas indigenas y
campesinas por la propiedad de la tierra, la constitucién de organizaciones
nacionales y regionales y la participacién e integracién del movimiento in-
digena a diferentes propuestas de accién contra el modelo de dominacién
que van desde la participacién electoral, hasta la lucha armada. En el lado
del otro, del colonizador y de sus castas herederas, se denotan los esfuerzos
por constituir un referente ideolégico sélido alrededor de los precursores
(Gabriel Aguilar y Ubalde), de los héroes de la independencia y de las cas-
tas partidarias y militares que se han turnado en el control gubernamental

a lo largo del ultimo siglo (Galindo, 1998).

8  Referencia a las construcciones mesidnicas en torno a la utopfa andina, la multiplicacién subterrd-
nea del taqui onkoy, los relatos del Paititi, las representaciones en comparsas de la prisién y muerte
de Atahualpa, los usos rituales y socializadores de la artesan{a (queros, retablos, murales) a los que
se refieren autores como Alberto Flores Galindo y Manuel Burga.
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Ahora bien, la presencia de estas dualidades y de los procesos de exclu-
sion e inclusién que sucedieron en las republicas poscoloniales evidencian
varios conflictos y estrategias de confrontacién entre diferentes, como las
que se relatan a continuacién:

a) La Republica prolongé y diversificé la estratificacién de castas iniciada
en la colonia como se evidencia en la existencia de una repiblica de
espafioles y una de indios. Al respecto, es importante el mensaje que
contiene el siguiente texto: “En América, la piel mds o menos blanca,
decide la clase que ocupa el hombre en la sociedad. Un blanco aunque
monte descalzo a caballo se imagina ser la nobleza del pais” (Morner,
1989: 100). De esta manera la figura del senor blanco adquirié preemi-
nencia social, al mismo tiempo que la herencia indigena era condenada
como portadora de lo popular, lo vulgar, lo no refinado.

El proceso republicano y particularmente los movimientos libe-
rales configuraron el mestizaje como una opcién latinoamericana no
obstante lo cual, casi siempre, el grupo involucrado en esta definicién
se posiciond en torno a las clases dominantes blancas, al punto que
esta imagen, aparentemente oculta, cobré vida, en el surgimiento de la
identificacién de blanco-mestizo, calificativo que, ademds de pintores-
co, resulta tremendamente ambiguo.

Inclusive hay autores que sostienen que en el Ecuador “hispdnico”,
por ejemplo, el antagonismo socio racial fundamental se suscita entre
indigenas y blancos y que, el mestizaje, resulta ser una categorfa poco
aceptada que designa diferentes significaciones de acuerdo a las épocas
y a la variedad del medio social en que se construye. También fueron
frecuentes las practicas sociales de blanqueamiento de los mestizos en el
nivel urbano y rural y, atin mds, debido a que la realidad y el imaginario
social solamente reconocen esta dualidad. El simil del mishu (Ecuador)
y del misti (Pert) corresponde al de los blancos; asi también se puede
afirmar que en el pais se habria construido una dindmica social de fuer-
te aculturacién y blanqueamiento a la par que durante el siglo XX, paso
a paso, se configuraron los rasgos del cholo como una alternativa al ser
ecuatoriano (Stutzman, 1993: 58-59).
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b) En las dos tltimas décadas se constata el resurgimiento de la moviliza-
cién indigena, proceso marcado por los levantamientos en el Ecuador
y el crecimiento del posicionamiento electoral de los candidatos indios;
la insurreccién de Chiapas; las campafias contra los 500 afios de coloni-
zacién portuguesa y espanola; la participacién de los pueblos indigenas
en los grupos armados de oposicién peruanos a finales del siglo pasado;
la presencia de los aimaras y quechuas bolivianos en la movilizacién
de las organizaciones cocaleras de los Yungas y el Chapare y, altima-
mente, la presencia de la asonada popular boliviana que terminé con
el Gobierno de Sdnchez de Losada; en Chile, los mapuches hacen opi-
nidn con sistemdticas acciones de oposicién a las politicas extractivista
y depredadora de las transnacionales de la madera. A todo lo anterior
se afaden las campanas desarrolladas por los pueblos amazdnicos en
defensa de la biodiversidad y en enfrentamiento abierto a los intereses
de las transnacionales farmacéuticas, mineras, y por su puesto, petrole-
ras. En estos procesos pareceria redimensionarse la saga de resistencia y
levantamientos impulsados por los héroes indigenas’. Coetdneamente
se produjeron importantes modificaciones legislativas y se reconocieron
derechos de los pueblos indigenas en foros internacionales (Convenio

169 de la OIT).

Para los propésitos de este estudio, es importante resaltar que la integra-
cién del indigena en la vida politica, poco a poco, acentud las actitudes
racistas y xenofdbicas con las cuales las clases dominantes del continente,
herederas y portadoras de la ideologia estratificadora europea, mantienen
y reactualizan el discurso hegeménico que garantizé sus privilegios y dis-
criming las posibilidades de las clases subalternas de intervenir en la vida
politica.

Ademds, este problema se agrava en funcién de que en muchos paises
latinoamericanos el movimiento indigena se ha integrado a la vida politica
y a la democracia formal. Este particular, pese a facilitarle el acceso a al-
gunos espacios de gobierno y de toma de decisiones, abre las posibilidades

9 Rumifnahui, Santos Atahualpa, Tupac Amaru, Tupak Katari, Quintin Lame, en América Latina
y; en el caso ecuatoriano por: Dolores Cacuango, Trdnsito Amaguana, Lézaro Céndor, Cristébal
Pajufa, Rafael Perugachi.
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de que précticas discriminatorias y excluyentes se acentden en la politica
oficial. Por otra parte, los desaciertos que han acompafiado las incursiones
indigenas en la democracia formal han justificado la beligerancia discrimi-
natoria de las clases dominantes y han polarizado el posicionamiento de
los estratos intermedios, especialmente de los mestizos, cuyas miradas en
torno al otro, histéricamente, se han alineado mds a su pertenencia blanca
que a la tradicién india de la que también provienen.

Conclusiones

Como punto de partida es preciso reparar que el escenario en que se ejecuta
y confronta la amplia agenda de la identidad tiene un entorno y contexto,
que en el caso de América Latina corresponde a sociedades con formacio-
nes pluriculturales, multiétnicas y plurinacionales fuertemente afectadas
por un sistema econémico internacional y politico global, que privilegia
como sus ejes estratégicos: la desterritorializacién y la homogeneizacién
cultural. Este modelo de desarrollo se orienta mds a que la relacién entre el
yo y los otros siga ejecutdndose sobre premisas que afirmen la diferencia y
la marquen con juicios valorativos apropiados para sostener los estereoti-
pos de superioridad e inferioridad. De esta manera se logra una continui-
dad entre la dominacién econdmica y la hegemonia signica cultural.

Tal cual ha sucedido en la historia de Ecuador y de América Latina,
la época contempordnea no avizora una actitud permeable a una practica
intercultural que fortalezca la diversidad y valore la diferencia como un
instrumento positivo y dinamizador de las relaciones sociales. Si bien en el
transcurso de este texto se advierte que los sectores subalternos han conse-
guido significativos reconocimientos a su singularidad, no es menos cierto
que la sociedad tiende a individualizarse y, por lo mismo, a desvirtuar algu-
nos de los presupuestos que sostienen las practicas colectivas.

Por otra parte, la comprension y explicacién procesual de la identidad
permite también reconocer que el ser humano edifica su propio constructo
y, por tanto, acepta que él mismo es el instrumento dinamizador de la
identidad singular y colectiva. De esta manera, si bien el mundo externo
constituye un elemento referencial de gran importancia, las modificaciones
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simbolicas se producen, tanto en la conciencia y en el ser de cada indivi-
duo, como al interior de cada colectivo. En este sentido, la recuperacién y
aceptacion de la historia es una necesidad casi vital para el sostenimiento
y reproduccién de las representaciones y manifestaciones simbdlicas que
caracterizan la identidad de un grupo humano.

De alli que es recomendable que los estados generen las condiciones y
espacios adecuados para que la sociedad investigue, construya pensamien-
to y resemantice los significados y significantes; lo que estimularia el con-
junto hacia una positiva predisposicién para el cambio. La apuesta tedrica
central de este ensayo quiere aportar a la construccién de una sociedad que
forme hombres libres en su interior, en su espiritu, en su ser; hombres con
capacidad de luchar por la libertad del entorno con el que conviven. Si no
se puede liberar la construccién de identidades ;cudl serfa la herramienta
del cambio cultural y social? De alli que la sociedad en su conjunto deba
definir procesos y précticas de mediano y largo plazo que apuntalen a la
recuperacién de la memoria colectiva histérica, aquella que los abuelos de
nuestros abuelos guardaron para transmitir a través de la palabra. En ese
acontecer los hombres y la naturaleza eran uno solo, eran parte y todo,
eran continuidad y discontinuidad; se trata, entonces, de generar las con-
diciones para que las identidades que definen ‘mis” pertenencias, asi como
las de los otros, den cabida en su interior a las representaciones simbdlicas
del diverso, del opuesto, del otro.

En este sentido es recomendable acercarse al pasado, para entender el
presente y para intuir hacia dénde caminaremos en el futuro. Esta es la
tnica posibilidad de proyectar las identidades culturales como un instru-
mento politico para la disputa de sentidos, de hegemonias y la construc-
cién de identidades. La identidad del pasado, la identidad de nuestros pa-
dres, de nuestros abuelos, tiene mucho que contar y que ensenar, tiene las
claves de la transformacién que sucederd a la crisis de la escuela moderna
cuyo principal error es, precisamente, haber concebido su misién sélo en
funcién del futuro.
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Accién cultural exterior:
breve analisis del caso ecuatoriano

Elizabeth Guevara*

En Ecuador no existe aiin una cuenta satélite u observatorio cultural actua-
lizado, que nos permita disponer de estadisticas culturales para conocer su
impacto en la economia del pais. Sin embargo, es innegable decir que las
industrias culturales en Ecuador estdn en desarrollo, y su gestién es tanto
privada como publica.

La gestién cultural es muy amplia, en términos generales podria incluir
la investigacién, la produccién, la difusién y promocién, asi como la eva-
luacién de procesos relacionados a la cultura de la sociedad, territorio o
contexto donde se desarrolla.

... la cultura juega un papel fundamental en la proyeccién de una deter-
minada imagen y las acciones culturales que cualquier marca, institucion
o pais lleven a cabo mds alld de su dmbito natural contribuyen, de forma
importante, a configurar y consolidar su identidad singular y diferenciada
(Vidarte, 2010).

La accién cultural en el exterior no deberia ser sélo una ampliacién de las
politicas gubernamentales, deberia ser una plataforma operativa para el
intercambio cultural, que contribuya a la difusién y promocion, y estreche
relaciones internacionales entre diversas instituciones culturales.

*  Gestora cultural.
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Paises como: Reino Unido, Alemania, Francia, Espafa cuentan con
politicas de accién cultural exterior, que incluyen politicas de promocién
comercial y cultural, que buscan estrechar relaciones con diversas dreas
geograficas y potencias emergentes como Brasil, China o India.

Las politicas de promocién cultural internacional son un plan estraté-
gico que permite promocionar la cultura, utilizando como mediacién la
diplomacia cultural en embajadas. También pueden existir diversos agen-
tes que realizan acciones culturales en el exterior, por ejemplo: regiones y
ciudades pueden explotar su patrimonio cultural y atraer el turismo re-
saltando sus identidades especificas, como es el caso de Quito Turismo:
Capital Americana de la Cultura en el 2011.

Las politicas de promocién comercial pueden ser gestionadas por los
ministerios de Relaciones Exteriores y el sector privado. Las actividades
pueden incluir: ferias internacionales con diversificacién de productos y
servicios, como las ferias de turismo; y eventos de gran escala medidtica,
como festivales de musica, teatro y cine.

Algunos de los factores a tomar en cuenta son el Internet y las redes
sociales como canales de difusién y promocion, asi como la influencia de
las nuevas tecnologias en los mercados culturales, tanto en la produccién
como en la distribucién de los productos creativos.

Ademds, hay que tomar en cuenta el cambio en la composicién so-
cial de los antiguos estados-nacién, fruto de la inmigracién y la libre
circulacién de personas, que los hace mucho mds diversos y ricos en
sus manifestaciones culturales. También cabe apuntar las nuevas formas
asociativas configuradas en las redes sociales: gustos, intereses, ubicacién
geografica, etc.

Esta nueva geometria de las relaciones internacionales hace que la di-
plomacia tradicional precise de una revision complementaria que ponga
el énfasis en los aspectos mds transversales y comunes de lo que, hasta la
fecha, se entendian como los atributos especificos de la identidad nacional

(Galindo, 2010).
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Accién cultural en el mundo

En el dmbito europeo, aunque la competencia sobre la politica cultural
pertenece a los estados miembros, la comisién Europea publicé en 2007
su proyecto de promocién cultural europea en el documento “Agenda Eu-
ropea para la cultura en un mundo en vias de globalizacién”. En 20006, se
constituyé EUNIC, la red de institutos culturales nacional de la UE que
agrupa todo conocimiento europeo en diplomacia cultural bajo diversas
formas de operar (Marco y Otero, 2010).

En Espana se invierten alrededor de 94 millones de euros en accién cul-
tural en el exterior. Accién Cultural Espanola (AC/E) fusioné a tres so-
ciedades estatales: SEACEX (Sociedad Estatal para la Accién Cultural en
el Exterior); SEEI (Sociedad Estatal para las Exposiciones Universales) y
SECC (Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales) respectivamen-
te tuteladas por los ministerios de Asuntos Exteriores y Cooperacién, Eco-
nomia y Hacienda, y Cultura.

El convenio de fusién de estas organizaciones establece una comisién
que se encarga de elaborar un plan nacional de accién cultural en el ex-
terior, en coordinacién del Ministerio de Cultura con el Ministerio de
Asuntos Exteriores. El plan determinard, entre otros procesos, los de selec-
cién de los consejeros culturales destinados a las embajadas de Espana, y la
designacién de los representantes en ferias internacionales de arte y de los
directores de instituciones culturales en el extranjero.

Su plan de accién cultural abarca dos ejes: la internacionalizacién de
la cultura espafola por medio del ICEX (Instituto Espanol de Comercio
Exterior); y la Accién Cultural en el Exterior por medio de la diplomacia
cultural, a través de organizaciones como la AECID (Agencia Espafiola de
Cooperacién Internacional para el Desarrollo), y el Instituto Cervantes
(red de centros). También se debe considerar su plan anual de fomento de
las industrias culturales.

La internacionalizacién de la cultura consiste en el apoyo promocional
a empresas espafiolas que venden productos culturales espanoles en los
mercados exteriores, y en la promocién de las industrias culturales. El fin
es reforzar la presencia de estas empresas en mercados internacionales, fa-
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cilitar un mayor control de los canales de distribucién para conseguir ma-
yores ventas y mejorar la percepcién de los productos culturales espanoles
en estos mercados. Como consecuencia hay mayores ventas en mercados
internacionales por lo tanto un mayor conocimiento de la oferta cultural

espafiola (Mérquez, 2010; véase Area de Trabajo S.L. 2010).

En la diplomacia cultural se busca estrechar relaciones entre Espana con el
resto de Iberoamérica, por medio de los centros culturales de la AECID en
base a proyectos de cultura y desarrollo ligados a la integracién de las so-
ciedades locales donde se encuentran; mientras que los centros Cervantes
tienen como eje de su actividad la promocién y ensefianza de la lengua y
la difusion de la cultura espafiola e hispanoamericana a través de 76 sedes
diseminadas por 42 paises de habla no hispana.

En la red Cervantes se celebran exposiciones, conferencias congresos, se-
minarios, coloquios con el publico, debates, presentaciones de libros, con-
ciertos, proyecciones de peliculas, representaciones teatrales... Una media
de 27 actos culturales; lo que supone casi 6 000 actividades a lo largo del
afio (Caffarel, 2010).

Modelos de centros culturales en el mundo
Reino Unido: British Council

En Reino Unido, la tltima revisién de la estrategia plurianual del British
Council establece como regiones prioritarias Oriente Medio y Oriente
préximo, el Magreb, Asia Central y Sudeste asidtico, asi como China, India
y Brasil. Con tres 4reas prioritarias: el didlogo intercultural, la economia
creativa y del conocimiento, y el cambio climdtico. El objetivo no es tanto
ya exportar “Reino Unido” como constituir un centro de conocimiento
que atraiga las mejores ideas y lideres del planeta (Marco y Otero, 2010).
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Francia: Alianza Francesa

Su propésito es desarrollar la cooperacién y el didlogo cultural entre na-
ciones, promover el idioma francés y difundir la cultura francesa. Tienen
presencia en 136 paises con 1 070 centros.

En Francia se unificaron [...] las entidades publicas encargadas de pro-
yectar la cultura y la literatura en un solo organismo “Culturesfrance”,
con mayor autonomia para poder incorporar el patrocinio privado a su
actuacién. El plural “cultures” indica el propésito de incorporar la diversi-
dad real de la sociedad francesa a la proyeccién internacional, y de atraer
hacia Francia las manifestaciones artisticas de otras naciones por ejemplo
mediante los “afios culturales” como el Afio de México en Francia que se
celebra en 2011 (Marco y Otero, 2010).

Alemania: centros Goethe

149 institutos Goethe y diez oficinas de enlace en 92 paises son organiza-
ciones internacionales e instituciones culturales con el objetivo de entablar
un didlogo cultural con Alemania. En Ecuador, la asociacién Humboldt/
Centro Goethe es una entidad ecuatoriano-alemana sin fines de lucro,
cuyo objetivo principal es la contribucién al intercambio cultural entre
Alemania y Ecuador, asi como el fomento del idioma alemdn. Se realizan
actividades conjuntas regularmente con el Instituto Goethe como con la
Embajada. El centro cultural también es una plataforma para la presenta-
cién de propuestas de artistas ecuatorianos de diversas disciplinas.

China: institutos Confucio

Desde 2004, China ha desplegado una red de institutos Confucio que
superan los 500 y pretende llegar a 1 000 en 2020. Son organizaciones
sin 4nimo de lucro creadas con la finalidad de promover el desarrollo de
la ensefianza y la cultura chinas con el soporte de la Oficina Nacional de
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Ensefanza del Chino como Lengua Extranjera (Hanban), normalmente
asociados a una universidad en los paises de acogida.

Organismos internacionales relacionados con la cultura de América

En el contexto de América, se cuenta con organizaciones y asociaciones de
estados que promueven procesos, directos o indirectos, en torno a la accién
cultural en el exterior:

MERCOSUR

El Mercado Comiun del Sur, promueve la libre circulacién de bienes, ser-
vicios y factores productivos entre paises, el establecimiento de un arancel
externo comun y la adopcién de una politica comercial comun, politicas
macroecondmicas y sectoriales entre los estados partes y legislaciones para
lograr la integracién. La pdgina Web oficial cuenta con un enlace a Mer-
cosur cultural, una pdgina desactualizada, donde no hay informacién sobre
algun plan o proyecto cultural, ni sobre temas que contemplen la circu-
lacién de bienes o servicios culturales.

Existe una organizacién denominada Red Mercosur cultural; surgié en
1998 como asociacién civil sin fines de lucro. Estd integrada por artis-
tas, productores y gestores culturales reunidos bajo la conviccién de que
el trabajo en red constituye un concepto de gestién cultural que implica
compartir informacién y capitalizar experiencias. Su objetivo es dinamizar
la interaccién geografica y cultural de la regién, entendiendo a la creacién
artistica y la realizacién de proyectos socio-culturales como un factor fun-
damental de integracion en un territorio. Cuenta con mds de 400 miem-
bros individuales e institucionales de Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Par-
aguay, Uruguay y Venezuela.

La Red Cultural del Mercosur facilita la circulacién regional de pro-
ductos y servicios artisticos, la coproduccién de eventos y especticulos,
la formacidn y especializacién artistica técnica, la profesionalizacién de la
gestion cultural y la realizacién de proyectos artistico-culturales.
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UNASUR

La Comunidad Sudamericana de Naciones (CSN) promueve la concert-
acién y coordinacién politica y diplomdtica; una zona de libre comercio, la
transferencia de tecnologfa en materia de ciencia, educacién y cultura, y la
interaccion entre empresas y sociedad civil.

El Consejo Suramericano de Educacién, Cultura, Ciencia, Tecnologia
e Innovacién (COSECCTI) es una instancia politica de la UNASUR que
busca concertar y promover politicas y proyectos comunes para fortalecer
el proyecto integrador y de desarrollo de la regién. Entre sus principios
y objetivos estd la proyeccion internacional del desarrollo cientifico, tec-
noldgico y de innovacién de los paises miembros, de acuerdo a los es-
tdndares regionales e internacionales. Sin embargo, en su plan de accién
no se encuentra publicado ningtn plan o proyecto concreto para cumplir
este objetivo.

ALBA

La Alianza Bolivariana para los Pueblos de Nuestra América (ALBA)
aprobé en el ano 2008 el Proyecto Grannacional ALBA Cultural, con el
fin de contribuir a la unidad de América mediante la cultura. Participan
los paises del ALBA y otros de la regién, asi como gobiernos locales, mov-
imientos sociales, instituciones y organizaciones que comparten sus fines
y estrategias.

ALBA Cultural promueve la creacién y difusién de los valores y bienes
culturales con el fin de propiciar un mejor conocimiento y una mayor
relacion entre los creadores. La labor del ALBA Cultural se complementa
con la del Fondo Cultural de ALBA, Empresa Grannacional que desde el
afo 2007 trabaja en la produccién, distribucién y promocién de diversos
bienes y servicios a favor de la cultura de América Latina y el Caribe. Tam-
bién gestiona las acciones del ALBA Cultural ante el Banco del ALBA con
las instituciones en cada pais. En relacién a la accién cultural en el exterior
resaltan las siguientes acciones publicadas en su pagina Web:
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Acciones de la linea estratégica: produccion, distribucion y promocion

Didlogo con Espana.

Didlogo con Norteamérica.

Casas del ALBA Cultural. Actualmente sélo existe una en la Ha-
bana-Cuba. Son casas en paises de la regién y en otros paises que
comparten el espiritu y principios del ALBA y atin otros que por su
significacion politica y cultural resulten de interés estratégico para el
proyecto.

Distribuidora Latinoamericana y Caribena de Bienes y Servicios
Culturales.

Red de Distribucién y Exhibicién Audiovisual.

Programa con el Caribe.

Catdlogo Digital de Archivos Histéricos y Archivos de las revolu-
ciones latinoamericanas.

Generacién de un Museo Virtual de América Latina y el Caribe.

Acciones de la linea estratégica: organizacion

Redes: de productoras discograficas, de editoriales alternativas, de
productoras audiovisuales alternativas, de instituciones culturales
latinoamericanas y caribefias, de promotores culturales de movi-
mientos sociales.

Programa de participacion en eventos internacionales.

Programa de relaciones con organismos e instituciones multilatera-
les.

Acciones de la linea estratégica: legitimacion

Premios ALBA: de las Letras y de las Artes, Dramaturgia, Discogra-
fia, Salvaguarda del Patrimonio Cultural Latinoamericano y Caribe-
fio, Critica y Teorfa de las Artes.
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Acciones de la linea estratégica: eventos de impacto

* Festival de las Culturas y las Artes de Latinoamérica y el Caribe.
* Portal Culturas de Nuestra América.

* Revista Arte Sur.

* Brigadas itinerantes de teatro del ALBA.

En la descripcién de las acciones enumeradas anteriormente no existen fe-
chas o programas especificos, parece ser que representan proyectos futuros
o en fase de planificacién, que se realizardn en paises de la regién y con
cierta excepcidn en otros paises que compartan los objetivos del ALBA.

Relacién cultural internacional
CAN UNASUR MERCOSUR ALBA
Ecuador Ecuador Ecuador Ecuador
Bolivia Bolivia Bolivia Bolivia
Pera Pera Pera
Colombia Colombia Colombia
Venezuela Venezuela Venezuela
Brasi Brasi Antguey
Chile Chile Cuba
Argentina Argentina Dominica
Paraguay Paraguay Nicaragua
Guyana Meéxico
Suriname
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CAN

La Secretaria General de la Comunidad Andina ha planteado un programa
de trabajo que contempla tres campos bdsicos en relacién a la cultura de
los paises andinos:

* El desarrollo de las industrias culturales en conjunto con el Convenio
Andrés Bello.

* La preservacién y proteccion del patrimonio cultural material e inma-
terial. Biblioteca.

* El fortalecimiento y promocién de la diversidad cultural. Turismo.

Politica de Accién Cultural del Ecuador
Ministerio de Relaciones Exteriores

Se cuenta con 45 embajadas y 62 consulados existentes alrededor del mun-
do, donde se realizan actividades culturales de acuerdo al contexto de cada
pais. Las acciones por lo general abarcan la promocién y difusién del arte
ecuatoriano, literatura y escritores ecuatorianos, exposiciones y eventos
como las “semanas ecuatorianas’.

Las temdticas son diversas, destacan exposiciones de artes pldsticas,
muestras de Cine y ferias de turismo y artesanias. Una cuestién pendiente
es confirmar si el Ministerio cuenta con un Plan estratégico de promocién
para las actividades culturales, asi como el criterio de seleccién utilizado
para los contenidos y los autores.

Paises como Bélgica, Canadd, Espana, Francia, EEUU, Malasia y Alema-
nia son algunos donde mds actividades se realizan. En el 2010, se resalta la
asistencia a la Feria Universal de Shanghai, China. También se deben con-
siderar las acciones para la recuperacién de bienes patrimoniales y la lucha
contra el trafico ilicito. Fueron repatriadas piezas desde EEUU, Reino Unido,
Suecia, Noruega y entregadas al Ministerio Coordinador de Patrimonio.

El presupuesto 2010 del Ministerio asignado a las gestiones de la UNA-
SUR es de 428 798 délares y para el Encuentro ALBA Ecuador 26 479
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délares. La interrogante es el porcentaje destinado al drea cultural de las

embajadas, de si trabajan en colaboracién con otras instituciones y en ge-

neral la forma de gestionar su trabajo.

Ministerio de Cultura

Dentro de los programas descritos en la rendicién de cuentas 2011, en la

pagina Web del Ministerio de Cultura encontramos uno que se denomina:

Ecuador en el mundo, actividades que se realizan en el extranjero para

promover la cultura:

Proyecto Iberescena: Artes Escénicas. Los recursos econdmicos del Fondo
provienen de las contribuciones de los estados miembros del Fondo y
de otros posibles recursos negociados por la Unidad Técnica (AECID).
Programas: circulacién a través de redes, festivales y espacios escénicos,
coproduccién de espectdculos entre empresas, grupos y compaiias publi-
cas y privadas, Apoyo a la autorfa, formacién, con especial énfasis en la
produccién y gestién de las artes escénicas y difusion a través del portal.
Ibermuseos: Patrimonio. Brasil, Colombia, Espafa, Argentina, Brasil,
Chile, Colombia, Ecuador, Espafia, México, Portugal, Republica Do-
minicana y Uruguay. Tiene el objetivo de crear mecanismos multilate-
rales de cooperacién y desarrollo en el dmbito de los museos, reforzar
la relacién entre las instituciones, publicas y privadas, de profesionales
del sector museolégico, promoviendo la proteccidn, la gestién del pa-
trimonio y el intercambio de experiencias. Los paises miembros del
Programa deben hacer una aportacién anual minima para financiar el
programa de trabajo aprobado por el Consejo Intergubernamental. Li-
neas de accién: formacién y capacitacion; creacion del Portal Ibermu-
seos; apoyo a proyectos museoldgicos, museogrificos y de curaduria de
cardcter bilateral y multilateral; creacién del observatorio y la creacién
de la Red de Museos; investigaciones sobre tecnologias para conserva-
cién, restauracion y gestion.

Industria editorial: Feria Internacional del Libro en la Habana; Feria
Internacional del Libro en Buenos Aires; Feria del libro en Bogotd.
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* Artes Musicales: Gira Binacional de la Orquesta de Instrumentos An-
dinos y Cimarrén (Ecuador-Colombia); Encuentro de preservacién
Sonoro Musical. El abrazo del rondador y la zampona.

* Semana cultural Argentina.

* Congreso UNASUR.

* También se deberfan considerar los auspicios a propuestas presentadas
por gestores para asistir o promover actividades de promocién de la
cultura en el exterior.

En el presupuesto del ano 2011 este programa es de 1 306 253 ddlares, lo
que representa un 9,69%, casi el 10% del total, que es 13 481 745 ddlares,
segin los datos publicados en la pdgina Web del Ministerio.

Ministerio de Cultura
Presupuesto 2011

1%

249, B Fomento de las artes

Ecuador cree en tu talento
Sistema nacional de cultura

B Emprendimientos culturales
Somos cultura

B Somos Ecuador

33% Memoria Activa
[l Desarrollo Integral Comunitario

Fuente: Ministerio de Cultura 2011.
Elaboracién: E. Guevara
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SENAMI

La Secretaria Nacional del Migrante es otra institucién del Estado ecuato-
riano relacionada indirectamente a la accién cultural en el exterior. Cuenta
con cinco representaciones: Nueva York, Madrid, Mildn, Londres y Caracas;
cuatro delegaciones: Barcelona, Génova, Roma, y Santiago de Chile. De-
legaciones proyectadas para el 2011: Buenos Aires, La Habana, Bruselas y
México. También hay oficinas en Quito, Guayaquil, Manta, Loja y Cuenca.

El programa de Comunicacién y Cultura se ocupa del disefio y se-
guimiento de politicas y proyectos culturales con relacién a la migracién
desde distintas manifestaciones artisticas. Se encarga de la canalizacién de
las propuestas, que plantean desde el arte una reflexiéon en torno a la movi-
lidad humana. Los proyectos desarrollados se han enfocado en estos dmbi-
tos: audiovisuales, artes escénicas, artes pldsticas, publicaciones y espacios
de difusién (eventos culturales).

Es incierto si cuentan con un plan estratégico de promocién y el cri-
terio de seleccién de las propuestas, contenidos y autores, asi como su
relacién con otras instituciones culturales publicas o privadas.

Conclusiones

Toda institucién cultural de cualquier indole, sea ésta puablica o privada,
influye en la configuracién de la imagen del pais o la marca que proyecta
al mundo. Por ello es importante que existan redes de colaboracién que
faciliten el conocimiento de metodologias, procedimientos exitosos, la ex-
periencia de los gestores y mecanismos de difusién y promocidn.

La creacién de redes permitird esfuerzos conjuntos que, a su vez, per-
mitirdn llevar a cabo proyectos y productos culturales de alto nivel cualita-
tivo, que atraigan el interés del publico y el reconocimiento internacional
por si mismos, para contribuir a la imagen del pais y, en consecuencia, al
desarrollo de sus industrias culturales con la disminucién de duplicidad de
actividades.

Un plan nacional de Accién Cultural Exterior es necesario para coor-
dinar esfuerzos y trabajar en conjunto con todos los agentes implicados,
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util para definir estrategias y acciones prioritarias que logren metas y
objetivos especificos que vayan de acuerdo a las necesidades y contexto
del pais.

En la planificacién de la promocién cultural en el exterior se debe con-
siderar una coordinacién entre los organismos publicos, los agentes priva-
dos que acttian en la esfera internacional (asociaciones de ecuatorianos en
el mundo, artistas, gestores), empresas que promueven productos cultura-
les ecuatorianos en el extranjero, asi como la neutralidad en la selecciéon de
los contenidos que se deben promocionar y que representan a la sociedad
y las instituciones culturales que los generan.

La accién cultural en el exterior debe ser un trabajo conjunto y cons-
tante de planificacién, anilisis, evaluacién, modificacién y adecuacién de
estrategias apropiadas para cada sector. Es imprescindible determinar una
sectorizacién de las industrias culturales de acuerdo a su situacién y su
futuro desarrollo, asi mismo debe planificarse un plan de accién para cada
sector en funcidn de sus necesidades y sus metas, en colaboracion de ex-
pertos y gestores culturales.

Se considera que los organismos gubernamentales tanto nacionales
como internacionales, debido a su mayor alcance, deben facilitar sistemas
de informacién, comunicacién, organizacién, financiamiento, y evalua-
cién de proyectos culturales; es decir, deben fabricar la estructura que fa-
cilite su produccién y difusidn, sin influir en los contenidos, disciplinas y
temdticas, ellas se desarrollaran en libertad de creacién de artistas y gestores
representantes de la sociedad civil.

La politica de accién cultural no debe ser sélo un quehacer guberna-
mental, encontrar escaparates para la difusién de la cultura ecuatoriana
en el exterior, es deber de todo gestor cultural. Siempre se debe buscar
y compartir contactos y relaciones que contribuyan a fines colectivos de
promocién. También se debe contribuir al efectivo aprovechamiento de
los recursos econémicos y la simplificacién de procesos administrativos.

La cooperacién internacional, proyectos financiados por otros paises
en territorio nacional, asi como los centros culturales extranjeros en te-
rritorio nacional constituyen una oportunidad para estrechar relaciones y
crear espacios para el intercambio cultural, donde las experiencias resulten
enriquecedoras para ambas partes.
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Se debe aprovechar iniciativas y experiencias de otros paises, asi como
las similitudes y rasgos compartidos. Intentar aumentar la cuota de pro-
gramacién de cultura ecuatoriana en el exterior, aunque sea minima, con-
tribuirfa ampliamente a su difusién internacional. Por ejemplo, la red de
centros Cervantes constituye un magnifico escaparate para dar a conocer
la cultura ecuatoriana en los paises donde tienen sede.
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Politicas y proyectos institucionales de
la UNESCO en el 4mbito de la

gestion cultural

Enrico Dongiovanni*

La UNESCO es la tnica organizacién de las Naciones Unidas con un
mandato especifico de accidn en el dmbito cultural.

Este mandato se articula alrededor de una serie de lineas de interven-
cién, que van desde la protecciéon del patrimonio hasta la promocién de
la diversidad cultural, y pueden ser resumidas en dos grandes prioridades:
“Proteger, salvaguardar y administrar el patrimonio material e inmaterial”
y “Promover la diversidad de las expresiones culturales y el didlogo entre
las culturas con miras a propiciar una cultura de paz’.

Pues bien, la Organizacién actda en dos niveles distintos: a nivel cen-
tral, la sede parisina se centra en el desempefio de las funciones reglamen-
tarias correspondientes a los drganos rectores de las convenciones que abar-
can los distintos 4mbitos de la cultura, desde el patrimonio material hasta
el derecho de autor; y a nivel descentrado, las oficinas de terreno, como
la oficina de Quito, que se ocupa de apoyar a los estados miembros en las
funciones de formulacién de politicas, integracién de la cultura en las es-
trategias nacionales de desarrollo, facilitacién de acceso a la oferta cultural,
creacion de capacidades y establecimiento de indicadores de referencia.

Es decir, que si consideramos que la gestion cultural es un conjunto de
estrategias utilizadas para formar creadores, publicos y mediadores, para
contribuir a la difusién cultural y apoyar la creacién artistica en un espec-
tro vastisimo de actividades, entonces se podria decir que la UNESCO ac-

*  Especialista Adjunto Sector Cultura, Oficina UNESCO Quito.
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tia tanto fomentando la demanda en términos de disfrute de los derechos
culturales, como apoyando la oferta de bienes y servicios culturales.

Las problemdticas de la profesionalizacion del sector cultural y de la
interaccién de la cultura con otras dreas del desarrollo han sido sistemati-
zadas por primera vez en el Informe de la Comisién Mundial de Cultura
y Desarrollo, Nuestra diversidad, de 1996 y retomadas después en ocasion
de la Conferencia Internacional en Politicas Culturales para el Desarrollo
que se celebré en Estocolmo en 1998. Sin embargo, ha sido tradicio-
nalmente dificil medir las contribuciones de la cultura a los procesos de
desarrollo.

Teniendo presentes estas consideraciones, hay que hablar de un nuevo
proyecto de la UNESCO, la Bateria de Indicadores en Cultura para el De-
sarrollo, que ha sido elaborado a partir de una pregunta fundamental para
todos aquellos que trabajamos en el sector cultural, es decir: ;Cémo ayuda
la cultura a abordar los retos de las sociedades y a agregar valor a las inter-
venciones de desarrollo? ;Cémo la cultura contribuye a la reduccién de la
pobreza y el crecimiento econémico, amplia las opciones de las personas,
favorece la consecucién de otros objetivos clave de desarrollo, incluyendo
los Objetivos de Desarrollo del Milenio?

En 2001, la Declaracién Universal de la UNESCO sobre la Diversidad
Cultural adopt6 una definicién de cultura que describe las bases de su re-
lacién con los procesos de desarrollo humano:

La cultura debe ser considerada como el conjunto de los rasgos distintivos
espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una
sociedad o a un grupo social y que abarca, ademds de las artes y las letras,
los modos de vida, las maneras de vivir juntos, los sistemas de valores, las
tradiciones y las creencias.

Sobre la base de esta definicidn, la Bateria de Indicadores de la UNESCO
se concentra en tres ejes principales: la cultura como un sector de activi-
dad econdémica; la cultura como una serie de recursos que agrega valor a
las intervenciones de desarrollo y aumenta su impacto; y, la cultura como
un marco sostenible para la cohesion social y la paz, indispensable para el
desarrollo humano.
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En otras palabras, se considera que la cultura desempena un papel fun-
damental y constitutivo en el desarrollo; es decir, es un “medio y un fin”.

La cultura como un sector de actividad econdmica

La cultura es una fuerza econédmica dindmica e innovadora, tanto a nivel
nacional como global, pues permite generar empleos e ingresos y, por lo
tanto, fomenta directamente el crecimiento econémico y produce externa-
lidades sociales. Los sectores culturales y creativos se refieren a individuos,
organizaciones y actividades relacionadas con la creacién, produccién y
distribucién de bienes y servicios en dreas tales como la edicién, las artes
escénicas, los medios audiovisuales, la artesania o el disefio.

En 2007, estos sectores representaron aproximadamente el 3,4% del
PIB mundial, por un valor de casi USD 1 600 millones, casi el doble
de los ingresos internacionales del turismo del mismo afo. Entre 2000 y
2005, el comercio de bienes y servicios de las industrias creativas crecié en
promedio un 8,7% anual.

Por otra parte, los sectores culturales y creativos estdn dispuestos a asu-
mir riesgos, invierten en nuevos talentos y nuevas estéticas, promueven la
creatividad y la innovacién y garantizan la diversidad cultural y la dispo-
nibilidad de opciones para los consumidores; ademds, producen multiples
sinergias y efectos indirectos positivos en dreas como la aceptacién y el uso
de las NTIC por parte del publico en general, la estimulacién de la inves-
tigacién, la innovacién en productos y servicios, etc.

La cultura como factor transversal que contribuye a los procesos de desarrollo

La cultura es también un “medio” o un vehiculo para el desarrollo, pues
agrega valor a las intervenciones en otras dreas de desarrollo como la salud,
la proteccién del medio ambiente, la gobernanza y la educacién. Los en-
foques culturales al desarrollo aumentan la relevancia, la sostenibilidad, el
impacto y la eficacia de las intervenciones, ya que se ajustan a los valores,
las tradiciones, las pricticas y las creencias locales.
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La cultura como un marco para la cohesion social y la paz

Como manifestacion creativa y fuente de expresion individual y colecti-
va, que estd continuamente en el proceso de reinventar y reinterpretar las
tradiciones histéricas y el patrimonio, la cultura da forma a las “maneras
de vivir juntos” de una sociedad. Dado que ofrece una salida creativa a la
expresion, la cultura fomenta un sentido de bienestar individual y motiva
una mayor comprensién y mds respeto de la diversidad social y cultural. La
cohesién social y el didlogo intercultural son marcadores importantes del
desarrollo humano, puesto que generan confianza social y la inclusién de
las minorias, y ayudan a construir sociedades estables y s6lidas.

Si bien en el ano 2000, cuando los lideres mundiales se comprometie-
ron a alcanzar los ocho Objetivos de Desarrollo del Milenio a mds tardar
en 2015, la cultura no se incluyd, estdn surgiendo importantes oportuni-
dades para reexaminar los enfoques de desarrollo y fortalecer la causa del
valor de la cultura en los procesos de desarrollo.

En particular, las dos referencias a la importancia de los enfoques cul-
turales para el desarrollo, en el Documento Final de los ODM de las Na-
ciones Unidas “Cumplir la promesa: unidos para lograr los Objetivos de
Desarrollo del Milenio” (septiembre de 2010) y la adopcién, por parte
de la Asamblea General de Naciones Unidas, de una resolucién especifica
sobre Cultura y Desarrollo (diciembre de 2010).

En este contexto, el valor agregado de la Bateria de Indicadores en Cul-
tura para el Desarrollo es que los veinte indicadores de siete dimensiones
diferentes (Economia de la Cultura; Educacién; Patrimonio Cultural; Co-
municacién; Gobernanza; Participacién y Cohesién Social; Igualdad de
Género) permiten dilucidar sobre las relaciones entre cultura y desarrollo a
nivel nacional, a fin de explorar mds a fondo el potencial de la cultura hacia
un desarrollo sostenible centrado en el ser humano.

En una primera fase del proyecto, se ha aplicado la Bateria a Colombia,
con resultados muy prometedores, y estamos actualmente explorando las
posibilidades de repetir la experiencia en el Ecuador.

El proyecto de la Bateria de Indicadores se enmarca en el contexto de
la contribucién de la UNESCO a los esfuerzos nacionales tendientes a
revelar el valor de la cultura en el desarrollo y de la profesionalizacién de
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los gestores culturales a través de la elaboracién de un conjunto de herra-
mientas técnicas.

En particular, ahora quisiera presentarles una nueva herramienta, la
Guia para Directores de Industrias Culturales y Creativas, que la UNESCO
ha desarrollado con el objetivo de facilitar su tarea en un terreno de inter-
vencién publica que es relativamente nuevo.

En efecto, en un momento de plena transformacién de los modos de
crear, distribuir, consumir y disfrutar de los bienes y servicios culturales,
los profesionales del sector cultural se ven frecuentemente enfrentados a si-
tuaciones en las que no es ficil tener criterios de actuacién y gestion claros.

Una de las principales preocupaciones actuales de los responsables del
sector cultural y creativo consiste en la adecuada gestién de las inmensas
oportunidades de enriquecimiento cultural que ofrece la globalizacién y,
al mismo tiempo, de los desafios que ésta genera en términos de capacidad
creativa, acceso y diversidad.

Por ello, las politicas del siglo XXI estardn marcadas por la busqueda de
medidas tanto de promocién como de proteccién de la diversidad de las
expresiones culturales, en un delicado equilibrio entre los imperativos de
la cultura y los intereses de la economia.

La UNESCO considera que la respuesta de los paises emergentes y de
economias intermedias a la promocién de la diversidad exige una actitud
proactiva, capaz de convertir la dindmica generada por la globalizacién
en una herramienta participativa y de desarrollo productivo que permita
inyectar los valores de cada cultura local en el torrente de lo global. Es
urgente dar paso a una nueva arquitectura de la politica pablica, capaz de
comprender y aprovechar los comportamientos atipicos del comercio de
intangibles y de los productos de la creatividad.

La irrupcién afortunada de esa riqueza de contenidos que guardan los
paises emergentes y de economias intermedias en el mercado mundial de
productos culturales pasa por el dominio de nuevas pricticas econémicas.
Y el primer paso en esa direccidn es la concepcién y puesta en marcha de
una politica nacional de industrias culturales y creativas dotada de estrate-
gias y actividades eficaces, capaces no sélo de hacer brillar la cultura local,
sino también de convertirla en fuente de riqueza para los creadores y demds
agentes culturales.
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Sin embargo, la experiencia de politicas publicas en este sector es re-
ciente, y no existen modelos y recetas. Por ello, el desarrollo de politicas de
fortalecimiento de las industrias culturales y creativas exige una cuidadosa
concertacién, didlogo y consulta permanente no sélo con los protagonistas
del sector privado sino también con las multiples instancias del Estado
—educativas y culturales, econémicas y fiscales— llamadas a intervenir en
su aplicacion.

Esta Guia recoge las experiencias mds exitosas de los paises latinoame-
ricanos en materia de concepcidn, formulacién y puesta en prictica de
politicas de desarrollo de las industrias culturales y creativas de los tltimos
diez afos. Pretende con ello transmitir una informacién cualificada que
inspire y ayude a identificar y sortear los obsticulos de todo género que
surgen habitualmente en los procesos de diseno, implementacién y segui-
miento de politicas.

Es, pues, una herramienta mds que la UNESCO pone a disposicién de
la comunidad de paises para estimular el desarrollo de su creatividad y el
libre florecimiento de sus expresiones culturales.
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La planificacién sociocultural
en el Ecuador

Eduardo Hugo Jaramillo Munoz*

“...Y yo ataco desde aqui violentamente a los que solamente hablan de
reivindicaciones econdmicas sin nombrar jamds las reivindicaciones cul-
turales que es lo que los pueblos piden a gritos. Bien estd que todos los
hombres coman, pero que todos los hombres sepan, es prioritario. Que
gocen todos los frutos del espiritu humano, porque lo contrario es con-
vertirlos en médquinas al servicio de Estado, es convertirlos en esclavos
de una terrible organizacién social”.

Federico Garcfa Lorca

José Moncada, en 1973, afirmé que “...la distancia existente entre la reali-
dad y los objetivos y metas propuestos en los planes, ha conducido a difun-
dir el concepto de la crisis de la planificacién”. Entonces ya se comprendié
que es el contexto social en su conjunto el que debe determinar toda pro-
gramacién que enrumbe las acciones en la administracién y gestién publi-
ca. La prdctica histérica en materia de planificacién segiin Moncada, en
afos anteriores a 1954 estuvo bajo la responsabilidad del Consejo Nacional
de Economia, organismo de consulta del gobierno que respondia a politi-
cas coyunturales formuladas desde la ctipula politica. Luego a partir de ese
afo, se crea la Junta de Planificacién para “asesorar al poder ptblico en la
formulacién de planes para el desarrollo econémico del pais en coordina-
cién de su politica econdémica”. Con esto se marca un salto de la planifica-

*  Profesorado en Lengua y Literatura, licenciado en Lenguaje y Comunicacién, magister en Educa-

cién Superior e Investigacién Aplicada; técnico en Planificacién y Gestién Sociocultural.
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cién coyuntural a corto plazo a la formulacién de objetivos de mayor alien-
to que “tuvieran un cardcter mds duradero, mds permanente, para todo el
conjunto de la economia nacional”, en funcién del crecimiento econémico
exclusivamente y a partir de los lineamientos generados desde “los grupos
sociales predominantes”. Un dato nodal relativo al tema que desarrollamos
lo destaca José Moncada en su estudio: ... el Plan decenal fue elaborado
como respuesta a un ejercicio intelectual de los planificadores y, en su con-
feccion, se consultd la opinién de algunos grupos empresariales”.

En procura de describir una realidad econémica y social, la Junta Na-
cional de Planificacién elaboré un documento en cinco tomos sobre el
desarrollo del Ecuador 1970-1973 que no tuvo aceptacién en el sector
politico, al igual que la estrategia para el desarrollo del Ecuador que ni si-
quiera salié a luz, lo que evidencia la crisis de la planificacién, en tanto que
las elites demandaban medidas emergentes que respondieran a sus particu-
lares exigencias: el fortalecimiento de la estructura productiva industrial en
funcién del mercado interno, fundamentalmente.

En el IX Consejo Regional de Planificacién, reunido en Madrid en
1992, se evidencié cémo la crisis econémica de la década de los anos
ochenta que afecté a América Latina influye en el estilo de planificacién
y en la gestién publica. Se afirmé que “Los desequilibrios del corto plazo,
en particular los vinculados con la inflacién y los déficits externo y fiscal,
han concentrado la atencién de las autoridades y de los agentes sociales, en
desmedro de la preocupacidn sobre los problemas del largo plazo”, circuns-
tancias que pautan los procesos de planificacién.

La necesidad de apertura de mercados externos, la transferencia de los
niveles de produccién e inversién del sector publico al privado, el cambio
de modelo de Estado productor a Estado regulador, la exigencia de au-
tonomia de los agentes econémicos, marcan el modelo de planificacién
para el manejo de la economia. En 1979, se creé el Consejo Nacional de
Desarrollo (CONADE) organismo adscrito a la Vicepresidencia de la Re-
publica, y que a decir de Alberto Dahik, debia implementar un modelo de
planificacién contrario al “modelo estatizante” imperante hasta entonces.

También en el IX Consejo Regional de Planificacién se observé que “las
diferencias de opiniones entre las dos primeras autoridades del Gobierno
nacional, con la consecuente marginacién de la Vicepresidencia de la ges-
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tién del gobierno” fue un factor no previsto para la crisis de la planificacién,
limitdndose su importancia propositiva. Este hecho hizo que se desplazara
el ente planificador hacia la dependencia de la Presidencia de la Republica.
En el Seminario organizado por el ILPES (Instituto Latinoamericano
de Planificacién Econémica y Social) en Santiago de Chile en 1987, se su-
gieren lineamientos y funciones para la planificacién en un Estado moder-
no: a) estudio y previsién del futuro, b) concertacién entre actores sociales,
¢) coordinacién de las politicas publicas, d) programacion y gestién de la
inversién publica, e) asistencia al proceso de descentralizacion, y f) coordi-
nacién de la politica social. Estas funciones exigen un cambio en la metodo-
logia de planificacién normativa con otra mds acorde, que es la estratégica
situacional, pardmetros de planificacién que puso en practica el CONADE.
Posteriormente, mediante Decreto Ejecutivo No. 1372 del 12 de febre-
ro del 2004 se creé la SENPLADES, como organismo técnico responsable
de la planificacién nacional, fusionando la ex ODEPLAN vy la Secretarfa
de Didlogo Social y Planificacién. El articulo 255 de la Constitucién Poli-
tica de la Republica sefala que “el Sistema Nacional de Planificacion estard
a cargo de un organismo técnico dependiente de la Presidencia de la Re-
publica, con la participacién de los gobiernos seccionales auténomos y de
las organizaciones sociales que determine la Ley” (SENPLADES, 2009).
La SENPLADES ha elaborado el Plan Nacional de Desarrollo 2007-
2010 y el Plan Nacional para el Buen Vivir 2009-2013. Es importante se-
fialar que en estos planes, por primera vez en la historia de la planificacién,
se incluye de manera explicita al sector cultural como objetivo de Estado.

La planificacién cultural

Fundamentos conceptuales y constitucionales

En la Conferencia promovida por la UNESCO en México en 1968, se

enuncié a la cultura como:

El conjunto de rasgos distintivos, espirituales y materiales, intelectuales y
afectivos que caracterizan a una sociedad o a un grupo social. Ella engloba,
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ademds de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos fundamen-
tales del ser humano, los sistemas de valores y las creencias. La cultura da
al hombre la capacidad de reflexién sobre si mismo. Es ella la que hace de
nosotros seres especificamente humanos, racionales, criticos y éticamen-
te comprometidos. Por ella es como discernimos los valores y realizamos
nuestras opciones. Por ella es como el hombre se expresa, toma conciencia
de si mismo, se reconoce como un proyecto inacabado, pone en cuestion
sus propias realizaciones, busca incansablemente nuevos significados y crea
obras que lo trascienden.

Concepto y dimensionamiento, resultado de un proceso de discusién ted-
rica, que marca un hito de singular importancia para el desarrollo socioe-
conémico de los pueblos del mundo, en tanto la dimensién de la cultura
es visibilizada en ese contexto, como un eje fundamental y prioritario en
el desarrollo. En el Ecuador, esta percepcidn sobre cultura se refleja en el
tratamiento que al sector se le da en la formulacién de las constituciones
redactadas a partir de aquella fecha, sin que esto signifique que no hubo
preocupacién con anterioridad en cuanto al marco constitucional para la
cultura de nuestro pais. En la Constitucién Politica de 1979 se establece
que:

Art 2.- Es funcién primordial del Estado fortalecer la unidad nacional,
asegurar la vigencia de los derechos fundamentales del hombre y promover
el progreso econdmico, social y cultural de sus habitantes.

Art. 3.- El Estado ecuatoriano acata los principios del derecho interna-
cional; proclama la igualdad juridica de los Estados; propugna la solucién
pacifica de las controversias entre naciones y la asociacién de Estados con
miras a la cooperacién y a la integracién econémico-social de sus pueblos,
especialmente, con los iberoamericanos, a los que se halla unido por vin-
culos de solidaridad e interdependencia, nacidos de su identidad de origen
y cultura.

Art. 19.- Toda persona goza de las siguientes garantias: “...2. el derecho a la

libertad de opinién y a la expresién del pensamiento por cualquier medio
de comunicacién social...
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Es decir la nocién de progreso implica lo econémico, social y cultural se-
gln establece el articulo 2; y, los principios de solidaridad e interdependen-
cia tienen su fundamento en las nociones de identidad de origen y cultura
de cada uno de los pueblos, conforme se enuncia en el articulo 3 de dicha
constitucién. El art.19, literal 2, consecuentemente consagra las liberta-
des de opinidn y expresién, entornos indispensables para el ejercicio de la
creatividad cientifico-técnica y estética en toda su amplitud y categorias, y
la difusién de los productos culturales. Otra importante incorporacién en
esta constitucion se verifica en el mismo articulo 19, literal 4, la igualdad
ante la ley, en el que se establece que: “... La mujer, cualquiera sea su es-
tado civil, tiene iguales derechos y oportunidades que el hombre en todos
los 6rdenes de la vida publica, privada y familiar, especialmente en lo civil,
politico, econémico, social y cultural”; garantia constitucional que amplia
la capacidad participativa en los procesos de produccién y acceso a los bie-
nes culturales. Afirmédndose en el literal 15, “... el derecho a participar en
la vida cultural de la comunidad”.

En la seccién III: De la educacién y cultura, art. 26, se consagra ta-
xativamente que: “El Estado fomenta y promueve la cultura, la creacién
artistica y la investigacién cientifica y vela por la conservacién del patrimo-
nio cultural y la riqueza artistica e histérica de la nacién”, integrando asi
la produccién de pensamiento con el devenir y el patrimonio del pais. Es
importante también subrayar que en el articulo 27 se establece que:

...la educacién tiene un sentido moral, histérico y social y estimula el de-
sarrollo de la capacidad critica del educando para la comprensién cabal de
la realidad ecuatoriana, la promocién de una auténtica cultura nacional, la
solidaridad humana y la accién social y comunitaria.

Es decir, se concibe la educacién como la herramienta del fortalecimiento
critico para el acercamiento a la realidad y la promocién cultural, el ejercicio
solidario y el compromiso social comunitario. Este ejercicio y compromiso
se garantizan a través del articulo 30 en el que se enuncia: “... El Estado
contribuye a la organizacién y promocién de los diversos sectores popula-
res, sobre todo del campesinado, en lo moral, cultural, econémico y social,
que les permita su efectiva participacién en el desarrollo de la comunidad”.
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Debe anotarse, sin embargo, que existe una ambigiiedad en cuanto al trata-
miento de la diversidad cultural caracteristica de nuestro pais.

En la Constitucién de 1998, art. 1 se determina que “El Ecuador es un
estado social de derecho, soberano, unitario, independiente, democritico,
pluricultural y multiéenico...” explicitdindose de este modo aquello que en
la anterior constitucién se insinuaba con cierta vaguedad conceptual en lo
que a la diversidad cultural y étnica se refiere. Se afiade, ademds, que “El
Estado respeta y estimula el desarrollo de todas las lenguas de los ecuato-
rianos...” afirmdndose asf una aceptacién conceptual, en tanto la lengua es
un rasgo identitario especifico que singulariza a cada cultura, definiéndose
asi, la esencia pluricultural y multiétnica del Ecuador.

Entre los deberes del Estado, codificados en esta constitucidn, se esta-
blecen: “Art. 3. 3. Defender el patrimonio cultural y natural del pais y pro-
teger el medio ambiente... 5. Erradicar la pobreza y promover el progreso
econémico, social y cultural de sus habitantes...” Esto pone de relieve el
interés e importancia que se concede en la carta fundamental, a los dmbitos
patrimoniales prioritarios de una nacién y al impulso arménico sociocul-
tural y econémico de sus habitantes. Consecuentemente, el numeral 22
del articulo 23, se establece “el derecho a participar en la vida cultural de la
comunidad”. Ademds en el articulo 30, se reconoce y garantiza la propie-
dad intelectual sobre los bienes culturales producidos.

La seccién séptima de la Constitucién de 1998, estd dedicada espe-
cificamente al sector cultural. En los articulos 62 y 64 se determinan
criterios que posibiliten la investigacién, la produccién y creacién, la
promocién y difusién del pensamiento; igualmente se pone énfasis en la
salvaguarda del patrimonio cultural tangible e intangible y el haber his-
térico de la nacién, asi como “...el conjunto de valores y manifestaciones
diversas que configuran la identidad nacional, pluricultural y multiét-
nica’ fomentindose ademds procesos de interculturalidad'. Esto genera
para su operatividad la necesidad de formular politicas permanentes en
cuya elaboracién deberdn participar “los intelectuales y artistas, a través

de sus organizaciones™.

1 Constitucién Politica del Estado ecuatoriano de 1998, Seccién séptima. De la cultura.

2 Constitucién Politica del Estado ecuatoriano de 1998, Seccién séptima. De la cultura. Art.63,
parrafo 2.
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En el articulo 63 se previenen lineamientos que garanticen la partici-
pacién de los ecuatorianos en el goce y disfrute de los bienes culturales
en igualdad de condiciones y oportunidades, buscando incentivar a las
instituciones publicas y privadas a fin de que contribuyan para el fomento
cultural. La participacién y autonomia del creador y gestor cultural estd
prevista en el articulo 65, que busca normar el funcionamiento de la Casa
de la Cultura Ecuatoriana, como una entidad que los represente.

En la seccién octava, de la educacidn, articulo 66 se establece que “la
educacidn... estimulard la creatividad y el pleno desarrollo de la personali-
dad y las especiales habilidades de cada persona; impulsara la intercultura-
lidad, la solidaridad y la paz”. De este modo se subraya el deber del Estado
sobre la produccién libre de pensamiento y sus multiples manifestaciones,
asi como también enfatiza la importancia y significado de lo intercultural
como sustento de la paz y solidaridad entre los pueblos, principios cons-
titucionales que se confirman en el articulo 69, que garantiza el funciona-
miento de un sistema de educacién intercultural bilingiie.

Al tratar el tema de la educacién superior, en el articulo 75, se considera
como funcién de las universidades y escuelas politécnicas “...la investiga-
cién cientifica, la formacién profesional y técnica, la creacién y desarrollo
de la cultura nacional y su difusién en los sectores populares...”

El articulo 84 previene los derechos colectivos, en especial de los pue-
blos indigenas, estableciéndose en los numerales 1: “Mantener y desarrollar
y fortalecer su identidad y tradiciones en lo espiritual, cultural, lingiiistico,
social, politico y econémico”... 9: “A la propiedad intelectual colectiva de
sus conocimientos ancestrales; a su valoracién, uso y desarrollo conforme
a la ley, y 10: “Mantener, desarrollar y administrar su patrimonio cultural
e histérico”.

En el articulo 85, iguales derechos socioculturales se otorga a los pueblos
afroecuatorianos. No obstante la imprecisién conceptual implicita en los
contenidos de estos tltimos articulados, se evidencia una preocupacién mds
concreta en materia cultural en relacién con las anteriores constituciones.

La Constitucién de 2008 establece nuevos paradigmas que determinan
la convivencia ciudadana armonizdndola con el entorno natural en fun-
cién del buen vivir. Esto implica una percepcién holistica relacional entre
el Hombre y su entorno natural que se explica en el predmbulo, cuyo texto
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cualifica el devenir histérico de nuestros pueblos desde sus origenes mile-
narios y la consolidacién de sus culturas expresadas a través de saberes que
han enriquecido la heredad cultural. Consecuentemente, en el articulo 1,
se consagra al Ecuador, como “...un Estado constitucional de derechos y
justicia social, democrdtico, soberano, independiente, unitario, intercultu-
ral, plurinacional y laico...”

A partir de este principio constitucional fundamental, y la confirma-
cién de lo diverso como el constitutivo histérico que dinamiza las socieda-
des, en el articulo 2, se consagra al castellano, al kichwa y al shuar como
idiomas oficiales en la relacién intercultural y “los demds idiomas ances-
trales son de uso oficial para los pueblos indigenas en las zonas donde ha-
bitan...”, evidencidndose de este modo la amplitud conceptual de cultura
adoptada y que considera la lengua como el principal rasgo identitario de
una sociedad, de un pueblo o de un grupo humano determinados.

En el articulo 3, numeral 7, se configura uno de los deberes prioritarios
del Estado, como es la proteccién del patrimonio natural y cultural del
pais, constitutivos del 4mbito vital y prospectivo de los ecuatorianos.

El reconocimiento y respeto a la diversidad sociocultural se consagra en
el Titulo II “Derechos”, Capitulo primero: “Principios de aplicacién de los
derechos”, articulos 10 y 11, al igual se garantiza el acceso y participacién
en los procesos comunicacionales y de difusién del pensamiento, a través
del articulo 16, especificamente en los numerales 1 y 2, complementdndo-
se esta garantia en los articulos 17 y 18 que avalan la libertad de expresion,
sin cuyo ejercicio no seria posible la difusién y circulacion del bien cultural
producido.

La seccién cuarta, que establece los derechos culturales y cientificos,
refleja de manera fehaciente una concepcién precisa, fundamentada en los
principios de libertad creativa, la participacién en los procesos de pro-
teccién y construccién identitaria permanente y el acceso a los bienes y
servicios culturales, en concordancia con la evidencia histérica de la diver-
sidad cultural, la plurinacionalidad y la interculturalidad consagradas en
esta Constitucién.

Correlativamente en la seccién quinta, de la educacidn, especificamen-
te en los articulos 27 y 28, se establecen mandatos en lo educativo que
vigorizan los principios de participacién, creatividad y productividad en
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el marco de la “interaccién y didlogo entre culturas, en sus maltiples di-
mensiones’.

El capitulo cuarto, Derechos de las comunidades, pueblos y naciona-
lidades, trata con especificidad y taxativamente los derechos de las comu-
nidades, pueblos y nacionalidades indigenas, el pueblo afroecuatoriano y
el pueblo montubio, precisindose en el articulo 57 numerales 1, 7, 12,
13, 14, 21 y 58 sus derechos para “...mantener, desarrollar y fortalecer
libremente su identidad, sentido de pertenencia, tradiciones ancestrales y
formas de organizacién social”, y ademds la potestad de preservar la inte-
gridad ambiental y cultural, previniendo intervenciones que violen o lesio-
nen aquella.

La democracia sociocultural como principio supone participacién efec-
tiva individual y colectiva. Esto se consagra en el Titulo IV, capitulo prime-
ro, seccidn primera, principios de participacién, articulo 95, que garantiza
la participacién individual o colectiva de ciudadanas y ciudadanos,
de manera protagénica en la toma de decisiones, planificacion y gestién
de los asuntos publicos... La participacion se orientard por los principios
de igualdad, autonomia, deliberacién publica, respeto por la diferencia,
control popular, solidaridad e interculturalidad”.

En la Constitucién del 2008 se establecen ejes y criterios orientadores
fundamentales para los procesos de planificacién del Estado y sus institu-
ciones, en el Titulo VI, Régimen de Desarrollo, capitulo primero, Princi-
pios generales, articulo 275, se dictamina que “...El Estado planificard el
desarrollo del pais, para garantizar el ejercicio de los derechos. . .El buen vi-
vir requerird que las personas, comunidades, pueblos y nacionalidades go-
cen efectivamente de sus derechos, y ejerzan responsabilidades en el marco
de la interculturalidad, del respeto a sus diversidades y de la convivencia
armoénica con la naturaleza”.

En el articulo 276 se concreta, especificamente, como objetivos del Es-
tado en materia de planificacién:

Art. 276...

3. Fomentar la participacién y el control social, con reconocimiento de las
diversas identidades y promocién de su representacion equitativa, en todas
las fases de la gestién del poder publico... y
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7. Proteger y promover la diversidad cultural y respetar sus espacios de
reproduccién e intercambio; recuperar, preservar y acrecentar la memoria
social y patrimonial cultural...

Art. 277, para la consecucién del buen vivir, serdn deberes generales del
estado:

6. Promover e impulsar la ciencia, la tecnologfa, las artes, los saberes an-
cestrales y en general las actividades de la iniciativa creativa comunitaria,
asociativa, cooperativa y privada.

En al capitulo segundo de la “planificacién participativa para el desarrollo”
se establece la conformacién del Consejo Nacional de Planificacién encar-
gado de dictar los lineamientos y politicas que se operativizan a través del
Plan Nacional de Desarrollo (actual Plan Nacional para el Buen Vivir). Se
considera también la creacién de “Consejos Ciudadanos como instancias
de deliberacién y generacién de lineamientos y consensos estratégicos de
largo plazo, que orienten el desarrollo nacional”.

En el capitulo cuarto, sobre soberania econdémica, se enuncia como
uno de los objetivos en el numeral 5. “...Lograr un desarrollo equilibrado
del territorio nacional, la integracién entre regiones, en el campo, entre el
campo y la ciudad, en lo econémico, social y cultural”, enfatizindose asi
una vision integral del desarrollo social.

En la Constitucién del 2008, se dedica de modo especifico en el Titulo
VII Régimen del Buen Vivir, Seccién quinta, la cultura, del articulo 377 al
380. El articulo 379 establece la naturaleza y mecanismos de salvaguarda
del patrimonio tangible e intangible y la memoria e identidad cultural. Y
el articulo 380, enuncia las responsabilidades del Estado en materia cultu-
ral: afirmacién de lo diverso y la interculturalidad, garantias para la libre
expresién del pensamiento, la produccién, difusién, distribucién, circula-
cién y exhibicién puablica y masiva de bienes culturales; el acceso libre y sin
restricciones a los bienes y servicios culturales; el fomento a la creatividad y
produccién de bienes culturales; la formacién y capacitacién artistica; y, la
creacién de mecanismos de fomento y fondos suficientes para la ejecucién
de la politica cultural.
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Marco juridico

Cronoldgicamente, la Ley de Cultura, expedida por el Ejecutivo el 8 de
agosto de 1984, y publicada en el R.O. 805 de 10 de agosto de 1984,
corresponde a los lineamientos determinados en la Constitucién de 1979.
En esta se establecen derechos y garantias para la participacion y acceso de
los ecuatorianos al hacer cultural. Ademds, en esta Ley, implicitamente el
eje conceptual en lo que a democracia y democratizacion cultural se refiere,
concuerda con el pronunciamiento de la UNESCO en la Conferencia de
México de 1968. Claramente en el Titulo I, articulo 1, se establecen los
objetivos de la Ley, que se transcriben:

a) Afirmar la identidad nacional, reconociendo la pluralidad étnico-cultural
del hombre ecuatoriano dentro de una visién unitaria e integradora del
pais; b) Propiciar el acceso a la cultura de todos los ecuatorianos, creando
condiciones apropiadas para que puedan informarse, formarse, conocer y
disfrutar libremente de los valores y bienes culturales; ¢) Hacer efectivo el
derecho de todo ecuatoriano a participar en la vida cultural, comunicando
y creando en libertad bienes culturales que reflejen los valores humanos uni-
versales, latinoamericanos y propios; d) Fomentar y preservar, de manera es-
pecial, las culturas verndculas; ) Favorecer la preservacién y conocimiento
del patrimonio cultural ecuatoriano; f) Incentivar, fortalecer e impulsar el
pensamiento y la investigacién técnica; g) Reconocer, estimular y garantizar
la actividad cultural de personas y entidades privadas; h) Coordinar la acti-
vidad de las entidades publicas en el campo de la cultura; e, j) Establecer el
sistema que asegure el financiamiento de las citadas acciones.

Entonces esa base conceptual genera estrategias sobre: la afirmacion iden-
titaria en el marco de la pluralidad étnico-cultural; el deber del Estado de
garantizar el acceso de los ecuatorianos a los bienes y servicios culturales,
informacién, formacién y gestién; posibilitar el derecho a la participacién
en la generacién libre de pensamiento cientifico, tecnoldgico y estético
que reflejen valores propios, regionales y universales; el fomento, preserva-
cién y conocimiento de las culturas verndculas y del patrimonio cultural y
crear un sistema que coordine y asegure el financiamiento para la gestién
cultural.
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La estructura del Sistema Institucional de la Cultura ecuatoriana estd
senalada en el Titulo I de esta Ley, cuyos 6rganos son el Ministerio de Edu-
cacién, el Consejo Nacional de Cultura, la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
el Instituto de Patrimonio Cultural; y las demds instituciones del sector
publico y privado que realizan actividad cultural (sus deberes y atribucio-
nes, se senalan en el contexto de esta Ley).

En el Titulo IV. Capitulos I y II, del articulo 5 al articulo 12, se preci-
san la estructura y funcionamiento del Consejo Nacional de Cultura y sus
atribuciones; y la estructura y atribuciones del Comité Ejecutivo.

En materia de planificacién y programacion, conforme a la Ley de Cul-
tura de 1984, le correspondia al Ministerio de Educacién y Cultura, segtin
lo dispuesto en el articulo 3, “...la formulacién y ejecucion de la politica
de desarrollo cultural del pais, dentro del mayor respeto a la libertad de
los ciudadanos y de sus organizaciones privadas”, otorgdndosele como sus
atribuciones, en esta materia, “...a. Dictar y orientar la politica cultural de
acuerdo con los preceptos de la Constitucién Politica, asi como los linea-
mientos establecidos por el Consejo Nacional de Desarrollo; b. Arbitrar las
medidas conducentes a la cabal ejecucién de los programas de desarrollo
cultural....; c. Armonizar los planes y programas de politica cultural con
los del sector educativo y de promocién social”.

Las atribuciones del Consejo Nacional de Cultura, en materia de
planificacién y programacidn, estin determinadas en el articulo 6: “...
a. Aprobar los planes y programas anuales de desarrollo cultural; b. Es-
tablecer las prioridades del gasto publico para los planes y programas
nacionales de cultura”. En el Capitulo II, Del Comité Ejecutivo, se esta-
blece como sus deberes y atribuciones: “a) Preparar los planes y progra-
mas anuales de desarrollo cultural nacional; b. Evaluar el cumplimiento
de los planes y programas de desarrollo cultural.” Ademds se establece
en el articulo 10, que “...el Comité Ejecutivo solicitard los respectivos
planes y programas a las instituciones de cultura que reciben recursos
del estado....”

Con fecha viernes 19 de noviembre del 2004, se expide en el Registro
Oficial No. 465, la Codificacién 2004-028, de la Ley de Cultura. En esta
codificacién se amplia la integracién del Consejo con: “...i) Un represen-
tante de los gobiernos seccionales; j) Un representante de las organizacio-
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nes campesino-indigenas de alcance nacional, legalmente reconocidas; y,
k) Un representante de las organizaciones de trabajadores de la cultura
legalmente reconocidas.”

En enero de 2007 se inicia “...la elaboracién del Plan Nacional de De-
sarrollo 2007-2010, Plan para la Revolucién Ciudadana”. En este plan de
gobierno se determinan los grandes lineamientos de una agenda alternativa
y democrdtica para el desarrollo sostenible y equitativo del Ecuador. “El
Plan recupera una visién de desarrollo que privilegia la consecucién del
buen vivir, que presupone la ampliacién de las libertades, oportunidades y
potencialidades de los seres humanos...”

Bajo estos lineamientos ideolégico-técnicos, la SENPLADES formula
el Plan Nacional de Desarrollo 2007-2010, que determina una visién y
légica para la planificacién, fijindose 12 objetivos de desarrollo humano,
que garantizan el ejercicio pleno de los derechos ciudadanos, en el marco
de estrategias institucionales a corto, mediano y largo plazos, en tanto:

... Este plan no es concebido como la suma de partes y elementos dis-
persos. Tiene una mirada integradora, basada en un enfoque de derechos
que va mds alld de la entrada sectorialista tradicional, y tiene como ¢jes
la sustentabilidad ambiental y las equidades de género, generacional, in-
tercultural y territorial. La armonizacién de lo sectorial con los objetivos
nacionales supuso un gran esfuerzo de coordinacién y articulacién inter-
estatal para conjugar la problemdtica, las politicas y las visiones sectoriales
con los grandes intereses nacionales... (SENPLADES, 2001: 9).

Los objetivos propuestos buscan “la igualdad, la integracién y cohesién so-
cial, potenciando las capacidades humanas y el ejercicio pleno de derechos,
en un entorno de convivencia solidaria, fraterna y cooperativa con relacién
armonica con la naturaleza, lo que supone fortalecer el Estado plurinacio-
nal, pluralista y laico”.

En este documento se enuncia un nuevo paradigma que marca los li-
neamientos para la construccién del buen vivir que “...presupone tener el
tiempo libre para la contemplacién y la emancipacion, y que las libertades,
oportunidades, capacidades y potencialidades reales de los individuos se
amplien y florezca de modo que permitan lograr simultdneamente aquello
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que la sociedad, los territorios, las diversas identidades colectivas y cada
uno valora como deseable” (SENPLADES, 2009: 33).

Planes nacionales de cultura

Conforme a lo dispuesto por la Ley de Cultura, el Consejo Nacional de
Cultura receptaba los planes, programas y proyectos de la institucionalidad
publica y de la privada que recibia asignaciones del Estado, comprometi-
das en el desarrollo cultural del pais. Parte del diagnéstico situacional del
sector realizado en el afio 1991 tiene como fuente esta documentacion,
ademds de la informacién detallada en lo relativo al sector cultural en el
Plan Nacional de Desarrollo Econémico y Social 1989-1991, formulado
por el CONADE, las propuestas emitidas en el documento Politicas Cul-
turales del Gobierno Democritico por la Subsecretaria de Cultura, y el
resumen del Seminario Artes y Cultura, que en ese entonces auspiciaron
el Ministerio de Educacién y Cultura y el Consejo Nacional de Cultura,
en el que participaron gestores y creadores culturales de todo el pais. Este
diagnéstico constituyd el entorno para la linea base a partir de la cual se
implementdé un proceso de elaboracién del Plan nacional de desarrollo
cultural ecuatoriano a mediano plazo (1991-2000).

El diagnéstico y consultas efectuadas, llevaron a la identificacion de los
siguientes problemas: “I.- El conocimiento fragmentado de la realidad cul-
tural y deficiente valoracién de sus manifestaciones. II.- La marginacién
cultural de los sectores populares y étnicos. I1I.- Las deficientes condiciones
de creacion para los trabajadores de la cultura. IV.- La inadecuada estructu-
ra del servicio de la institucionalidad cultural”. Caracterizado asi el entorno
problemadtico del sector cultural se procedié al planteamiento de los obje-
tivos generales y los objetivos especificos consecuentes, proponiéndose seis
programas nacionales y 19 proyectos, para el logro de esos objetivos.

El Plan concebido como una respuesta a la realidad problemdtica verifi-
cada y a partir de la comprensién de la importancia de la cultura como eje
prioritario del desarrollo econémico-social del Ecuador, plantea una “pla-
nificacién cultural a mediano plazo, mediante la ejecucion de proyectos de
alcance nacional que posibiliten una accién interinstitucional cumpliendo
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fases anuales que permitan de un modo eficaz y eficiente, y con el menor
costo de tiempo y de recursos, alcanzar los objetivos culturales propuestos”
(Consejo Nacional de Cultura, 1990: 6).

Ademis, este Plan establece lineamientos generales para el funcionamien-
to del Sistema Institucional de la Cultura Ecuatoriana y para la planificacién
por parte de la entidad publica, a partir de una visién a mediano plazo y de
exigencias coyunturales especificas. Esto suponia que cada una de las entida-
des que integran el Sistema Institucional de la Cultura debia asumir el disefio
y ejecucion de los proyectos propuestos segtin sus competencias, finalidades
y capacidad operativa, responsabilidad que se comprometié parcialmente.

En diciembre de 1992, el Ministerio de Educacién plantea una “re-
flexién permanente de la situacion general del pais: sobre los factores histé-
ricos, socioeconémicos, geopoliticos, lingliisticos y psicolégicos; una eva-
luacién del proceso de creatividad e identidad con todas sus diversidades,
como vertebracién misma de la historia; y, una proyeccién amplia y pro-
funda del porvenir nacional”. En consecuencia, se presenté una propuesta
operativa a través de las politicas culturales gubernamentales (1992-1996)
cuya ejecucién suponia la participacién de las instituciones integrantes del
Sistema Institucional de la Cultura Ecuatoriana, a fin de “preservar los
principios de democracia y democratizacién cultural”.

Conceptualmente, se remite nuevamente al enunciado sobre cultura
de la UNESCO en México 1986, y los fundamentos juridicos y procedi-
mentales, a la Constitucién y Ley de Cultura vigentes en aquel momento
histérico. El desarrollo cultural es concebido como un objetivo nacional,
“no sélo como correctivo cualitativo del econémico, sino también como
la finalidad del verdadero progreso...” por lo mismo las politicas guberna-
mentales planteadas buscan armonizar, segin se explica en la introduccién
del documento, las realizaciones en el corto plazo con los objetivos y la
planificacién a mediano y largo plazos.

La planificacién de las politicas, partiendo de los antecedentes esta-
blecidos en el Plan de Desarrollo Cultural Ecuatoriano a mediano plazo
(1991-2000), actualiza y replantea la problemdtica, objetivos y estrategias
en funcién de su ejecucién en el marco de la administracién gubernamental
concreta, y en cumplimiento de las politicas estatales definidas en los obje-
tivos de la Ley de Cultura. Se busca, entonces, “...la transformacién de los
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habitantes y de las comunidades ecuatorianas, de sujetos pasivos del hecho
cultural en sujetos activos del mismo, a fin de lograr una democracia cultu-
ral, que permita que los ecuatorianos, como actores principales de su histo-
ria, consigan niveles de superacién y mejoramiento de la calidad de vida”, a
partir de los lineamientos concebidos desde la cipula gubernamental.

La ejecucién de las politicas planteadas, en los hechos estuvo bajo la
responsabilidad de la Subsecretaria de Cultura, y al tratarse de un plantea-
miento coyuntural (politicas gubernamentales) su vida util estaba limitada
al lapso administrativo que concluyé. En noviembre del 2002, el Minis-
terio de Educacién, Cultura, Deportes y Recreacidn, a través de la Subse-
cretarfa de Cultura y el Consejo Nacional de Cultura remiten las Politicas
Culturales de Estado 2002-2012 con la perspectiva de “construir la nacién
desde la diversidad cultural”. Estas politicas culturales se formulan como
respuestas a preguntas fundamentales como:

¢Cbémo llegar a construir la unidad de la nacién ecuatoriana integrando,
por una parte, la diversidad cultural que es el fundamento temporal e his-
térico y, por otra, las diversidades regionales y subregionales que consti-
tuyen el sustento espacial geogrifico? ;Cudles serfan los mecanismos para
que el tradicional concepto de ciudadania se amplie hacia una “ciudadania
cultural” que vaya mds alld del simple reconocimiento de las diferencias a

un didlogo intercultural? (MEC-CNC: 2002: 11).

El documento elaborado por un equipo de investigadores de la cultura
ecuatoriana, se puso a consideracién de “un didlogo intercultural.... Que
recoja las opiniones de los diversos grupos sociales, étnicos y regionales...”
por lo que fue analizado, discutido y consensuado en asambleas realizadas
en Guayaquil Manta, Quito y Cuenca con representantes de todo el pais,
durante los meses de agosto, septiembre y octubre de 2002, segtin se afir-
ma en el documento.

Se sefiala ademds en la introduccién del documento que: ... el diseno
y ejecucién de politicas culturales de Estado constituye un acto de gobier-
no de primordial importancia; mds atin si estas politicas son concebidas
para tener una vigencia que rebase los lindes temporales de varios gobier-
nos —pues la naturaleza de la vida cultural asi lo exige—...”
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Los fundamentos planteados para una politica cultural en el Ecuador
considera: los pueblos como actores de la cultura; la interculturalidad y
respeto de las diversidades; la dimensién cultural del desarrollo; el Estado
como integrador y facilitador del desarrollo cultural; la formulacién de po-
liticas generales de larga duracién; la dimensi6n internacional de la cultura
en el marco de la globalizacién. Esta percepcion del tejido sociocultural y
su incidencia generé los lineamientos generales de una politica cultural,
considerando: la dimensién cultural de la actividad del Estado; la ciudada-
nia cultural; el didlogo y educacién intercultural; la democracia cultural; el
financiamiento de la cultura; las industrias culturales; la defensa y promo-
cién del patrimonio; y, la relacién cultura y medio ambiente.

El documento contiene importantes aportes socio-histéricos que expli-
can el devenir cultural en el Ecuador, y que permiten constatar la natura-
leza pluricultural del pais y la diversidad cultural y natural. En el compo-
nente programdtico del documento se establecen lineamientos estratégicos
que posibilitarfan la implementacién de politicas de Estado, sugerencias
de programas y actividades viables, muchas de ellas bajo la responsabilidad
de ministerios y entidades del quehacer cultural. No existen sugerencias de
proyectos concretos que sustenten esas politicas, por lo que se ha constitui-
do en un documento propositivo referencial.

En el 2007, con la creacién del Ministerio de Cultura, se elabora una
versién preliminar del Plan Nacional de Cultura del Ecuador: un cami-
no hacia la revolucién ciudadana desde la cultura, 2007-2017; “un docu-
mento para el didlogo sobre politicas y acciones culturales necesarias en
el Ecuador”, documento que fue elaborado con asistencia técnica de la
UNESCO y el equipo del Ministerio de Cultura, que convocaron al Did-
logo para el Plan Nacional de Cultura, a especialistas, dirigentes y lideres
de organizaciones culturales gubernamentales y no gubernamentales.

Se parte de un enfoque del Ecuador como pais diverso e inequitativo,
un andlisis sobre el ejercicio de derechos, el contexto sociopolitico de las
politicas culturales y la realidad del sector cultural en el Ecuador. Se propo-
ne, finalmente para el andlisis y discusion cinco ejes estratégicos: una nueva
institucionalidad para la construccién de la ciudadania cultural; revaloriza-
cién de las memorias, fortalecimiento de la identidad nacional con base en
la diversidad y la revitalizacion del patrimonio cultural y natural; incentivo
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y promocién a la creacién cultural, igualdad de oportunidades para todos
los ciudadanos y habitantes del Ecuador para el real ejercicio de los dere-
chos culturales; y, fortalecer la participacién social para construccién de una
ciudadanfa cultural. Este documento ha sido cuidadosamente archivado.

En julio de 2011, el Ministerio de Cultura, difunde las Politicas para
una revolucién cultural, que parte de antecedentes y un marco politico en
los que se enfatiza que: “Desde el punto de vista cultural, el proceso cons-
tituyente que vive el pais abre oportunidades para pensar y vivir la cultura
desde perspectivas integradoras, inclusivas y democrdticas, promoviendo
un cambio cultural y una refundacién simbdlica”.

La perspectiva operacional se propone desde cuatro ejes programati-
cos: descolonizacidn; derechos culturales; emprendimientos culturales; y,
la nueva identidad ecuatoriana contempordnea. Consecuentemente se for-
mulan cuatro ejes transversales: interculturalidad; equidad integral; forta-
lecimiento de la institucionalidad; y fortalecimiento de la institucionalidad
y posicionamiento internacional de las culturas del Ecuador.

En la introduccién se afirma: “Si bien la construccién de este docu-
mento ha significado un didlogo con diversos sectores sociales ligados a la
cultura.... es necesario atin propiciar una mayor socializacién y validacién

de sus contenidos...” lo que abre un interrogante: ses éste el principio
o... es el fin de la participacion de los protagonistas en el devenir de las
culturas?...
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El patrimonio arqueoldgico en
el Ecuador y sus perspectivas

Francisco Germanico Sdnchez Flores*

La arqueologia es una ciencia que estudia las sociedades del pasado, re-
construye los modos de vida a través del andlisis de los restos materiales
modificados por el hombre y que se han conservado en el tiempo. Muchas
de estas actividades han dejado huellas que atin perduran (Villalba, 2010).

Todo vestigio dejado por sociedades que nos antecedieron dentro del
actual territorio del Ecuador constituyen su patrimonio arqueoldgico, y
de acuerdo con las leyes y reglamentaciones establecidas es regulado por el
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural.

Este articulo tiene un propésito: plantear una propuesta para el manejo
del patrimonio arqueolégico, concebida como una gestién socio-econé-
mica y cultural desde hace 33 afios, y contiene los siguientes aspectos: an-
tecedentes administrativos, el patrimonio arqueoldgico, la administracién
actual, y la propuesta para la gestion del patrimonio arqueolégico.

Antecedentes administrativos

El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural fue creado en el ano de 1978
y hasta el afio 2008 contaba con cuatro dreas: Restauracion de bienes mue-
bles, Inventario, Arquitectura e investigacién y Antropologia (anterior-
mente Arqueologia e Historia). A ello se sumaban como apoyo algunos

* Arquedlogo. Instituto Nacional de Patrimonio Cultural (INPC).
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departamentos como: juridico, financiero, comunicacion, personal, bode-
gay servicios.

En el ano 2003, aparece el tema de lo inmaterial, que siempre estuvo
presente, pero de una manera tdcita, ya que no se contaba con reglas inter-
nacionales claramente establecidas, sélo se tomaba como referencia lo que
menciona la Ley de Patrimonio Cultural y su Reglamento que actualmente
estd vigente.

El INPC ha tenido muchas falencias como institucién, entre ellas po-
demos anotar las principales: el escaso presupuesto asignado para cubrir las
labores que realiza, como son la investigacién, la conservacién, la protec-
cidn, la difusidn, y la puesta en valor del patrimonio cultural; el poco in-
terés de los gobiernos hacia el sector cultural patrimonial; y, profesionales
mal remunerados.

La reingenieria de la institucién debié haberse realizado cada cinco o
diez anos saneando estas necesidades, pero lastimosamente como no ha
habido el interés de defender el patrimonio cultural, peor el arqueolégico,
nada se hizo.

A partir del afio 2004 hasta la actualidad, son los directores del INPC
en su turno quienes toman conciencia de que esta institucién debe dar un
giro de 180 grados. En parte lo han logrado a través de algunas politicas
internas, tales como la optimizacién del personal y la creacién de nuevas
dreas como Tecnologfa de Sistemas, Biblioteca y otras.

Pero es a partir del afio 2008 que el INPC decide cambiar las estruc-
turas y apostar por una reestructuracién de procesos que es aprobada en
el ano 2009 por el Directorio del INPC y corregida y ratificada en el ano
2011. De igual forma se produce la reestructuracién del personal con el
respectivo manual de puestos, reestructura que fue recomendada en su
oportunidad por la misma Contraloria en el afio 2006 (Informe de Con-
tralorfa, 2004-20006).

El INPC actualmente cuenta con: arqueélogos, historiadores, antropé-
logos, restauradores, restauradores-musedlogos, arquitectos, arquitectos-
restauradores, abogados expertos en patrimonio cultural y un staff de apo-
yo de ingenieros y técnicos en las dreas de difusion, sistemas, financiera,
bodega y administracién, quienes son personas capacitadas y conocedoras
de la realidad del patrimonio cultural ecuatoriano.
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El patrimonio arqueoldgico

El patrimonio arqueoldgico estd conformado por bienes arqueolégicos
muebles e inmuebles: los bienes inmuebles corresponden a los sitios ar-
queoldgicos como tolas, fortalezas, cementerios, y otros; y los bienes mue-
bles son los que contienen estos sitios arqueoldgicos como son artefactos
elaborados en piedra, oro, hueso, cerdmica, concha y otros materiales.

El patrimonio arqueolégico comprende cuatro temas bésicos que son:
los sitios arqueoldgicos; el material arqueoldgico; la investigacion; y la edi-
cién, difusién, promocién, educacién y capacitacion.

Los sitios arqueo[o’gicos

Cuando se realizan obras de infraestructura como una carretera, una hi-
droeléctrica o una plataforma petrolera, es necesario realizar remocién de
tierra y en la generalidad estamos frente a sitios arqueoldgicos.

En la década de los afios noventa se inicia la concienciacién colectiva
sobre la conservacién de los sitios, a raiz de la Ley de Gestién Ambiental
que fue aprobada en el ano de 1999, la que senala que se debe solicitar
estudios de impacto ambiental de los sectores a construirse generando un
componente adicional, el componente escénico, histérico, cultural.

Este componente debe ser tratado de forma independiente del estudio
ambiental. En concordancia con esta tarea, la actual administracién del
INPC ha logrado encaminar este objetivo a través de reuniones sucesivas
con algunas instituciones que tiene relacién directa o indirectamente con
la preservacién del Patrimonio Cultural como son el Ministerio del Am-
biente, Ministerio Coordinador de Patrimonio, Ministerio de Transporte
y Obras Publicas y el Ministerio de Energia no Renovable.

De acuerdo con el inventario patrimonial realizado en los anos 2008 y
2009 por la Unidad de Emergencia del Patrimonio cultural y depurado por la
Empresa ADAMA, los sitios por tipo son los siguientes: a) a cielo abierto 3 348
sitios; b) albarradas 62 sitios; ¢) campos de camellones ocho sitios; d) medios
de distribucién de agua 35 sitios; e) sitios monumentales 1 585; f) petroglifos
217; g) pintura rupestre 1; y h) terracerfa agricola 480 (ADAMA, 2011).
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El mayor causante de la destruccién de los sitios es la afectacién antré-
pica, por ello se hace necesario la creacién exclusiva de una institucién que
los resguarde y maneje, en estrecha relacién Estado-comunidad y técnicos,
para evitar el uso y abuso indebido de estos bienes.

El diagndstico actual sobre los sitios arqueoldgicos existentes nos per-
mitird tener un conocimiento cabal de su situacién:

* Existen sitios investigados, declarados, delimitados, con ordenanzas
municipales de uso y ocupacién del suelo y puestos en valor, como
Rumicucho.

* Hay sitios investigados, declarados, no delimitados y sin ordenanzas,
pero puestos en valor, como el caso de Ingapirca.

e También tenemos sitios no investigados, no declarados, no delimita-
dos, sin ordenanzas y no puestos en valor, como la mayoria de los sitios
arqueoldgicos que existen en el pais.

* Ademds se tiene sitios desconocidos, que todavia no han sido descu-
biertos y que no constan en ningtn registro.

* Existen sitios prospectados, y que constan en un registro solamente de
prospeccién dentro del proyecto, pero no han sido registrados en un
programa adecuado.

* Hay sitios que han desaparecido, como en el caso de la regién oriental,
a proposito de la explotacién petrolera, por lo tanto estos no existen,
pero constan en los informes de investigacidon arqueoldgica.

Para que un sitio sea puesto en valor debe cumplir con los siguientes pa-
sos: ser prospectado y delimitado; tener ordenanza de uso y ocupacién
del suelo; poner en valor cumpliendo con la normalizacién de campo y
estructura organizativa del sitio, y un museo (opcional) para informacién
y conocimiento de los visitantes; y elaborar y ejecutar un plan de manejo
adecuado, tanto técnico-arqueoldgico, como financiero y de conservacién.

Actualmente existen sitios arqueoldgicos puestos en valor, y expuestos
al turismo, pero lastimosamente no retnen los requisitos mencionados y
los resultados no son del todo los esperados. Estos sitios son: Ingapirca,
Cochasqui, Rumicucho, Pumapungo, Tulipe, entre otros.
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No debemos olvidar que los huaqueros han sido, desde la época hispdni-
ca, los depredadores de la arqueologia, no sélo ecuatoriana sino de América
Latina. A esto hay que afiadir los mercaderes de piezas arqueoldgicas que han
tenido en el bajo mundo un comercio informal, enriqueciéndose en base del
patrimonio cultural arqueolégico y dando como resultado grandes pérdidas
econdmicas para el pais por la pérdida de su patrimonio arqueoldgico.

Lo lamentable es que el INPC, quien regula y ejecuta acciones sobre
el patrimonio arqueoldgico a nivel del Ecuador, tiene cuatro arquedlogos
para realizar el trabajo en las veinte y cuatro provincias, personal que no es
suficiente. Ademds no existen los mecanismos, las politicas y demds instru-
mentos para poder detener aquella destruccion. Se teme que a este ritmo,
en los proximos veinte afos, ya no tendremos sitios arqueoldgicos, porque
serdn destruidos por el huaquerismo y la infraestructura, borrando asi los
vestigios de nuestra historia.

La investigacion arqueoldgica

Las investigaciones arqueoldgicas son realizadas por arquedlogos que cons-
tan dentro de un registro nacional que posee el INPC. Estas investiga-
ciones son de contrato y académicas. Las investigaciones de contrato son
realizadas por ecuatorianos, y las académicas por lo general por extranjeros,
por el Instituto de Patrimonio Metropolitano de Quito (ex FONSAL) y
el mismo INPC.

Estas investigaciones son reguladas por el INPC a través del Area de
Arqueologia de la Direccién de Conservacién, nombre de la actual depen-
dencia, cumpliendo con la Ley de Patrimonio Cultural y su Reglamento,
complementado por un Reglamento de Investigacién Arqueoldgica Terres-
tre y Sub Acudtico.

El producto de estas investigaciones deberia estar orientado a satisfacer
necesidades socio-econémicas o ambientales tales como el buen uso del
suelo para construcciones, carreteras, campos agricolas, manejo de la eco-
logia, entre algunos ejemplos. Tanto las excavaciones arqueolégicas acadé-
micas como las de contrato, deben cumplir con lo que se sefala en la Ley
de Patrimonio Cultural y su Reglamento General:
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* Art. 61. Quién autoriza las investigaciones.

e Art.62. A quién se autoriza.

e Art.63. Qué contiene la solicitud para realizar trabajos de prospeccién
arqueoldgica.

* Art. 64. Qué contiene la solicitud para realizar trabajos de excavacién
arqueoldgica.

e Art. 65. Quienes realizan las inspecciones.

La investigacién arqueoldgica estatal deberfa, ademis, ser utilizada para
elaborar programas de educacién e incluir el estudio del patrimonio cultu-
ral en el pensum de estudios de Educacién Bésica, haciendo énfasis en el
patrimonio arqueoldgico.

El material arqueoldgico

No sélo se debe defender los sitios arqueoldgicos, hay que senalar que den-
tro de los sitios arqueoldgicos nos encontramos con artefactos elaborados
en cerdmica, litica, metal, concha y otros materiales, que son el arte y el
quehacer del dia a dia de las costumbres vividas por nuestros antepasados.
Parte de este material arqueoldgico se encuentra en museos nacionales y
extranjeros. Otra cantidad estd en manos de huaqueros o mercaderes, que
se enriquecen con el patrimonio de todos los ecuatorianos. También exis-
ten artefactos arrumados en las bodegas de instituciones publicas y priva-
das desconociéndose su valor y, por supuesto, también en los mismos sitios
arqueoldgicos que todavia no han sido investigados.

Hay que tomar en cuenta que de cada proyecto de investigacion se re-
cupera material arqueoldgico, con lo cual se podria formar varios museos;
pero para ello es necesario establecer un orden y crear proyectos ejecuta-
bles, asi como la consecucién del financiamiento para hacerlo realidad.

La Misién del INPC en este campo es el recibir, mantener, entregar y
darle el mejor tratamiento al material arqueolégico de acuerdo con la Ley y
Reglamento de Patrimonio Cultural, y aplicar las resoluciones de la Direc-
cién Nacional para el material proveniente de inspecciones, incautaciones
e investigaciones arqueoldgicas.
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Edicion, difusion, promocién, educacion y capacitacion

Durante los treinta afos de vida institucional del INPC se han realizado
aproximadamente 800 investigaciones arqueoldgicas en el Ecuador, pero
ninguno de estos documentos han sido editados, difundidos, peor pro-
mocionados. Por lo tanto es una necesidad imprescindible de que exista la
edicién y publicacién del documento de investigacién para conocimiento
de profesionales en el drea y demds interesados en nuestro patrimonio,
incluso como parte de la formacién integral de los educandos.

La difusién y promocién del patrimonio arqueolégico es fundamental,
justamente para que se conciencie a la comunidad sobre la importancia de
proteger y conservar el patrimonio arqueoldgico. Es necesario que el INPC
desarrolle politicas que sefialen cémo avalizar, evaluar y administrar pro-
yectos, administrar sitios arqueoldgicos, administrar bienes o materiales
arqueoldgicos, promocionar bienes arqueoldgicos y difundir y educar de
forma masiva sobre el patrimonio arqueolégico.

La actual administracién

El Instituto Nacional de Patrimonio Cultural (INPC) actualmente estd
liderado por la arquitecta Inés Pazmifio, y durante su administracién la
institucién ha alcanzado logros importantes para el patrimonio arqueold-
gico, entre los que podemos destacar:

* Lainvestigacién en el INPC dio un giro total al impulsar proyectos de
investigacién cientifica en algunos sitios arqueoldgicos como Jabon-
cillo, en Manabi, y Huataviro, en Imbabura, y el andlisis quimico de
materiales utilizados en tiempos prehispdnicos tales como la cerdmica,
el hueso, los metales y otros, dindole funcionalidad al laboratorio que
posee el Instituto.

* Se dio agilidad y soluciones adecuadas a trdmites represados en el ma-
nejo de los recursos arqueolégicos, tales como juicios de repatriacién de
piezas arqueoldgicas y de situaciones de uso de suelo en sitios arqueol6-
gicos.
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Se recuperaron piezas arqueoldgicas que se encontraban en manos de
comerciantes tanto en el interior como en el exterior del pais con una
diligencia ejecutiva.

Se recrearon objetos prehispanicos a manera de artesanias en beneficio de
ceramistas propios de cada una de las regiones de la patria, previo a una in-
vestigacién como es el caso de la cultura Pasto, en la provincia del Carchi.
Se publicaron trabajos arqueoldgicos realizados a propésito de las res-
tauraciones de edificaciones del Centro Histérico de Quito en los afios
noventa, como la Iglesia de San Francisco.

Se publicé la Revista del INPC, uno de cuyos nimeros estuvo dedicado
a las Ultimas investigaciones arqueoldgicas en el Ecuador.

Se organizaron en lugares adaptados los bienes arqueoldgicos producto
de incautaciones, investigaciones e inspecciones.

Se entreg6 en comodato piezas arqueoldgicas a instituciones publicas y
privadas para que sean expuestas en su lugar de origen, dando buen uso
al material que reposaba en la bodega de la institucién.

Se conservé y se restaurd los bienes arqueolégicos rescatados de algunos
sitios de la Republica, tales como Ingapirca y Huataviro.

Se realizé la declaratoria y delimitacién de sitios arqueoldgicos como:
Huataviro, Africa, Cerro Jaboncillo, entre otros.

Se elaboré una resolucién para la emisién de certificaciones previas a la
exploracién y explotacién minera para proteccién de los bienes arqueo-
16gicos.

El INPC contribuyd para el traspaso de los 80 000 bienes arqueoldgi-
cos del ex Banco Central al Ministerio de Cultura.

Se incrementaron las investigaciones arqueolégicas en el Ecuador por
iniciativa del Gobierno Nacional e Instituciones privadas a propésito
de la infraestructura a construirse, como carreteras, hidroeléctricas, po-
zos petroleros, vias de acceso y otros.

Se realizé el Instructivo para las Investigaciones arqueoldgicas subma-
rinas a través del Decreto Ejecutivo No. 1208, publicada en el Registro
Oficial No. 391 del 29 de Septiembre de 2008.

Actualmente se estd realizando la consultoria para las Areas Arqueolégi-
cas en dos de sus componentes: Médulo de estructura y operativizacién
del sistema viable y Médulo de estructura del marco normativo.
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* También estd realizdndose la reforma al reglamento de investigaciones
arqueoldgicas terrestres.

La propuesta para la gestién del patrimonio arqueolégico

El patrimonio arqueoldgico deberia ser una Direccién Nacional o una sub-
direccién dentro del Patrimonio Cultural y de acuerdo con las necesidades
observadas las dreas consideradas serdn: seguimiento y evaluacién de pro-
yectos arqueoldgicos; sitios arqueoldgicos o dreas arqueoldgicas; material
arqueoldgico; difusién, promocién, edicién, educacién y capacitacion; e,
investigacién cientifica del patrimonio arqueolégico.

En concordancia con las caracteristicas de los sitios arqueoldgicos y
como un instrumento para la conservacién, investigacién y puesta en valor
de los sitios arqueoldgicos se deberd crear una Red del Patrimonio Ar-
queoldgico para intercambiar informacién, difusién, capacitacién y otras
experiencias entre los involucrados de acuerdo a los siguientes esquemas y
componentes:

* Quiénes conformarian la red: municipios, consejos provinciales, ar-
quedlogos, agrupaciones, comunidades, Ministerio de Cultura, Minis-
terio Coordinador de Patrimonio, colegios, escuelas, universidades y
personas particulares.

e Cada sitio deberd poseer la siguiente informacién: caracteristicas, re-
presentante legal, investigaciones, bibliografia, delimitacién, turismo,
declaratoria, ordenanza, sitio, gestién y manejo, conservaciéon y puesta
en valor del sitio.

* Capacitacion y actualizacién de conocimientos: Para lo cual se organi-
zardn cursos, seminarios, coloquios, bienales, y otro tipo de eventos.

* Difusién: A través de ediciones, informativos, publicidad y marketing.
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Gestion cultural de la Casa en
un nuevo escenario

Gabriel Cisneros Abedrabbo*

Para un actor y gestor cultural de provincia es grato, pero mds ain necesa-
rio, hablar de este tema, que espero aporte con contenidos dentro del pro-
ceso que gesta al Sistema Nacional de Cultura; sistema que actualmente lo
percibimos con imdgenes borrosas. Debemos tener claro qué es realmente;
deberia ser la suma de érganos, que en sinergia faciliten la gestién cultural
(ese puente entre actores y publicos) dentro del gran organismo que es
el Estado. Un adecuado sistema permitird procesos democrdticos donde
todos y todas podamos sembrar nuestros panes sin limitaciones politicas
de ningin Gobierno, donde tengamos la capacidad de decir desde nuestro
prisma particular; equivocados en unos casos, acertando en otros, sin que
los burdcratas de los centros politicos del pais nos den pensando respuestas
a preguntas, que en muchos casos no han sido formuladas.

Creemos que en el mencionado sistema, la Casa de la Cultura debe en-
marcarse en el escenario de circulacion, promocién y difusién de las manifes-
taciones y bienes culturales. Existe una nueva institucionalidad en el pais, la
misma que deberd asumir otros roles en la gestién para las culturas que cons-
tituyen hoy el Ecuador. Cuando digo culturas no me refiero s6lo a las étnicas
sino también a las contraculturas propias de la modernidad. Es la hora de
escuchar, debatir, confrontar en el pensamiento, para que el sistema no brote
enfermo. Es fundamental poner en valor los procesos, por ello la Casa de la
Cultura, Nucleo de Chimborazo, ha realizado dos talleres de los que hemos

*  Escritor, gestor cultural, y comunicador social. Web: http://www.palabraenpie.org/
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llegado a las siguientes conclusiones, que deberdn ser materia de andlisis para
la construccién de dicho sistema en torno a la Casa de la Cultura:

* En estos 67 anos de vida la Casa de la Cultura, con innegables con-
tradicciones, ha construido la marca de la Patria, ha consagrado el lai-
cismo, su independencia frente al poder, ha permitido ser espacio de
encuentro de actores y gestores. Ha sido un ejemplo a nivel internacio-
nal; muchos paises han querido emular su experiencia. Sin embargo
es indiscutible que es necesario emprender cambios que pongan a la
institucién acorde con la post-modernidad.

* Debemos estar a tono con el nuevo marco constitucional y la realidad
del pais denominando a la institucién como Casa de las Culturas Ecua-
torianas Benjamin Carrién, lo que mds alld de ser un enunciado de
membrete debe permitir, en la practica, construir la interculturalidad.

* La creacién del Nucleo de Pichincha, que funcionaria igual que los
otros, en la difusién y promocién de actores culturales, proceso en el
cual ya nos encontramos trabajando.

* Existe falta de comunicacién con los sectores populares, débil gestiéon
en algunas dreas, falta de coordinacién interna y con los demds sectores
culturales, problemas burocrdticos e insuficiente informacién de su ad-
ministracion.

* Los nicleos cantonales deben tener un régimen dentro de su jurisdic-
cién, con personeria juridica y fluidez econémica.

* Dentro de las actividades primordiales de la Casa se consideré la promo-
ci6n y difusién cultural como eje primordial por estar cerca del pueblo.
Se dijo que se deben alcanzar altos niveles de promocién y difusién.

En torno al sistema:

* Que en la Ley haya régimen econémico presupuestario y excepciones
tributarias para el sector cultural.

* Que el sistema se denomine: Sistema Nacional de Gestién Cultural,
partiendo de que la cultura es inherente a todos los seres humanos.

* Los procesos deben nacer de la participacién de actores y beneficiarios.

* Se precisa contar con un sistema articulador no jerarquizado.
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* Para lanueva Ley de Cultura se propuso crear un Consejo Nacional de
Gestion Cultural con los representantes de las instituciones culturales
del sistema.

* La utilizacién de nuevas plataformas de la informacién en la difusién y
circulacién de productos culturales.

* Romper el centralismo cultural de Quito, Guayaquil y Cuenca, en este
caso no de la Casa de la Cultura, que por su estructura permite una
gestién con mayor democracia, pero si de los circulos culturales casi
impenetrables que no permiten que los actores culturales de provincia
proyectemos nuestro trabajo a nivel nacional; y, que a nivel interna-
cional resulta casi utépico que un actor de provincia sea invitado a un
evento, por ese mismo centralismo.

Desde Chimborazo, nos preocupa sobremanera constatar cémo por el cen-
tralismo respecto a la administracién cultural, los actores deben exiliarse de
sus lugares natales para que su obra trascienda en el contexto nacional. El
problema no es de ahora, se ha proyectado de forma permanente y no sélo
desde Quito, Guayaquil y Cuenca, sino también desde las capitales provin-
ciales a cantones y parroquias. Ese centralismo no sélo es econémico sino
también de espacios para la difusién los productos culturales de cada regién.

Este poner la Casa a tono con el tiempo nos permitird que la construc-
cién de imaginarios se articule también desde las provincias, sin que se pro-
duzca el desarraigo de forma permanente entre nuestros intelectuales que
tienen que ir a vivir en las grandes ‘capitales’ para que su trabajo trascienda.
Me pregunto qué hubiese sido de la obra de Euler Granda, Manuel Zaba-
la Ruiz, Miguel Angel Zambrano, Bolivar Echeverria, Jorge Rivadeneyra
Altamirano, Mario Godoy Aguirre... si no anclaban sus esfuerzos fuera de
Riobamba, de sus entornos y familias, dejdindonos en una orfandad. Por
ello la gestién cultural debe garantizar la adecuada circulacién de conteni-
dos, privilegiando tinicamente la capacidad y el esfuerzo.

La falta de un marco juridico que cumpla con lo estipulado en la
Constitucién aprobada por el pueblo ecuatoriano en el 2008 ha hecho
que la creacién de un sistema nacional de cultura a la fecha se vuelva una
quimera. Quimera en la que el Ministerio de Cultura no logra encontrar-
se a si mismo en sus retos y objetivos, convirtiéndose en una institucién
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modulada por la burocracia y el centralismo; la Casa de la Cultura en
su lucha por la supervivencia ha emprendido la bisqueda de un nuevo
modelo en redes nacionales como las de museos, teatros, bibliotecas, etc.
Las direcciones de cultura de los municipios y consejos provinciales ven
en el quehacer cultural gasto y no inversion en la gente, ya sea porque los
directores financieros de esas instituciones no estdn listos o no quieren en-
tender la dimensién cultural del desarrollo o porque los administradores
culturales estdn ahi por una coyuntura y no por una vocacién y formacién
en gestién cultural.

En provincia es muy dificil organizar a los gestores culturales en torno
a objetivos concretos, sin embargo en Chimborazo hemos logrado generar
una agenda cultural conjunta, como herramienta de organizacién en tor-
no a la circulacién de bienes y productos culturales, en la que el espacio
publico busca ser utilizado en el tiempo libre de la gente. Esto quiere decir
tomar conciencia que la cultura es un derecho y una necesidad por la que
en ocasiones se debe pagar. Sin embargo, en la prictica cotidiana a las ins-
tituciones publicas cuyo rol es el desarrollo cultural, nos ha sido imposible
mirar mds alld de nuestros huasipungos. Las causas son las siguientes:

* La no existencia de un marco juridico acorde a la nueva realidad cons-
titucional, social y estructural del pais.

* La desconfianza que produjeron procesos como: Los cien dias de la cul-
tura, espacio de debate organizado por el Ministerio de Cultura para
generar las lineas maestras de lo que serfa el Proyecto de Ley Orgénica
de Cultura, que miés alld de cumplir su objetivo polarizé a los actores
en una pugna entre Ministerio de Cultura y Casa de la Cultura.

* El manejo politico en la normativa legal para la cultura. Esto se refleja
en que, a pesar de que existen dos informes en la Comisién Ocasional
de Cultura de la Asamblea Nacional, de mayorfa y de minoria, ambos
fruto de asambleas organizadas por el ente Legislativo, el Ministerio de
Cultura vuelve a proponer un Proyecto de Ley, en el que se desconocen
totalmente estos esfuerzos y se eliminan instituciones histéricas de la
Patria, como es nuestro caso, donde sélo se nos nombra para derogar
nuestra Ley Orgdnica; constituyendo un Sistema Nacional de Cultura,
donde el Ministerio de Cultura es el Sistema.
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* La falta de vinculacién de las burocracias a los creadores.

* La poca importancia que le dan organismos locales como municipios y
consejos provinciales a la gestién cultural.

* La falta de espacios de encuentro donde se pierdan los prejuicios y se
pueda construir desde la mente y el corazdn instituciones con mistica
en el trabajo.

* La falta de voluntad politica para constituir el sistema.

Desde las provincias aspiramos una nueva forma de gestién cultural en la
que tanto actores como gestores culturales podamos construir imaginarios;
donde, en definitiva, se ponga en valor la cultura como principio ontolé-
gico que testimonia nuestra grandeza humana.
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La gestién cultural en el marco de los
fondos culturales: el caso de las
organizaciones juveniles en Quito

Andrea Madrid Tamayo*

Introduccién

En los dltimos afos, la confluencia de varios factores ha hecho necesa-
ria una reflexién en torno al campo de la gestién cultural; el Estado ha
planteado estrategias de accién vinculadas con la generacién de “fondos
concursables” que se entregan bajo la modalidad de concurso a través de
convocatorias publicas; se ha reformado la institucionalidad en torno a la
cultura desde la conformacién del Ministerio del ramo en el 2007; se ha
trabajado en la concrecién del Sistema Nacional de Cultura, y han apare-
cido o se han visibilizado un amplio niimero de organizaciones juveniles
y sectores ciudadanos que desarrollan su trabajo alrededor de la gestién
cultural.

En este sentido, con la finalidad de “fomentar la reflexién y accién al-
rededor de la gestion cultural en el Ecuador”, nos preguntamos ;c6mo ha
incidido la implementacién de “fondos concursables” en la gestién cultural
de las organizaciones juveniles?'

Desde esta pregunta se ha determinado como objetivo general: analizar
qué ha pasado con la gestién cultural de las organizaciones juveniles con la

Integrante de varias organizaciones juveniles que realizan gestion cultural. Consultora e investiga-
dora. Licenciada en Antropologia Social. Méster en Ciencias Sociales por FLACSO-Ecuador.

1 Dicha pregunta se enmarca en dos de las interrogantes planteadas en el marco del Congreso:
;Cémo incide el vinculo cultura/economia? ;Cémo la cultura y una buena gestién cultural con-
tribuyen al crecimiento humano sostenible dentro del buen vivir con identidad?
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incorporacién de los fondos concursables. Es decir, en el caso del Ecuador
¢qué ha ocurrido con los procesos de organizacién juvenil cuando el Esta-
do empieza a entregar recursos para sus proyectos culturales?

En el texto se realiza un andlisis en torno a las dindmicas de los/as
gestores/as culturales (que forman parte de procesos de organizacién juve-
nil), su interrelacionamiento con el Estado y sus implicaciones. Desde esta
perspectiva, a manera de hipdtesis, es importante considerar que las orga-
nizaciones juveniles plantean predominantemente un discurso politico o
que mezcla lo cultural y lo politico (Jiménez y Rudas, 2006: 86-87) y que
por estas caracteristicas es posible que la asignacién de recursos por parte
del Estado haya debilitado su nivel de criticismo frente a las actividades
estatales, generando una posible disminucién de la movilizacién social y
una transformacién de sus précticas (oferta) en funcién de las “demandas”
generadas desde el Estado.

Mis alld de la asignacién de recursos es necesario evaluar la capacidad
real actual frente a las politicas publicas que han tenido diferentes actores/
as, entre ellos/as los/as gestores/as culturales y lo que esto implica en térmi-
nos de su impacto real en el Estado y la sociedad.

Partiendo de que la finalidad de la gestién cultural es poder transformar
una realidad dindmica, y su fundamento estd en fomentar el bienestar de
las personas, y por lo tanto mejorar su calidad de vida (CNCA, 2009: 12);
y en este sentido, la participacién y creacién permanente es un mecanismo
para fomentar el desarrollo, como parte esencial de la gestién cultural que
mis alld del eventismo, se materializa como un proceso (CNCA, 2009:
12); si bien se rescata la importancia y necesidad de que el Estado apoye
la gestién cultural, es necesario tener una reflexién profunda en términos
de lo contestatarios que han sido siempre los sectores que han trabajado
en torno a la gestion cultural y el nivel de agencia y movilizacién que han
tenido, o capacidad de critica y de andlisis politico de la realidad.

La gesti6n cultural y las organizaciones juveniles

El término “cultura” ha sido el centro de un sinnimero de debates gene-
rados principalmente desde la Antropologia, y al que entenderemos en el
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presente documento como “...el conjunto de rasgos distintivos, espiritua-
les y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan una sociedad o
grupo social. Ello engloba, ademds de las artes y las letras, los modos de
vida, los derechos fundamentales, los sistemas de valores, las tradiciones y
las creencias” (CNCA, 2009: 8). En este sentido, “Si entendemos cultura
como el modo de vida de un pueblo, veremos que hacer trabajo cultural
es mucho mds que organizar festivales de teatro o encuentros de danza”
(CNCA, 2009: 11).

Por su parte, la gestién® se refiere a la ejecucién de pasos metodolégi-
cos (que incluye la planificacién, organizacién, direccién y control), que
se siguen para cumplir ciertos objetivos o ideas trazadas con la finalidad
de transformarlas en proyecto (CNCA, 2009: 10). Sin embargo en este
proceso, la gestion cultural tiene como fin Gltimo la trasformaciéon de una
realidad, por lo tanto es un espacio de transformacién continua que se
alimenta en los cambios sociales dindmicos (CNCA, 2009:10).

La gestién cultural aparece como tal, a partir del reconocimiento de la
cultura como un derecho que se debe operativizar desde las politicas y mo-
delos de intervencion especificos (Cristian Antoine, citado por el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes de Chile, 2009: 11).

En ese sentido, la gestién cultural involucra: a) elementos sociales (ha-
bilidades individuales, construccién de vida asociativa, participacién res-
ponsable, pricticas cooperativas, trabajo intergeneracional), b) operacio-
nales (soluciones integrales, acciones pertinentes, y en etapas progresivas,
procesos administrativos constantes y dindmicos, habilidades de gestién
auténoma, proceso interdisciplinario), ¢) éticos (espacio creativo y trans-
formador permanente, fortalecimiento de la ciudadania participante, re-
conocimiento de la diversidad cultural y la integracién, y de la practica de
derechos y deberes culturales), y d) politicos (integracién de competencias
institucionales ptblicas y privadas, respuestas a las necesidades y demandas
culturales de la poblacién, mejoramiento de la calidad de vida, objetivos de
mediano y largo plazo) (CNCA, 2009: 12).

Estos elementos han hecho de la gestién cultural un proceso activo
y transformador, y que resuelve sus necesidades por medio de la accién

2 Segtn el Diccionario de la Lengua Espafola, “gestionar” es: “Hacer diligencias conducentes al
logro de un negocio o de un deseo cualquiera”.
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(CNCA, 2009: 8); en el cual han estado involucrados muchas de las orga-
nizaciones juveniles que trabajan temas culturales y politicos, en las cuales
si bien su razén de juntarse fue por términos identitarios y por sus rasgos
culturales similares, a partir de aqui germina un discurso politico que, en la
mayoria de los casos, plantea una fuerte critica al modelo social establecido
y hegemoénico.

En esta linea de reflexidn, tras la profunda vinculacién de los/as jévenes
con los procesos que planteaban cambios estructurales a nivel de cada pais
en la década de los anos sesenta y setenta, viene un periodo de invisibili-
zacién de este sector donde se anula a la juventud como actores/as de la
escena politica, tras la “derrota” simbdlica y politica que vinieron detrds
de muchas de estas propuestas (Reguillo Cruz, 2000: 5). Posteriormente,
reaparecen como “responsables” de la violencia que se vivia en las ciudades
y del consumo de drogas que, para la sociedad, era uno de los factores
“aglutinantes” de las culturas juveniles (2000: 5).

En este sentido, en el imaginario social, la reaparicién de este sector
se conceptualiza como “problema social” (Reguillo Cruz, 2000: 5); asi es
como se lee y se entiende desde la perspectiva adulto céntrica el mundo de
los chavos banda, los cholos y los punks (México); las maras (Guatemala
y El Salvador), los rockeros y Latin Kings (Ecuador), los parches (Colom-
bia), los landros (Venezuela), mds recientemente los okupas (Espafa), etc.
(Reguillo Cruz, 2000: 5).

La gran crisis social, la ruptura de las instituciones sociales como la
escuela y la familia, la poca credibilidad en el Estado y sus instituciones
y el aumento de la pobreza y la inequidad social son elementos que han
configurado la naciente ola de organizaciones juveniles. A partir de éstas, se
generan respuestas hacia el mundo exterior, bisquedas y soluciones frente
al grave conflicto social que nos enfrentamos y que se sustentan en el forta-
lecimiento de las nuevas identidades juveniles urbanas y en la construcciéon
de una proteccién y seguridad frente al orden social (en el que no se sien-
ten incluidos), y que se presenta como “formas de actuacién politicas no
institucionalizadas” (Reguillo Cruz, 2000: 3).

Cuando las propuestas de algunos/as jévenes, sus actitudes, formas de
vestir y relacionarse producen un quiebre con el estereotipo de “juventud”
que se tiene a nivel social, la idea de “la edad del burro”, “la edad de la cebra”,
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y de “rebeldes sin causa” empiezan a ser los calificativos desde donde los/as
adultos/as describen a las nuevas generaciones en la tltima mitad del siglo
pasado (Reguillo Cruz, 2000:5). Desde estas percepciones, la “crisis de legi-
timidad de las instituciones de los sesenta”, “la crisis de los estados nacionales
y el afianzamiento del modelo capitalista de los setenta”, la violencia institu-
cionalizada como mecanismo para reincorporar a disidentes de los ochenta
a las estructuras de poder, el aumento de la pobreza y de la inequidad social;
no eran factores desde los que se debia analizar el porqué esos/as jévenes
estaban transgrediendo el orden social legitimado (Reguillo Cruz, 2000: 5).

En el siglo XXI, los/as jévenes contintan siendo parte de procesos que
de una u otra manera critican las que se han planteado como certezas para
la sociedad; y en sus discursos se evidencia que las propuestas del neolibe-
ralismo actual ain no permiten vislumbrar un futuro claro, més incluyente
y econémicamente justo (Reguillo Cruz, 2000: 6). Desde estas percepcio-
nes y concepciones, los/as jévenes se han agrupado en su btsqueda por
alcanzar sus suefos y materializar sus propuestas de vida.

Los imaginarios y prdcticas agenciados desde las organizaciones juve-
niles, en los cuales se plantean nuevos criterios éticos y estéticos desde
la percepcion del ser diferente y reconocido como distinto, el apoyo a la
comunidad local y la construccién a la par de la individualidad y de la
organizacién juvenil; dentro de los cuales la norma en si misma es algo
que los/as jévenes no estdn dispuestos a seguir aceptando, sin por lo menos
cuestionarse (Jiménez y Rudas, 2006: 100). Las nuevas légicas incluyen
otros criterios sobre la vida, otras formas de ver al mundo y de verse a si
mismo, otras formas de ser tratados y el derecho de ser escuchados e inclui-
dos (Jiménez y Rudas, 2006: 100).

Estas nuevas propuestas desde los/as jovenes se manifiestan fuera de sus
dmbitos tradicionales de socializacién, desde un cuestionamiento de los
paradigmas tradicionales que configuran la vida cotidiana y el estereotipo
de la “persona normal” (Jiménez y Rudas, 2006: 102). Por ello la juventud
es la época para el reposicionamiento vivencial y la revolucién, por lo que
no es funcional para el orden establecido dejarlos pensar por si mismo o
impulsar un andlisis critico de la cotidianidad y el orden establecido.

En estos procesos organizativos, la apuesta es en funcién de que los in-
tereses individuales (propios de la sociedad de mercado y de su estructura
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de necesidades) no primen sobre aquellos intereses colectivos a partir de
los cuales se conforma la organizacién (Jiménez y Rudas, 2006: 103). Estos
elementos, a los que podemos sumar: a) su agencia (sus practicas contra-
hegeménicas); b) sus principios de organizacién que desafian los criterios
organizativos hegemonicos y que se manifiestan en la vida cotidiana y en
la perspectiva adulta, y ¢) las percepciones de los/as adultos/as que operan
desde otros referentes; complican ain mds el escenario de los conflictos
(Jiménez y Rudas, 2006: 103).

Entre las organizaciones juveniles se visibiliza un tipo predominante
de agencia, “las précticas contra-hegeménicas” que es reconocida por Ji-
ménez y Rudas como aquella que “...se fundamenta en el reconocimiento
del/a otro/a y que busca transformar bajo pardmetros criticos, las formas/
normas concretas que se basan en el orden social hegeménico violento,
irrumpiendo asi el orden social de la vida cotidiana y las reglas dominantes,
elementos que se convierten en una propuesta con sentido para quienes la
experimentan y, llega a ser asumida incluso como una ‘forma de ver la vida’
y de ‘construir dignidad humana” (2006: 114-116).

Adicionalmente, se vuelve imprescindible la presencia no sélo de la
agencia contra-hegemoénica, sino también del flujo, como el proceso de
interaccion entre los sujetos y las organizaciones (Jiménez y Rudas, 2006:
117). En este sentido, los/as jévenes buscan vincularse con el poder pa-
blico, desde cada uno de sus campos de accién: musica, danza, ambiente,
murales, etc., a los cuales se ligan sus demandas y propuestas especificas en
la bsqueda por ser actores sociales relevantes, para a través de sus aportes
ser considerados en la construccién de una nueva sociedad (Dévila, Silva y
Vivar, 2007: 25-26).

La tendencia mayoritaria es que las organizaciones juveniles operen
en d4mbitos relacionados con la cultura (arte, teatro, danza, musica) en el
52%; con el medio ambiente en el 5%; y en deportes en el 25%, pero su
accionar se enriquece en la convivencia del grupo (Jiménez y Rudas, 2006:
10, 93)°. Por lo general, se juntan por un motivo comun relacionado con
algo del medio externo a su grupo que los afecta, incomoda, molesta, pre-

3 En el caso de Bogotd las organizaciones juveniles que trabajan en relacién con la cultura corres-
ponden al 35,8%; con el medio ambiente en el 7,6%; y en deportes en el 18,2% (Jiménez y

Rudas, 2006: 10, 93).
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ocupa, motiva y que en alguna mediad los hace “cémplices con el motivo
de la afectacion” (Jiménez y Rudas, 2006: 86).

Los fondos concursables: una mirada desde el
trabajo organizativo juvenil

En Ecuador, una de las modalidades a través de las cuales se ha promovido
y apoyado el trabajo en torno a la gestién cultural ha sido la denominada
“Convocatoria publica nacional para la asignacién de Fondos Concursa-
bles”, que ha sido llevada por la Secretaria de Cultura del Distrito Me-
tropolitano de Quito, por la SENAMI y por el Ministerio de Cultura; y
en la cual han participado en su mayoria organizaciones vinculadas con
jovenes.

Este es un mecanismo de contratacién publica a través del cual los/as
participantes presentan sus propuestas, que son evaluadas y valoradas por
un jurado, para en funcién de la calificacién que obtengan decidir si son
beneficiadas para continuar con su desarrollo a través de un financiamiento
econdmico. Es decir, a través de estos fondos, las organizaciones o personas
particulares, que cuentan o no con personeria juridica, pueden presentar
sus propuestas de gestion cultural para que el Ministerio seleccione cudles
deben ser apoyadas.

Esta ha sido una forma de gestién de los recursos con pocas réplicas a
nivel de América Latina. En el caso de Chile, esta se realizé por parte de al-
caldia de la ciudad de Concepcién?, a través de la Direccién de Desarrollo
Comunitario, que es la encargada de relacionarse con la comunidad y tiene
a su cargo el Departamento de Jévenes, el cual colabora desde el 2007 con
cerca de 130 agrupaciones y colectivos juveniles (bandas, grupos culturales
y liceos municipales), compuestos por jévenes vinculados con organizacio-
nes dedicadas a los deportes extremos en la ciudad, identidades culturales
relaciones con las tendencias musicales, religiones que realizan trabajo so-
cial con nifios/as, y colectivos vinculados con la literatura (Dévila, Silva y
Vivar, 2007: 22). El departamento funciona a través de “Fondos concursa-

4 Localizada en la VIII regién, la segunda mds poblada después de Santiago de Chile.
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bles” mediante los cuales las autoridades acompanan y apoyan con recursos
a jovenes de la comuna de Concepcién’ (Dédvila, Silva y Vivar, 2007: 23).

Para el Municipio, ha sido enriquecedor llevar adelante estas interac-
ciones impulsando y movilizando nuevas relaciones con los/as jévenes de
la ciudad, porque si bien su accionar parte de un proyecto no se agota ahf
(Ddvila, Silva y Vivar, 2007: 25). En la ciudad, “Las caracteristicas de la
asociatividad juvenil, sus ciclos de vida y la dificultad en la rotacién de los
liderazgos provocé un primer sismo en el proceso, el cual se expresé en la
desarticulacién de la mesa de voceros territoriales, el recambio, desapari-
cién y posterior surgimiento de nuevas organizaciones juveniles” (Ddvila,
Silva y Vivar, 2007: 30).

Para el caso de Ecuador, si bien los estrictos lineamientos bajo los cuales
se pide la aplicaciéon de proyectos de gestién cultural llegan a excluir a un
sector de la poblacién que no ha tenido los recursos, los mecanismos o
simplemente las condiciones socio-econémicas para capacitarse en torno
al diseno y elaboracién de proyectos, de marcos légicos y de evaluacién de
procesos por resultados, cada proyecto requiere de conocimientos especifi-
cos provenientes de distintas disciplinas y dmbitos de accidn, tales como las
politicas culturales, la formulacién de proyectos, la gestién de recursos y la
produccién y difusién de eventos culturales. Sin embargo, esto no quiere
decir que para que la gestién cultural sea mds incluyente tiene que dismi-
nuir los estafiares y pardmetros de calidad bajo los cuales se financian esos
proyectos. Porque eso en si mismo, es disminuir la posibilidad competitiva
de los mismos gestores culturales a nivel internacional. Desde otro punto
de vista, saber disenar y gestionar proyectos es importante no sélo para la
gestion cultural sino para todo lo que tenga que ver con la materializacién
de una idea (CNCA, 2009: 16).

Sin embargo, si es importante reflexionar sobre que los beneficiaros de
los fondos concursables tengan la posibilidad de dejar de ser dnicamente
receptores de fondos publicos y poder ser sujetos politicos que sean es-
cuchados y cuyas propuestas puedan ser acogidas (Ddvila, Silva y Vivar,

5  Desde estos/as jévenes la propuesta ha sido no ingresar en una légica de “Presupuestos partici-
pativos” donde tendrfan que competir por la asignacién de fondos, sino que se apoye de manera
equitativa todas las propuestas generando espacios de interaccion entre todos los colectivos que les
permita fortalecerse a nivel organizativo (Ddvila, Silva y Vivar, 2007: 25).
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2007: 25). Y frente a esto, repensar, el hecho de que en los estudios reali-
zados en Bogotd, los/as jévenes mencionaron que si bien utilizan para su
agencia a las instituciones, no creen en ellas (Jiménez y Rudas, 2006: 107);
afirmacién sobre la que habria que preguntarse si en Ecuador, los/as jove-
nes creen o no en las instituciones publicas o sélo las utilizan.

En el caso de Chile, Ddvila, Silva y Vivar, han sefalado que el Estado ha
sido el que ha definido la demanda de los/as jévenes a partir de la oferta que
tienen, en este sentido, en dicho pais se han observado dos tipos de ofertas.
Por un lado, los “planes y programas pensados para jovenes” y por otro los
fondos concursables a partir de los cuales se establecen requisitos y especi-
ficaciones (2007: 36). Para el caso de Ecuador, efectivamente, la oferta que
se busca a través de los fondos concursables ha marcado la demanda desde
las organizaciones juveniles y, por lo tanto, ha generado una variable en sus
dindmicas internas, cuyo significado real serd importante determinar.

Desde esta perspectiva, es necesario plantear reformas que trasciendan
la coyuntura y la gestién cultural enmarcada en el “eventismo”, que genera
propuestas poco profundas, responden a necesidades inmediatas, pero no
inciden en la politica publica y, por lo tanto, no logran transformaciones
reales en el Estado (Ddvila, Silva y Vivar, 2007: 26). En este sentido, si bien
para algunos/as el espacio para hacer una revolucion es la discusién tedrica
(basta con revisar las tesis generadas que concluyen con una critica al siste-
ma, al Estado, al capital que deteriora la vida de la gente), resultado para el
que no es necesario ser mdster (sino preguntemos a cualquier campesino en
Cotopaxi, Chimborazo, Cafar); ya que estamos en un Estado democrético
y nos manejamos bajo esos pardmetros, la propuesta es la necesidad de
plantear sugerencias que nos permitan incidir en las politicas publicas y en
los ministerios sectoriales que son los encargados de emitirlas.
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II. Memorias
y patrimonios



Sobre el Ministerio Coordinador
de Patrimonio

Juan Carlos Cuéllar*

El Gobierno de la Revolucién Ciudadana entiende que la recuperacion,
defensa y apropiacién social de los patrimonios naturales y culturales es
uno de los ejes centrales del cambio que los ecuatorianos y ecuatorianas
buscamos. Por eso ha sido el primero en la historia de nuestro pais en
asumir su preservacién, mantenimiento y difusién, como una politica de
Estado. Este trabajo cotidiano responde al mandato del pueblo soberano
del Ecuador, encarnado en la Constitucién de Montecristi de 2008. Lo
hemos dicho en repetidas ocasiones y lo reiteramos: la Carta Magna con
la que empezamos a cimentar la Patria Nueva no s6lo nos respalda, sino
que nos ordena la creacién de un nuevo marco institucional y un nuevo
escenario juridico, que sean funcionales e idéneos para llevar a cabo los
cambios que necesitamos para andar por la ruta del buen vivir. Por esa
razén, es necesario aclarar como entendemos el patrimonio cultural y cudl
es nuestra gestiéon desde el Ministerio Coordinador.

Entendemos que los patrimonios culturales son la materialidad misma
de nuestra memoria histérica, y defendemos la idea de que sélo recuperan-
do aquella memoria lograremos identificarnos como un pais unitario en la
diversidad y solidario e incluyente, a pesar de nuestras enormes diferencias
internas. Son precisamente esas diversidades y diferencias las que nos im-
pulsaron a millones de ciudadanos y ciudadanas a redactar una nueva Cons-
titucién politica. En ella se reconoce que el Ecuador es un pais plurinacional

*  Vice Ministro de Patrimonio.
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e intercultural. Realidad que aceptamos como la gran peculiaridad que nos
identifica como una nacién de naciones y un pueblo de pueblos, unidos por
una historia en comun y, por tanto, enlazados rumbo a un mismo destino.
Sin estas premisas, serfa imposible entender la nueva arquitectura institu-
cional que hemos creado para el efecto, y que explica por si misma también
nuestra vision sobre el gobierno que requerimos con urgencia.

Creamos el Ministerio Coordinador con la idea de racionalizar las activi-
dades y la gestién del presupuesto de varios organismos estatales, que antes
de nuestra llegada propendian a la duplicacién de competencias y al des-
perdicio de esfuerzos. Esta organizacién inédita del Ejecutivo, dividido en
secretariados coordinadores, nos ha permitido mayor capacidad de gestién
del trabajo del aparato burocritico, cuestién que por otro lado no es tan
fécil pues se trata todavia de un Estado en transicién. En el caso de nuestro
consejo sectorial, hemos incluido a los ministerios y agencias dedicadas a la
cultura, pero también a aquellas entidades estatales responsables del manejo
patrimonial de los bienes naturales. Y todo esto, porque sabemos que la
interaccién entre los sujetos, las colectividades y el ambiente, determinan
cambios en el paisaje y los ecosistemas. Es decir, afectan directamente a la
naturaleza. Asimismo, sabemos que todo cambio en las condiciones am-
bientales suscita transformaciones econdmicas, sociales y culturales.

De manera que nuestra visién sobre el patrimonio se aleja mucho de la
nocién conservacionista y museografica. Creemos que los patrimonios cul-
turales son unidades dindmicas, sujetas al cambio, y también, ellos mismos,
agentes de transformaciones. Nuestro trabajo busca que los patrimonios
dinamicen la economia y le permitan a los diversos pueblos y nacionalida-
des sumarse al camino del buen vivir. Este manejo integral, por lo tanto,
privilegia la basqueda de mejores condiciones de vida para todos y todas y,
al mismo tiempo, defiende el patrimonio cultural del Ecuador, sin la inge-
nuidad de creer que la memoria histérica es intangible o estdtica. Sabemos
que las identidades, mds que asuntos de orden esencial u ontolégico, son
un problema histérico, un asunto de hébitos, costumbres y continuidades
que tienen un principio y un fin. Los patrimonios culturales son el capital
simboélico que nos cohesiona y nos permite actuar como un solo cuerpo

De la misma manera, hemos considerado todas las dimensiones del
patrimonio en nuestro disefio de planes, programas y proyectos. Tenemos
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dreas especificas dedicadas a cada uno de estos patrimonios. A lo largo y
ancho del territorio nacional, hemos trabajado con los patrimonios mue-
bles e inmuebles, materiales e inmateriales. Por ejemplo, hemos atendido
en igual medida las herencias documentales y las herencias arquitectdnicas
y arqueoldgicas. Hemos apoyado la recuperacién y el mantenimiento de
las fiesta populares, tanto como hemos hecho por el cambio de ciertas cos-
tumbres deleznables como la discriminacién y el racismo. Abordamos la
realidad desde varios puntos de vista. Apoyamos el arte més tradicional y
académico, asi como el arte popular y experimental. Son dignas de nuestra
atencién todas las manifestaciones de nuestra identidad cultural. Lejos de
nosotros estd cualquier dnimo de plantar cdnones o preceptivas rigidas.
Para muestra, les quiero recordar un par de casos ejemplares.

El regreso de San Biritute

San Biritute habia sido sustraido de la comunidad de Sacachin, en la pro-
vincia de Santa Elena, hace mds de medio siglo por una turba de militares,
que obedecian las 6rdenes de politicos prepotentes e ignorantes del sen-
tido legendario y mitico de ese monolito precolombino, tallado por los
antiguos chanduyes huancavilcas. San Biritute habia sido llevado a Gua-
yaquil para adornar el parterre de una avenida, cuyo proyecto consistia en
edificar la llamada avenida de los dioses. Con el tiempo, la idea fracasé y
el monolito terminé en el museo de Guayaquil, como una rareza més de
nuestra herencia arqueolégica. Pero el pueblo nunca olvidé a su idolo, al
que le pedian y le rezaban por lluvias, buenas cosechas y numerosos y sanos
descendientes. Siempre querellaron por su regreso, pero ningtin Gobierno
anterior los escuchd. El sentido totémico y sagrado era completamente
desconocido para los guayaquilefios que ordenaron el robo.

El regreso de San Biritute fue un proceso complejo y enriquecedor. En
primer lugar, en abril de 2010, se realiz6 la primera reunién interinstitu-
cional, para disenar un plan de trabajo integral, en el que estuvieran cla-
ras las competencias y participacién de los diferentes sectores del Estado.
Participaron las direcciones provinciales del Ministerio de Inclusién Social
y Econémica, el Ministerio de Industrias y Productividad, el Ministerio
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de Educacién, el Ministerio de Coordinacién de la Produccién, Empleo
y Competitividad, la Prefectura, la Junta Parroquial de Julio Moreno y la
Comuna de Sacachtn. En segundo lugar, entre agosto y noviembre de
2010, iniciamos la investigacién interdisciplinaria, con el enfoque con-
ceptual de territorios ancestrales, para determinar la forma en que debia
retornar el monolito a Sacachun. Ese trabajo interinstitucional supuso un
abordaje interdisciplinario e integral al fenémeno cultural, desde lo econé-
mico hasta lo educativo, y desde la vivienda hasta la salud.

Efectivamente, entre agosto y noviembre de 2010, se desarrollaron los
estudios arquitectdnicos para mejorar las viviendas con perfil patrimonial,
de arquitectura verndcula. También se realizaron los estudios socioldgicos
que determinaron la posibilidad de que los migrantes de Sacachin retornen
a la comunidad. El estudio antropoldgico definié las potencialidades del
patrimonio cultural y recopil6 las tradiciones orales. El estudio arqueoldgi-
co determiné la importancia del sitio de Sacachin. El estudio geoespacial
determind la ubicacién de las zonas patrimoniales culturales y naturales,
con el fin de gestionar el desarrollo integral y el ordenamiento territorial.
Finalmente, los exdmenes de laboratorio determinaron que debido a las
caracteristicas de la roca del monolito, San Biritute no sufriria alteraciones
frente a las condiciones climdticas de la zona. Al recuperar ese elemento ar-
queoldgico, recuperdbamos la posibilidad de que un pueblo entero pudiera
sobrevivir en sus propios términos, recursos y potencialidades.

Cada etapa del proceso se llevé a cabo con la participacién directa de
los comuneros y el didlogo entre todas las instituciones implicadas. Los
domingos de asamblea se convirtieron en espacios de construccién colec-
tiva de proyectos. Los comuneros habfan pedido solamente el regreso del
monolito, pero al llegar alli nos dimos cuenta de que con el rapto de San
Biritute toda la zona habia caido en una profunda depresién simbdlica,
productiva y demogréfica. El retorno de San Biritute debia llevar de vuelta
también la prosperidad a ese pueblo.

Para activar la produccién, propusimos el desarrollo de emprendimien-
tos productivos tradicionales, que respeten las prdcticas ancestrales en tor-
no de los ciclos agrarios, el ganado criollo y el artesanado. Propusimos que
el turismo comunitario, educativo y ecolégico, complemente las activida-
des tradicionales de la zona, y no necesariamente las reemplace. Nos em-
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penamos en disenar programas de educacion contextualizada formal y no
formal. Asimismo, desarrollamos planes habitacionales de vivienda, que
respetan los sistemas constructivos tradicionales, integran a los artesanos
locales y cuidan el medio ambiente. Otra vez, con San Biritute, regresé la
identidad de los chanduyes huancavilcas, y regresé también la posibilidad
de la prosperidad de ese rincon de Santa Elena.

El mural de Manuel Rendén Seminario

El mural del gran artista Manuel Rendén Seminario que se entregd recien-
temente a los guayaquilenos y guayaquilefias permanecié durante trein-
ta afios embodegado y deteriordndose en la Reserva del Centro Cultural
Simén Bolivar de Guayaquil. El Ministerio Coordinador de Patrimonio
contrat al maestro Jorge Swett junto a su hijo Carlos para que llevaran
a cabo la restauracién de este invaluable bien patrimonial. Gracias a esta
labor, llevada a cabo con el mayor carifio y con rigurosos criterios técnicos
y especializados, el Mural Rendén Seminario fue colocado en los exteriores
del Centro Cultural Simén Bolivar de Guayaquil.

En esta labor de recuperacién y puesta en valor de uno de nuestros
patrimonios artisticos, se encontraron y restauraron también tres mura-
les mds pequefios, que al igual que el primero mostraban signos de grave
deterioro y desprendimiento de los mosaicos. Los restauradores colocaron
sobre el papel cada una de las piezas desprendidas con un pegamento es-
pecial, con el fin de que no vuelvan a desprenderse. Ademds, todo el papel
fue reforzado, debido al frgil estado en el que se encontraba. Se limpiaron
todos y cada uno de los mosaicos que forman el mural principal y los tres
murales pequefios, que estaban cubiertos de una pelicula de suciedad acu-
mulada durante tres décadas de olvido. Decidimos recuperar aquel mural
por las implicaciones culturales e histéricas que la figura y la obra del artis-
ta tienen para el Ecuador y para el continente.

Manuel Rendén Seminario, junto al uruguayo Joaquin Torres Garcia,
se destacé por traer el constructivismo a Ecuador y América Latina. Este
movimiento pldstico y arquitecténico que inicié en Rusia alrededor de
1914, se caracteriz$ en un principio por su afinidad con los manifiestos
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realistas y la Revolucién de Octubre. Sin embargo, el aporte mds impor-
tante de los seguidores de esta escuela radica en el cambio de perspectiva
estética, ética y politica, que le llevé a Joaquin Torres Garcia a acufiar su
famosa frase: “nuestro norte es el Sur”. La extensa obra de Rendén Semina-
rio ha influido profundamente en generaciones enteras de artistas de toda
América Latina. Con Rendén, el Ecuador entero tiene presencia decisiva
en la memoria artistica de América. Recuperar estos elementos de nues-
tra memoria tiene, ademds, un sentido geopolitico concreto. Al colocar el
mural en el exterior del edificio del centro cultural Simén Bolivar permite
también la consolidacién de un espacio publico. El mural estd en la mirada
de todos, permite un acceso libre y abierto que rompe las restricciones
de acceso que habian sido implantadas por la concepcién privatizadora y
neoliberal de los gestores del proyecto Malecén 2000.

Conclusiones

Si bien el Ministerio de Patrimonio tiene en el Instituto Nacional de Pa-
trimonio Cultural (INPC) a su brazo ejecutor mds visible, posee también
una serie de proyectos emblemdticos como el de las ciudades patrimonia-
les, que pretende hacer de cada rincén histérico de nuestro pais un sitio
de destino turistico, mediante la evaluacién y recuperacion de los bienes
de cada ciudad y luego mediante el posicionamiento medidtico a nivel
nacional e internacional. También destaca nuestra colaboracién profunda
con la ejecucién del Plan Nacional contra la discriminacién y el racismo.
Resulta que si conocemos nuestra herencia, nuestra memoria, serd mds
fécil vencer los prejuicios e integrarnos entre diversos y distintos. Nuestro
enfoque, nuestra mision, en suma, es promocionar los derechos culturales
de los ecuatorianos.

Recordemos que nuestra presencia institucional terminé de consolidar-
se con la declaratoria de emergencia del patrimonio cultural de la nacién,
que nos permitié intervenir los bienes que estaban a punto de desapare-
cer y que enseguida nos permitié levantar un registro de nuestros bienes
patrimoniales. Actualmente contamos con un registro de mds de 24 mil
bienes. Si tenemos una Constitucién garantista, que armoniza con los
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convenios internacionales y los tratados entre estados para defender los
derechos humanos, la gestién cultural del Ministerio Coordinador no hace
mds que cumplir ese mandato, desde el punto de vista de la produccién
y promocién de los bienes patrimoniales. Si, los patrimonios también se
producen, no sélo se heredan. Por eso dentro del Consejo Sectorial estd el
Ministerio de Cultura; patrimonio, literalmente, significa la moneda del
padre, la herencia de la familia, el bien que heredamos de los abuelos y que
heredaremos a nuestros hijos. Es la moneda con la que compramos un me-
jor futuro, una vida mds completa y feliz. El buen vivir requiere también
de un buen recordar, de una memoria sélida que nos permita desde los
patrimonios contribuir al proceso de cambio y revolucién ciudadana. No
nos queda ninguna duda, somos la suma de todos los patrimonios y, por
tanto, estamos dando algunos pasos importantes en la construccién de un
Estado intercultural, incluyente y soberano.
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como medio de desarrollo socio cultural y
el papel de la gestién cultural en

este proceso

Gina Maldonado Ruiz*

La identidad cultural: un medio de desarrollo socio cultural

Para pocos serd desconocida la preeminente existencia del pueblo origina-
rio de los otavalo ubicado al norte del pais en la provincia de Imbabura.
Los dltimos veinte anos han sido determinantes para trazar las particula-
ridades socio identitarias, culturales asi como econémicas de este pueblo.
Basando su actividad econémica en la produccién y comercializaciéon de
artesanias a nivel nacional e internacional han potencializado el desarrollo
del cantén Otavalo, asi como de la provincia y muy seguramente del pais.

En este sentido la magnitud de la influencia y la trascendencia del fe-
némeno Otavalo vale en este sentido ser vista también desde la mira de
la gestién cultural, y no sélo de los antropdlogos, socidlogos, etndgrafos
cientistas y teéricos de las ciencias sociales.

Partimos, entonces, hablando sobre nuestra experiencia como gestores
y promotores culturales pero sobre todo como miembros y parte de una
identidad cultural, de un pueblo originario.

En el caso de los kichwa otavalo, las ganas de trascender como una
identidad cultural colectiva e individual han hecho que sea posible la gene-

Investigadora y gestora cultural, ha sido parte de varios procesos de revisién, fortalecimiento
y difusién de la identidad cultural de los pueblos y nacionalidades del Ecuador. Actualmente
analista de interculturalidad de la Secretarfa de Pueblos, Movimientos Sociales y Participacién

Ciudadana, Ecuador.
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racién de procesos de creacién y recreacién identitario cultural en diversos
contextos y tiempos, lo que finalmente se constituiria en una de las mds
importantes bases del desarrollo socioeconémico del pueblo otavalo. La
produccién de tejidos y artesanias, la destreza para comercializar, asi como
la produccién y comercializacién de la musica tradicional, se constituyeron
en los signos distintivos irrefutables para lograr lo que ha significado el
desarrollo socio cultural y econédmico de gran parte de la poblacién local.

En base a lo expuesto es que planteamos o invitamos a reflexionar sobre
el sc6mo es qué las expresiones o manifestaciones culturales como la tradi-
cién del tejido y las artesanias, la musica tradicional y el comercio nacional
e internacional, pueden constituirse en objeto y medio de gestién cultural
que sirve de puente o trénsito de desarrollo y bienestar social, que para el
caso de Otavalo ha significado ademids la recreacién y reinvencién de la
identidad cultural?

El caso es que, el pueblo kichwa otavalo, esta colectividad compleja, ha
logrado como pocos, confluir la identidad cultural con la economia y lo ha
logrado excepcionalmente siendo su propio gestor y promotor cultural; sus
expresiones artisticas, manuales y la tradicién ancestral mindalae (especialista
en el arte del comercio) han terminado contribuyendo trascendentalmente al
crecimiento humano e identitario sostenible de su gente hasta la actualidad.

Miles de kichwa otavalo han transitado y transitan por todo el mundo
en busca de mercados para la comercializacién de sus artesanias como los
habiles comerciantes que son, pero ademds desde los inicios mismos de los
viajes de los abuelos, se han dado a la tarea de informar, demostrar y pro-
mocionar la identidad kichwa otavalo. En plazas, ferias, mercados, aveni-
das, universidades, escenarios etc., con las artesanias, la musica y el bagaje
cultural con el que viajan a donde van muestran, comparten y promocio-
nan la identidad otavalo. Las artesanias, el comercio y las interpretaciones
musicales tradicionales y no tradicionales, han significado definitivamente
para el kichwa otavalo la apertura a nuevas y bastas posibilidades de logros
y éxitos en el dmbito econdémico.

Pero esta situacién senalada como potencial impulsor del proceso de
desarrollo econdémico y reproduccién identitaria cultural, podrian estar de-
bilitdindose con el transcurrir del tiempo ya que este vinculo que terminé
siendo estrecho entre cultura y economia ha entrado en crisis.
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En los primeros estadios del viajador kichwa otavalo, la identidad cultu-
ral era el medio generador de gestién, de acceso a oportunidades, de recursos,
de éxito, pero con el transcurrir del tiempo y las experiencias cada vez mds
dificiles en términos de mercado, innovacién en la produccién textil, dola-
rizacién, altos costos de produccién, endurecimiento de leyes migratorias
a escala mundial entre otros, terminé pesando lo econémico por sobre lo
identitario cultural ;Qué quiere decir esto? Las formas anteriores como la
empresa familiar en la que se basaba el ciclo de produccién, comercializacién
de la artesania en el mercado nacional e internacional y la légica de transac-
cién basada en el trueque o intercambio que sostiene, por sobre todo, la idea
de la complementariedad y solidaridad se transforman basicamente en deseo
de acumulacién de capital y capacidad de consumo masivo. La generacién y
regeneracion genuina de la esencia misma del intercambio o trueque pasa a
ser, fundamentalmente, la 16gica de la economia de mercado; es decir que lo
que habiamos considerado como rasgos potencialmente favorables para que
fluya el proceso de produccién y comercializacién de la artesania o textiles de
Otavalo, que es en definitiva la relacién estrecha entre cultura y economia asi
como identidad y desarrollo, con esta realidad se disuelven.

Para el caso que nos ocupa, por la experiencia desde la autogestiéon
como pueblo y como colectividades organizadas, planteamos precisamen-
te que, es necesario apoyar, acompanar y dotar de las destrezas y capaci-
dades conceptuales y técnicas a los pueblos o los individuos para hacer
uso oportuno y adecuado de la gestién cultural, asumiéndola a ésta como
instrumento o herramienta de derecho para lograr, en el caso de Otavalo,
continuar con el desarrollo y beneficio socio cultural y econémico de su
gente. Esta dotacién y asesoramiento creemos que no tiene razén de ser
si no estd concebido y dirigido para ser apropiadamente manejado por
el mismo pueblo, en este caso el kichwa otavalo, o los individuos kichwa
otavalo preocupados y dedicados al quehacer identitario cultural.

En ese sentido los kichwa otavalo, a través de las instituciones cultura-
les organizadas como la Asociacién de Productores Audiovisuales Kichwas
(APAK) dedicada a la recuperacién, promocién y fortalecimiento iden-
titario cultural, se han dado cuenta que es muy poco lo que conocian y
siguen conociendo sobre el amplio espectro del ahora mercado cultural, no
precisamente porque se ignore sobre las posibilidades de aprovechamiento
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del mercado cultural, sino porque los medios y mecanismos que desde el
Estado o las instituciones nacionales o internacionales que trabajan en el
tema de la cultura ofrecen a los pueblos, grupos, instancias, colectivos, in-
dividuos son en muchos de los casos limitados y en otros inaccesibles por
el nivel de complejidad técnica y burocrética.

La prictica en lo relacionado a la gestién cultural, en el caso de APAK,
se remonta bdsicamente a la busqueda de recursos econdémicos y técnicos
para la ejecucién de proyectos concebidos y dirigidos a promocionar y
difundir las expresiones y manifestaciones culturales de los pueblos kichwa
de la provincia. A través de la produccién de reportajes, entrevistas y docu-
mentales educativos, histdricos e informativos basados en la investigacién
seria y comprometida con las fuentes primarias y secundarias de informa-
cién obtenidas de nuestros pueblos, ejercemos el derecho a trascender y
aportar con el trabajo de investigacién y registro audiovisual la continui-
dad de las expresiones y manifestaciones culturales de nuestro pueblo.

La gestion cultural desde nuestra experiencia la hemos tenido que ma-
nejar dirigiendo nuestros esfuerzos hacia el apoyo y financiacién de ONG
y a unas cuantas instituciones publicas con las que, a pesar de tener buena
comprensién de las propuestas planteadas, no siempre se han podido con-
cretar, por lo que la experiencia no siempre ha sido grata.

Los organismos nacionales e internacionales dedicados y especializados
en el quehacer cultural para la mayoria de grupos organizados o individuos
naturales con buenas iniciativas e ideas, son y han sido también posibili-
dades inalcanzables de trabajo conjunto, apoyo institucional, coordinacién
de emprendimientos e iniciativas, etc.

Esa fue y de alguna manera sigue siendo la realidad, que como otros tan-
tos grupos organizados hemos tenido que sortear. Este ha sido un trabajo vo-
luntario de no menos de tres afios de dedicacién completa de la APAK para
sacar adelante un proyecto institucional como el que estamos impulsando
ahora, que es el de combinar y complementar lo que es la investigacién an-
tropoldgica con la produccién de audiovisuales. Esta iniciativa estd dirigida
a lograr ampliar el efecto o la intervencién de nuestro trabajo en la mayor
cantidad posible de individuos y colectividades, entendiendo que los medios
de comunicacién como la TV, el cine, la radio etc. son servicios medidticos
de consumo masivo y globalizado que bien podemos y debemos aprovechar.
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El poco interés por la lectura de una amplia poblacién local y nacional
y la falta de interés por la produccién de estudios de investigacién especia-
lizada, disminuyen ampliamente la posibilidad de acceder a la mayor can-
tidad de poblacién a la que nosotros como promocionadores y difusores
de la identidad y la cultura queremos llegar. Tenemos la certeza de que los
abundantes recursos que se invierten en materiales impresos muchas veces
no tienen la acogida o efecto en la poblacién en cuanto a interés y com-
prensién que APAK intenta fomentar. Sabiendo que aproximadamente el
98% de la poblacién total del pais cuenta con aparatos como televisores
o radios, no podiamos dejar de hacer uso, entonces, de estos recursos que
los podiamos poner a nuestro servicio para lograr nuestro fin que era y es
el de recuperar y registrar las expresiones y manifestaciones culturales de
nuestros pueblos, para luego promocionar y difundir nuestra identidad
cultural asi como nuestros conocimientos y saberes.

Con estas consideraciones hemos planteado que para el pueblo kichwa
otavalo ha sido desde siempre, pero especialmente en las tltimas décadas,
el fenémeno de los viajes un elemento esencial en la vida, desarrollo y
transformacién; tanto asi que nosotros consideramos que el cardcter de
viajador y comerciante de este pueblo debe ser entendido y valorado por
el mismo pueblo kichwa, pero también por la sociedad nacional como pa-
trimonio socio cultural e identitario de este pueblo y la sociedad nacional
ecuatoriana.

Es asi que, bdsicamente, lo que hemos querido es compartir lo que ha
significado para nosotros la valorizacién de la identidad cultural, la inter-
culturalidad y el desarrollo socioeconémico de nuestro pueblo en el cantén
Otavalo, de donde somos originarios, para en torno a ello plantear el valor
de la relacién patrimonial cultura-economia y el rol o papel que deberia
asumir la gestién cultural como proyector adecuado y adaptado de gestién
e intervencién en los procesos de apoyo y acompafiamiento en lo que a
recuperacidn, fortalecimiento y promocién de la identidad cultural, inter-
cultural y desarrollo econémico concierne.

Asumimos esta consideracion, desde la preocupacion que inicia, en pri-
mera instancia de recuperar la memoria oral e histérica del proceso de los
viajes; recuperar los rostros, nombres de los protagonistas de esta historia,
para finalmente devolverla a sus duefios como legado y patrimonio histé-
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rico. Muy pocos son los trabajos o estudios hechos en este sentido y con
esta légica, las iniciativas por lo tanto son emprendimientos impulsados
desde los mismos pueblos y los grupos asociados, corporativizados, aliados
por afinidad etc., de los pueblos que con recursos propios han adelantado
actividades y procesos muy interesantes de relevante importancia para la
recuperacion y difusién identitaria cultural.

Es lo que ha sucedido en el pueblo kichwa otavalo, por ejemplo, con el
grupo “Peguche” el cual surge en 1975 aproximadamente, cuando empren-
dedores jévenes de ese entonces preocupados por el proceso acelerado de pér-
dida o distanciamiento con los origenes identitario culturales de los jévenes,
inician con recursos propios un trabajo comprometido y de relevante im-
portancia para su comunidad y pueblo, en lo que a recuperacion y difusién
de las expresiones culturales y artisticas de los pueblos originarios se refiere.

Nanda Manachi que surge aproximadamente en 1985, es otro de los
grupos importantes en la recuperacién, promocién y difusién de la tradi-
cién musical y cultural del pueblo otavalo. Otro grupo de jévenes otavalo
le dieron vida y sentido al Taller Cultural Causanakunchik, que a través
de la representacidn teatral, la poesia y danza entre otras manifestaciones
artisticas, difundieron las costumbres, tradiciones, espiritualidad y cultura
de los pueblos originarios que habitan en la provincia de Imbabura.

Por su parte, los productores y comerciantes internacionalizan o uni-
versalizan las artesanias que producen; paralelamente a eso se transnacio-
naliza la identidad cultural del kichwa otavalo, la misma que ya para esta
tltima década es una de las culturas o pueblos que se hallan dispersos en
todas partes del mundo y que gracias a esta gran capacidad de movilidad,
definitivamente han universalizado la identidad kichwa otavalo, asi como
también han dado a conocer al Ecuador.

Como se ha sefalado, la gestién en estos casos y en otros tantos, se la
hacia desde adentro, es decir, desde todos y cada uno de los mismos miem-
bros de los grupos y hasta de sus familias. Situacién que no soportaria a lar-
go plazo la permanencia de estos grupos gestores que terminarian desapa-
reciendo. En esos tiempos, el Estado asi como las instancias especializadas
en el tema de la cultura no apoyaban o acompafiaban procesos de rescate,
fortalecimiento y difusién de la cultura de los pueblos originarios. Nos
referimos al trabajo de recuperacién, fortalecimiento y difusién de la iden-
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tidad cultural desde la perspectiva y enfoque de los mismos protagonistas,
es decir, poder contar desde adentro las historias personales, la creacién y
reproduccién de las costumbres y tradiciones de los pueblos.

Conclusién

El cardcter intervencionista y politico, primaba y condicionaba el apoyo o
el olvido de muchas iniciativas innovadoras; en varios y repetidos casos no
se entendia la importancia de apoyar procesos de este tipo, las politicas con
esta perspectiva estaban ausentes. Ademds, pocos eran los que conocian
las dindmicas, l6gicas y coordenadas o cédigos de manejo de los recursos,
como por ejemplo de los recursos relacionados a temas culturales; lo que
hacia que el circulo sea cerrado y de elites concentradas.

En la actualidad la situacién ha cambiado en término de leyes, conve-
nios, tratados, acuerdos nacionales e internacionales sobre temas relaciona-
dos a los derechos culturales, pero sigue siendo poco lo que se hace con lo
vinculado al acceso a los mismos desde sus protagonistas. Las posibilidades
de beneficiarse con estos recursos siguen siendo limitadas y concentradas,
por lo que hace falta dirigir esfuerzos conjuntos para impulsar y coordinar
los mecanismos y herramientas de convergencia entre las agencias de inter-
vencién o financistas y las colectividades o individuos con planteamientos
e iniciativas reveladoras y visionarias con lo que a recuperacién, promocién
y difusién identitario cultural se refiere.

Bibliografia

Abercrombie, Thomas (2006). Caminos de la memoria y del poder. Etno-
grafia e historia en una comunidad andina. Bolivia: IFEA-IEB. ASDL.

Carmagnani, Marcello (1988). El regreso de los dioses. El proceso de reconsti-
tucion de la identidad étnica en Oaxaca. Siglos XVII y XVII. México DE.:
Fondo de Cultura Econémica.

Goémez, Herinaldy (2000). “De los lugares y sentidos de la memoria”. En:
Memorias hegemdnicas, memorias disidentes. El pasado como politica de

191



Gina Maldonado Ruiz

la historia, Cristébal Gnecco y Marta Zambrano (Ed.): 23-52. Bogotd:
Instituto Colombiano de Antropologia e Historia (ICANH).

Fuentes de Internet

Caetano, Gerardo (2003). “Politicas culturales y desarrollo social. Algunas
notas para revisar conceptos’ . Pensar lberoamérica, Revista de cultura 4,
Junio-Septiembre. Disponible en: http://www.oei.es/pensariberoame-
rica/ric04a01.htm

Espinosa Arango, Ménica (2003). “Manuel Quintin Lame en la Co-
lombia moderna”. Revista Colombiana de Antropologia 39: 139-172,
enero-diciembre. Bogotd: Instituto Colombiano de Antropologia
e Historia. Disponible en: http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/pdf/
1050/105018181005.pdf

192



El Complejo Cultural Real Alto:
gestion cultural en adverbio de tiempo,
lugar y modo en la costa ecuatoriana

Silvia G. Alvarez*

“Nosotros entendemos a los museos como entidades vivas que deben
aportar al reconocimiento mutuo entre seres humanos, que lleve a éstos a
comprender a los demds y a respetarlos en su entera dimension”.

(Paz Padilla, 2003)

Introduccién: El papel del patrimonio en el
fortalecimiento de la identidad nacional

La construccién de las imdgenes sobre la composicién de la nacién ecuato-
riana en general se manifiesta en el tema de las ausencias y los olvidos sobre
lo indigena y lo subalterno (Muratorio, 1994). La historia prehispdnica fue
devaluada y desechada en las representaciones hegemdnicas. A diferencia
de lo que ocurrié en Europa donde el estudio del pasado cumplié un im-
portante papel en la construccién de la identidad nacional y se convirtié
en el mito moderno que explicaba el origen de los estados-nacién como
un proceso continuo e inalterado desde el Paleolitico a la Edad industrial,
en el caso de los paises de América Latina, el pasado indigena quedé sepa-
rado de los pueblos y culturas indigenas de la actualidad. El puente entre
lo que seria la cultura del pueblo nativo y la de las elites que fundaron los
Estado-nacién modernos quedé destruido por la conquista y colonizacién

*  Profesora Titular, Departamento de Antropologfa Social y Cultural, UAB, Espafia, miembro

fundador de la Asociacién de Graduados en Arqueologia y Antropologia del Litoral ~AGAAL-,
Ecuador.
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espafiola que no se plante6 una identidad continuada a través del tiempo,
sino sustituida o excluida (Iraida Vargas, 1987).

Fue Norman Whitten quien mostré cémo el nacionalismo ecuatoriano
se basaba en una “ideologia de homogeneizacién étnica” asimilacionista,
y cémo el mestizaje se usaba para descartar a quienes se consideraba que
no adoptaban los rasgos de la ciudadania ideal. Esta idea contenia “una
cldusula calificadora ticita que levanta el precio de admisién (a la nacién
mezclada) desde la simple ‘mezcla fenotipica’ al blanqueamiento cultural
(en cuanto a volverse mds urbano, cristiano y civilizado, y menos rural,
negro e indigena)” (Whitten, 1981: 15).

Desde esta perspectiva el patrimonio arqueolégico y etnogréfico debe mi-
rarse como un constructo social que puede convertirse en un recurso politico
para negociar posiciones simbdlicas en el contexto de relaciones desiguales
de poder. La lectura de su representacion en el escenario publico (acade-
mia, publicaciones, museos) debe contemplar estos aspectos. No se trata de
distinguirlo s6lo como una herencia acumulada del pasado sino como una
herramienta en la disputa por la toma de decisiones de como representar
la diversidad social en el contexto de relaciones histéricas de poder. Desde
esta perspectiva, el patrimonio cultural en todas sus dimensiones adquiere
sentido y significado distinto para los actores sociales como parte de su his-
toria, memoria e identidad (Lumbreras, 1980; Iraida Vargas, 1987; Delfino
y Rodriguez, 1996; Herndndez Llosa, 2009; Herndndez Llosa et al., 2010).

En este trabajo tratamos de reflexionar sobre una propuesta alternativa
de interpretacién y gestién del patrimonio prehispdnico y etnogrifico en
la costa ecuatoriana, que intenta romper con los modelos tradicionales
de representacién y apropiacién de la historia. Revisamos el programa de
gestion cultural participativa llevada a cabo desde 1984, en el “Complejo
Cultural Real Alto“ (CCRA) y su museo de sitio “Loma del Mogote”,
ubicado en territorio de la comuna Pechiche, parroquia de Chanduy, en
la provincia de Santa Elena'. Para considerar sus logros, alcances, dificul-
tades, y particularidades es necesario situar este proceso en el marco del
contexto cultural nacional e internacional que lo influye y condiciona.

1 Elequipo original fue liderado por los arque6logos Jorge G. Marcos y Luis Lumbreras, y la antro-
péloga Silvia G. Alvarez, acompanados por un numeroso grupo de colaboradores y especialistas
(ver detalles en el Blog Real Alto http://www.complejoculturalrealalto.org/ ).
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La década de los afnos ochenta llamada “la década perdida para el desa-
rrollo” fue acompanada de un proceso de ajuste estructural obligado por
los organismos internacionales (FMI, BM) que condujo a la privatizacién
de las empresas y recursos estatales, y a desmantelar y fragmentar el campo
de lo social orientando su transferencia a las ONG.

En 1980 Ecuador se distinguia por ser uno de los pocos paises que, a
pesar de contar con un patrimonio cultural arqueoldgico y etnografico co-
nocido a nivel internacional, no tenia carreras de arqueologia y apenas una
de antropologia®. Esto significa que la mayoria de las colecciones museo-
grafiadas se habfan construido a partir de la compra-venta a “escarbadores”
ilegales de sitios arqueoldgicos’.

Para 1982 un diagnédstico nacional (Ortiz Crespo y Aparicio Rueda,
1982) revelaba que en Ecuador existian 166 museos y otros 29 estaban
en formacién o proyecto (estatales, para/estatales, privados). De los 83
museos encuestados, cuyas colecciones eran principalmente antropoldgi-
cas, s6lo uno se ubicaba en el campo rural. Todavia no existian los museos
“Loma del Mogote” en Pechiche y Salango que comienzan a construirse a
partir de 1984%.

En este escenario académico y de proyeccién de lo patrimonial enten-
demos que la gestién cultural mds que una profesion se refiere a una accién
consciente de interaccién entre partes a las que se habia asignado un rol de
protagonismo (quienes hacfan la gestién) y de accesorio (quienes pasiva-
mente recibian la gestién). Romper con esta dindmica implicaba elaborar
un proyecto distinto para el CCRA. Esto era, incorporar en las represen-
taciones del pasado precolonial y étnico los resultados de investigaciones
cientificas, y reconocer que la poblacién participante tenia conciencia clara
de su continuidad histérica en ese espacio colonizado.

2 La primera carrera de licenciatura en Arqueologfa se inicié en 1980 en la ESPOL, y desde 1979
existia en la Universidad Catélica de Quito la carrera de Antropologia, en 1987 se funda la carrera
de Antropologifa Aplicada en la Politécnica Salesiana (ver CEAA-ESPOL en Marcos (ed.), 1986:
297-300).

3 Estees el caso de las 56 000 piezas que constan en las bodegas del fondo adquirido por las enton-
ces autoridades culturales del Banco Central de la Regional Costa. Esto a pesar de las recomen-
daciones y resoluciones de la Primera Conferencia de Rescate Arqueolégico del Nuevo Mundo
realizada en Quito en 1981 (Marcos, ed.,1986: 289-295).

4 Ambos edificios fueron disefiados por el arquitecto Johnny Ugalde Vicuna.
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Primera etapa de conservacidn, investigacién y
presentaci6n participativa del patrimonio

El Complejo Cultural Real Alto fue construido con el apoyo de la comuna
Pechiche que cedié los terrenos para preservar el yacimiento arqueoldgi-
co’, y fondos de la Corporacién Estatal Petrolera Ecuatoriana (CEPE).
En 1971, el sitio arqueoldgico Real Alto fue descubierto por el arquedlo-
go Jorge G. Marcos e investigado como centro ceremonial de la sociedad
Valdivia (4.700 A.P) por la Universidad de Illinois (EEUU) entre 1974 y
1978 (Marcos,1988).

En 1982, CEPE habia contratado con el Centro de Estudios Arqueols-
gicos y Antropolégicos (CEAA) de la ESPOL un estudio de impacto am-
biental en la zona donde se instalaria la refineria “Jaime Roldés Aguilera”.
Por primera vez, CEPE generé un programa de desarrollo comunitario
para la regién financiando la construccién y puesta en marcha del Com-
plejo Cultural Real Alto.

En el afio 1986 se inauguraron los dos edificios principales destinados
a museo y reserva-laboratorio y hospedaje para investigadores. La planifi-
cacién y diseno de las exposiciones se respaldaron en las investigaciones
arqueoldgicas y antropoldgicas realizadas desde la década de los afios se-
tenta en la Peninsula de Santa Elena. Este modelo cuestionaba la tradicién
coleccionista nacional que estimulaba la “huaquerfa” empleando para ello
fondos del mismo Estado® (Zeidler, 1986; Marcos, 2007).

Desde sus inicios, la politica de gestion participativa con la comuni-
dad y el enfoque procesual de la representacién del pasado contrast6 con
aquellas exhibiciones arqueoldgicas desligadas del presente y que sélo tras-
mitfan una visién puramente estética y descontextualizada del patrimonio
prehispdnico que exponian. Se trataba de resaltar la memoria histérica a
través de la produccién de conocimiento cientifico y la recuperacién y
puesta en valor de saberes locales ancestrales. Aspectos estos excluidos en

5  Esimportante destacar que las comunas indigenas de esta regién no tenfan tradicion de “huaque-
ria’ y preservaron sus yacimientos, y tallas de piedra en espacios centrales de sus asentamientos
(Chongon, Juntas, Sacachtn, Julio Moreno, Sube y Baja).

6 Todas las piezas que se exhiben, excepto réplicas, provienen de contextos arqueoldgicos. Es el
tinico museo en el pais, junto con el de la Casa de la Cultura Regional Guayaquil, que exhibe
figurinas Valdivia con procedencia cientifica.
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las visiones hegeménicas que libraban una lucha simbdlica por la repre-
sentacion del pasado construida a su conveniencia e intereses particulares.

Los museos arqueoldgicos sobre todo en América Latina, eran reprocha-
dos por cumplir “[...] un rol alienante en contra del pasado aborigen”, pro-
moviendo “[...] nuestra separacion histérica con ese pasado y nuestra iden-
tificacién excluyente con la tradicién occidental” (Lumbreras, 1980: 21).

Esta primera etapa de gestién cultural en el CCRA se orient6 a exponer
los treinta afios de investigacién cientifica arqueoldgica, la recuperacién de
la informacién etnografica, la conservacién del patrimonio recuperado, y
la participacién comunitaria en todos dmbitos de trabajo.

Esta enunciacién se vinculaba antes que ;como gestionar y qué ges-
tionar? con la proposicién de ;con quién gestionar y cémo presentar este
patrimonio? Para ello el montaje museogrifico conté con la intervencién
y toma de decisiones de los mismos actores locales. Esto constituyé toda
una novedad para la época en que los musedgrafos disefiaban y montaban
los museos segtin su propia estética y sin guiones cientificos, al margen de
la opinién de los mismos usuarios’.

El CCRA inaugurado en 1988 era de los pocos ubicados en territorios
étnicos, con una activa participacion de las comunas aledanas tanto en la
investigacién arqueoldgica, como en la defensa del yacimiento, el montaje
de la exhibicién, y la gestién del museo. Ejemplos de esto se manifiestan
en que fue la misma Asamblea de la comuna Pechiche la que decidi6 el
nombre que llevaria el Museo como “Loma del Mogote” reivindicando
un toponimico histérico. El puablico local fue consciente de que era titular
de derechos reconocidos, y de la gestién democrdtica de su patrimonio y
sus espacios. A nivel museografico se eligié como icono de la exhibicién a
un reconocido dirigente defensor del territorio comunal, Don Adam Lin-
dao. A nivel arquitecténico se rescatd y restaurd una casa etnogrifica de la
comuna Gaguelzan que funciona como taller de artesanias y hospedaje.
El montaje también contd con la participacién activa de miembros de las
comunas, quienes organizaron varias de las vitrinas y espacios escogiendo
los elementos museograficos que los representaban. Una muestra fue la vi-

7 Esto perfectamente contrastaba con los museos de Salango y Agua Blanca realizados en la misma
década por el cooperante Christ Hudson que reciclé parte de la exposicién de Salango en Agua
Blanca (ver evaluacién en Zimmermann, 1991).
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trina dedicada a la identidad donde se proyectaba la autoconciencia de ser
“descendientes de los antiguos” (indigenas), convirtiendo en patrimoniales
los objetos y los temas que les interesaban. También donaron gran parte
de la coleccién etnogréfica que alli se custodia y protege, “para conservarlo
y mantener la memoria de nuestros abuelos y abuelas™. Las familias co-
muneras y las organizaciones locales tienen entrada y uso gratuito de los
espacios del CCRA desde el comienzo.

Ademis de la poblacién local, participaron en el montaje y elaboracién
de la exposicién musedgrafos apoyados por reconocidos artistas pldsticos
que colaboraron en representar el guidn cientifico de base. Este guidn tenia
en cuenta la idea de que “Un museo que no muestra los lazos histéricos
que unen el pasado arqueoldgico a nuestro tiempo no permite que el cono-
cimiento de ese pasado sirva para la mejor comprensién y transformacién
de nuestro presente” (Delfino y Rodriguez, 1996).

De aqui que se exponia el largo proceso de vida en la Peninsula de Santa
Elena partiendo del presente comunal, explicado por la persistente resis-
tencia indigena frente a la colonia, hasta retroceder a los procesos de revo-
lucién neolitica en la aldea agro alfarera Real Alto en época Valdivia (3.900
a.C. a 1.800 a.C.) (Marcos, 1988; 2005). El yacimiento arqueoldgico se
presentaba como una parte importante de esta historia de larga duracién.

Las investigaciones antropoldgicas demostraban que la poblacién indi-
gena de la Peninsula de Santa Elena mantenfa memoria histérica de sus an-
cestros “los antiguos” duefios de estas tierras, de sus derechos territoriales
colectivos, y de su lucha por resistir al impacto colonial. Se distinguia por
una forma de vida comunitaria, organizada en base al parentesco endogd-
mico, y las asambleas democridticas, deliberativas y participativas con sus
cabildos politicos (Alvarez, 1988, 1999; 2011).

Esto significaba que la puesta en valor del patrimonio histérico (tangi-
ble e intangible) a través del complejo cultural y su museo se convertia en
un medio para el reconocimiento y la inclusién de la cultura ancestral in-
digena de la costa, y de las manifestaciones y senas de identidad escogidas
por la sociedad comunera.

8  El dia de la inauguracién, la comuna San José de Amén entregé para su custodia el retrato de un
reconocido curandero que habia fallecido recientemente y se colgd dentro de la casa etnogréfica
que las mismas comuneras organizaron.
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La estructura del guién museogréfico inclufa tres grandes componentes
temadticos:

* Ubicacién del visitante en el presente.

* Ubicacién del yacimiento en el proceso histérico de larga duracién.

* Presentacion del sitio arqueoldgico Real Alto con los resultados de su
investigacién cientifica.

La idea fuerza contenida en estos componentes del museo era la del proce-
so de cambio histérico en la regién desde la época de la sociedad Valdivia
hasta la actualidad’. El complejo cultural pretendia ser un medio facilita-
dor que acercara a los visitantes a la realidad comunal, a la vez que trasmitia
un mensaje de orgullo y autoestima para la poblacién local.

El resultado: una propuesta conceptual y metodoldgica novedosa para
la época, trabajo interdisciplinario, participacién comunitaria y artistica
en el planteamiento museogréfico; publicaciones cientificas, produccién
de videos'. Todo este planteamiento modificaba las representaciones habi-
tuales sobre la region desde el pasado a la actualidad, y entendia la gestién
en términos inclusivos (Marcos, 1990).

Para principios de la década de los afios noventa un informe internacio-
nal destacaba al CCRA como el mejor ejemplo observado de lo que debia
ser un trabajo de recuperacién histérica serio y dirigido al desarrollo de la
comunidad, haciendo énfasis en la identidad regional. Se valoraba el papel
educativo que cumplia para las nuevas generaciones de comuneros y comu-
neras con sus visitas guiadas, asi como para los alumnos de muchos colegios
del pais que lo visitaban. La exposicién actualizaba conocimientos que en
los libros de magisterio todavia no se reflejaban'' (Zimmermann, 1991).

9 Para mds detalles visitar el blog http://www.complejoculturalrealalto.org/.

10 CEPE financié ademds la publicacién de cuatro volimenes de la Biblioteca de Arqueologfa Ecua-
toriana, la realizacién de los filmes “Rescate” y “Chanduy el valle de la vida” (Premio Municipio
de Guayaquil de cortometrajes, 1986).

11 Hasta esa fecha se habfan llevado adelante entre otras actividades, seminarios de capacitacién para
maestros rurales, demostraciones de campo sobre cultivo y manejo de agua con vasijas porosas
(promovido por ROSTALAC/UNESCO), talleres para recuperacién de algodén nativo (chiao)
y artesanfas de tejidos y orfebrerfa tradicional (programa este que se replicé posteriormente en el
Museo “Amantes de Sumpa” de Santa Elena).
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Sin embargo el contexto de la época no favorecia la inversién estatal
en museos comunitarios, ni la cultura era parte de la politica nacional. De
aqui que una vez que se concretd la relacién comunidad-investigacion,
para continuar con esa politica de gestién participativa y deliberativa era
necesario contar con voluntad politica por parte de los organismos del
Estado para dar sostenibilidad econémica (soporte a los contenedores y
contenidos) y conseguir la sustentabilidad del proyecto (reproduccién
social a largo plazo). Pero, lamentablemente, el aporte econdémico quedd
supeditado al pago de un custodio por parte de la Direccién Regional del
Banco Central (Museo Antropolégico). Una vez que este minimo apoyo
fue retirado, la ESPOL quedé a cargo pero sin continuidad ni soporte
académico’. Al no existir con qué gestionar y preservar este patrimonio
nacional e internacional ;quién se responsabiliza por la conservacién, man-
tenimiento y desarrollo del CCRA?

Segunda etapa de custodia, salvaguardia y proteccién de los
recursos culturales y naturales del Complejo Cultural Real Alto

La década de los afios noventa se caracteriza también en Ecuador por un
contexto desfavorable al campo cultural, cientifico y étnico (levantamiento
indigena 1990). El campo histérico e identitario retrocede frente a las po-
liticas privatizadoras y neoliberales.

En 1995 el esfuerzo realizado en la creacién del Complejo Cultural
Real Alto habia colapsado ante la falta de continuidad en su atencién y
sostenimiento. Toda la infraestructura se encontraba deteriorada por falta
de atencién, y habian desaparecido los programas participativos comunita-
rios. Es aqui cuando se produce una alianza entre la ESPOL y una organi-
zacién profesional independiente no lucrativa, la Asociacién de Graduados
en Antropologia y Arqueologia del Litoral (AGAAL). En 1996 se entrega

12 Adhiriendo a politicas neoliberales la ESPOL cerré la carrera de arqueologia en el afio 1992
aduciendo la obligacién de autogestién y autofinanciamiento, también traspasé las colecciones
del Museo “Julio Viteri Gamboa” al Museo Nahim Isafas, las que terminaron administradas por el
Banco Central. A esta situacién de vacio académico y financiero en ciencias sociales se sumaba la
inexistencia de carreras de grado en Historia.
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en comodato el CCRA para su administracion y gestién cultural. Aunque
como institucién profesional, la AGAAL" nunca estuvo a favor de la pri-
vatizacién de los fondos culturales publicos, la politica real de ausencia del
Estado en estos campos condujo al pragmatismo filoséfico.

La década de los anos noventa se caracterizé a nivel mundial por el
protagonismo de las fundaciones y ONG que operaban bajo la modalidad
de mecenazgos o contribuciones internacionales y esto se propagé también
en la costa ecuatoriana (Becerra, et al., 2001). Respondia a un modelo
econémico neoliberal que alent entre otros fenémenos la conformacién
de bloques econémicos regionales, y la apertura sin limitaciones de los
mercados nacionales al comercio internacional, una creciente tecnologia
de la comunicacién, desplazamientos humanos, colapsos politicos, y la
transnacionalizacién de la cultura. El entusiasmo del mercado por la diver-
sidad condujo a la apropiacién del término “cultura” y éste se subordiné a
la 16gica de la economia mediada por el mercado. La diversidad cultural se
acepté como un valor agregado a condicién de su conversién en valor de
cambio. Si lo cultural no rendia ganancias se descartaba. Desaparecié en
esta década del vocabulario académico el andlisis procesual, la desigualdad
social y el conflicto: se pretendia “el fin de la historia” (Garcia Canclini, et
al., 1994; Kottak, 1997; Radcliffe y Westwood, 1999; Wright, 1998; Gle-
dhill, 2000; Saxe-Fernandez y Petras, 2001; Friedman, 2002).

En estas circunstancias la universidad ecuatoriana en general se des-
prendié de aquellos campos que no podian autogestionarse, y en el caso
de la ESPOL se centré mds en temdticas empresariales y tecnoldgicas. Pos-
puso las preocupaciones de los afios ochenta por la produccién de cono-
cimiento en el campo sociocultural e histérico que la habian distinguido
en la regién.

Este traspaso de la gestion cultural del CCRA a AGAAL detuvo el de-
terioro fisico en que se hallaba, y se enfocé inicialmente en la custodia,
salvaguardia y proteccién del patrimonio que alli se conserva. Se consiguié
preservar las colecciones arqueoldgicas y etnograficas, y el yacimiento neo-
litico mds importante con que cuenta el Ecuador: “Real Alto”. Garantizado
esto, el papel de AGAAL consistié en revivir las actividades participativas y

13 Miembros de AGAAL: ].G. Marcos, M. Garcfa, C. Veintimilla, R. Alvarez, S.G. Alvarez, . Terdn.
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los servicios sociales con las comunas aledanas' (especialmente Pechiche,
El Real, Manantial de Chanduy, Gaguelzan, Tugaduaja y Rio Verde).

Entre las multiples acciones llevadas a cabo, corresponde destacar la
formacién del “Club de tejedoras”, la implementacion de huertos caseros
y de medicina tradicional, o la capacitacién a miembros de comunas con
museos en temas vinculados a bienes patrimoniales (para més detalle ver
Anexo).

El aporte econémico en estas décadas provino principalmente del cam-
po privado y de algunas instituciones donantes a través de la ESPOL".
Estas dieron el soporte fundamental para salvaguardar las colecciones, re-
componer las relaciones comunitarias, incrementar las infraestructuras, y
mantener el guién museografico original.

En un contexto desfavorable a considerar la historia indigena, pasada
y presente, a estimular la investigacién cientifica interdisciplinaria, a in-
volucrar y reconocer derechos al ptblico local, y con falta de apoyo insti-
tucional y financiero, constituyé todo un reto no abandonar la propuesta
de contenidos inicial. Conseguir que el CCRA fuera sostenible, significé
desarrollar el ingenio y el esfuerzo personal para hacer frente a las dificulta-
des. El estimulo estuvo dado por la audiencia local que lo habia convertido
en parte de su dindmica cultural cotidiana.

El informe de Zimmermann (1991) destacaba con razén que no existia
una politica nacional en lo referente al desarrollo de museo-comunidad,
y que los ejemplos que se habian observado debian su existencia a la sen-
sibilidad o conciencia de algunos investigadores de acuerdo al grado de
interaccidon que desarrollaron con las comunidades en el drea de su inves-
tigacién y en la respuesta positiva de las comunidades que los acogieron.
Revelaba la falta crénica de fondos publicos para el desarrollo y mante-
nimiento de este tipo de museos, especialmente por parte del Instituto
Nacional de Patrimonio Cultural, llamado a ser el encargado de esto. Sin
embargo, aunque se destinaran fondos publicos existia un obsticulo mds

14 El CCRA si bien se asienta en territorio de Pechiche integra en sus programas a muchas otras
comunas del drea.

15 ElICCRA s6lo cobra una minima entrada a los visitantes turistas y a los grupos guiados, y no cuen-
ta con ningun otro apoyo salvo el de la autogestién. Algunos auspiciantes fueron el BID, Banco
del Progreso, Cia. Oderbrecht, Municipio de Santa Elena y facultades e institutos de la ESPOL.
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dificil de superar y era la falta de formacién de profesionales en el campo de
lo patrimonial, desde arquedlogos, museSlogos, etnélogos, especialmente
miembros de las mismas comunidades indigenas en que se localizaban los
yacimientos arqueoldgicos y museos en la costa ecuatoriana. Aspecto que
lamentablemente se mantiene hasta la actualidad.

Pero no sélo el informe de Zimmermann lo evidenciaba, sino los mis-
mos miembros de estas comunas. Como resultado del “Programa de Esti-
mulo y Promocién Cultural” auspiciado por el Departamento de Cultura
del BID, los 25 becarios de comunas y los asistentes hicieron observaciones
y comentarios que constan en el informe final (1995). Las comunas repre-
sentadas Salango, Agua Blanca, Valdivia, El Real, Manantial, Rio Verde,
Pechiche, El Azticar y La Aguada (Juan Montalvo), senalaban la desventaja
de los museos comunales frente a los operadores de turismo privados y
empresarios externos. Indicaban que estos aprovechaban un patrimonio
colectivo (cultural y natural) para su beneficio exclusivo, la falta de ayuda
para promover sus propios centros de desarrollo a diferencia de los empre-
sarios privados que obtenfan créditos para hoteles y negocios, teniendo las
comunas titulos coloniales y republicanos de los territorios que ocupan.
Rechazaban la exposicién de entierros de sus ancestros sin guardar el de-
bido respeto, y reclamaban la continuidad de la formacién que habian
recibido y la ejecucion de las exposiciones museograficas que ellos mismos
habian propuesto en el curso (la importancia del venado en la vida y cos-
movisién de los indigenas de la costa; la vivienda indigena y sus variantes
adaptadas a la elaboracién de tejidos y otras artesanias tradicionales; y la
cana guadua como elemento importante en la cultura local) (Informe final
al BID, 1995).

Desde 1996 el proceso de gestién cultural de los bienes patrimoniales
(tangibles e intangibles, pasados y contempordneos, materiales y vivos)
por parte de AGAAL buscé dar respuesta a las demandas no sélo cultura-
les, educativas, sociales, sino econémicas de la poblacién local y visitante,
sin convertir el patrimonio en un simple objeto mercantil destinado al
turismo.
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Etapa actual de investigacién, participacién comunitaria y “buen vivir”

Iniciado el nuevo siglo las discusiones acerca del patrimonio y su papel en el
fortalecimiento del orgullo nacional, la participacién del ptblico en su de-
finicidn, la necesidad de su conocimiento histérico y cientifico continuaba.

En algunos paises como Venezuela se senalaba que la falta de eficacia
de las politicas culturales de conservacién del patrimonio cultural en gran
parte se debia a la ausencia de participacién de la comunidad en su defini-
cién y gestién. Se proponia enmarcar estas politicas en programas educa-
tivos, y de concienciacién de la poblacién sobre el importante papel de la
historia en los procesos de identificacién cultural (Vargas, 2000).

En el caso de Ecuador, los pocos ejemplos de museos en comunidades
indigenas se aseguraba que habian fracasado desapareciendo incluso los
edificios y objetos arqueoldgicos y artesanales alli depositados. Este era el
caso huaorani financiado por una compaiia petrolera. Esto tenfa que ver
también con la falta de participacién de la poblacién en la definicién del
patrimonio que elegian incluir en esos museos (Bilhaut, 2008).

¢En qué se habia convertido el Complejo Cultural Real Alto? En un
lugar de encuentro, un espacio de educacion, formacion, sensibilizacién,
un sitio de reuniones, talleres, asambleas, un espacio democratizado que
resalta en el medio por su cardcter inclusivo y participativo.

Es importante resaltar que la AGAAL ha cumplido, desde 1996, el
papel de mediador técnico y cientifico con las instituciones oficiales y pri-
vadas donantes y con los comuneros del sector. Su papel ha consistido en
estructurar y acompanar los proyectos que se llevan a cabo para contribuir
a la educacién y al fortalecimiento de la identidad ancestral comunera. En
lo cotidiano, el CCRA estd a cargo de varios miembros de comunas, algu-
nos con sueldos fijos y otros colaboradores temporales o practicantes oca-
sionales de la Universidad de la Peninsula de Santa Elena. En el CCRA ha
habitado permanente alguna familia de la comuna Pechiche que desarrolla
su vida habitual en el sitio. Este conjunto de actores son los que permiten
la coordinacién de las maltiples actividades que un espacio cultural tan
complejo requiere en el dia a dia.

El modelo de gestién siempre incluyd a todas las comunas del 4rea, lo
que se refleja en que todos los programas han tenido una orientacién cul-
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tural y educativa centrada en el compromiso con la poblacién comunera
usuaria natural del CCRA. Es esta cooperacién interactiva y de didlogo
con distintos sectores sociales, la que dio sustentabilidad a este proyecto
pionero que mantiene vigencia en el intento de democratizar acciones so-
bre el patrimonio pasado y presente de la regién. Esto se refleja finalmente
en la propuesta consensuada con seis comunas para el “Rescate y Puesta en
Valor de Sitios Arqueoldgicos, Histéricos y Culturales de la Costa”. En ésta
se recomendaba al PRODEPINE unir esfuerzos para el desarrollo de un
“Circuito cultural-ambiental-turistico y educativo” con todos los museos y
exposiciones existentes en territorios comunales de la costa (Informe Final
al PRODEPINE, 2003: 88 y ss.).

El “Complejo Cultural Real Alto” que ocupa unas 12 ha incluye ac-
tualmente: el yacimiento de la cultura Valdivia “Real Alto”; el museo de
Sitio “Loma del Mogote”; el auditérium “Guiriquingue”; la casa etnografi-
ca “Gaguelzan”; el laboratorio, bodegas y hospedaje de investigadores “La
Chiriquima”; la cafeterfa “Chocotorrin”; la vivienda familiar administra-
dora del complejo; y, el Arboretum y huerto medicinal “Chiao”.

En el contexto del nuevo escenario politico que abrié la Constitucién
del 2008, la gestién cultural pretende dar respuesta a las demandas tanto
de orden cultural como econémico, que fortalezcan la identidad étnica
y la construccién del buen vivir en el marco de la interculturalidad. Las
acciones llevadas a cabo, siempre con presencia de publico local, se han
encaminado a respaldar la lucha del pueblo ancestral comunero (Alvarez,
1999; 2011) por el derecho a elegir como ser representado (indigena),
el derecho a su espacio de referencia (el territorio étnico), y el derecho a
ejercer una participacion social (intercultural) en el contexto de un Estado-
naci6n diverso e igualitario.

Conscientes que este patrimonio nacional debe ser protegido, cus-
todiado y conservado para las futuras generaciones y para su estudio, su
mantenimiento demanda ofrecer programas que consigan maximizar la
audiencia. Este enfoque en la gestién supone coordinar la investigacién y
funcién educativa que se lleva a cabo, con la atraccién de visitantes para
conseguir la sustentabilidad a largo plazo. Para ello se trata de identificar
lo que el visitante requiere y desea de este tipo de institucién cultural, y las
posibilidades que nos ofrecen las nuevas politicas publicas.
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Se aspira a consolidar la participacién del publico local de las comunas
generando programas sociales que contribuyan a su calidad de vida'®. Pero
mientras se mantenga la politica de auto gestion, se necesitard incrementar
el publico turistico para obtener un beneficio econémico que permita pre-
servar y gestionar los recursos patrimoniales que se custodian. Se requiere
llegar a un consenso entre la perspectiva social-educativa y la econémica
del patrimonio para que este contribuya al buen vivir de la poblacién. Esto
significa actualizar los contenedores del patrimonio (su infraestructura y
fondos museogréficos), pero sin descuidar los contenidos que se trasmiten
y con los cuales se atrae la participacion de su audiencia. Para ello se ha
planificado un programa de gestién cultural que permita a la vez que la
insercién en los proyectos turisticos nacionales (ejemplo, Ruta del Spon-
dylus), una relacién mds estrecha con la comunidad local, a la vez que
continuar con la produccién de conocimiento cientifico para compartir.
Este planteamiento considera que, a la vez que se mantienen las funcio-
nes tradicionales de investigacién, educacién, y preservacién, dando voz
propia a las comunas, se amplien la comunicacién virtual, la exhibicién
museogréfica y se ofrezca una mayor diversidad de productos culturales
atractivos para el turismo.

La sustentabilidad de un proyecto integral y democratizador de este
tipo se logrard en base a la negociacion, participacién, e inclusién social de
los distintos colectivos vinculados al Complejo Cultural Real Alto. Sélo el
didlogo entre cientificos, artistas, ptblico local y visitante, instituciones del
Estado, y la comunidad heredera y constructora del patrimonio lo puede
posibilitar.

16 Actualmente se trabaja en formalizar un comité consultivo y deliberativo con los representantes de
las comunas vinculadas habitualmente al CCRA para dar forma a nuevos proyectos que presenta-
ran.
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Anexos

Cuadro 1

Diez acciones que reinsertaron el Complejo Cultural Real Alto en el mapa de la comunidad

cientifica y local (1996-2010)

1. Reconstruccién e incremento de la infraestructura fisica.

2. Desarrollo de nuevos espacios como una cafeterfa, vivienda de familia custodia y auditorio.
Implementacién de un recorrido en el yacimiento arqueolégico.

3. Mejoramiento de laboratorios y hospedaje para investigadores.

4. Reforestacién con drboles autdctonos, cuyas semillas habian sido descubiertas en registros ar-
queoldgicos.

5. Composicién del huerto de plantas medicinales a cargo de la comunera Adela Borbor Rodri-
guez, Premio “Rosa Campuzano” 2008.

6. Implementacién de programas cientificos con apoyo logistico de AGAAL: Prospeccién geomag-
nética de la Universidad de Tous, Francia, liderado por Alain Kermovant; Proyecto Albarradas de

la Costa liderado por J.G. Marcos.
7. Implementacién de programas comunitarios:

* Capacitacién comunitaria en conservacién de bienes patrimoniales auspiciados por el
BID liderado por Ramiro Matos (miembro del Museo del Indio Americano).

e Talleres vacacionales: de insercién a la lectura e informdtica.
* Programa anual “Cuenta Cuentos”.
* Biblioteca con donaciones para uso de los visitantes.
* Exposiciones temporales y venta de artesanias locales.
8. Recuperacion de artesanias nativas:

* Formacién del “Club de las Tejedoras”. Transmision interactiva de saberes del tejido en
telar con mujeres y ninas de las comunas.

*  Capacitacién en técnicas cerdmicas con artesanos de la comuna Valdivia.

e Talleres sobre disefio, colores y composiciones, dictados por especialistas del EDCOM-
ESPOL.

9. Desarrollo de una catalogacién para los bienes patrimoniales recuperados.

10. Incorporacién del auditérium y demds espacios para uso frecuente de las comunas y otros

organismos del Estado (ESPOL, Juntas de Agua, Federacién de Comunas, etc.).
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Mi abuelo en el Museo, 2011.
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Trayectoria del debate patrimonial y
aproximaciones a la gestién del
Patrimonio Cultural Inmaterial

Gabriela Eljuri Jaramillo*

El abordaje discursivo del patrimonio y el
giro conceptual contemporineo

El concepto de patrimonio es un concepto en construccién y con mul-
tiples aristas. Para varios autores, el patrimonio no se refiere a las cosas u
objetos, sino a las relaciones que se establecen entre éstos y los individuos,
relaciones que estdn basadas en derechos y obligaciones. Aunque no existe
consenso, debido a la amplitud del tema, un camino importante para la
concepcion del patrimonio, podria ser su vinculacién con las nociones de
herencia, memoria e identidad; asi, se sugiere que el patrimonio cultural
estd intimamente ligado al pasado como herencia, pero es por medio de la
memoria, reactualizado en el presente y un referente indiscutible para el
futuro; al tiempo que constituye parte importante de los rasgos identitarios
de los diferentes conglomerados humanos. De esta manera, de igual forma
en qué herencia, memoria e identidad se interrelacionan en la nocién de
patrimonio, también pasado, presente y futuro alcanzan armonia y le otor-
gan sentido al mismo.

Han existido a lo largo de la historia multiples definiciones que, a su
vez, han respondido a discursos diversos. Como término, proviene del
Derecho romano vy, etimoldgicamente, del latin patrimonium, que hace
referencia a lo recibido del padre o parer. Entre los romanos, la nocién de

*  Antropéloga. Directora de la Regional 6 del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural.
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patrimonium estaba ligada a una relacién patrilineal, es decir se lo adquiria
por derecho paterno; al tiempo que, era en el pater (protector) en quién
recafa la autoridad, el mando y la propiedad.

En el siglo XVIII cobra importancia la conciencia patrimonial, en tanto
concepto vinculado a lo edificado, a la propiedad y a las clases burguesas. La
Revolucién Francesa plantea una conciencia de que se vive una nueva época
v, la destruccidn de lo que representa el tiempo concluido, paradéjicamente
lleva a la necesidad de intentar proteger los testimonios del pasado. Aparece
en este contexto la cultura de la preservacién y, con ello, los primeros inten-
tos de inventario y registro, al igual que obras de restauracién.

La Revolucién Industrial plantea una nostalgia por la conservacién, al
tiempo que el concepto de conservacién se convierte, para el siglo XIX,
en parte del proyecto ideoldgico del Estado-nacidn, en la medida en que
el discurso patrimonial pasa a ser una herramienta en la busqueda de la
identidad nacional. En ese contexto aparecen las nociones de monumento,
valor de antigiiedad y patrimonio artistico.

En el siglo XIX se incrementan las restauraciones encaminadas desde
la reconstruccidn, la valoracién arqueoldgica se enmarca en la nocién de
“ruina’, se vive una sacralizacién de los objetos, es el tiempo del objeto por
el objeto. Mds adelante se incorporaria la nocién de “objeto testimonio” y
la arqueologia dejaria de interesarse por los objetos como tales y empieza a
interpretarlos para comprender los procesos histéricos.

En el siglo XX, el concepto de patrimonio histérico supera al de mo-
numento del pasado como obra de arte y aparecen las nociones de monu-
mento conjunto y conservacién integrada.

La segunda mitad del siglo XX va a estar marcada por la fuerte pre-
sencia del debate patrimonial en el contexto mundial, bajo liderazgo de la
UNESCO. La larga trayectoria emprendida por la UNESCO en términos
patrimoniales, inicia en 1959, época en que se asumi6 con preocupacién
la amenaza y riesgo que corrian los monumentos de Nubia, a causa de la
construccion de la presa de Asudn. Estos monumentos, provenientes de
la antigua civilizacién egipcia, se ubican a lo largo del rio Nilo. Tomando
en cuenta que, esta pérdida serd irreparable para toda la humanidad, la
UNESCO alerté a la comunidad internacional con el fin de salvaguardar
dichas obras; convocatoria que tuvo éxito y que permitié que se realizaran
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andlisis arqueoldgicos en las dreas en peligro y, posteriormente, la reubica-
cién de varios de los monumentos. La participacion internacional en este
problema y el éxito de la campafa, reflejaron, en su momento, la sensibi-
lizacién internacional frente al tema de la conservacién de sitios culturales
de importancia para el mundo.

Tanto la Campana de Nubia como la de Venecia, sentaron las bases
para la Convencién del Patrimonio Mundial, ya que pusieron en evidencia
la importancia de la salvaguarda de ciertos bienes patrimoniales, naturales
y culturales, cuyo contenido es de importancia para toda la humanidad.
Asi, surgié la “Convencién sobre la Proteccién del Patrimonio Mundial
Cultural y Natural”, aprobada en 1972 en la Conferencia General de la
UNESCO.

Por su parte, el Patrimonio Inmaterial empieza a ser estudiado y dis-
cutido desde una época mds bien reciente, aunque Bolivia ya habia mani-
festado preocupacién por el tema en el ano 1973. Desde 1988, la Oficina
Regional de Cultura para América Latina y el Caribe de la UNESCO, ha-
bia venido publicando la Revista “Oralidad”, como un espacio de rescate,
reflexién y discusién del patrimonio oral de la regién. En 1989 se adopta
la “Recomendacién para Salvaguardar la Cultura Tradicional y Popular”,
pero ésta no tenfa cardcter vinculante y, por lo tanto, no tuvo gran alcance,
aunque varios paises adoptaron medidas legislativas destinadas a inventa-
riar su patrimonio inmaterial.

En 1994 se instituy6 el programa de “Tesoros Humanos Vivos”, con la
finalidad de fomentar la creacién de sistemas nacionales que otorgaran un
reconocimiento oficial a aquellas personas que, por su talento, habilidad
y conocimientos, constituyen importantes depositarios y ejecutantes de la
tradicién.

Y es recién en la segunda mitad de la década de los afios noventa que
se realizan ocho “Conferencias Regionales” con el fin de aplicar la reco-
mendacidén antes senalada. En la reunién realizada en 1997 en México, se
expres la prioridad de conservar y desarrollar las culturas tradicionales y
populares de la regién, como un mecanismo para salvaguardar la diversi-
dad cultural, frente a los problemas de la globalizacién.

En 1999 se decide crear la distinciéon internacional “Obras Maestras
del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad”, y es entonces que se
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empieza a utilizar el término de patrimonio intangible, que mds adelante
serfa sustituido por inmaterial.

Finalmente, el 18 de mayo de 2001, por primera vez, la UNESCO
proclamé la lista de los diecinueve ejemplos mds destacados del patrimonio
oral e inmaterial de la humanidad, listado en el que se incluye el Carnaval
de Oruro de Bolivia y el Patrimonio Oral y las Manifestaciones Culturales
del Pueblo Zipara de Perti y Ecuador.

Dos anos después de la proclamacién del primer listado de las “Obras
Maestras del Patrimonio Oral e Inmaterial”, el 17 de octubre de 2003, en
Paris, se firmé la Convencién para la Salvaguarda del Patrimonio Cultural
Inmaterial.

El 15 de noviembre de 2003, en el contexto de la XIII Cumbre Ibe-
roamericana de Jefes de Estado y de Gobierno, realizada en Santa Cruz
de la Sierra en Bolivia, entre los comunicados especiales, los mandatarios
presentes sefialan su respaldo a la decisién de la 322 Conferencia General
de la UNESCO, de dar inicio a las negociaciones para la adopcién de la
Convencién Internacional sobre la Diversidad Cultural y celebran la apro-
bacién de la Convencién Internacional para la Salvaguarda del Patrimonio
Cultural Inmaterial, declarando que se desplegard los esfuerzos para lograr
su pronta puesta en vigor. En el mismo contexto, se apoya la iniciativa de
creacién de un Centro Regional para la Salvaguarda del Patrimonio Cul-
tural Inmaterial, cuya materializacién se produjo en febrero del 2006, con
la creacién del CRESPIAL.

En el caso del Ecuador, desde hace muchos anos ha existido interés
por los elementos que hoy conocemos como parte del patrimonio cultural
inmaterial. Sin embargo, los esfuerzos realizados, sobre todo en temas de
investigacién y revalorizacién, no se encaminaron desde una visién pa-
trimonialista, sino que fueron de la mano con los debates y conceptos
que dominaron los diferentes momentos de la segunda mitad del siglo
XX, sobre todo en el 4mbito académico. Asi, elementos del PCI fueron
abordados desde diferentes miradas y enfoques, especialmente bajo los pa-
raguas conceptuales del interés por el folclore, la cultura popular, la cultura
tradicional y, también, desde los estudios de las culturas indigenas. Ob-
viamente, estos esfuerzos se encontraban en una situacion de desigualdad
frente al peso de la cultura oficial, no eran la regla en el manejo de los
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temas culturales; sin embargo, fueron utiles en un largo y lento camino de
cambio de mentalidad, en la construccién de una nueva mirada sobre la
cultura y la nacién.

Por su parte, el tratamiento del Patrimonio se abordé desde lo material
y, por lo general, con connotaciones de monumentalidad. Los esfuerzos,
en ese sentido, se encaminaron a la proteccién y al enaltecimiento de lo
arqueoldgico y de lo colonial, con énfasis en lo artistico y en lo arquitecté-
nico. El patrimonio inmaterial estaba al margen de los discursos y debates
patrimonialistas y, al mismo tiempo, era bastante descuidado en el marco
de las politicas puablicas e institucionales en general.

Esta visién del patrimonio desde lo material, la monumentalidad y
el valor excepcional de cardcter nacional, se fundamentaba en el ideal de
homogeneizacién, pues la 16gica del Estado-nacién trabajaba en la bus-
queda y produccién de una identidad unitaria; desde ese punto de vista,
no existia cabida para la diversidad y, por ende, para el reconocimiento
de los patrimonios diversos. Reconocer el valor patrimonial de las mani-
festaciones inmateriales, era reconocer el Ecuador diverso que se buscaba
negar, soslayar, invisibilizar. En ese contexto, lo que hoy conocemos como
patrimonio inmaterial era relegado a visiones parcializadas y, muchas ve-
ces, deformantes, que agotaban el valor del patrimonio inmaterial en la
“folclorizacién” de la cultura.

Por muchos afos, las concepciones sobre el patrimonio deslegitimaron
el valor de los saberes y précticas tradicionales, inscritas en el patrimonio
inmaterial del Ecuador, al tiempo que la falta de reconocimiento llevé al
debilitamiento en varias de sus facetas; sin embargo, ese proceso lento de
abordaje de lo inmaterial, desde diferentes posturas tedricas (supra), llevd
a que se incrementara la necesidad de alejarse de los discursos esencialistas
del patrimonio, una urgencia por de-construir las nociones de patrimonio
y pasar de lo monumental a lo cotidiano, la necesidad de recuperar el pe-
queno lugar.

Este cambio de mentalidad se va consolidando, aunque de una manera
lenta y atn no concluida, junto con el reconocimiento de la diversidad y
la busqueda de la interculturalidad. El ideal del Estado-nacién, fundamen-
tado en una identidad unitaria, habfa fracasado y el Ecuador vive, desde
las dltimas décadas del siglo XX, una nueva construccién de la nacién, a lo
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que Enrique Ayala Mora denomina el periodo del proyecto nacional de la
diversidad. En este contexto, el reconocimiento de la diversidad cultural,
la legitimacién de la plurinacionalidad y la afirmacién de los derechos cul-
turales en un pais diverso se plasman, como reflejo de un cambio de época,
en las dos tltimas constituciones del pais y en la nueva institucionalidad
en el dmbito del patrimonio.

Lo anterior sirve para explicar que, sélo en el marco de este contexto
histérico, pudo vializarse el giro en el abordaje patrimonial y la posibili-
dad de pensar el patrimonio inmaterial en su verdadera dimensién socio
cultural y presenciar una postura frontal del Estado ante el Patrimonio
Cultural Inmaterial. De los objetos se ha pasado a poner énfasis en los su-
jetos, al tiempo que la aceptacién de nuevos patrimonios también permite
visibilizar nuevos actores sociales. Del monumento aislado se ha pasado a
la nocién de territorio (paisaje cultural, rutas, etc.); de los criterios de ex-
cepcionalidad y de monumentalidad a la nocién de apropiacién simbdlica,
al tiempo que se ha recuperado el cardcter presente de la memoria. Hoy se
habla de memorias en plural, pues existen varias memorias sobre un mismo
hecho histérico. El patrimonio, en tanto capital simbdlico, parafraseando
a Pierre Bourdieu, se vincula a la nocién de identidad y, por lo tanto, debe
ser protegido no tanto por sus valores estéticos y de antigiiedad, sino por
lo que significa y representa.

La adhesién del Ecuador a la Convencién del 2003, la conformacién
del CRESPIAL, el Decreto de Emergencia del Patrimonio Cultural de la
Nacidn, el nuevo marco constitucional del pais y una institucionalidad
mis s6lida en el manejo patrimonial, consolidada con la creacién del drea
de Patrimonio Inmaterial al interior del Instituto Nacional de Patrimonio
Cultural y la importancia del PCI en las politicas, planes y programas ins-
titucionales, aparecen como resultado del proceso histérico mencionado.

Sobre la gestién del Patrimonio Cultural Inmaterial
A nivel internacional, la Convencién para la Salvaguardia del Patrimonio

Cultural Inmaterial aparece como el primer instrumento internacional que
define un dmbito de accién y delimitacién del Patrimonio Cultural Inma-
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terial (PCI) y, por otra parte, delinea acciones tendientes a su salvaguardia.
Entre los aspectos importantes que merecen atencién de la Convencidn,
figuran los siguientes:

Las finalidades de la Convencién: la Convencién plantea como sus fi-
nalidades: la salvaguardia del PCI; el respeto del PCI de las comunidades,
grupos ¢ individuos; la sensibilizacién en el plano local, nacional e interna-
cional sobre la importancia de este tipo de patrimonio y su reconocimiento
reciproco; y la cooperacién y asistencia internacional.

La definicién del PCI: segtin la Convencion, el Patrimonio Cultural
Inmaterial refiere a:

(...) los usos, representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas
—junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios culturales que
les son inherentes— que las comunidades, los grupos y en algunos casos los
individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural.
Este patrimonio cultural inmaterial, que se transmite de generacién en
generacion, es recreado constantemente por las comunidades y grupos en
funcién de su entorno, su interaccién con la naturaleza y su historia, in-
fundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo
asi a promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad humana

(UNESCO, 2003).

El texto es bastante explicito y plantea los criterios fundamentales para
delimitar el dmbito del PCI. Asi, en el articulo 2, se puede leer que el
patrimonio inmaterial es aquel que es asumido como tal por parte de las
comunidades, es trasmitido de generacién en generacién; a su vez, es dind-
mico y constituye parte de la identidad de los pueblos.

Estos lineamientos que son claros, aparecen como criterios de seleccién
al momento de identificar la especificidad del patrimonio inmaterial en
el amplio dmbito de la cultura. Las nociones de apropiacién, identidad,
herencia, memoria y continuidad, son ingredientes que caracterizan a esta
forma de patrimonio. De esta manera, el PCI aparece como portador de
herencia, en tanto resultado de procesos de transmisién generacional; de
memoria, en su cardcter dindmico y de constante recreacion; y como cons-
tituyente de la identidad cultural de los pueblos.
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Los dmbitos del PCI: la Convencién del 2003 es permisiva y flexible
con las realidades y particularidades culturales y metodolédgicas de cada
Estado parte. En lo referente a la clasificacidn, el texto delimita el vasto
universo de las manifestaciones patrimoniales inmateriales en cinco dm-
bitos, mismos que no son mandatarios o exclusivos, sino que variarian de
acuerdo a los criterios de los diferentes paises:

* tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma como vehiculo del
patrimonio cultural inmaterial;

* artes del espectdculo;

* usos sociales, rituales y actos festivos;

* conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo;

e técnicas artesanales tradicionales

La salvaguardia del PCI: segtin la Convencidn, “se entiende por “salvaguar-
dia” las medidas encaminadas a garantizar la viabilidad del patrimonio cul-
tural inmaterial, comprendidas la identificacién, documentacidn, inves-
tigacién, preservacién, proteccion, promocion, valorizacién, transmisién
—bésicamente a través de la ensenanza formal y no formal- y revitalizacién
de este patrimonio en sus distintos aspectos” (UNESCO, 2003).

Las medidas que promueve la UNESCO para el PCI se enmarcan en
el concepto de “salvaguardia”, mismo que, a diferencia del patrimonio ma-
terial, no se agota en las concepciones de “originalidad”, “conservacién” o
“recuperacién’, sino que en funcién de su caricter vivo y dindmico, lo que
busca es generar las condiciones que posibiliten que el PCI se mantenga,
en la medida en que continte siendo vital para sus portadores. Por lo tan-
to, ninguna medida podria tender a la inmovilidad de las manifestaciones.

La participacién de las comunidades: la participacién de las comuni-
dades en la identificacién de su patrimonio es un criterio fundamental de
la Convencién y un principio importante de la salvaguarda. Es, entonces,
una obligacién de los estados lograr la participacién mds amplia posible
de las comunidades, grupos o individuos en los procesos de salvaguardia.
A dicha participacién debe sumarse el consentimiento informado, no sélo
para la realizacién de los registros e investigaciones, sino también para la
publicacién de la informacién.
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La importancia de los espacios inherentes al patrimonio cultural in-
material: por dltimo, la Convencién del 2003, al definir al PCI, refiere
también a los espacios culturales que le son inherentes, puesto que este
patrimonio, de una y otra manera, siempre cobra vida o se “materializa’
en espacios concretos. Los espacios no son ajenos a las précticas, saberes y
usos, por lo tanto su proteccién también viabiliza la salvaguarda del patri-
monio cultural inmaterial.

A nivel nacional, el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural ha
adoptado la nocién de salvaguardia bajo los pardmetros de la Convencién
del 2003, comprendiendo como medidas de salvaguardia aquellas que ga-
rantizan la viabilidad del PCI, concretamente la identificacién, el registro,
la documentacion, investigacién, promocidn, valorizacién, transmisién y
revitalizacién de ese tipo de patrimonio.

Estas medidas de salvaguarda son comprendidas, por parte del INPC,
en el contexto de la comprensién del PCI como cambiante y dindmico,
de manera que la salvaguarda se encamina a garantizar las condiciones
que posibiliten que una manifestacién se mantenga, en la medida en que
continte siendo vital y funcional para la comunidad. En este sentido, la
conservacién se aplica al patrimonio material, mientras que el patrimonio
inmaterial se salvaguarda, en virtud de su dinamismo inherente.

El dinamismo de la lengua y de las expresiones orales, plasmado en
mitos, leyendas, cuentos, coplas y amorfinos; la vitalidad de la musica,
de la danza y de los juegos tradicionales; el potencial de las fiestas y de
los rituales, en tanto instancias de reciprocidad, de relaciones sociales, de
cuestionamiento social, en sus dimensiones econdmicas, sociales, religiosas
y politicas; el conocimiento inherente a la relaciones con la naturaleza y el
universo, expresado en la gastronomia, la medicina tradicional, las ances-
trales practicas productivas, las toponimias y la geografia sagrada, fruto de
maneras particulares de ver y entender el mundo; y las técnicas artesanales
tradicionales, expresadas en una inmensa variedad de disefios, técnicas y
materias primas, son el reflejo de las maltiples identidades que coexisten
en el Ecuador, a veces en armonia, a veces en conflicto.

Por ultimo, cabe senalar que la importancia de la salvaguarda del patri-
monio inmaterial radica en su potencial para edificar una sociedad mejor.
En gran medida, la valoracién del patrimonio inmaterial, contendedor de
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précticas y conocimientos ancestrales, contribuye a descolonizar el saber,
descolonizar en el sentido de romper con las amarras que han impedido
ver mds alld del conocimiento oficial y de la homogeneidad; es visibilizar
el enorme valor de la diversidad cultural que posee el pais y posibilitar
el encuentro, en la nacién contempordnea, de espacios de didlogo entre
pasado y presente y entre diferentes. La valoracién del patrimonio inma-
terial contribuye, de manera importante, a la edificacién de una verdadera
sociedad intercultural. El ser humano aparece asi como el objeto final de
las salvaguarda del patrimonio cultural inmaterial.
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Redondilla

...Marimba: africana palabra que da nombre a un instrumento. Marimba
instrumento, herencia, legado, pero también camino, también bandera. Asi,
infinita y universal Marimba.

Como madpre, también hija. Como abuela, también nina juguetona. Princi-
pio y final de los suenos. Protagonista solidaria de nuestras pesadillas. Dulzu-
ra de la tristeza. Equilibrio ¢ la alegria.

La marimba y sus componentes culturales

Hay que sumergirse en lo profundo de la sabiduria de los abuelos de las co-
munidades en Esmeraldas y conversar con los espiritus ancestrales de José
Castillo, Climario Rojas, Emeterio Valencia, Temistocles Torres, dofia Er-
minia de Concepcidn, dofa Elena de Rocafuerte, Mamita Alberta, Rem-
berto Escobar y tantos y cuantos sabios patriotas, ensefiadores mayores,
que pusieron su corazén y sus conocimientos, para el enriquecimiento de
lo que ahora llamamos marimba esmeraldenia. Recibir luz de estos herma-
nos mayores, nos permite llegar hasta la dimensién suprema, que tnica-
mente te puede transportar la magia de la marimba.

Bien dicen nuestros abuelos que somos descendientes de africanos, ad-
mirablemente fuertes, sabios y poderosos. Fuertes por su espiritualidad y

Investigador y promotor cultural.
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su resistencia a sucumbir en el traslado coercitivo que padecieron; y, sabios
y poderosos por la sabiduria ancestral que nos legaron, preservada nada
mds que por su memoria colectiva y tras-pasada a sus descendientes de ge-
neracion en generacién, sencillamente a través de la oralidad, como Gnico
medio de ensefianza-aprendizaje, para lo cual han utilizado los cuentos,
décimas, adivinanzas, cantos a lo divino y a lo humano, etc. En este pro-
ceso de transferir conocimientos y saberes, ha sido gran protagonista la
marimba y sus componentes. Ha sido a través de los cantos y danzas de
marimba, que los mayores nos han ensefiado del nacer y morir, del amor y
el desamor, de lo benigno y lo maligno, de sembrar y cosechar, de la pesca
y la cacerfa, de la sanacién y la enfermedad, etc. Sélo esto explica la mégica
forma de sometimiento en positivo, a la que nos transporta maternalmente
la marimba.

La marimba ha sido la gran compafera, la fuerza espiritual y material
para resistir, estas mds de 500 “vueltas” de esclavizacién del pueblo afrodes-
cendiente. Pero no se limita solamente a esa posicion pasiva de acompafnan-
te, sino que también es una activista revolucionaria, porque es bandera, es
bendicidn, es luz, es aires, es agua, es Elegua, pero que sélo, abre los caminos.

El territorio que actualmente constituye la provincia de Esmeraldas, a
mediados del siglo XVI comprendia un “palenke” territorial de libertad,
donde se “apalenkaron” y protegieron los primeros africanos libres, sobre-
vivientes de los barcos “negreros” que naufragaban cerca de esas costas.
Fueron liderados inicialmente por Antdén y posteriormente por Alonso de
Illescas, quien dio fuerza y orden a este palenke, a donde llegaban a pro-
tegerse los llamados “cimarrones” hombres y mujeres afros (e indigenas)
esclavizados, que lograban liberarse de sus captores y opresores.

En el alma y el corazén de los esclavizados africanos vino impregnada
su riqueza musical y poética, que pudieron desarrollar acd en esta nueva
tierra que adoptaron y la hicieron suya. Este proceso les permitié elaborar
sus instrumentos y los cantos y composiciones musicales, con los elemen-
tos que contaban ahora en este nuevo habitat, parecido a su lejana Africa,
que les permitié preservar su riqueza cultural, sin perder ni alterar sus pro-
fundas raices originarias.

El bambuco, el currulao, el andarele, nuestros arrullos y chigualos, se
desenvuelven y sobreviven en el mds espantoso laberinto, en el que siempre
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estan buscando una puerta de salida hacia otros escenarios, que en realidad
serd la puerta de entrada a un universo de alta competencia, procurando
lograr un “didlogo horizontal” y en igualdad de condiciones, con represen-
taciones artisticas de otras culturas y pueblos. Este didlogo atin es bastante
asimétrico, debido al poco interés y el escaso compromiso social y cumpli-
miento de las leyes vigentes por parte de los medios de comunicacién co-
lectiva, que no se muestran interesados en difundir las actividades artistico-
culturales locales (con poquisimas excepciones); ademds de la abundante
importacién de modelos culturales ajenos a nuestras realidades locales.

Origen de la marimba

Es muy dificil hablar con exactitud del origen de la marimba, pero lo més
probable es que vino desde Africa, con los africanos que llegaron a América
en ese terrible episodio de la humanidad que fue la esclavizacién.

En algunos lugares de Africa como Nigeria, Ghana, Camerun, el Con-
go, se han utilizado teclados de caracteristicas similares a nuestra actual
marimba esmeraldena, pero son instrumentos de ocho tablillas o teclas
y se denominan rongos, los cuales son construidos en tres voces o alturas:
agudo, medio y grave, es decir, que existe el rongo agudo llamado viv/
rongo o nino rongo, por su forma juguetona y llena de sonidos con que se
lo interpreta; la voz media llamada ju rongo o mamd rongo que es la parte
que hondea o matiza y enlaza los sonidos agudos y graves; y, el nau rongo
o abuela rongo por su voz grave y profunda y su forma pausada de dar los
sonidos.

Se presume que se juntaron tres rongos, para elaborar un solo instru-
mento con las tres voces posibles de una tesitura, lo que dio origen a nues-
tra actual marimba de 24 teclas, que supondria los tres rongos juntos en
un solo instrumento, que ya contempla tres octavas: aguda, media y grave.
Contaba el maestro Remberto Escobar, que es imposible tocar arménica-
mente bien en una marimba de menos teclas.
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Construccién y afinacién de la marimba

La afinacién de la marimba tradicional esmeraldefia tiene unas caracteris-
ticas sonoras y una escala musical, exclusivamente, de cada maestro que la
construye, es decir, que no se pueden tocar juntas marimbas construidas
por maestros diferentes, por ejemplo: ningin marimbero va con su ma-
rimba a otro pueblo, a hacer un contrapunteo con el marimbero local
tocando su propia marimba, porque las mismas no estardn en armonia
debido a que son construidas a partir de diferentes saberes secretivos, en
consecuencia, tienen escalas sonoras diferentes; es decir, que no existe un
patrén ni norma musical Gnica que rija las construcciones de marimbas.
No hay uniformidad en la construccién y afinacién, ni en la disposicién de
los sonidos que conforman las escalas sonoras.

Papd Roncén en Borbén afina cantando la “salve de las tres Marfas™;
Remberto Escobar afinaba utilizando el canto de un pdjaro llamado car-
pintero, que en su canto dice “quién compra botin”, utilizando el fonema
“tin” que es bien agudo, como el sonido de la primera tabla en su marimba;
otros maestros utilizan el tema musical Agua larga, para la afinacién de la
marimba, a partir de la melodia y bordones que se realizan en este tema.

Existen diversos saberes secretivos y creencias tradicionales que orientan
a los constructores de marimba, pero que sin duda tiene un sentido légico y
una explicacién basada en los fendmenos naturales, que en su mayoria son
astrales y climdticos, como que: “se debe afinar las teclas de una marimba, con
la marea en media creciente, para que una vez completo el mayor caudal de
agua, afinque el sonido de las mismas” (Papd Roncén); “la cana guadua de los
resonadores, debe ser cortada después del quinto dia de menguante, para que
no se apolillen los canutos, porque a esa época, ya se ha muerto el avechu-
cho llamado mosca blanca, que deposita los huevos de la polilla en la cafa”
(Remberto Escobar); “las tablas de la chonta, se las debe curar de la humedad,
enterrdndolas en el fango que queda cuando baja el caudal del rio. Se las deja
ahi por lo menos un mes, que sigan recibiendo el agua del rio cada vez que re-
punta. Al mes se las retira y se las pone a secar definitivamente. La chonta estd
lista para afinar tabla por tabla toda la marimba” (José Emeterio Valencia).

También recomiendan los maestros afinar la marimba en las noches de
menguante, es decir, las mds oscuras porque son absolutamente silenciosas,
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no se escuchan ni silbidos, ni cantos, ni chicharras, ni ranas, ni ningin
sonido que interrumpa al constructor, o le altere la agudeza de su oido.
En la forma de labrar las tablas, por la parte de la espalda, hay que llegar
hasta cierto nivel de labranza, porque si no la tecla pierde consistencia, de
tal modo que mientras se afina, se labra por la parte de barriga: en la parte
central si la tecla estd alta, y en la parte de las puntas si la tecla estd baja de
acuerdo al sonido que requerimos.

Los mds conocidos constructores de marimba de las tltimas generacio-
nes han sido el maestro Remberto Escobar de Rio Verde, Guillermo Ayo-
vi, Papd Roncén de Borbén, Emeterio Valencia de Concepcién, Numas
Ramirez de San Lorenzo, Don Graciano de San Lorenzo, Alberto Castillo
en Esmeraldas; y los més recientes: los Madera Metilicos, Alberto Viveros-

Zapallo.

Instrumentos compafieros de la marimba

La orquesta musical tipica esmeraldena estd conformada por la marimba,
bombo, dos cununos, guasd, maracas, charrasca y las voces de las cantado-
ras y coristas. Asi tenemos la marimba. La marimba es el instrumento cen-
tral de la mdsica negro-esmeraldefia, ritmico, melédico, arménico, esen-
cialmente construida con elementos naturales del medio. La hipétesis mds
probable en cuanto a su afinacidn es que se basa en la escala pentafénica.
Es ejecutada por dos musicos: un tiplero, que toca la parte aguda, y un
bordonero que toca la parte grave, los cuales casi siempre estdn en un con-
trapunteo y un desafio por presumir o demostrar cudl es el mejor, mucho
mas cuando son de comunidades diferentes, esto se torna en una verdadera
competencia. Un tema musical siempre lo empieza el bordén marcando
una melodia o un ritmo de introduccion, el cual llama al resto de la or-
questa, a lo que contesta el bombo, que entra con gran intensidad hacien-
do sentir su presencia, los golpes del bombo, inquietan a los cununos y
los motivan a dar su discurso, éstos entran floreando y haciendo diversos
repiques a manera de poliritmia, siempre tomando la iniciativa el cununo
hembra y aguantando y acompandndole el cununo macho; todo este desfi-
le sonoro es complementado con las partes agudas de la orquesta, que lleva
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las melodias principales del tema, esto es el tiple de la marimba que entra,
da su discurso y luego hondea o matiza, bajando a tocar melodias de acom-
panamiento en la octava central de la marimba, constituyendo un “col-
chén” arménico que invita a las cantadoras a lanzar sus glosas y estribillos,
con lo que se complementa el ciclo musical del bambuco esmeraldeno.

El bombo es un instrumento de afinacién indeterminada, y consiste en
un tronco de madera redondo y hueco, recubierto por sus dos extremos,
con cuero 0 membrana de animales del monte, como el venao y la tatabra,
y se templa con cabuya o soga, con un amarre especial. Este instrumento
se toca o ejecuta con dos baquetas, una de las cuales estd recubierta por un
extremo con trapos o un material esponjoso y se llama boliche con el que se
toca en el cuero, con la otra baqueta se toca en la madera o aros del bombo
y se llama apagante.

El cununo también es un instrumento de afinacién indeterminada, y
también estd construido en un tronco de madera hueco, pero s6lo por un
extremo. Su forma es cdnica-abarrilada. Se recubre también con cueros de
venao y tatabra, y se templa con soga o cabuya tensada por cufias de ma-
dera fina: caoba, guayacdn...

El guasd es un ide6fono de sacudimiento, y estd construido en un tarro
de cana guadua que se rellena con semillas o achiras. Estd atravesado por
clavos de pambil o chonta fina.

Las maracas también son un ide6fono de sacudimiento construidas en
calabazos redondos, mds o menos, del tamafo de una toronja, y rellenos de
achiras; tienen un mango y se tocan en parejas. Se las utiliza en los arrullos
y chigualos.

La charrasca es un ide6fono pero de raspadura, construida en una vara
de chonta fina de unos sesenta centimetros, a la que se le labran los “dien-
tes”, que son frotados o raspados con un huesito largo de algtin animal del
monte. La chonta fina es una palma sumamente delgada, bastante escasa
en la regién, por tal motivo, en la actualidad la charrasca ya no es muy
elaborada y tampoco utilizada.
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Clasificacién de los ritmos y géneros musicales

La musica esmeraldefa la podemos clasificar de varias maneras por la va-
riedad de temas y motivos que expresan sus cantos; asi como también se
la puede clasificar por los compases musicales en los que se desarrollan los
discursos. Asi, el mismo arrullo se clasifica en bundiaos y bambuquiaos,
segiin el compds; y a la misma vez, se los clasifica en “arrullo a lo divino”
y “a lo humano”, segin el contenido que expresen los cantos, de acuerdo
a nuestras costumbres y tradiciones, tanto en lo cotidiano como en la es-
piritualidad.

Los géneros musicales afro-esmeraldenos estdin marcados en compases
binarios, principalmente de 6/8 a los que se les llama bambuquiaos; de 2/4
como el andarele y el sanjuanito negro; y el compds cuaternario de 4/4 en el
que se desarrolla el ritmo bundiao. Clasificamos la musica esmeraldena de
acuerdo a los diferentes contenidos de sus cantos y a la utilidad social que
se le da en la comunidad; asf tenemos:

Temas ceremoniales al ser humano

Como su nombre lo indica son los que se refieren a los tres ndcleos que
conforman una familia, en éstos tenemos: la caderona, que estd dedicado a
la belleza integral de la mujer negra, principalmente, en lo espiritual; el fa-
briciano, dedicado al hombre negro, su valentia, su guapeza, su audacia...;
y, el torbellino, dedicado al nino y sus travesuras.

Temas ceremoniales a lo divino

Estos se ejecutan para acompanfar las ceremonias, que tradicionalmente,
se han preparado para celebrar a las virgenes, a los santos y al nifio Dios.
En estos encontramos: bambuco para la Virgen de las Mercedes, saludo
de tambores pa’ San Pedro y San Pablo, sanjuanito negro, los negritos de
Changuarara.
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1emas de contenidos mitoldgicos

Estos cantos se refieren a las visiones y fantasmas, propios de las creencias
que se resaltan en nuestros cuentos y leyendas. Entre estos tenemos: el
bereju, el patacoré, el riviel.

Temas ceremoniales litsirgicos

Se tocan para acompanar ceremonias que tienen que ver con la muerte
de un ser humano, que en el caso de un nifio son alegres y de gloria, pero
si es un adulto son ltigubres y de lamentos; en éstos tenemos: amanece y
amanece, chigualos de un torbellino, alabaos.

Temas de danzas rituales

Acompanan ceremonias o ritos basados en las costumbres tradicionales,
que tratan algunos problemas espirituales; en estos tenemos: el patacoré
despojo, matdbara del hombre bueno.

1emas que acomparian las ceremonias que representan las actividades cotidianas
Como su nombre lo indica, son los que acompanan danzas que represen-
tan las labores cotidianas que realizan los hombres y mujeres negras en Es-

meraldas; en estas tenemos: la canoita, agua larga, el canoero, la chafirefia,
la caramba, el oro de la tolita.

1émas afro fuertes
Son interpretaciones en compds de 6/8, de sonido vibrante y de alta veloci-

dad que se tocan para acompanar danzas de mucha expresién corporal; en
este grupo de danzas tenemos: mapalé, la logia, la J cariada.
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Entre lo tradicional y lo moderno

La identidad cultural de un pueblo puede ser expresada a través de su ma-
sica, que forma parte de su patrimonio; por eso lo 6ptimo es que la masica
perdure o perviva lo mds pura posible, sin mezclas, casi primitiva (musicos
tradicionales); pero con el avance vertiginoso de la tecnologfa y teniendo
en cuenta que la sociedad es un catalizador, que toma lo que le gusta y
lo demds lo desecha, se deben generar corrientes musicales que procuren
innovarse y revitalizarse, pero bien agarradas de sus raices profundas que
no deben ser alteradas, para garantizarnos se mantenga fortalecida la iden-
tidad de ese pueblo. Entonces aunque nuestra musica pierda su pureza,
podemos estar satisfechos porque ganard en revitalizacién y variedad, lo
que le dard mayor universalidad, siendo con propiedad, nuestro lenguaje,
nuestro color y sabor, nuestra identidad cultural, nuestra cédula y pasapor-
te cultural, la muestra y evidencia de nuestro rico patrimonio cultural in-
material; porque atn las exigencias del progreso tecnoldgico y la corriente
del mestizaje de la musica, la nuestra se presentaria en el mundo global,
conservando sus raices ancestrales, en didlogo de iguales con las musicas
de otras culturas.

Por eso es importante que existan los musicos tradicionales, los cla-
sicos, porque son los que conservan, de manera mds pura y original, los
referentes musicales de un pueblo, constituyéndose en fuentes obligadas de
indagacién y consulta para investigadores, musicélogos, etnomusicélogos,
etc. Ellos son la tnica fuente para conocer las estructuras musicales mds
elementales de una cultura. A través de ellos podemos saber coémo piensan
y cémo sienten los compositores e intérpretes de dicha musica, a mds de
conocer las caracteristicas sonoras de sus instrumentos musicales.

En lo moderno, la musica que no tiene consistencia cultural, que no
tiene identidad, que no tiene una raiz, no perdura, pronto desaparece. La
sociedad la consume y la desecha, la desplaza por otra; pronto desaparece y
es olvidada sin pena ni gloria, tan rdpido como aparecié.

Estas dos vertientes ideoldgicas de la musica: modernista y tradiciona-
lista son validas e incluso interdependientes, por cuanto se puede conside-
rar a lo tradicional como el alma de un cuerpo desnudo; y, a lo moderno,
como los diferentes vestidos que decoran a ese cuerpo, de acuerdo con las
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modas y las épocas. Los tradicionalistas no deben olvidar que ese cuerpo

debe vestirse para socializar en el mundo; y los modernistas tampoco deben

olvidar que sea cual sea la moda que venga, quien va a lucir ese vestido y esa

moda es un cuerpo con alma poderosa, que no debe ni puede ser alterada.

Encargos colectivos

Las instituciones y sus politicas culturales deben direccionar sus esfuer-
zos a potenciar todo el inmenso bagaje cultural inmaterial (intangible),
sus valores y formas de expresarlos. Historicamente, en el tema de pa-
trimonio cultural, se ha priorizado Gnicamente a elementos histéricos
tangibles (visibles), como las construcciones coloniales de inmuebles e
iglesias, piezas arqueoldgicas, o sitios y lugares histéricos importantes.
En esta lucha de sentidos y en el actual proyecto politico que estamos
inmersos, que promulga un Estado de derechos, pluricultural y de par-
ticipacidn equitativa, es muy pertinente que las politicas publicas en
torno al tema patrimonial comiencen a ser aplicadas en funcién de
reconocer y poner en alto relieve el valor patrimonial histérico de fené-
menos inmateriales como la musica, el canto, las décimas, que por el
poder de lo simbélico son depositarios de todo ese bagaje cultural que
enriquece al pueblo afro-esmeraldeno.

El bambuquiao, el currulao, el andarele, los arrullos y chigualos, se
desenvuelven y sobreviven en un laberinto, en el que siempre estdn bus-
cando una puerta de salida hacia otros escenarios, que en realidad serd
la puerta de entrada a un universo de alta competencia, procurando
lograr un “didlogo horizontal” y en igualdad de condiciones, con repre-
sentaciones musicales de otras culturas y pueblos. Este didlogo atn es
bastante asimétrico debido al escaso compromiso social y cumplimien-
to de las leyes vigentes en materia de difusién por parte de los medios
de comunicacién colectiva, que no se muestran interesados en difundir
debidamente las actividades artistico-culturales locales. Conspira tam-
bién la abundante importacién de modelos culturales, ajenos a nuestras
realidad, sin contraparte local que compita en los mismos escenarios y
en igualdad de condiciones.
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* Es importante que tengamos presente que no debemos conformarnos
solamente con recibir todo este legado cultural y pasar por este esce-
nario de vida como si nada, sin dejar huellas. Debemos contribuir con
el proceso para que podamos enriquecer este patrimonio también des-
de nuestro sentir, desde nuestro pensar, desde nuestra actual forma de
vida; de modo que se esté revitalizando permanentemente, mantenien-
do sus profundas raices ancestrales. La preservacién de este patrimonio
es tarea de todos: Estado y comunidad, actores culturales y publicos,
medios de comunicacidn y sector académico, en fin, esta riqueza pa-
trimonial nos pertenece a todos y todas, lo que nos compromete asi
mismo a unir esfuerzos para mantenerla y enriquecerla.
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La cultura montubia,
su oralidad y su gestién

Alexandra Cusme*

Hablar de las culturas populares en Ecuador es adentrarnos en las entrafas
mismas de este pais, construido y sostenido sobre y por las culturas popula-
res; entender que las culturas populares responden a una identidad propia
y que cada una desde su cosmovisién nutre y fortalece aquello que la hace
ser. La identidad, senala Jorge Enrique Adoum (2000):

...no es algo definido e inmutable, la identidad es la raiz m4s honda o vigo-
rosa que los pueblos y el individuo han echado en la historia: los elementos
que la conforman —etnia, lengua, religién, ética, conciencia de nacién...—
pueden permanecer mucho tiempo enterrados bajo una dominacién cul-
tural e incluso bajo los vestigios de otra identidad, y reaparecer un dia de
forma espontdnea y orgullosa...ante todo la identidad colectiva no es algo
definido e inmutable, conformado por siglos anteriores a nosotros, que hu-
biéramos recibido como una instantdnea del pasado, menos atn un tatuaje
que no podemos borrar, sino que se va haciendo, como un autorretrato,
por acumulacién de rasgos o como un collage fatalmente incompleto y no
siempre de nuestro agrado.

La cultura como un conjunto de bienes materiales y espirituales, como
una suma de manifestaciones tangibles e intangibles, de comportamien-
tos y rasgos, de creencias y cosmovisiones es, segtin muchos estudiosos,
la esencia de un colectivo. En mi percepcién cultura es también, y sobre

*  Poetisa y gestora cultural manabita, Manabi, Ecuador.
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todo, el conjunto de saberes y tradiciones, de creaciones materiales y espi-
rituales de un pueblo o colectividad. Es su forma de organizarse y ser, es
su sentimiento y su geografia, su voz y su cantar como caracteristica de su
personalidad social. La cultura como produccién comunitaria es un gran
universo de significados y significantes, de cédigos y conductas en cons-
tante modificacién.

En el Ecuador, cultura y vida son una amalgama de maltiples manifes-
taciones interrelacionadas en su rica y variada geografia equinoccial. Como
pais guarda, concentra y armoniza la diversidad como esencia de su na-
turaleza vegetal y animal. Este factor de geografia ha sido, para algunos
pensadores, un factor “dispersante” antes que aglutinante. “En vez de un
pais —la geografia— ha creado tres paises”, sefalaba Leopoldo Benitez Vi-
nueza (1950), un pensador profundo del Ecuador del siglo XX con el cual
concuerdo porque a través de la metdfora de la geografia como gestora de
varios paises en uno, busca explicar y senalar que la diversidad como carac-
teristica de su ser social es también su abanico de razas, etnias y pueblos que
reproducen la también rica y enraizada multiplicidad cultural y regional.

Una de las maravillosas caracteristicas del Ecuador emana precisamente
de la identidad. El equinoccio es un crisol de identidades, formas y expre-
siones de pueblos y comunidades, de gente y geografias que en la diversi-
dad buscan la unidad como sociedad-pais. Adentrarnos en esa busqueda
es un desafio necesario, es un peregrinaje por una geografia humana que
se va haciendo con el dia a dfa, con los vientos y temblores de los tiempos
nuevos. Sumergirnos en este tema es un ejercicio creativo que demanda
apertura, crecimiento y comprensién hacia lo que nace y desafia. Cultura
e identidad es una ecuacién que se resuelve en el individuo porque el com-
portamiento es inherente a la cultura, asi como la persona y su ser social
son identidades de un colectivo.

No existen pueblos sin cultura, ni cultura sin pueblos, “...asi como
tampoco existe una cultura uniforme para todos los pueblos™. Afirmacién
que la remarca Juan Ossio Acufia, una verdad, que desde mi perspectiva
personal, la historia de los habitantes de los distintos continentes de este
el planeta azul lo confirma. Cada individuo en tanto pertenencia a un

1 Juan Ossio Acuna, antropdlogo peruano. Autor de algunas publicaciones y articulos. Catedrético
de la Universidad Catélica de Lima.
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pueblo tiene una cultura propia, “...porque en ella se expresa un aspecto
de la humanidad™. Una vez que se ha entendido que somos netamente
culturales en toda nuestra actividad existencial humana (por la condicién
esencial del ser humano explicada por Manuel Zapata Olivella quien dice
que “el hombre es creador de valores culturales”), basindome en las acer-
tadas definiciones de estos autores sobre el hombre y sus valores culturales,
me enfrento a la complicada tarea de exponer aquellos valores que hacen a
la cultura montubia una cultura popular, y de la oralidad que es su alma.
Para ello es preciso conocer:

¢Qué es la cultura montubia? ;Qué tan arraigada estd la cultura montu-
bia? ;Cémo se expresa en la forma de ser de la gente de Calceta? Entender
su vigencia en los jovenes y la comunidad en tanto expresién viva de una
herencia que viene desde aquello que llaman nuestros padres, e/ tiempo an-
tigno; descubrir el nivel de comprensién que tienen los jévenés respecto de
su propia cultura (la cultura montubia) rica en expresiones y caracteristicas
que la hacen unica, y al mismo tiempo observar el desconocimiento que
tienen de ella, quiénes son o deberfan ser su sustento y permanencia, saber
si la identidad cultural y el comportamiento estd determinado por el ser
montubio o estd influenciado en su educacién, formacién y crecimiento
por patrones y valores culturales vinculados a modelos de vida ajenos a su
naturaleza e idiosincrasia.

Montubio es en el Ecuador un universo de contenidos, conocimien-
tos y formas de vida nacidos de una suma de transformaciones, adapta-
ciones y asimilaciones raciales, culturales y sociales, producidas a lo largo
del interior del litoral a partir de la colonizacién espanola. La fusién de
indios, negros y blancos, y su particular relacién con su entorno natural
de esteros, rios y montafias, tiene en el montubio un referente cierto. Esta
fusién éenico cultural, no constituye una identidad reciente. El montubio
es una mancocomunidad rural de la costa, que en cerca de cuatro siglos
de gestacion, a partir de la presencia espafola, alld por el siglo XVI, ha ido

2 Johann Gottfried von Herder (1744-1803) filésofo y critico literario alemdn. Sus escritos contri-
buyeron a la aparicién del romanticismo alemdn. Instigador del movimiento Sturm und Drang
(“Tormenta e impulso”), vertiente alemana del pre-romanticismo europeo, inspiré al joven Jo-
hann Wolfgang von Goethe, a quien conocié en Estrasburgo en 1770 y quien posteriormente se
convertirfa en la principal figura del clasicismo literario alemdn.
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consolidando un espiritu, una forma de ser y ver, que ha enriquecido la
personalidad colectiva de este pais equinoccial.

Para Dumas Mora, poeta de Calceta, la palabra montubio estd relacio-
nada al monte, al rio y al agua. “Montubio es el habitante de este entorno,
de estas vertientes. Pero también de monte y montafia, por lo tanto son
los que habitan ademds en tabladas y montafias”. Yo ayudaria a la Real
Academia: “montubio es el habitante del campo del litoral ecuatoriano que
se reconozca como tal” (Ordénez, 2006). Dotado de caracteristicas pro-
pias como individuo o colectivo, para José de la Cuadra, primer estudioso
de esta cultura, el montubio es corriente y con frecuencia, extraordinario
tocador de guitarra. Para la poesia, sefiala de la Cuadra, “emplea espontd-
neamente el metro castellano de a ocho, o sea el metro de romance, pero
con rima perfecta, casi siempre en agudos o graves ficiles, y sin cuidar del
isocronismo de los versos rimados”.

Es una poesia que explota temas pasionales, como el amor y el odio; se
hace para ser cantada y se liga como letra al amorfino, senala de la Cuadra.
El amorfino, mds ensalzado que estudiado, es el contrapunto, es decir el
duelo o competencia verbal entre dos verseros. Su origen se remonta a las
coplas de la época colonial, a los chigualos o cantos de navidad; pero para
muchos otros estudiosos es en la narrativa donde el impulso artistico del
montubio “alcanza expresiones insignes”. Su innata tendencia mistica halla
aqui un cauce amplio. “La tendencia mitica sobre ser fuerte es irrefrenable.
De ahi su panteismo. De ahi su constante fabricacién de héroes” subraya
de la Cuadra. “Su panteismo manifiesto en la creencia generalizada de la
existencia de poderes protectores, ubicados en objetos de los mds singu-
lares: la piedra imdn, la pezuna de la danta (una de la gran bestia), etc.
Como derivacion de este panteismo, en los relatos montubios los animales
hablan, lo propio que las plantas y las cosas todas; sus impalpables pre-
sencias que influyen en los destinos humanos, modificindolos favorable o
desfavorablemente, segtn su condicién de buenos o malos poderes (de la
Cuadra, 1996).

Representaciones, comportamientos y simbolos montubios: “La condi-
cién esencial del simbolo es su apropiacién colectiva” sefiala Jorge Enrique
Adoum, y es que la cruz no es simplemente el trazo de dos lineas que se
cruzan perpendicularmente en una proporcién determinada. La cruz es
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una figura, representacion de un universo, la fe cristiana. Por ello no hay
simbolo que exista por si mismo, sino en funcién de su significado. El
amorfino es la representacién del mundo montubio, realidad de la geogra-
fia, la historia y el imaginario del litoral de este pais. Por ello, es importante
averiguar ;como existe ahora? ;en dénde se renueva y como se renueva? y
scudl es su real presencia en la vida de su colectivo joven? “Habiendo arroz
aunque no haiga dios”, un decir montubio que refleja el alma de esta gente
de arroz y verde, de guanchiche y chame, de arcilla y algodén.

La tierra que alimenta es el centro de su universo, y todo festejo celebra
en la cocina la comunién de las manos con el horno de arcilla. Alli lefio y
sabores juntan saberes y tradiciones; fogén y paladar son aliento que festeja
al verde y al café, al maiz y a la yuca, al cacao y al pechiche, al mani y la
cana dulce, a la tonga y la cazuela, al bollo y la sal prieta, sal de color arcilla,
sabor y sazén de la voz del alma peregrina, sal que sazona los versos, las
décimas y los amorfinos: “Que rico el arroz con pollo /Y su viche de mani,
/Pero un café con bollo/A cualquiera hace feliz” (Ordéfiez, 2006).

Este sueno inspirado en los cholos, en los montubios y en los negros,
habitantes de la costa, consigui6é que ese universo cultural de seres huma-
nos vivos, deje de ser decoracién del paisaje para, con su realidad recia, sen-
sual y marginada ser referente de la cultura ecuatoriana. Personajes recios
de arcilla viva, de impulsos animales que comulgan con sus cédigos instin-
tivos de justicia, conocerdn la relacién e identidad establecida de Dios con
el mundo mediante la lectura del paisaje y el sentir de los animales. Con
estos nutrientes irdn constituyendo su universo. “El guaraguao”, “El cholo
de la atacosa y la supersticién”, “El malo”, “Juan el Diablo”, “Tren”, “Era
la mama”, “El cholo que se fue para Guayaquil”, “Montafia adentro”,  El
si, ella no”, “El cholo que se vengé”, “Al subir el aguaje”, son relatos de una
identidad que expresa y engendra el sentimiento de la culpa y rebeldia ante
las leyes civilizadas que los maltratan y marginan, alli en esa “legalidad” se
cose su respuesta y su sentido mds primario de justicia. Son los montubios,
barro de vega, que a pesar de la violencia, vibran con la musica y la poesia
que los envuelve. Son seres atados a la tierra como el matapalo o la ceiba,
estdn prendidos al subsuelo y sus entrafas y a pesar de ello, de sus raices
profundas, emigran en busca de mejores condiciones de vida. El verbo es
su alimento y sustancia, es también raiz, suefio y vida.

239



Alexandra Cusme

El imaginario del machete y el guardamanos, del morral y el camino, se
alimenta con el “habla” del caminante, su relato anuda universos de almas
que en su diario vivir alimentan su crecimiento con la tierra y sus deidades.
“Habiendo arroz aunque no haiga Dios”, expresa la sabiduria practica y
efectiva de un colectivo de rio y de montafia que apela al verde y al maiz, a
la yuca y al mani, al café y la cafia, al cacao y el pechiche, para hacer de sus
sabores deidades del paladar. Son voz y sabor, dos identidades de la tierra
prieta que alienta y alimentan la alegria y el festejo de la sal y su poesia.

Que rico el arroz con pollo Aliméntese cada manana

Y su viche de manf Con bola café y tortilla

Pero un café con bollo Acompanado de una chiquilla
A cualquiera hace feliz. Aunque se muera mafana

(de la Cuadra, 1996).

La importancia de este conocimiento radica en su propia naturaleza. No
podemos entendernos y peor atin entender la conducta actual de los mon-
tubios (sus gustos y manifestaciones culturales), si no es a partir del re-
conocimiento de lo que son y somos en tanto individuos que sumamos
comunidad, es decir una identidad cultural concreta de pais, region y co-
lectividad, en tanto historia, geografia, clima y entorno natural y social. La
amalgama de conductas, gustos y colores, sabores y formas de hablar y ver,
la apropiacién de lo nuevo frente a lo propio como tradicién de colectivo,
nos permitird entender el cambio como una constante permanente en la
formacién de la identidad; nos posibilitard adentrarnos, ademds, en la di-
ndmica y esencia de la cultura como un espiritu vivo que existe renovando
y transformando el dia a dfa. Conocer el espacio que ocupa la identidad
propia (el ser montubio), su nivel de estima y vigencia frente a los nuevos
valores que tanto la sociedad como su juventud los han ido incorporando
en procesos histdricos, automdticos e inconscientes, como formas propias
de ser identidad.

Como hemos visto, la oralidad es del montubio su impronta, es como
su propia piel, mediante ella forma y forja cada uno de los elementos que
lo contienen. Esto permite ver también que con el tiempo y las aguas, como
dirfa Melitén Cusme, las cosas han venido cambiando, han cambiado las

240



La cultura montubia, su oralidad y su gestién

formas de ver lo cotidiano, tanto de jévenes, como de padres y abuelos,
en distintas escalas. A los primeros les gusta y disfrutan mds que los otros
de la oralidad, les embelesa el amorfino, e incluso los envian por celular,
chatean con ellos, asisten a los festivales de amorfinos, rien y gozan en estas
fiestas, no son tan indiferentes como se cree o se creerfa: hay jévenes que
trabajan con la cultura, pintan sombreros con paisajes montubios, estam-
pan camisetas con un amorfino. Muchos jévenes de “la sin par” Calceta
estdn reivindicando su cultura, hacen musica montubia: José Cedefo (Pi-
loso), “Los Mentaos de la Manigua” en Portoviejo (un grupo de jévenes
que hacen musica montubia y baile). Es verdad que las cosas ya no son las
mismas, el cambio es una constante en una cultura para su permanencia y
pervivencia. Y en la cultura montubia también ha estado y estard presente
el cambio, radica alli, el desafio de la misma de generar sus propias herra-
mientas para sobrevivir y mantenerse.

Interesa saber si esta oralidad que dibuja, pinta y reflexiona en un solo
instante es vida que renueva o es pieza de museo, se mantiene como tradi-
cién de muchas vidas calendario, transmite los saberes de tierra y alma y
atin busca comunicar saberes, formas de ser, a partir del juego de las vocales
y consonantes, de su sonoridad y cadencia.

Actualmente hay un interés considerable por parte de los jovenes de
conocer aquello que les es lejano, buscan en las casas viejas de los abuelos
los instrumentos antes usados en el quehacer diario y interrogan sobre su
uso, construyen sus casas con los mismos disefios y materiales de anta-
flo, cocinan y comen los platos cotidianos de siempre (“platos tipicos”), se
bafan con matiancho en mano, adn montan a caballo o burro, cuentan
cuentos, hacen y dicen versos. Es una realidad que hasta ahora, todos los
diciembres se cantan amorfinos, se juega la rueda y se come dulce de casa.
Lo que tenemos que entender es que la cultura montubia no estd perdida,
tampoco se ha extraviado, ni muchos menos la estamos rescatando. Ella
como tal, no nos ha pedido “rescate” son los montubios y montubias los
que debemos poner mds conciencia en lo que somos para no desaparecer
ante los ojos del Estado, del Gobierno y por ende del pais y del mundo.

Los refranes por ejemplo son una constante, los practican los montu-
bios de todas las edades, y cada vez son reformados y empleados segtin los
tiempos en que se vive, pero existen y es una realidad: “los nifos dicen:
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como dijo mi mam4’; “el que se levanta tarde, no ve a la tortuga lavarse
los dientes”... Con mucha frecuencia he visto y he oido decir: “que lindo
nifio quién le ensefi6 eso”; y siempre respondo: “es tradicién oral”; eso es
acumulacién de conocimiento que se transmite via oral de generacién en
generacion. El verso, expresién de comportamiento de monte y de rio, de
afos viejos, actuales y nuevos, es el fuego que se encuentra en el corazén
de los montubios, hombres y mujeres que encuentran en su cotidianidad
espacio para la palabra, palabra que se hace, se pronuncia y canta, se tenga
o no se tenga audiencia, se escucha en otro espacio, en otro tiempo y en
otra voz. Las amas de casa tienen una constante a la hora del almuerzo: “a
comer y a misa, una sola vez se avisa”’, “coma no’ ma, que comida mala con
aji pasa” y “hay que comer para no perder la costumbre”. Esta constante ha
llegado a sus hijos/as y nietos/tas.

“Desayunando en la manana/Almorzando al medio dia/Merendando en
la tarde/Me atrevo a pasar un dia. Esto no se ha visto en Francia/Ni jamds se
ha de mirar/Tantas montubias elegantes/En Calceta la sin par”. El verso es la
memoria viva de la tierra montubia, se expresa en su voz y su cadencia. Es un
tono antiguo de calendarios que se remontan en el tiempo para recrear la ale-
gria del vivir: “Amorfino no seas tonto/Aprende a tener vergiienza/Al que te
quiere, quererlo/Al que no, no le hagas fuerza”. Este verso es el registro mds
antiguo de la voz popular del litoral, corresponde a la recopilacién hecha por
Marcos Jiménez de la Espada, alld en 1881 y atin se mantiene en la memoria
y voz de los decimeros del litoral (Ordénez, 2004). Memoria y verso, una pa-
reja indisoluble, su comunién es el fresco aliento que remoza. Desprendido
de la copla traida de Espana, una vieja herencia colonial, el verso en América
y en nuestro pais se domiciliard en los remotos pueblos de la costa. Décimas
y versos son la base de la oralidad montubia, un inocente juego de palabras
y conceptos que transmiten conocimientos y valores. La cadencia de la voz y
su tono picaro, busca prolongar la existencia de costumbres y creencias para
que la tradicién perviva hasta cuando la voz alcance.

“Las viudas también son sabrosas/Tengan esto por cierto/Si estdn algo
apestosas/Es porque abrazan al muerto”...“Con Usted yo no discuto/Ni le
vengo a porfiar/Hay que ser un ser tan bruto/Para a una mujer insultar”
(Ordénez, 2006). La memoria, sustento frigil del comportamiento mon-
tubio, cambia y camina con el tiempo.
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De los versos como base se desprenden los chigualos y el amorfino o
contrapunto, las décimas, los cuentos, entre otros. Todos juntos constitu-
yen las bases de la cultura oral que identifica al universo montubio; en su
mayoria de cardcter anénimo, son una propiedad de todos, como el monte
y la ladera, como el rio y su orilla, alli recalan todos los nombres, proce-
dencias y destinos. El anonimato asegura su supervivencia. La apropiacién
para su reproduccién como patrimonio intangible que se alimenta de la
suma de momentos ha sido la base del amorfino y, en esos encuentros
de voces, el repentismo es la forma del pensamiento y de la voz para las
respuestas en las batallas del verbo y el ingenio. Allf la riqueza idiomdtica
juega como sustento y acerbo de los tiempos y saberes. Por ello se puede
afirmar que, al versear, la memoria guarda el secreto de la creacién, allf
en lo efimero de la memoria, en la lucha de los decires, estd su fortaleza y
su fragilidad. Si bien esa puede ser la esencia del ser de esta regién, a esa
personalidad y cultura se afaden otros elementos que el llamado desarrollo
los ha ido incorporando en un proceso automdtico, inconsciente, de asimi-
lacién y transformacién de costumbres, valores y visiones.

Cultura y arquetipos estdn presentes, han cambiado los escenarios y
se han incluido nuevos elementos festivos pero ain en Calceta se celebra
hasta la mudanza de un “catre” (cuero de vaca que se extiende al mdximo
mientras se seca, luego se lo usa como soporte sobre la cama, en vez de col-
chén). Las fiestas o festejos oficiales buscan institucionalizar a las manifes-
taciones culturales en una suerte de postal o extendido afiche del folklore.
Son desfiles y comparsas las expresiones mds acabadas de esta realidad que
convoca y muestra el estereotipo como expresién de identidad cultural.
Esta concepcién reduccionista de la cultura, como evento o “show”, suele
dejar de lado a la renovacién como esencia de la cultura.

Las nuevas manifestaciones y valores que emergen dentro de las colecti-
vidades son un ejercicio marginal que escapa la atencién de las autoridades
de turno. Tradicionalmente la oficialidad no considera la dindmica de la
cultura como nutriente transformador; por lo tanto, no alimenta su reno-
vacién. Por ello muchas veces la gestién publica se queda en el eufemismo
de exaltar la imagen simbolo, como el tnico icono de la cultura colectiva.
Este modo de ser y actuar no alimenta la renovacién cultural, no procura la
creacién y promocion de eventos sustantivos, encuentros o festivales, que
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busquen la siembra para el cultivo de las tradiciones y esencias montubias.
Pensar que el montubio es un hombre fuerte, musculoso, fecundo, que es
el siper macho (hipersexualizado) es un error. El montubio es un hombre
como cualquier otro, con sentimientos, con apego a la tierra, le pone amor
y alegria a su dia a dia. Lo mismo pasa con la mujer, estigmatizada como
la mujer mds bella del Ecuador, con “el stiper cuerpazo”, que es carinosa
y que sabe realizar todas las tareas del hogar (considerada una auténtica
doméstica, dirfa yo), todos estas estereotipaciones empobrecen a la cultura,
son imdgenes, que existen como en toda colectividad.

Se ha creido por muchos, durante mucho tiempo, que el montubio
es malo, violento, grosero, “ignorante” mal hablado, y que siempre tiene
un machete a la cintura. Claro que existe el montubio tradicional, con su
machete, a caballo, con sombrero, con lefia al hombro, que unos son anal-
fabetos si; pero ese es un problema del Estado, no del montubio, no tiene
él la culpa que la educacién “academia” no haya penetrado en sus espacios,
que desconocen mucho también es cierto, pero lo que este montubio igno-
ra es la academia, mds, es sabio para la vida. Sabe cémo y cudndo sembrar,
sabe con qué luna pescar, es un gran conocedor del monte y los animales,
es noble y cree en los otros seres humanos como él. Todas estas imperfec-
ciones y defectos lo distinguen y lo hacen ser parte esencial de esta cultura.

El bombardeo diario e interminable de divertimento artificioso y vir-
tual, esta omnipresencia de la imagen y la voz del “primer mundo”, contri-
buye a la erosién de lo real, al debilitamiento de la personalidad propia, a la
mutacién. Contribuye también al crecimiento del desinterés por la cultura
propia, a su rechazo inconsciente, a la desestimacién de la costumbre y al
desapego de la tradicién. La aceptacién irremediable de la cultura virtual,
como Gnica opcién, es una forma de desarraigo en la misma tierra, una for-
ma de conquista sin violencia. Es la imposicién silenciosa —apropiacién—
de una nueva y distinta identidad cultural, una solapada extincién de la
piel de adentro; que no sélo irrumpe en la colectividad montubia: es una
cultura de masas que ingresa por la puerta y con gran acogida, pero éste no
es otro problema de los montubios, es un problema social, educacional, de
salud; lo malo no estd en que la tecnologia y los medios masivos existan,
lo malo es no ejecutar acciones de respuestas y opciones para enfrentar
aquello que es una realidad.
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En esa medida, frente a una realidad de cambio en las identidades cul-
turales de los pueblos, los jévenes o estudiantes, actores de su tiempo, un
tiempo sujeto a las determinaciones tecnoldgicas, al Internet y la informa-
cién global, no encuentran opciones de realizacién en sus espacios natura-
les. La cultura propia —el ser montubio— se debate entre la vergiienza y el
oportunismo, “eres cuando lo necesitas”, emana asi desde las instituciones
educativas, o culturales, lo montubio para los montubios, para las fiestas,
para exportarlo, para ser aplaudidos. Lo citadino universal y sus luces son
una suerte de imdn cierto para esta generacién. El modelo tecnoldgico, sus
valores y arquetipos de comportamiento, luce mds atractivo como identi-
dad frente a lo rural, sus tradiciones y creencias. Por ello la juventud mira
obligadamente las otras identidades, las “universales” (aquellas que apa-
recen en los medios, generalmente modas de mercado), como una alter-
nativa sélida de la construccién de su ser. Esta construccién es una suerte
de desarraigo en su propia tierra. Es una emigracién virtual de la piel de
adentro, antesala a la emigracién real. Por ello en la problemitica de la
identidad cultural es absolutamente pertinente la observacién de Canclini,
de que “la preocupacién no deberia estar en lo que se pierde, sino en lo
que se transforma”.

Interesa averiguar si la “mina de oro” del relato ecuatoriano que vio
y vivi6é José de la Cuadra y el llamado Grupo de Guayaquil le interesa al
Estado y a su revolucién ciudadana, si la cultura ya es de todos. A nosotros,
los montubios, nos interesa que todos se enteren de que existimos, que so-
mos y que con trabajo seguiremos siendo montubios, por eso nos interesa
también saber si para nuestras autoridades es una prioridad o sigue siendo
un pendiente eterno el saber si se agot6 esta mina o ain es una cantera que
rinde sin explotar. Si se persigue de alguna forma fomentar la tradicién
oral, si se trabaja en la tarea de no olvidar y en la obligacién de practicar,
porque para los montubios del campo de Manabi-Calceta y otros lugares
ser lo que somos es ser natural, no hay nada extrano en vivir dia a dia como
vivimos.

Siempre hemos sido invisibilizados ante el poder, en todas sus esferas,
somos valiosos en tiempos de elecciones, somos muchos en los censos, so-
mos grandes en territorio, tenemos la mejor comida, las mejores playas, y
cuando se escucha decir, los montubios son montubios, siempre buscan y
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rebuscan palabras recogidas, para nombrarnos, para calificarnos. Es comin
escuchar los discursos en los que denominan al montubio “como hombre
de coraje y mujeres hermosas, aguerrido y montonero, recio y valiente”,
en cada pueblo el discurso es el mismo para nombrar a sus habitantes.
Entonces ante el Estado somos un nimero poblacional mds, una categoria
en el censo, una cultura més en este pais multicultural, pero para nosotros
somos gente Unica, trabajadora, herederos de la Revolucién Alfarista, no
para vanagloriarnos, sino para saber y recordar que podemos salir adelante,
que podemos unir al pais con nuestro esfuerzo, poniéndole alegria a la
vida, verseando a todo, a lo bueno y a lo malo, criticando al poder desde la
forma en que aprendimos a hacerlo: en verso. “Este Ecuador es muy boni-
to/ Del turista admirado /pero por culpa de los politicos /en la miseria esta
postrado. Si yo fuera presidente/ escuchen bien esta razén/ que al corrupto
y al ladrén/ los tatuaria en la frente. No abandones tu parcela/para irte a la
ciudad/ pon a tus hijos en la escuela/ mds cercana del lugar”.

Por eso propongo pensar en lo que dice Manuel Zapata, respecto a la
oralidad y su transmisién, que existen tres leyes en la transmisién oral: ley de
acumulacién de conocimiento, ley de transmisién y ley dindmica de la cultu-
ra. Estas siempre se han dado y se dan en la cultura montubia con la tradicién
oral. Se acumula conocimiento, se lo transmite y se lo modifica, y eso es muy
importante para quienes creen que la tradicién oral se fue con nuestros abue-
los. Aqui también cabe pensar y analizar en lo que dice Fabio Silva Vallejo
sobre las narrativas populares como resistencia cultural; esto que dice Silva es
lo que ha venido haciendo el montubio sin proponérselo politicamente, resis-
tir el modelo estatal de dirigir a la cultura, encaminarla, y ejercerla desde una
oficina. El montubio es como es, sin esperar nada mds de lo que le pertenece
como ciudadano hacedor de historia y cultura, ojald algiin dia seamos vistos
como ciudadanos rostro, corazén y alma de una cultura y geografia tnica de
este pais. Fabio Silva expresa en su libro “Las voces del tiempo” que la tradi-
cién cambia como cambian sus adictos, se va haciendo con partes propias del
que la cuenta, emplea otros elementos y se le imprime un toque propio, va
cambiando de voz en voz, asi se hace un tejido extenso y nutrido, esa es su
virtud y la razén de su pervivencia y permanencia en el tiempo.

Hay muchos ejemplos de la modificacién de la cultura montubia por
los jévenes, y mucho ha desaparecido, pero que existe una apropiacién
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de lo montubio por parte de las nuevas generaciones es una realidad. En
Calceta y su entorno mds préximo son estos espacios una razon para com-
partir y vivir el pasado y el presente; abuelos, hijos y nietos comparten la
emocion de ver y ser parte. Incluso en estas manifestaciones existe un gran
arrojo de conocimientos que se entregan s6lo al observar cémo se realizan
ahora las fiestas, donde se escucha decir: “en mis tiempos las balsas eran
de cafa, no de balsa. En mis tiempos la tonga se hacia para los jornaleros
(trabajadores), la ropa se planchaba con almidén y plancha de carbén”, y
asi muchas observaciones que son mds bien enriquecedoras, que criticas
negativas, y a partir de las mismas se desgranan muchas preguntas de los
nietos hacia sus abuelos, que empiezan a narrar cémo eran las cosas en
sus afos mozos, haciendo tradicién oral y nutriendo el conocimiento del
presente y del inmediato futuro.

Todo esto es un gran aporte y se ve cada ano en el Festival de las
balsas, en el rio Carrizal, en el festival de la comida tipica, en la Quinta
Colina del Sol, en el festival de amorfinos, en la Plaza Civica, en la Feria
Ganadera en el Corozo, en el Dia de la Raza en las Delicias, en el Festival
de la Tradicién Oral de Rio Cana en Santa Ana y La Flor de Septiembre
en Portoviejo, espacios de renovacién e intercambio, de promocién y es-
tudio de la cultura montubia en la provincia de Manabi. Pero como dice
Manuel Zapata: “Mientras no hayan mecanismos efectivos que le permi-
tan al pueblo manejar su propia cultura; mientras no haya un programa
de las instituciones educativas y culturales que oriente su infraestructura
no a rescatar la cultura popular —porque la cultura no estd al borde de
ningun precipicio— sino a ensenarla no tanto en sus esquemas formales,
sino mds bien en sus contenidos mds connotativos, mds propios, no ha-
bremos avanzado nada”.
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El chulla quitefio:
la patrimonializacién de un imposible*

Marlon Cadena-Carrera™*

No pretendo que este articulo sea tomado como un panegirico acerca del
chulla quiteno, sino mds bien como una serie de planteamientos —gestados
en la revisién documental, pulidos a lo largo de entrevistas y sopesados a la
luz de la literatura teérica— que discrepan con posiciones instauradas en el
imaginario, que se han convertido en “versiones oficiales” y se han generali-
zado en torno a este personaje, que a lo largo del tiempo, desde su irrupcién
en el espacio quiteno, se han ido sumando sin otro fin que poner en marcha
el proceso de su desaparicién definitiva. Intento con los planteamientos que
siguen provocar el andlisis y la reflexién acerca del chulla quiteno, echarle
una mirada bajo la lente del patrimonio por las cuestiones de identidad de
la ciudad en él contenidas. Pero también, hay que tomar en cuenta que se
hallan nexos tejidos entre él y el presente de la ciudad. Para confirmar esto
basta dirigir la mirada hacia colectivos como “Quito yo me apunto” o la

1

“Colonia de quitefios residentes en Quito™, para citar sélo dos ejemplos de

agrupaciones que enarbolan uno de los postulados de los verdaderos chullas

Esta ponencia ha sido preparada para este I Congreso de Gestién Cultural como un extracto de
un estudio mds amplio realizado en el desarrollo de la tesis de maestria. Del estudio original se
conserva el titulo del capitulo.

** Miéster en estudios de género y de la cultura por la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales,

FLACSO-Sede Ecuador, escritor, gestor cultural e investigador de temas urbanos relacionado con

la masculinidad.

1 El “Quito yo me apunto” es de reciente formacién, en cambio, la “Colonia de quitefios residentes
en Quito” data sus origenes en la década de los afios cincuenta.
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quitefios: Amar a Quito sobre todas las cosas®. Y qué decir de las iniciativas
individuales y... otras tantas de personajes que se siguen autonominando
chullas quitefios y que deambulan por la ciudad. Sin embargo, la indole
contradictoria de la nocién de patrimonio es de mucho cuidado:

Se trata en todo caso de un proceso de deificacién o banalizacién de la
memoria que coincide con la banalizacién que se da en otros campos. Los
usos de la memoria, como de la identidad, se convierten bajo los politicas
de patrimonio en estrategias retdricas, estereotipos desprovistos de conte-
nido. El patrimonio contribuye a una deshistorizacién de la memoria, a la
puesta en paréntesis u olvido de lo sustancial, a una mirada superficial del
pasado y de su relacién con el presente. A la conversion de la memoria en
decorado o en espectdculo (Kingman y Goetschel, 2005:105).

El tiempo y la historia guardan estrecha relacién con el patrimonio, por
esta razdn, es vital entender la permanencia y supervivencia de este per-
sonaje. Las dindmicas que operaron para que el chulla quiteno llevara a
efecto las estrategias de su reproduccion social, los habitus como pricticas
cotidianas de las cuales ha dejado huella y registro, el campo en el cual se
movilizd, (Bourdieu, 1988) se vuelven significativas para entender poste-
riores fenémenos. El regionalismo, por ejemplo, considerada como una
disputa simbdlica entre “serranos y monos” puede hallar su antecedente
en las “acciones patrimoniales que se dieron en la primera modernidad,
concebidas como estrategias de separacion y de distincién” (Kingman y
Goetschel, 2005: 107), sin que en ellas se halle exento y medie el criterio
jerarquizante de lo civilizado versus lo no civilizado y lo primitivo, que en
el chulla quitefio operé como una disputa simbélica por los usos sociales y
culturales del centro histérico, y por sus significados marcados “por la idea
del progreso, y se expresé en el intento de expulsion de las manifestaciones
“no civilizadas” del centro histérico (Kingman, 2004: 33).

La ciudad como la mds elevada muestra de la creatividad humana (Sil-
va, 2008) como conocimiento, espacio de discusién, como la matriz donde
se originan los aportes® (Carrién y Hanley, 2005) no puede ser compren-

2 Existe un decdlogo de los chullas quitenos. Recopilado por Jurado Noboa (2009).

3 Laciudad como actor protagénico.
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dida sino a través de sus habitantes que ordenan su vida en la cotidianidad
dando importancia a aquellas cosas que carecen de importancia para el
discurso tradicional. En Quito, el deporte y el fitbol especificamente “a
través de los cuales se puede leer la nacién por fuera de aquellos objetos tra-
dicionales de conocimiento” (Ramirez y Ramirez, 2001) perderia relevan-
cia si se omitirfa el protagonismo o si se dejara de lado al chulla quitefio*
quien fue el ideblogo para formar los clubes emblemdticos de la ciudad de
Quito. Sélo fundada en esa razén es que tendria significado la pasién y el
carifo que despiertan algunos equipos de la ciudad, el Crack, por ejemplo,
y qué decir del Aucas.

Otro de los hitos que se expone a la desmitificacién es el emparejamien-
to que existe entre clase y el chulla quiteno,

. un proletariado, un trabajador no manual, casi siempre empleado pu-
blico que, para no descender de categoria social se ve forzado a mantener
ciertas apariencias, aunque esto signifique un sacrificio econémico que estd
muy por encima de sus posibilidades. Ello le obliga a recurrir a una serie
de astucias para procurarse dinero, y, ademds de crearle preocupaciones de
orden econémico, lo coloca en una situacién de permanente inautentici-
dad; situacidén que se agrava a causa de los prejuicios raciales reinantes en

el pais (Cueva, 1986: 104).

Esta relacién y asociacién entre la ambigiiedad racial congénita y la am-
bigiiedad econémica y social ha nutrido un discurso naturalizante y esen-
cializador que ha envuelto a este personaje. Sin embargo, una lectura de-
constructiva nos lleva a entender cémo se gesté este mal entendido. Mi
propuesta plantea que el chulla quitefio para el segundo cuarto del siglo
XX empezaba a constituirse como una clase hegemdnica’, por tal, como
razén inevitable aparecen en contrapartida los discursos de resistencia (de
Certeau, 2007) y contra-hegemoénicos (Gramsci, 1970) como una posible
produccién cultural de resistencia®. Asi, la novela de Jorge Icaza “El chu-

4 No es la intencién de este trabajo historizar sobre el futbol de Quito o profesional, sino solamente
pergenar algunas cuestiones que pueden servir de apuntes para profundizaciones futuras.

5  Los detalles de este planteamiento se encuentran en una génesis sui géneris en la tesis de maestria.

6 La contrahegemontia, tal como la plantea Gramsci, supone la creacién de una fuerza capaz de
transformar las conciencias subjetivas y promover una reforma moral e intelectual que obtenga la
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lla Romero y Flores™ se presenta como una sdtira al chulla, éste aparece
como un bribén sumido en la ambivalencia por sus complejos y ese deseo
de emulacién y pretensién casi siempre insatisfecho y caracteristico de las
clases medias, como un buscavidas de baja ralea que no posee mds que una
sola leva y lleva por camisa solamente pechera, y con un grado de moral
muy bajo. La respuesta al planteamiento de como se enquistd esta idea
del chulla en el imaginario social de la ciudad se halla en las instituciones
que legitiman los discursos. Asi, esta novela constituye parte de ese pensum
oficial de lectura obligatoria asignada a los estudiantes del nivel medio en
el pais y ha sido tomada sin que medie reflexién alguna. Aunque el Don
Evaristo de Ernesto Albdn se encuentra sumido en dindmicas diferentes,
en esencia no cambia la explicacién en base a de Certeau y Gramsci. Lo
que amerita una explicacién posterior es la deconstruccién de la paradoja®
que presentan las instituciones escolares, cuando en las fiestas de Quito se
monta un escenario o un desfile donde uno de los personajes infaltables es
el chulla quiteno y que simultdneamente a este hecho, se lea en uno de los
libros de leyendas y tradiciones de Quito con amplia aceptacién y consen-
timiento de los maestros un sinniimero de lugares comunes que ahondan
en el desprestigio del chulla quiteho argumentando, segtin los profesores,
afanes pedagdgicos. En definitiva, en este caso puntual del andlisis, ha su-
cedido con el chulla quitefio lo que en la historia se ha repetido una infini-
dad de veces: a un personaje se le crea una leyenda, y continuamente se le
va afadiendo retazos y ficciones.

El chulla quitefio estd vivo y deambula por la ciudad. No ha desa-
parecido, solamente ha cambiado. La aclaracidén se hace necesaria por
cuanto la mayoria de lecturas que se ha hecho en torno a él han tenido

aceptacion de una nueva cosmovisién politico-social. http://vbn.aau.dk/files/14523832/contra-
hegemonias.pdf

7 En el trabajo de campo se entrevisté a chullas quitefios que ostentan un titulo oficial conferido
por el Municipio de Quito y también a algunos quitefios que asumen actualmente ese membrete
de manera voluntaria. Coinciden estos dos grupos en sentirse afectados por el retrato hecho por
Icaza. Inclusive algunos de ellos niegan la autoria de la obra a Jorge Icaza y la atribuyen a su esposa,
justificativo que pone en evidencia, segtn ellos, que fue una obra inspirada en el rencor, pues Jorge
Icaza, en versién de ellos, fue un chulla.

8  En sus inicios solamente se utilizaba la palabra chulla. Luego, como parte de los intentos por resar-
cir el significado malhadado de la palabra chulla se le afadié el gentilicio quitefio, instaurdndose
la forma compuesta chulla quiterio como una sola.
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como base los discursos enquistados en el imaginario que se revisé ante-
riormente. Una ellas, por ejemplo, es asociarlo con una manera de vestir.
Bourdieu (1988) plantea el habitus que se traduce en metdforas précticas
que hacen distinguibles a una persona o a un grupo de personas, pues
es posible diferenciar una especie de estilo caracteristico, una semejanza
perceptible dada en su modo de andar o de comportarse, pero él mismo
Bourdieu (1988) hace referencia al gusto como criterio enclasante y pro-
pone la idea del gusto legitimo contenido en él la exclusividad. Antes de
entrar en Quito la dindmica de la produccién en serie se sitiia en auge la
produccién artesanal y el aprendizaje de oficios (Luna, 1987). Entre ellos
uno de los respetados, por la demanda de sus servicios, es el gremio de los
sastres que debian responder a la necesidad creciente y a los requerimien-
tos de toda esa poblacién ansiosa de buen vestir (Ibarra, 2008). A partir
de ese momento la leva que habia sido la prenda de uso de distincién del
chulla quitefio entra en un proceso de imitacion, de copia, de masifica-
cién. Es preciso anotar aqui, que el chulla quiteno siempre hizo desplie-
gue y alarde de una masculinidad refinada, heredada desde Europa. En
tales circunstancias, las prendas y vestimenta ya no otorgan beneficios
simbdlicos a su poseedor, han perdido su valor insigne y al ver afectada
y restada la exclusividad, el gusto legitimo no puede hacer otra cosa sino
desplazarse. Por esta razdn, el terno como nocién masificada pasa a con-
vertirse en una prenda de la burocracia creciente y posteriormente de los
jubilados que se tomarian la Plaza Grande.

La nocién de patrimonio estuvo durante la primera modernidad direc-
tamente relacionada con la produccién de mitos de origen por parte de las
elites, entre ellos la hispanidad’ (Kingman y Goetschel, 2005: 107) en el
caso de Quito. El chulla quitefio hereda este mito de origen y dirige todos
sus esfuerzos a consolidarlo. No es extrafio, por lo tanto, que muchas de
sus prdcticas estuvieran dirigidas hacia la recuperacién de ciertos hitos o
monumentos representativos de esa herencia hispana (Burgos, 2001), jus-
to en el momento en que las ciudades habian empezado a expandirse y la
elites habian abandonado los cascos histéricos (Kingman, 2004). Esas po-
liticas de intervencién contaron con su benepldcito pues el “relicario hispa-

9 Capello (2004) plantea la tesis del hispanismo casero: la invencién del Quito hispano.
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no” necesitaba un espacio civilizado, ordenado, seguro y digno. Bourdieu
(2005) plantea la nocién de la illusio para referirse a los intereses que mue-
ven determinadas acciones o précticas. Justamente, la quitefiidad como
abstracto se sustenta en esta nocién, pues, sélo a través de ella se entiende
toda la movilizacién desplegada por parte de todos los agentes empenados
en la preservacién del centro histérico que concluird con la declaratoria de
Quito Patrimonio Cultural de la Humanidad, en 1978.

Sin embargo, a pesar de todo, el proceso de modernidad en la ciudad
atn no ha terminado. Y es necesario seguirlo viendo como un proceso en
marcha, proceso largo, complejo, inacabado y reiterativo'® que continta
estableciéndose en la ciudad, donde la finalidad y la intensidad de las ac-
ciones no han variado mucho sino sélo los destinatarios' y los sujetos de
intervencién de este proceso. Estas intervenciones no han dejado de ser
parte de un dispositivo orientado a la incorporacién de un orden discipli-
nario donde sutilmente se incorpora iconos que estimulan el afecto y la
nostalgia, ese es el caso Don Evaristo, un refrito puesto en el escenario por
parte del Municipio.
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El patrimonio, una estrategia politica
hegemdnica: el caso de Cuenca

Moénica Mancero Acosta*

La arena cultural es un campo de disputa relevante, en el cual también se
construye la hegemonia politica. La construccién de discursos sobre patri-
monialidad, sobre lo arquitecténico, sobre el buen y el mal gusto, frecuen-
temente permean los discursos técnicos de los expertos, sin embargo estin
profundamente imbuidos de visiones politicas y son utilizados como una
estrategia de poder.

El andlisis del discurso sobre el patrimonio en Cuenca me permite in-
vestigar un espacio de disputas donde interactdan elites, sectores subalter-
nos y el gobierno local. La decisién de constituir a la ciudad en Patrimonio
Cultural de la Humanidad es la mds importante estrategia de distincién
que Cuenca desplegé en la segunda mitad del siglo XX. La distincién, de
acuerdo con Bourdieu puede implicar la intencién consciente, o no, de
distinguirse de lo comin, y es un componente no accesorio ni auxiliar,
sino fundamental, de la disposicién estética (Bourdieu, 2000: 29). Me in-
teresa destacar, no los elementos arquitecténicos, ni los estilos artisticos, o
los criterios de valoracién del patrimonio. Mi interés es una mirada politica
hacia el proceso de patrimonialidad. Para ello analizo los discursos oficiales
que se esgrimieron en el expediente que fue enviado a la UNESCO, las re-
presentaciones de sus elites culturales recogidos en algunas publicaciones,
prensa y entrevistas a los protagonistas de la iniciativa.

*  Docente del IAEN.
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El Patrimonio no es un terreno de consensos, al contrario, puede ser
entendido como una arena de disputas (Hill, 2007). Frente a la pregunta
squé preservar? puede haber diversidad de opciones (Kennedy, 2008): lo
prehispdnico, o la herencia hispdnica colonial, o el patrimonio republica-
no. Sin embargo también hay un patrimonio popular que pugna por ser
reconocido. En el caso de Cuenca, la reciente “arquitectura de los migran-
tes”, expresion hibrida de una cultura transterritorializada, que segiin voces
“autorizadas” ha sido calificada como de “mal gusto”, contrasta con el es-
fuerzo por destacar las caracteristicas Ginicas de una Cuenca colonial espa-
fiola o de una Cuenca afrancesada que tanto jugaron para la declaratoria.

El proyecto cultural “Cuenca Patrimonio” fue erigido sobre las ruinas
prehispdnicas incas de Tomebamba y de la Guapondélig cafiari, pero tam-
bién bajo el imaginario de la hispanidad y del afrancesamiento. El con-
sentimiento, el encuentro y el mestizaje son los conceptos sobre los cuales
se basa la postulacién de Cuenca. En el expediente que se enviara a la
UNESCO, la fundacién de inspiracién espanola, bajo el concepto de la
traza de damero, ha sido quizds el argumento mds recurrente:

uenca es ‘una excepcional materializacién textual de las disposiciones
C

fundacionales...que sirvié como instrumento de consolidacién de la con-
quista en América’ (Municipalidad de Cuenca, 1998: 12).

Podemos indagar los diferentes momentos de la arquitectura de Cuenca en
los estilos estéticos vigentes, pero también se pueden rastrear en los ciclos
econémicos de auge y crisis que ha tenido la economia regional del austro.
En la etapa colonial se suceden varios ciclos econdémicos: la explotacién
minera, la actividad agricola y posteriormente la industria textil. En el pe-
riodo colonial e inicios del republicano se va consolidando un patrimonio
arquitecténico colonial de caracteristicas sencillas. Las edificaciones tienen
la distribucién del patio, traspatio y huerta, de inspiracién andaluza, carac-
teristica de las viviendas del centro histérico. También se hacen edificacio-
nes més grandes como iglesias y conventos, sin llegar a ser monumentales.

En el siglo XIX dos nuevos productos hacen que la region se incor-
pore a los mercados internacionales: la cascarilla y el sombrero de la paja
toquilla. A este momento histérico corresponde un cambio trascendental
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en la arquitectura de la ciudad. Se produce el afrancesamiento de Cuenca.
Elites renovadas disponian de significativos recursos que implicaban, en
contraposicién, relaciones intensas de explotacién. Paralelamente surge el
mito de “Cuenca Atenas”. Desde las tltimas décadas del siglo XIX hasta
las primeras del XX, las elites despliegan innumerables eventos y publi-
caciones que van consolidando el relato de Cuenca como la cuna de la
cultura: revistas, circulos y sociedades literarias, liceos, tertulias, festivales y
certdmenes de poesia que eran dirigidos generalmente por los sefiores de la
“nobleza”. Ha sido un esfuerzo sistemdtico por ejercer hegemonia a través
de dos estrategias: una autoconstruccién a partir de una supuesta nobleza
de sangre, y de constituirse como un poder intelectual y letrado. Mi argu-
mento es que una vez fracasada la disputa por establecerse como un centro
hegeménico, y luego de que ya no fuera posible competir por espacios de
poder, la estrategia de posicionamiento dentro del Estado-nacién cambié
hacia la construccién de imaginarios de distincién cultural, que le permi-
tieran negociar en mejores condiciones frente al centralismo de Quito y la
presencia econdmica fuerte de Guayaquil.

En los afios cincuenta, una stibita depreciacién del sombrero condiciona
una aguda crisis regional. Las consecuencias son catastréficas para la region.
Esta década constituye un proceso de ruptura en varios 6rdenes, incluida su
arquitectura. Por un lado, ain desde las instancias ptblicas locales, se produ-
cen demoliciones de edificaciones antiguas como el propio Municipio, para
sustituirlas por edificios modernos. Por otra parte, las elites empiezan a aban-
donar el centro histdrico y a ubicarse en la zona del ejido bajo el concepto de
la ciudad jardin. Algunas de las viejas casonas también empiezan a demolerse
y ser reemplazadas por construcciones modernas.

Cuando las elites abandonan el centro histérico como su lugar de re-
sidencia, los duefios de las casas, cuando no las demuelen, las comparti-
mentan resultando en un proceso de tugurizacién. El propio expediente
reconoce que la presencia de sectores populares en el centro histérico ha
permitido que éste subsista. Las elites lo abandonaron y de buena gana
empezaron a reemplazar las viejas casas por modernas construcciones. S6lo
fue un grupo “independiente” (Kennedy, 2008) de estas elites, mds tarde,
quienes empezaron a defender estas viviendas como parte del patrimonio
y de la identidad. La “nostalgia del centro histérico”, de una parte de las
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elites culturales, se ve expresada en la constitucién del grupo autodeno-
minado “Accién Civica’, que pretendia implementar mecanismos para
concienciar a la ciudadania acerca de la defensa del patrimonio. Muchas
de estas elites tenfan un espiritu conservacionista, no sélo del patrimonio,
sino del estatus quo. El patrimonio a defender eran las senas de la identi-
dad hispdnica y europea.

En 1982 estos grupos logran concretar la Declaratoria de Cuenca como
Patrimonio Nacional, y una ordenanza especial que protegiera las edifica-
ciones del centro histérico. Esto fue percibido por sus actores como una
gestion exclusiva de los cuencanos, y no como una concesién del Instituto
de Patrimonio establecido en Quito.

Paralelamente se empiezan a formar signos de distincién en el campo
de la arquitectura, cuando circula el concepto de la “arquitectura cuen-
cana” que ha sido posicionado por un prestigioso grupo de arquitectos
consagrados, de la elitista Facultad de Arquitectura de la Universidad de
Cuenca, que, segtin Klaufus (2005) han controlado no sélo el mercado de
trabajo profesional de la construccién en estos tltimos afios, sino también
los imaginarios arquitecténicos locales y el “buen gusto” de los sectores
mds acomodados de la ciudad que han edificado para distinguirse de los
sectores populares.

El imaginario de convertir a Cuenca Patrimonio Mundial rondaba en
las elites culturales cuencanas en esos anos. En 1995, es Fernando Cordero
quien llega a proponer el tema como una meta de la ciudad en su campafia
electoral, y una vez alcalde, en 1996, se empieza a perfilar la iniciativa con
mayor claridad. En este momento se da una confluencia decidora de cuen-
canos en Paris: tanto el Director General Adjunto para la Cultura, de la
UNESCO, como el embajador del Ecuador ante Francia. Esta coyuntura
la visualiza Cordero, quien encarga preparar el expediente que se presenta-
ria ante la UNESCO.

Las condiciones en las que se realizé el expediente no fueron las me-
jores, por una parte, los responsables de este trabajo tuvieron que hacerlo
contra reloj. Y por otra parte, algunos de los requisitos para que se inicie
el proceso no se habian cumplido: no se tenfa un inventario actualizado
de los bienes patrimoniales, y tampoco habia un plan de gestién elaborado
del centro histérico.
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El consentimiento, el encuentro y el mestizaje son temas que se desple-
garon para un tribunal con una mirada europea sobre América Latina. El
expediente recoge, de forma penetrante y con un lenguaje experto, aquello
que circula en esta comunidad:

Criterio ii: No existe ciudad en el Ecuador ni en la subregién latinoa-
mericana, que posea caracteristicas comparables a las de Cuenca en sus
cualidades paisajisticas excepcionales y de insercién tan plena y vital de sus
elementos naturales (Municipalidad de Cuenca, 1998: 21).

Sin embargo, una lectura atenta del expediente evidencia que hay un pa-
trimonio invisibilizado, el patrimonio popular. Si bien este documento
y la gran profusién bibliografica sobre la “cuencanidad” reconocen vy eri-
gen todo su andamiaje cultural sobre las ruinas de Guapondélig y de To-
mebamba, esa glorificacién ha llevado invariablemente a minimizar y de
alguna forma desestimar el patrimonio mds contempordneo de sectores
populares mestizos, campesinos e indigenas, asentado en barrios adyacen-
tes o periféricos de la ciudad. De la misma forma como, en la prictica, las
intervenciones y recursos invertidos en la recuperacién y proteccién de este
patrimonio han sido escasos.

El proyecto cultural del patrimonio en si mismo no generé contien-
das, y casi todos los actores sociales rastreados en mi investigacion, tanto
las elites empresariales, actores culturales, artesanos, y atn los grupos mds
recalcitrantes de oposicién al alcalde concuerdan en que este fue uno de
los proyectos mds emblemadticos de Cuenca en la alcaldia de Cordero. De
ahi que el proyecto cultural “Cuenca Patrimonio” no sélo contribuyé para
que el alcalde obtenga cémodamente su reeleccion, sino sobre todo, logrd
ser el portador de una hegemonia cultural, en tanto condensé la unidad
del imaginario y del discurso sobre el cardcter excepcional de la ciudad y
el imaginario de la “cuencanidad”. Sin embargo la patrimonialidad, en el
momento actual, no ha significado un beneficio directo para las clases po-
pulares y concretamente para los sectores artesanales, mds bien fue poten-
cializada por sectores pudientes que se beneficiaron del turismo. Por otro
lado, la denominada privatizacién de la gestién del patrimonio, aunada
a la privatizacién de la propiedad de los mercados, muestra una tensién
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incémoda en el proyecto de Nueva Ciudad, que a su vez que empoderaba
lo publico local, como las empresas municipales, desplegaba ciertos meca-
nismos privatizadores, en un esfuerzo por sobrevivir en medio de la fuerte
ola neoliberal que cundia no sélo las pricticas cuanto los imaginarios de
gestion de lo publico.

La hegemonia tiene grietas que no siempre logran suturarse, ésta nunca
es totalmente consolidada y estable. Mientras el proyecto Cuenca Patri-
monio fue un dispositivo de amplio consenso del proyecto hegemdnico
regional, en el propio dmbito de la arquitectura se expresan rupturas que
evidencian estigmatizaciones y exclusiones que permanecen. Mientras la
afamada “arquitectura cuencana” fue un temprano esfuerzo de las elites que
han controlado el mercado de trabajo profesional, los imaginarios arqui-
tecténicos locales y el “buen gusto” de los sectores mds acomodados de la
ciudad (Klaufus, 2005), la “arquitectura de los migrantes” es expuesta a es-
tigmatizaciones sobre el “mal gusto” del “cholerio migrante”. Los arquitec-
tos posicionados y los entendidos en el patrimonio, y en general las elites,
califican las construcciones de los migrantes en la ciudad, o en los sectores
rurales, como de “mal gusto”. Sin embargo, las clases populares afirman ca-
tegdricamente que no es posible “igualar los gustos”, y que no les preocupa
que consideren en la ciudad que sus casas son de mal gusto, que lo impor-
tante para ellos es vivir con dignidad. Los migrantes y sus familias expresan
en los estilos de sus construcciones y sus casas su propia realidad, ya no es
posible construir con los materiales tradicionales ni mantener ese estilo.

La profunda heterogeneidad social que ha existido en la regién originé
una migracién laboral transnacional sostenida desde los anos ochenta. La
heterogeneidad en los estilos arquitecténicos que rechazan las elites profe-
sionales y culturales cuencanas, no es sino la expresion, en el dmbito visual
y simbdlico, de ese proceso de expulsidén de campesinos y artesanos empo-
brecidos que retornan para imponer su imagen urbana y arquitectdnica en
el paisaje local, bajo nuevos conceptos de hibridacién cultural. La ruptura
cultural que provoca la migracién es una forma pesimista de entender los
procesos de globalizacién internacional en el dmbito de la cultura (Klau-
fus, 2005). Otras visiones hablan mds bien de la posibilidad de construir
culturas hibridas que vuelven indistinguibles las expresiones culturales eli-
tistas y las étnicas (Garcfa Canclini, 1995).
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La distincién, no sélo fue de cara al Estado-nacién, también lo fue
hacia adentro, al interior de la comunidad. La distincién se expresa atn en
fronteras raciales con el subterfugio del “buen gusto” de los “nobles” y el
“mal gusto” de los “cholos”. Sin embargo la “arquitectura de los migrantes”
constituida en una expresién hibrida, desafia las representaciones estable-
cidas. Mientras en el siglo XIX e inicios del XX, la homogeneidad impre-
sa en la arquitectura del centro histérico ocultaba una segregacion de los
sectores subalternos y se correspondia perfectamente con la estratificaciéon
y la jerarquia social; a fines del siglo XX la heterogeneidad de estilos arqui-
tecténicos en el paisaje local y regional, muestra una voluntad de expresién
de sectores emergentes que pugnan por volverse visibles.

El patrimonio fue un mecanismo privilegiado, eficaz, y de consenso
para la construccidén del proyecto hegemdnico en Cuenca y su drea de
influencia. El proyecto hegemoénico regional se fortalecié por varias vias
simultdneas: patrimonialidad, anticentralismo y descentralizacién configu-
raron una ruta clara, propagadora y reforzadora de un proyecto hegems-
nico mds integral, que incorporé demandas histéricas pero también mis
actuales. El gobierno municipal actué como propagador y reforzador de
la hegemonia ejerciendo, hasta cierto punto, un control de la vida social y
particularmente del 4mbito cultural, en este caso. El liderazgo del proyecto
hegeménico tiene una base de legitimidad en cuanto incorporé a diversos
sectores sociales, respondiendo de forma mds amplia a un interés comin
en tanto reflejaba el imaginario de la “cuencanidad”, pero también las rei-
vindicaciones de la descentralizacién.
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El arte como proyecto de resistencia a
la dependencia poiético-tecnoldgica

Maria Elena Cruz Artieda*

“Utopia,

gitana del tiempo,

trazas el camino de suefos.

-;Dénde estd el hombre?-

Utopia,

cabalgas buscando un lugar

-no lo encuentras-

el hombre lo construird.

Utopia,

esperanza de un Mundo que ya vendrd”.

(E.O

Por instinto de supervivencia todo ser vivo construye y utiliza instrumentos
orgénicos con el fin de reproducir la existencia de su especie en el planeta.
El ser humano, ademds de este tipo de instrumentos tiene la facultad —gra-
cias al desarrollo de la inteligencia— de fabricar y de emplear instrumentos
inorgdnicos que le permiten hacer grandes transformaciones del medio en
el que habita. De este modo, el hombre rebasa el dmbito del instinto y se
convierte en “co-creador” del mundo a través del trabajo.

Cuando nos referimos al trabajo es necesario considerar al menos dos
dimensiones:

*  Profesora de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador.

267



Maria Elena Cruz Artieda

* La poiética que indica la relacién hombre-naturaleza. Esta dimensién
se vincula al proceso de trabajo que implica las relaciones tecnolégicas.

* La préctica que muestra la relacién persona-persona. Esta instancia sos-
tiene las relaciones sociales de produccién que comprende las relaciones
politicas.

En la combinacién de las dos dimensiones se pueden ubicar los modos de
produccién con el fin de “re-velar” los sentidos que atraviesan a las distin-
tas culturas que “co-existen” en el planeta.

Al hablar de modos de produccién debemos considerar no sélo el fac-
tor econdémico sino ademds el dmbito semidtico, es decir la produccién
de signos, la tecnologia, la estética condiciones sin las cuales es imposible
comprender la poiésis.

“Los seres humanos aprehendemos la constitucién real de las cosas para
hacerlas servir para otro fin al que por su estructura real estaban destinadas”
(Dussel, 1984: 28). Este acto constituye la inteligencia poiética. Por tanto, la
primera relacién del hombre con la naturaleza es poiética porque el interés
primordial es resolver el problema mds inmediato que es aplacar el hambre.

Segtin Dussel, el a priori de la actividad poiética es la vida. Sin ella no
hay poiésis, no hay produccién, no hay trabajo. Por tanto, “la vida es el
a priori material y real de todo quehacer productivo” (Dussel, 1984: 15).

Todo lo que es real para el ser humano no puede ser sin la vida. La
vida, de acuerdo con Hannah Arendt es un milagro porque implica un co-
mienzo. El milagro no pertenece con exclusividad al campo de lo religioso,
sino que es un acontecimiento que vincula una especie de “desencuentro
inesperado” que ocurre y transforma todo porque no es algo calculado, por
lo tanto implica novedad. La realidad (dmbito humano) es el resultado de
“improbabilidades infinitas” porque cada accién humana es un azar. La
accién humana, segiin Arendt es el comienzo de algo distinto que pone en
movimiento la poiésis con la praxis, es decir el campo tecnolégico con el
dmbito politico.

De este modo, la actividad tecnolégica es uno de los elementos que
define la actitud del ser humano ante la naturaleza y lo que determinard
posteriormente las condiciones sociales de la existencia en sus manifesta-
ciones politicas, éticas, religiosas.
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La dependencia poiético-tecnoldgica

En la armonia o desarmonia del intercambio poiético-préctico se pueden
definir los sentidos que constituyen una determinada cultura.

Hay culturas que han mantenido un tipo de relacién tecnolégica atra-
vesada por el intercambio reciproco entre los seres humanos y la naturale-
za. De la misma manera, las relaciones “entre” los hombres se determinan
por el establecimiento de una ética que persigue la construccién arménica
del mundo. Por lo tanto, el trabajo en este tipo de culturas se da en la for-
ma de “inter-accién” cuya finalidad es reproducir la vida.

Ademds de estas culturas existe otra que —hace poco mds de quinien-
tos anos— determina el sentido histérico de la presencia humana en el
planeta. La civilizacién occidental es una cultura que se ha configurado
como hegeménica y se vincula con el modo de produccién capitalista.
Este particular modo de produccién se caracteriza por reproducir un tipo
de relacién tecnolégica que lejos de promover la reciprocidad con la na-
turaleza proclama su destruccion; igualmente la relacién hombre-hombre
estd mediada por la dominacién que hace imposible la “con-vivencia” ar-
monica. Por tanto, el trabajo en la cultura occidental se da en la forma
de “intervencién” cuyo propésito es “inmortalizar” el sistema de la ley del
valor en detrimento de la vida.

En la cultura occidental, el trabajo estd vinculado a la explotacién y a
la acumulacién, es decir a la muerte vertiginosa de la vida. El sistema capi-
talista cuyo fundamento es la ley del valor implica la violacién sistemdtica
de la naturaleza y de los seres humanos que se expresa en la destruccién de
los vinculos fraternos entre los hombres y entre estos y la naturaleza. Bajo
estas circunstancias el hombre deja de ser “co-creador” del mundo para
convertirse en el mds peligroso “depredador” del planeta.

La crisis planetaria pone en evidencia el cardcter finito tanto de la na-
turaleza como de los seres humanos y muestra, de este modo, que la pre-
tensién antropocéntrica de alcanzar la inmortalidad no es sino una retérica
que lamentablemente tiene efectos reales.

En consecuencia, el trabajo dentro del modo de produccién capitalista
estd ligado al vacio, a la soledad, al miedo, a la agresividad porque hay una
pérdida de “contacto” en términos de amistad que implica un lenguaje co-
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tidiano “des-afectado” determinado por una légica instrumental-calcula-
dora-egoista, es decir carente de sentido poético, arménico, sagrado y vital.

Para salvar la vida, es necesario que miremos las “huellas” de las cul-
turas que han quedado encubiertas tras las mdscaras de la “civilizacién”
que impone Occidente. Es imprescindible construir nuevos sentidos desde
la memoria de los oprimidos, marginados, excluidos que permitan “re-
construir” el mundo ubicando a los seres humanos “junto” a la Tierra y no
“sobre” ella.

Siguiendo a Leonardo Boft, la sabiduria de los indigenas admite cons-
truir una nueva relacién que tiene como principio la recuperacién de la
dimensién de lo sagrado. Para los indigenas, la Tierra es la Gran Madre
porque alimenta y acoge a los seres que moramos en ella.

La recuperacién de la dimensién de lo sagrado conlleva a una prictica
dialégica que descongela los distintos mundos de vida atravesados por la
16gica alienante del capital. La manifestacion de lo sagrado hace posible la
“desalienacién” que asiente la transformacién de los contenidos en emo-
cién. Por lo tanto, la irrupcion de la experiencia de lo sagrado acoge una
relacion “cara-a-cara” entre la Tierra y las personas.

Esta relacién del cara-a-cara estd ligada a la configuracién de un tipo
de trabajo vinculado a la colaboracién que el ser humano da a la Tierra
para que ella siga generando vida. De este modo, el trabajo es una activi-
dad comunitaria que tiene como objetivo producir un buen vivir y no la
ganancia.

Para los indigenas la Tierra es el sustento material pero también es be-
lleza. Por tanto, ella es la prolongacién de la vida y de la cultura. La Tierra
es la morada donde se asienta la esperanza de “religacién” entre todos los
que la habitamos con el objetivo de construir un destino comun.

Por eso la Tierra en las culturas andinas es mds que un recurso, es la
memoria que construye relaciones tanto tecnoldgicas como précticas aco-
pladas a la “ternura” y al “amor” que proclaman el didlogo como posibi-
lidad de intercambio por medio de la configuracién de una “conciencia
hospitalaria” que invita a la responsabilidad, al respeto y al cuidado de la
vida. De este modo, se abre la posibilidad de construir sentidos horizonta-
les, reciprocos capaces de resistir al despotismo del poder.
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El arte como posibilidad de soberania

Enrique Dussel manifiesta que la inteligencia integra un acto humano, este
acto puede ser ejercido desde al menos dos posiciones, el primero teérico-
contemplativo, el segundo prictico-operativo. En la posicién tedrica-con-
templativa el ser humano da cuenta de la realidad dada mientras que en
la posicién practico-operativa la realidad se efectuard en el futuro, es una
accién que implica un proyecto (Dussel, 1984, Cfr. 189, 190).

De este modo es posible distinguir la produccién artistica cuya posi-
cién es la tedrico-contemplativa, de la produccién artistica que conlleva
una posicién prictico-operativa. En el primer caso encontramos que la
realidad estd dada y que el ser humano (en este caso un artista) debe poner
en movimiento un determinado tipo de marco representacional.

La posicién teérico-contemplativa cobra forma concreta en el discur-
so porque por medio de éste se instaura un sentido de realidad. Quienes
producen y reproducen el discurso son aquellos que controlan la posicién
practico-operativa.

Con la Modernidad occidental se desarrollé un discurso cuyo pardme-
tro real es generar dispositivos excluyentes, discriminatorios que cobran
forma en la separacién radical entre civilizacién y barbarie, lo propio y lo
ajeno, lo verdadero y lo falso, lo permitido y lo prohibido. En el campo de
la produccién artistica la distincién entre arte y artesania, artista y artesano
reproduce la légica del discurso de poder; discurso que fue el resultado de
un proyecto que comenzd en un determinado momento y lugar, concreta-
mente la Europa renacentista en el siglo XV y se universalizé casi totalmen-
te como sentido hegeménico en el siglo XVIII. Por tanto, se hace evidente
que la realidad que hoy tenemos es constituida desde el discurso de poder
que genera una dependencia poiético-tecnoldgica e instaura un mundo de
injusticia y discriminacion.

La dependencia poiético-tecnoldgica en el dmbito artistico pone en
marcha un cambio semdntico en la palabra produccién, confundiendo
ésta con la idea del productivismo. Esta confusién implica una intencién
que provoca sentidos no-criticos. De este modo, la creacién artistica queda
supeditada a las exigencias presentes en el campo de las condiciones del
mercado. Esta posicién tedrico-contemplativa vuelve al artista un ser no
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creador sino productor de mercancias que ocasiona el desvanecimiento
de espacios ludicos y creativos con el fin de reforzar el lugar comtn del
consumo y del mercado.

Cuando el arte se preocupa no por el valor de uso sino por reproducir
formas hasta el infinito, entonces se convierte en una mercancia y con-
secuentemente entra en la 16gica de la dependencia poiético-tecnoldgica.

Pensar que el arte es un lenguaje ensimismado es como pensar que las
manos o el corazén no son parte de algo mayor a ellos, que pueden existir
por si mismos sin la totalidad que es el cuerpo. Asi, el arte considerado en si
mismo es nada. La posicién prictico-operativa debe perseguir transformar
la posicidn tedrico-contemplativa para lograr sentidos distintos y soberanos.

Generar un proyecto significa poner en movimiento una totalidad que
relacione distintos dmbitos como la politica, economia, ética, religién y
estética. Una politica cultural que tome al arte como algo extrafio y lejano
de estos dmbitos no puede llamarse proyecto sino que es algo excluyente
y poco factible. Producir arte no es un acto absoluto sino relativo a una
totalidad y ésta es la cultura.

El arte, al ser un elemento mds de la cultura, debe considerarse dentro
de lo que es la produccién de valores de uso, es decir el arte debe estar en
relacién a motivar aquello que es la satisfaccién de una necesidad —en este
caso espiritual— y desarrollar de manera arménica los distintos campos que
“con-forman” la totalidad insistiendo que la creacion se resuelve en un es-
pacio y tiempo diferentes al espacio y al tiempo del mercado. La soberania
s6lo puede ser real con un proyecto que desmorone la posicién tedrico-
contemplativa de reproduccién de discursos ajenos y motive una posicién
préctico-operativa que configure sentidos de critica de la dependencia.
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Arte, artesano, artesania:
las manos hdbiles de la patria

Luis Nieto Aguilar*

Presentacién

La artesanfa es el nombre antiguo del Arte, o, si se prefiere, es el nombre
de unas artes ya desaparecidas, las artes manuales, de las que vivian, agru-
pados por gremios, los artistas de la orfebreria, de la escultura en cera, de
la sastreria y de otras cien utilidades. Es asi que, tanto los artesanos como
los artistas son en concepto uno solo, ya que en todo lo que realizamos
plasmamos nuestra creatividad, ingenio, creacién y produccién, hacemos
arte, es decir somos la manos habiles de la patria.

La clase y sector artesanal desde las épocas ancestrales fue muy numero-
sa e importante para el desarrollo social, politico, econémico, productivo,
comercial y sobre todo cultural del pais y ha sido participe en las gestas
histdricas de emancipacién de nuestra patria, cosa que en la actualidad no
ha variado; salvo, porque desde hace unas décadas se nos ha invisibiliza-
dado, a tal punto que las fuerzas hegemoénicas de los grupos de poder han
obstaculizado hasta que aparezcamos como sector social y productivo en
las normas, planes de desarrollo y estadisticas nacionales, en la importancia
y magnitud que somos y nos merecemos.

Conscientes de esta realidad y de la lucha histérica que hemos y debe-
mos seguir dando para visibilizarnos y constituirnos en actores preponde-
rantes del nuevo modelo de desarrollo del buen vivir, es que nos consti-

*  Presidente ejecutivo de la Cdmara Artesanal de Pichincha.
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tuimos en organizaciones sociales y productivas que enarbolan la bandera
de la clase artesanal y la ponen en el sitial merecido. Es asi que desde hace
45 anos (octubre de 1966) se constituy6 la Cdmara Artesanal de Pichin-
cha como una institucién auténoma de derecho privado con patrimonio,
recursos propios y sobre la base de la Ley de Fomento de la Pequefia Indus-
tria y Artesanfa, organizacién integradora de las/os artesanas/os, participa-
tiva, democrdtica, potenciadora de las fortalezas, aspiraciones y acciones
de los artesanos; constituida en una escuela practica de corresponsabilidad
social en el desarrollo artesanal.

La integramos aproximadamente 13 000 talleres artesanales organiza-
dos en veinte sectores y estos a su vez desagregados en 393 ramas de la
produccién y servicios con su propia estructura socio-organizacional y di-
rigencia a cargo.

La Cédmara Artesanal de Pichincha, como organizacién de la sociedad
civil, ha enmarcado su accionar siempre al amparo de los preceptos cons-
titucionales y legales del desarrollo nacional. Hoy estamos en proceso de
reforma de nuestra norma la que estard conforme a la nueva Constitucién
de la Reptblica y a la nueva concepcién del Desarrollo Nacional especifi-
cada en el Plan del Buen Vivir.

Propuesta de desarrollo institucional de la CAP

La Cdmara Artesanal de Pichincha como sector social y productivo repre-
sentante de la clase y sector artesanal, definié sus politicas, lineamientos y
estrategias institucionales, los cuales conducirdn su quehacer por los préxi-
mos diez afos, fortaleciendo, posicionando y consolidando su accionar, en
lo interno y externo posibilitando su proyeccién, como una organizacién
solida con visién de pais, iniciando un gradual y profundo proceso de
modernizacién del sector artesanal acorde a la nueva visién constitucional
y del desarrollo del pais.

Desde hace un par de afos atrds la Cdmara Artesanal de Pichincha se
planted el desafio de construir e implementar en forma consensuada su
Plan Estratégico de Desarrollo Institucional, el cual tiene como funda-
mento los principios del desarrollo humano, social, econémico, produc-
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tivo, cultural y de buen vivir sostenible de las/os artesanas/os afilados a la
Cédmara.

Sector artesanal y su normativa

El Estado y las instituciones del aparato publico han originado leyes y
normativas que “van en beneficio del sector artesanal”, han considerado y
segmentado a los artesanos como individuos, talleres, gremios, organiza-
ciones, cdmaras, federaciones, entre otros, lo que ha generado que el artesa-
nado del pais busque y ubique la mejor opcién asociativa y de produccion,
reuniendo los requisitos para acceder a los beneficios de las leyes existentes,
Ley de Defensa del Artesano y la de Fomento artesanal.

Si bien es cierto que estas normas han beneficiado a la clase y sector ar-
tesanal del pais, no menos es que no se ha cumplido en todo lo establecido
en esos cuerpos legales y hoy en dia estamos desamparados normativamen-
te, ya que las dos leyes existentes no tienen basamento alguno en la nueva
Constitucién y menos en el Plan de Desarrollo, por lo que es imperativo
contar con un nuevo cuerpo legal.

En base a ello, la Cdmara Artesanal de Pichincha realiza la propuesta
de unir esfuerzos y crear una ley tnica que posibilite un real apoyo de las
organizaciones del Estado y de las instituciones existentes para cumplir con
lo que manda la nueva Constitucién, el buen vivir, que no es mds que el
propiciar la participacién ciudadana y que sean ellos, las/os artesanas/os,
quienes elaboren su ley desde su vivencia, necesidades y experiencias desde
lo local, comunitario y como sociedad productiva de Ecuador.

Dentro de esta participacién como Cdmara se planteé la Ley Artesanal
presentada como propuesta al Gobierno nacional, que pone de manifiesto
las necesidades, requerimientos y planteamientos del sector artesanal; el
que dice:

La importancia del sector artesanal radica en que, alrededor del 13% de la
poblacién econémicamente activa se dedica a actividades artesanales y al
menos un cuarto de la poblacién ecuatoriana sobrevive de dichas activida-
des. Sin embargo de su importancia, la Ley de Defensa del Artesano, Ley
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de Fomento Artesanal, Ley de Equidad Tributaria y Cédigo de Trabajo,
discriminan a los artesanos, los han dividido y los excluyen de ciertos be-
neficios que las mismas leyes estipulan.

La Ley Artesanal es un documento de trabajo que apunta a unificar al sec-
tor artesanal en el marco de una sola ley y una sola institucionalidad que
facilite la participacion de las organizaciones artesanales en la generacién
de servicios facilitadores del desarrollo de las actividades artesanales.

La nueva via del desarrollo artesanal

En antafo los artesanos o los artistas eran aquellas personas que tenfan
las destrezas suficientes en un determinado oficio para poder realizar los
encargos de los clientes. Los objetos se hacian para satisfacer necesidades,
siendo éstas y los clientes tan diversos como la propia sociedad. Las carac-
teristicas de la artesania tienen que ser las opuestas: una sola persona —el
artesano— controla todo el proceso productivo. No hay divisién entre el
trabajo mental y el manual: el artesano decide lo que va a hacer y cémo
y después lo hace él mismo. El artesano tiene plena libertad creativa para
hacer su trabajo hecho a mano.

A lo largo de la historia la artesania ha evolucionado, introduciendo y
adoptando los cambios tecnoldgicos propios de cada época. Los talleres
artesanales y las manufacturas eran la industria de su tiempo. El modo
de produccién artesanal no ha sido nunca algo estdtico sino que ha ido
cambiando para producir: mds, en menos tiempo, con menos esfuerzo.
Histéricamente la artesania ha estado en permanente “reconversién”. Al-
gunos —pocos artesanos no se reconvirtieron ni en obreros industriales,
ni en artistas—, mantuvieron la actividad en sus talleres, conservando el
cardcter manual de sus oficios y trabajando por encargo.

Hoy, que el cambio mds importante que enfrenta la sociedad mundial,
latinoamericana y de forma especial la ecuatoriana, es la evolucién desde
una sociedad industrial nacional hacia una sociedad transnacionalizada en
el conocimiento y en los medios para lograr el desarrollo, las nuevas he-
rramientas que posibilitardn el progreso nacional serdn el acceso al cono-
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cimiento, a la tecnologia, a los mercados y a los procesos e instrumentos
de transformacién de las materias primas en productos terminales con su
correspondiente valor agregado.

El artesanado del pais debe adaptarse a este nuevo cambio de época po-
tenciando sus conocimientos y habilidades, utilizando para ello las nuevas
tecnologias y técnicas de produccién y comercializacion, a fin de ser parte
activa del desarrollo econémico, productivo y cultural del Ecuador. Para
lograr esto la Cdmara se ha planteado politicas institucionales que tienen
como objetivo resolver y dar respuesta a la multiplicidad de necesidades,
intereses y preferencias.

Comercializacién de productos artesanales

El artesano y el sector artesanal tiene la necesidad de comercializar produc-
tos de calidad a nivel nacional e internacional y para esto se estd implemen-
tando un sistema de comercializacién y apertura de mercados, marketing
sostenible, a través del establecimiento de redes de alianzas estratégicas con
instituciones, entidades, organismos nacionales e internacionales, a mds de
ello se desarrollan procesos de gestién, administracién modernas, raciona-
les eficaces y eficientes, que estén regulados por normas y procedimientos
de funcionamiento dgiles y oportunos.

Capacitacién en comercio exterior

Dentro de la propuesta institucional de tener un sistema de formacién,
capacitacion y tecnificacion, es importante el tener alianzas estratégicas
con instituciones internacionales, es por eso que se han creado alianzas
con ALADI para capacitar a los artesanos en Comercio Exterior, y de esta
manera dar las experticias necesarias a los afiliados a la Cdmara para me-
jorar la presentacién de sus productos al mercado internacional el cual es
competitivo en cuanto a calidad, produccién, presentacién y costo.
Ademis se implementard espacios en donde se posibilite la capacitacién
de nuestros companeros/as en aquellas actividades relacionadas con el desa-
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rrollo del sector artesanal, posibilitando que podamos en el mediano y largo
plazo contar con capital social y humano solvente, competente y técnico.

Los procesos de calidad

La CAP ha desarrollado la marca Sumag Maki conforme a los pardmetros
técnicos nacionales e internacionales de calidad, para ello se contard con
el apoyo de entidades publicas y privadas, para desarrollar los productos
elaborados por los artesanos de la CAP. La marca cuenta con los registros
legales para la exportacion y capacitacién. La marca Sumag Maki cuenta
con dos registros: clase internacional 41 y clase internacional 45.

La clase internacional 41 da la potestad de tener como derecho de autor
de la marca Sumag Maki para exportacién de los productos artesanales
y avalar la calidad de los mismos a nivel nacional e internacional, con la
posibilidad de ir ganando mercado en paises europeos. Cabe destacar que
dentro de este proceso la Cdmara Artesanal de Pichincha ha sido invitada
a Panamd como una de las organizaciones mds representativas del sector
artesanal y compartir con pais de la Comunidad Andina la experiencia de
la CAP. Al igual que en Perd, donde se presenté la marca Sumag Maki,
marca que a nivel internacional ha recibido los reconocimientos por ser
la primera marca del sector artesanal que a mds de apoyar en la comercia-
lizacién, cuenta con el registro 45 para la capacitacién y adelanto de los
artesanos/ as del Ecuador.

La marca Sumag Maki se crea bajo el concepto de calidad, propiedad
intelectual y respaldo al oficio artesanal, protege productos o servicios, es-
pecialmente la importacién, exportacién y comercializacién de artesanias,
publicidad y promocién de objetos elaborados por artesanos, trabajo de
oficina y administracién social.

Comunicacién y difusién

Tenemos un sistema de comunicacién e informacién como Cdmara, a tra-
vés del cual difundimos nuestro pensamiento y quehacer como institucion
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a la clase artesanal y a la sociedad ecuatoriana, e informamos permanente-
mente a nuestros afilados/as de todas las actividades que realiza la institu-
cién, aprovechando nuestros propios medios y productos comunicacionales
y los que estén a nuestro alcance, sin descuidar la defensa de nuestros inte-
reses como sector. Este sistema de comunicacién e informacién cuenta con
medios como la gufa artesanal, pagina Web, blogs, Facebook, correo elec-
trénico, folletos informativos, y una revista que estd por salir: “El Taller”.

Alianzas estratégicas

Como politica institucional el establecimiento de una red de alianzas es-
tratégicas interinstitucionales para apuntalar el posicionamiento en el con-
texto nacional e internacional de la Cdmara es una accién de vital impor-
tancia. Es asi que para operativizar esta politica, se definié e implementé
una estrategia que prioriza realizar esta accién con instituciones, entidades
u organizaciones gubernamentales, publicas o privadas, nacionales e inter-
nacionales, en las dreas organizativas, institucionales, productivas, econé-
micas, productivas, comercializacién, culturales, técnicas y tecnoldgicas,
marketing, etc.

Prueba de ello es la proyeccién del sector artesanal ecuatoriano a nivel
internacional en Panamd, en el III Foro de artesanias, donde los represen-
tantes de otros paises vinculados al sector artesanal aplaudieron los logros
realizados por la Cdmara en lo que respecta a tener su propia marca tanto
para la comercializacién, como para la capacitacién. En Pert se manifest6
la importancia del cuidado y cumplimiento de la ley respecto a la propie-
dad intelectual, lo que significa el que un producto tenga su propio sello,
como la marca Sumag Maki.

A nivel nacional se procura establecer alianzas con universidades, mi-
nisterios, instituciones de desarrollo, organizaciones sociales afines, insti-
tutos de capacitacién, empresas privadas, etc.
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Conclusién

La Cdmara Artesanal hoy por hoy es una organizacién fuerte y que va
creciendo y asumiendo nuevos retos frente a sus socios, al sector y al pais,
es por eso que las/los artesanas/os nos presentamos como una emergente y
emprendedora clase y sector productivo que aportamos al desarrollo nacio-
nal inclusivo, equitativo, intercultural y justo.

Comprometidos con aquello y conscientes de la responsabilidad hist6-
rica asumida, nos proyectamos como una organizacién sélida con visién
de pais, a la vez que nos posicionamos internacionalmente, utilizando para
ello las herramientas proporcionadas por la técnica y la tecnologia, imple-
mentando sistemas, procesos, planes, programas y proyectos de trabajo,
que apunten a transformar a la CAP en generadora del desarrollo del buen
vivir de las artesanas/os.
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Reflexiones sobre la produccién de
las artes escénicas

Marina Chavez*

El dmbito de la gestién y produccion de las artes escénicas es relativamente
joven en Latinoamérica, sin dejar de lado el aporte de muchas personas
que han brindado esfuerzo, dedicacién y mucho trabajo desde hace varias
décadas a este dmbito, afirmando que la gestidn cultural en la actualidad
adquiere cada vez mayor importancia para el desarrollo econémico social
del mundo.

Como referencia histérica se conoce que ya desde la década de los afios
setenta, economistas estadounidenses comenzaron a estudiar el impacto
econémico de las actividades culturales, incrementando el presupuesto gu-
bernamental destinado a la cultura e iniciando diversos trabajos para cono-
cer el impacto econémico de las actividades culturales sobre la economia
local. Es en los afios ochenta que en Europa Occidental se realizan estudios
que realzan la importancia de la cultura en el desarrollo socioeconémico de
las sociedades. Posteriormente, nace el concepto de economia creativa, que
tiene su origen en el término de industrias culturales y que a su vez se ins-
piré6 en el proyecto denominado “Creative Nation” de Australia, que entre
otros elementos definia la importancia del trabajo creativo, su aporte para
la economia del pais y el papel de las tecnologias como aliadas de la politica
cultural, posibilitando la posterior insercién de sectores tecnoldgicos en el
rol de las industrias creativas. En el ano 1997 en Inglaterra, en el Gobier-
no de Tony Blair, se definié como industrias creativas a las que tienen su

*  Gestora cultural boliviana.
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origen en la “creatividad, habilidad y talento individual y que representan
un potencial para la creacién de riqueza y empleos por medio de la gene-
racién y exportacién de la propiedad intelectual”. Y segiin la definicién
proporcionada por la Conferencia de las Naciones Unidas sobre Comercio
y Desarrollo (UNCTAD), la economia creativa tiene el potencial de fo-
mentar el crecimiento econémico, la creacién de empleos y ganancias de
exportacion y, a la vez, promover la inclusién social, la diversidad cultural
y el desarrollo humano.

Muchas veces se utiliza el término de industria creativa como sinénimo
de industria cultural, pero es claro que no representan lo mismo, ya que
el comtn denominador de todas las industrias culturales es la produccién
industrial, es decir la produccién masiva de los productos y servicios cultu-
rales. La UNESCO, en los anos noventa define como industrias culturales a
aquéllas que reproducen a escala industrial y comercializan obras protegidas
por el derecho de autor depositadas en un soporte fisico, articulando de esta
manera dimensiones abstractas como la cultura, el arte, y la creacién con
otras ciencias como la economia y el derecho, como por ejemplo la indus-
tria discogréfica o cinematografica; entonces cabe resaltar que las industrias
culturales son sélo una parte de la produccién y generacién de recursos de
la economia basada en la creatividad o el sector econémico de la cultura,
la cual abarca otras manifestaciones creativas, que varian segun el pais o
contexto donde se definan. Por ejemplo en el Reino Unido, las industrias
creativas estdn conformadas por publicidad, arquitectura, mercados de arte
y antigiiedades, artesania, diseno, moda, peliculas y video, software de ocio,
musica, artes del espectdculo, edicidn, servicios informdticos y software, ra-
dio y TV. En otros paises se toman en cuenta al turismo, la gastronomia y
la joyeria, o como es en el caso de paises africanos que toman en cuenta el
conocimiento tradicional, el folclore y el patrimonio inmaterial.

La insercién en las nuevas dindmicas y arreglos institucionales que se
forman en la economia creativa resultan una gran oportunidad para los
paises latinoamericanos, debido al enorme potencial de transformacién e
inclusién socioeconémico, pero resulta dificil ain lograr esta insercidn,
debido a que en paises como los nuestros, el conocimiento real del impacto
econémico de la cultura es escaso, debido a la falta de datos estadisticos
fiables e investigaciones que aporten a conocer este tipo de cifras que veri-
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fiquen cuantitativamente y cualitativamente que la cultura tiene cardcter
dual al generar de forma simultdnea crecimiento y desarrollo econémico,
es decir el desarrollo integral de una sociedad, lo que implica entender al
desarrollo humano como un capital social que permite formar un sentido
de identidad y seguridad social para sus actores.

Un ejemplo concreto es hablar del impacto socioeconémico que un
festival de teatro aporta a la sociedad, que muchas veces no llega ser favo-
rable en cifras numéricas, pero si genera riqueza que no es cuantificable en
el publico, ya que aporta a su patrimonio cultural y al crecimiento personal
de cada individuo.

Existen dos tipos de festivales, los llamados de “escaparate o de mues-
tra’, que simplemente exhiben en vitrina la programacién de obras teatro,
con el objetivo claro de recaudar fondos; y los festivales de “contenido o
con discurso propio”, que son los festivales que de alguna manera inciden,
transforman y aportan culturalmente a la sociedad, ya sea por el contenido
de las obras presentadas y/o por las otras actividades que se programan du-
rante el tiempo del festival (talleres, charlas, encuentros, etc.). Sin embar-
go, ambos tipos de festivales generan empleo, aportan al turismo regional,
fomentan a la creacién de hdbitos de consumo cultural en la poblacién e
implementan nuevos procesos de conocimiento y aprendizaje.

Por otro lado, es importante mencionar que en paises como en Bolivia,
no existe una instancia de promocién ni de fomento a la produccién de las
artes escénicas, tampoco existen circuitos instalados a nivel nacional que
faciliten la promocién de las obras en otras regiones distintas a la de ori-
gen, convirtiendo a los festivales en la plataforma mds importante donde
el producto cultural (la obra de teatro) es ofertado a programadores y/o
directores de festivales nacionales o internacionales, brindando la oportu-
nidad a los artistas de promocionar su producto, llegando muchas veces a
concretar su participacion en otros festivales.

Los festivales se constituyen en escenarios importantes para dar a co-
nocer de forma masiva el trabajo de los artistas, debido a que los planes
de difusién son de mayor alcance y la convocatoria y asistencia de publico
es mucho mds alta que cuando el artista presenta su obra fuera de estas
plataformas, debido a que muchas veces, las entradas en los festivales son
gratuitas lo que permite atraer una gran cantidad de publico, que por un
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lado tendrd la oportunidad de presenciar un espectdculo de alta calidad,
pero, al tener el espectdculo gratuito, también lo relacionard directamente
con el entretenimiento o pasatiempo y no tendrd la consciencia de que esa
obra de teatro tiene un valor, un costo econémico que cubrir, y que cuando
se presente fuera de esta plataforma le tocard pagar el valor de la entrada.

Con todo, los festivales no sélo benefician al artista y al puablico, sino
también a la ciudad o al pais donde se desarrollan, hablando en términos de
posicionamiento de imagen de marca, debido a que si el festival cuenta con
una buena difusién, una programacién de alto nivel, y logra ser la platafor-
ma de la que hablé en el pdrrafo anterior, obtendrd una representatividad
nacional en festivales internacionales, en artistas, en el publico y a la larga
se convertird en destino un turistico cultural, es decir serd bien posicionado.

Hay que mencionar, por lo menos en Bolivia, que muchos de los festi-
vales de artes escénicas, son iniciativas privadas que no cuentan con instru-
mentos que fomenten su desarrollo y su consolidacién en el tiempo y su
realizacién depende de la gestion de fondos que sus organizadores puedan
realizar, por lo que es importante que este tipo de iniciativas tengan una
continuidad en el tiempo, siendo el Estado, a través de politicas ptblicas
culturales quien debe velar por el desarrollo de las artes escénicas y apoyar
este tipo de iniciativas.

La produccién cultural

La produccién cultural precisa de distintas fases de transformacién (crea-
cién, produccién, circulacién, exhibicién y apropiacién/consumo), y en
cada una de ellas intervienen diversas voluntades y saberes. Igualmente son
necesarias labores que den sostenimiento a esta cadena productiva, como
por ejemplo las de informacién, investigacién, formacién y conservacion.

Al igual que en cualquier actividad productiva el factor financiero es
determinante, ya que si no existe dinero no hay actividad econdmica de
produccién ni de distribucién, estando sujetos a las leyes de la economia
de mercado; la distribucién de cualquier producto cultural en el mercado,
estd directamente relacionada con la demanda existente por parte del con-
sumidor, es decir “a mayor demanda, mayor distribucién”.

284



Reflexiones sobre la produccidn de las artes escénicas

En paises como los nuestros, existen factores que dificultan la produc-

cién de las artes escénicas y las actividades culturales en general, como por

ejemplo que:

Los artistas manifiestan mucha informalidad en sus procesos de crea-
cién, produccién circulacién y consumo.

Muchos de los grupos de actores no se encuentran legalmente establecidos.
No existen gremios o asociaciones que fortalezcan y beneficien a sus
miembros y al sector de las artes escénicas.

En la gran mayoria, son los propios creadores o directores artisticos
quienes realizan la autogestién y produccién de sus obras, provocando
que el trabajo creativo muchas veces se vea afectado y llegan a privarse
ellos mismos de tener una relacién con profesionales de planificacién y
gestion de proyectos culturales.

La falta de formacién de artistas, productores y puablicos no favorece
a la construccién de hébitos de consumo cultural, lo que perjudica la
existencia real de una demanda de productos culturales.

Inexistencia de canales de comercializacién especificos para las artes
escénicas.

Falta de alianzas estratégicas de promocién en el dmbito publico y privado.
Escasez de critica especializada y poca difusion de las obras que conten-
gan un lenguaje artistico.

Por otro lado, un hecho que es real en Bolivia por lo menos, es la falta
o poca infraestructura cultural que sirva como espacio de intercambio,
de enriquecimiento y de creacién de pricticas artisticas y culturales,
como punto de encuentro entre artistas, creadores, y gestores culturales
y como lugar para la convivencia y la inclusién social. Esta infraestruc-
tura deberd proveer los servicios de arte, cultura y patrimonio en sus
dimensiones de creacién, formacién, investigacion y circulacién, para
desarrollar y socializar contenidos culturales, ademds de contar con las
condiciones técnicas necesarias y el personal capacitado que preste el
servicio eficiente a los artistas.

Un aspecto muy importante, mencionado en pérrafos anteriores, y que

no es tema de este articulo, son las politicas publicas culturales las cuales

deberdn apoyar al desarrollo de la produccién cultural.
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Apuntes sobre
educacién artistica

Julia Mayorga*

Esta propuesta pretende identificar las principales caracteristicas de los
campos de conocimiento involucrados en la Educacién artistica, como re-
flexién para la inclusién de las artes en el sistema educativo en nuestro pais.

Como objetivos se plantea ofrecer informacién en relacién con la con-
ceptualizacion de la Educacién artistica, brindar insumos conceptuales que
permitan la identificacién de las caracteristicas principales del campo arte-
educacion, valorar las competencias, habilidades y actitudes que el arte desa-
rrolla en la educacién y vincular el aprendizaje del arte con las competencias
transversales que sustentan el sentido de la educacién en la construccién de
ciudadantia, cultura de paz, creatividad y manejo de situaciones.

Del latin educare (dirigir, encaminar, doctrinar), la educacion se refiere
a acciones organizadas, encaminadas al desarrollo de las facultades intelec-
tuales, éticas y emocionales de las personas, por medio de un cuerpo orga-
nizado de conocimientos que es el curriculo a partir del cual se desarrollan
actividades que promueven el aprendizaje por medio de la experiencia.

Muchas son las aproximaciones teéricas que existen en relacién con
la definicién de arte. Es posible tener referencia de conceptos emitidos
por Platén y Aristételes. El estudio del arte estd vinculado con el estudio
de la belleza y los efectos que la contemplacion o la escucha de ciertas
producciones musicales, visuales, teatrales, dancisticas causan en las per-

Teatrista, diplomada en gestion cultural por la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales,

FLACSO-Sede Ecuador.
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sonas, fendmeno estudiado principalmente por la filosoffa. De acuerdo a
Tatarkiewicz (1997: 67), el arte puede definirse como “[...] una actividad
humana consciente, capaz de reproducir cosas, construir formas o expre-
sar una experiencia, si el producto de esa reproduccién, construccién o
expresién puede emocionar, deleitar o producir un choque”. Por su parte,
el historiador del arte Ernest Gombrich afirma que no existe el arte con A
mayuscula, solo existen artistas, afirmacién que determina que el arte no es
de dominio exclusivo de una clase o grupo social, sino que, como producto
cultural, nos pertenece a todos, ademds de afirmar que no hay un solo tipo
de arte sino una gran cantidad de manifestaciones artisticas que estdn vin-
culadas directamente con la actividad humana y su forma de pensar, sentir,
hacer y expresar del individuo o grupo en particular.

Sabiendo estas premisas, como gestores culturales y educadores nos
surgen varias preguntas con respecto a la Educacién artistica en nuestro
medio. ;En qué radica la importancia de incorporar la ensefianza del arte
o de las artes en la escuela?;Cudles son las razones por las que aun cono-
ciendo las competencias, habilidades y tipo de pensamiento que solo las
artes desarrollan, no se generan las acciones y estrategias que posicionen y
fortalezcan la asignatura en la educacién general?;Es falta de sensibilidad
de las autoridades o falta de claridad en los argumentos y en las formas de
transmitir la importancia de comunicar nuestra tarea?

Entendemos Educacién artistica como un espacio de relaciones para
construir el conocimiento en relacién al ‘otro’ (alteridad), y donde la sin-
gularidad de cada aportacién basada en los procesos de vida enriquece a los
demds como valiosa ‘materia prima’. Se posibilita asi entrar en una nueva
narrativa que dialogue con las situaciones cambiantes que afectan a los
alumnos como son las relaciones sociales, las representaciones culturales y
los conocimientos. Este modelo estd basado en procesos dial6gicos que son
la construccién colectiva del relato como conjunto de voces y manos que
contemplan las micronarrativas que se van construyendo en el dia a dia, y
que adquieren visibilidad a través de las manifestaciones artisticas.

En este cambio e interferencia humana, surge la dimensién performa-
tiva de la Educacidn artistica basada en el ‘yo en relacién’ a través de me-
todologias que se encaminan a formar personas y no a futuros artistas.
Construir y reconocer historias de vida constituye un acto de transferencia
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del conocimiento derivado de la experiencia estética que reconstruye y de-
vela los procesos y trasciende en la creacién de un legado de valores a través
del arte como propuesta de crecimiento comunitario y construccién de los
‘otros’ en el ‘nosotros’.

Un primer asunto importante para comprender los procesos, beneficios
y los principales retos de la Educacién artistica, es la revision de los aspectos
que conforman el binomio arte-educacién, del que se desprende la concep-
cién generalizada de Educacién artistica como espacio en el que se ensena y
aprende arte en el contexto de las actividades escolares. Estos aspectos permi-
ten identificar las variadas formas y posibilidades de vinculacién entre el arte
y la educacidn, asi como problematizar el concepto mismo.

Desde mediados del siglo XX y hasta nuestros dias, el asunto que ha
dominado la discusion acerca de la Educacion artistica ha sido la funcién
que ésta tiene en los procesos educativos, sin embargo, la discusion del im-
pacto de las artes en las personas viene desde la antigua Grecia. Las distin-
tas posiciones que sobre el tema tienen educadores, fildsofos, psicélogos,
antrop6logos o artistas, son el origen de las tendencias que histéricamente
han marcado el desarrollo de la ensefianza de las artes en educacién, en la
que se pueden ubicar momentos de avance, estancamiento y valoracién.

Las variaciones que en el tiempo han tenido los enfoques y tendencias
de la llamada Educacién artistica son el resultado directo de los cambios
en los conceptos que se tiene de la educacién y la sociedad, de tal modo
que existe una relacién directa entre los paradigmas més influyentes de la
psicologia educativa con las propuestas tedricas y metodoldgicas instru-
mentadas por los educadores de arte, quienes han tenido que ingresar a las
implicaciones de cada paradigma.

El trayecto histérico de las diversas teorfas del aprendizaje no es lineal ni
homogéneo y se encuentra en permanente cambio, asi mismo las tendencias
en la ensenanza de las artes se han ampliado y problematizado reinventdn-
dose constantemente. Las artes en el curriculo escolar plantean interrogantes
como punto de partida para la reflexién en relacién con las caracteristicas y
retos que enfrenta el campo del arte como binomio de la educacién.

De acuerdo con Elliot W. Eisner, la concepcién de los objetos y conte-
nidos de la ensenanza de las artes en el contexto escolar no son uniformes,
en tanto que son el resultado de “mentes visionarias, argumentos persua-
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sivos y de fuerzas sociales que crean condiciones que hacen que ciertos
objetivos sean mds adecuados a los tiempos. Se puede ensefar matemadticas
o artes para diversos fines” (Eisner, 2004: 45-46). Ademds, afirma que la
aparicién de la Educacién artistica en diversos programas educativos puede
considerarse como un logro en si mismo, sobre todo si consideramos que
en el campo de la educacién se ve el arte desde una posicién marginal. Adn
en nuestra época no es posible afirmar que esta percepcién haya sido supe-
rada totalmente, pues todavia el arte sigue siendo considerado por algunos
como el terreno de la intuicidn, la emotividad y el talento innato, sin que
haya sido aceptada plenamente la compleja red de procesos intelectuales
que implica su realizacién y apreciacién.

En este terreno la llamada cognicién interactiva ha servido de funda-
mento para la programacién educativa, en tanto que se sostiene que la co-
nexién entre forma, sentimiento y conocimiento es parte indispensable del
proceso cognitivo, por lo que la expectacién es un estado emocional ligado
al conocimiento. Asi, el aprendizaje se relaciona con conexiones cognitivas
que incluyen las que se relacionan con la emocién.

En su libro “Consideraciones sobre la Educacién artistica” (1993) Rudolf
Arnheim sitda a la creacién y a la percepcién artistica en el centro del proceso
educativo. Entre las ideas mds relevantes por su repercusion en la teoria edu-
cativa y en la prictica en el aula se destaca el hecho de que la interpretacion y
el significado son un aspecto indivisible de la visién y que el proceso educa-
tivo puede frustrar o potenciar estas habilidades humanas, sin dejar de lado
el hecho de que, en la raiz del conocimiento, hay un mundo sensible que se
experimenta. Aqui la percepcién se concibe como un hecho cognitivo, en
donde el papel de los sentidos tiene un rol crucial, por lo que propiciar el uso
inteligente de los mismos debe ser un compromiso educativo.

Segun este autor, la percepcién colabora en el desarrollo de procesos
como discriminacién, andlisis, argumentacién y pensamiento critico. La
percepcidn es construccidn, inteligencia y proceso dindmico por lo que el
acto de ver es una funcién de la inteligencia, de ahi que la percepcién y
creacion del arte sean consideradas como agentes primarios en el desarrollo
de la mente. Estos procesos son particularmente relevantes en el contexto
escolar. La percepcidn se concibe no solamente como un mecanismo sen-
sorial sino también como un proceso influido por la cultura, a través del
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cual se construyen concepciones, creencias, valores y conductas que son
indispensables en la conformacién de estructuras de pensamiento. Entre
otros aspectos, lo que se busca con la inclusién de las artes en la escuela
es ampliar la capacidad de percibir las cosas, de identificar sus significa-
dos culturales, personales y sociales, de reflexionar en torno a éstos, de
comparar y sacar conclusiones. En resumen, la percepcién como habilidad
a desarrollar a partir de las artes, tiene relevancia para la escuela porque
constituye una manera de explorar y conocer el mundo, porque detona
procesos mentales como la clasificacion y el andlisis y, a la vez, favorece el
desarrollo del pensamiento critico.

Eisner (2004) expone la suma de varias décadas de estudio acerca del
tipo de pensamiento que la prictica artistica hace posible y de las im-
plicaciones que esto tiene en la educacién desde una doble perspectiva,
pedagdgica y filoséfica. En su opinién, el pensamiento artistico tiene una
naturaleza singular: es dindmico, relacional, constructivo y poético, cons-
tituye una manera peculiar de concebir la realidad que va més alld de los
significados univocos y se abre a la interpretacién simbélica. Destaca, tam-
bién, varias formas de pensamiento que el arte suscita. Estas son: la aten-
cidn a las relaciones entre el contenido y la forma de una obra artistica, a
fin de que exista una correspondencia entre lo que se dice y la manera en
que es dicho, la flexibilidad en los propdsitos que caracterizan al proceso
de elaboracién de una obra; el uso de los materiales y los medios artisticos
como vehiculos de percepcidn y representacion, la elaboracién de las for-
mas expresivas, el ejercicio de la imaginacidn, la capacidad de ver el mundo
desde una perspectiva estética, la posibilidad de traducir las cualidades de
la experiencia estética en lenguaje hablado o escrito.

El modelo de Eisner se estructura en cuatro dmbitos: prictica artistica,
estética, critica e historia, y tiene como propésito el desarrollo de la imagi-
nacién, el logro de una ejecucion artistica de calidad a partir de la adqui-
sicién de habilidades técnicas, el aprender a observar las cualidades de las
obras artisticas y a hablar con sapiencia acerca de ellas, la comprensién del
contexto cultural e histérico del arte y la formulacién de juicios acerca de
su naturaleza y su argumentacion.

Gardner, reconocido por ser el autor de la “Teorifa sobre las inteligen-
cias multiples” (1994), afirma que el reto de la Educacién artistica consiste
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en relacionar, de forma eficaz, los valores de la cultura, los medios para la
ensefianza y la evaluacién de las artes, con los perfiles individuales y de de-
sarrollo de los estudiantes a educar. Advierte que las habilidades artisticas
son, ante todo, actividades de la mente que involucran el uso y transfor-
macién de diversas clases de simbolos y, asimismo, que es preciso contar
con profesores formados en arte, tanto en aspectos disciplinares como en
técnico-pedagdgicos, para que sean ellos quienes disenen y evalten las ex-
periencias y trayecto del aprendizaje de los alumnos.

Como hemos visto, se ha venido desarrollando un pensamiento que
asigna a la Educacién artistica un valor cognitivo. Si bien su trayectoria se
ha mantenido constante desde entonces, se pueden identificar enfoques
particulares que apuntan hacia aspectos diversos, como la percepcién, los
mecanismos del pensamiento que involucran trabajo con el arte, asi como
la lectura de los sistemas simbdlicos caracteristicos de las artes.

Herbert Read crea la tendencia expresiva de la Educacién artistica y
considera que el arte es un proceso que libera el espiritu y ofrece una sa-
lida constructiva y positiva para la expresién de las ideas y sentimientos
y sostiene que el arte es el producto de la espontancidad, la creatividad y
el talento individual. Su punto de partida es la sensibilidad estética que
incluye todos los modos de expresién individual, literaria, poética, visual,
pldstica, musical, cinética y constructiva, con la finalidad de desarrollar
una personalidad integrada que permita al individuo moverse con libertad,
independencia y solidaridad.

Hacia los dltimos afios, algunos tedricos e intelectuales cuestionaron
el concepto de modernidad y esta critica influye en el campo de la Educa-
cién artistica, llevando a una revisién de modelos previos. Es importante
senalar que en la actualidad las artes son protagonistas de un buen nimero
de debates y discursos contempordneos en nuestro pais. Este discurso se
halla fragmentado desde las diferencias étnicas a las de género o clase, y
recurre a diferentes sistemas simbdlicos y acarrea todo tipo de valores, mu-
chos de ellos contradictorios entre si. La ensenanza del arte es contribuir
a la comprensién del panorama social y cultural en el que viven todos los
individuos.

La Educacién artistica actual ha ido cambiando paulatinamente en
nuestro pafs, se ha complejizado en cuanto a las numerosas variables y
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condicionamientos que determinan su adecuacién, eficacia y significado
social y educativo, integrdndose, en mayor medida, en los curriculos esco-
lares. La reflexién se orienta hacia la respuesta de la educacién, a través de
las artes, a los retos y problemas del mundo actual.

La ensefanza de la Educacidn artistica solo se entiende desde un en-
foque globalizador e integrador. Esto exige que los distintos aspectos de
esta disciplina tengan un tratamiento interrelacionado con otras dreas de
conocimiento en la medida en que globalmente contribuyen a desarrollar
las mismas capacidades de comunicacién y expresion. Para que el apren-
dizaje artistico sea significativo, las metodologfas de la experiencia artistica
tienen que partir del contexto humano fundamentalmente para relacionar
los conocimientos previos con los nuevos retos y conocimientos en el aula
y, por extension, en la propia vida de los alumnos. Es preciso favorecer el
desarrollo de posibilidades para enfrentar su propia realidad, para abordar
nuevos planteamientos para que el intercambio, el reconocimiento de va-
lores y de calidad de las relaciones formen parte esencial de los procesos de
aprendizaje a través del arte.

Una Educacién artistica, como transmisién de valores, precisa de las
diferentes voces que concurren en este cruce de semblanzas que es la es-
cuela como institucién generadora de cultura. El aprendizaje cooperativo
como metodologfa inclusiva favorecerd siempre el respeto por las ideas y
las aportaciones de los otros, la ayuda mutua, el consenso para la toma
de decisiones, la integracion en el grupo y la inclusién que entiende que
cada persona posee un bagaje suficiente para enriquecer a los demds en el
proyecto que se comparte. Como plantea el documento elaborado por la

UNESCO para la promocién de la Educacién artistica (2005):

Hoy, quizd mds que nunca, existen espacios que promueven reflexiones en
torno a la necesidad de formar en ninos y jévenes valores estéticos, morales
y éticos que concuerdan con la vida contempordnea y con la creacién del
porvenir. Las artes han ido ganando partido en la ofensiva emprendida
de lograr reconocimiento como fortaleza de la mision educativa, en tanto
promotores de un saber que integra en el conocimiento la armonia del ser
y la expresién sensible de la espiritualidad [...]. Constando el hecho de que
las capacidades humanas para la creacién son susceptibles de desarrollarse,
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se hace imperativo de la educacién rectificar la visién fragmentaria que
ha colocado a las artes en la periferia de los procesos cognitivos y abrir los
moldes educativos hacia disefios curriculares integrados que ofrezcan al
individuo amplias posibilidades de descubrir procedimientos, recursos y
métodos de accidn que lo capaciten para explorar, innovar y adaptarse al
medio social modificado.

La prdctica de diferentes manifestaciones artisticas resulta fundamental
para posibilitar un andlisis critico de las realidades socioculturales donde
se inserta un centro educativo. Se trata de interpretarlas como manifesta-
ciones de un mundo complejo y portadoras de planteamientos estéticos y
éticos para crear competencia en los alumnos a la hora de elegir y tomar
decisiones en sus procesos de vida. Formar competencias interpretativas
supone favorecer la produccién de sentido para crear nuevos y ricos signi-
ficados que incentiven el aprendizaje como lugar para el placer de conocer,
la emocién, la celebracién. Es propio de las artes utilizar esta actitud inter-
pretativa como inherente a los procesos artisticos y el uso de la metdfora
como ampliacién de las posibilidades comunicativas, reconociendo que la
educacion es una transformacién simbdlica de la realidad que nos permite
proyectar el devenir. Si bien la funcién de la Educacién artistica en el sis-
tema educativo no es procurar exclusivamente la formacién de artistas, la
posibilidad de la expresién y la voluntad comunicativa cobran especial in-
terés en cuanto se orienten a esta produccién de sentido compartido y a la
comprensién de los comportamientos y manifestaciones del ser humano.
Algunos esfuerzos por jerarquizar la ensenanza de las artes han tro-
pezado con interpretaciones que marcaron una ruptura con los procesos
cognitivos al limitar los objetivos de la Educacién artistica al desarrollo de
destrezas o a las respuestas emocionales y afectivas. Estas ciertamente se
vinculan con las experiencias estéticas, pero resultan dificiles de sostener
como los saberes privilegiados de su ensefianza en la escuela e insustan-
ciales para definir el drea y afrontar el compromiso que tiene la Educa-
cién artistica en la formacién integral de los alumnos. Asi, sus fines no
se limitan a la transmisién de determinadas técnicas o al desarrollo de la
creatividad, sino que compromete y estimula una serie de competencias
que no son completamente abordadas por otros saberes disciplinares. Estd
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claro que una tradicional concepcién del conocimiento cientifico o racio-
nalidad tedrica, no alcanza actualmente para conocer o analizar la totalidad
de la realidad. Las potencialidades de los lenguajes artisticos, el uso de la
metéfora, la apropiacién de significados y valores culturales son conside-
radas como saberes fundamentales a la hora de interpretar la complejidad
del mundo en el que vivimos. Por lo tanto, se enuncia que las artes son
un drea de conocimiento, pues produce sentido en un orden estético y es
comunicable en un contexto cultural determinado. Esta elaboracién de
sentido se constituye por diversos lenguajes simbélicos: modos elaborados
de comunicacién humana verbal y no verbal que configuran procesos de
ensenanza-aprendizaje.

Los fundamentos de la Educacidn artistica son filos6ficos, psicoldgicos,
cientificos, pedagdgicos y sociales.

El fundamento filosdfico estd en que el arte es una forma de conciencia
social en el que se expresan las ideas y sentimientos de acuerdo a la realidad
en la que nos desenvolvemos. Permite al estudiante una identificacién con
todos los elementos que constituyen su cultura, desarrollando asi la sensi-
bilidad necesaria para cultivar y crear sus propios valores y la apertura para
entender y aceptar o rechazar a otros.

El fundamento psicoldgico estd en que el ser humano, desde que nace,
estd sujeto a una interaccién con los otros y los acontecimientos, que le
hacen reaccionar psicolégica y emotivamente, ya sea en forma positiva o
negativa. En este sentido, la experiencia artistica permite la autoexpresién
del yo, favoreciendo el desarrollo de cualidades, sensibilidad, actitudes y
competencias para una formacién plena.

El fundamento cientifico tiene que ver con la maduracién de conexiones
que fecundan la inteligencia y que dependen de un desarrollo basado en
ricas y variadas experiencias y de la metodologia que utilizan las actividades
artisticas, proporcionando la base para el desarrollo intelectual a través del
despliegue de la capacidad creadora.

El fundamento pedagdgico implica una accién liberadora que permite
explorar y viabilizar el desarrollo de cada alumno partiendo de sus pro-
pias experiencias y posibilidades, sin ignorar la existencia del medio social
al que pertenecen y que tanto influye en su formacién. Por lo tanto, la
educacién no debe ser ajena a las necesidades de ese contexto. Una labor
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pedagdgica asi concebida, posibilita crecer integralmente, consciente de
su realidad y de sus posibilidades en este planteamiento creador, critico,
cooperativo y ajustado.

El fundamento socioldgico radica en que la experiencia artistica favorece
e incentiva a través de su labor el acercamiento, la comunicacién, el did-
logo y la aceptacién que favorecen al desarrollo de la persona socialmente
integrada y feliz.

Es evidente que la Educacién artistica en el sistema educativo en nues-
tro pais se encuentra relegada, al tener prioridad otras materias que vienen
establecidas en el programa y que la reducen a los tiempos libres si no son
relacionadas o abordadas con la Educacién fisica, Lenguaje o Lenguas ex-
tranjeras. Es indispensable que se incorpore la Educacién artistica con el
mismo valor curricular de las demds materias y que se integre al programa
educativo como formadores a los propios creadores de arte y artistas po-
pulares, fortaleciéndose la identidad regional. Los y las estudiantes deben
alejarse de su rol de espectadores de museos y potenciar un mejor espacio
de vida a través del arte. Por dltimo, se debe dar a conocer en las escuelas
el patrimonio cultural del pais y vincular las diversas actividades con las
manifestaciones creativas de la region.
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Jorge Hugo Massucco*

La presente exposicién se sostiene en la experiencia desarrollada en la
cdtedra de Animacién Cultural que se dicta en la Universidad Catéli-
ca de Santiago de Guayaquil. Es el informe de una praxis que desde la
Comunicacién social pretende reflexionar alrededor de la investigacion
sociolégica y la intervencidn social en los procesos de ciudadanizacién,
a la vez que cuestiona la omisién en que la pedagogia universitaria cae al
respecto’.

La cultura CoOmo proceso

Guayaquil es una ciudad que estd viviendo un proceso. Su poblacién ha
crecido vertiginosamente en los tltimos anos y esta situacidn, que asumi-
mos como normal porque se ha generalizado en nuestros paises, es conse-
cuencia de un sistema socioecondmico librado a las contingencias y falta
de planificacién social.

Este aumento de la poblacién no corresponde al crecimiento vegetati-
vo, sino al fuerte impulso de la migracién interna que se ha asentado en la
periferia urbana: nuevos habitantes de la ciudad, de origenes sociocultura-

Comunicador social y profesor en la Universidad de Guayaquil y en la Universidad Catélica de
Santiago de Guayaquil.

1 Este informe soslaya, aunque no ignora, la cuestién econémica subyacente en todo trabajo social,
pero propone su propia respuesta.
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les heterogéneos, en busca de alternativas econémicas de supervivencia que
no encuentran en sus tierras natales.

Esta nueva poblacién, carente de recursos, radicada en los suburbios
de la ciudad, con poco y mal transporte urbano, falta de medios de comu-
nicacién y de relaciones personales que trasciendan lo eventual, se siente
desarraigada, inestable, sobresaltada e insegura, al borde de un espacio en
el que se es intruso y al que no se siente pertenecer. Hombres y mujeres
frente a una ciudad que no los acoge sino que los tolera de mala gana
(Massucco, 2003).

Las estadisticas tienen por ciudadano a quienes obligadamente emiten
su voto en los procesos electorales. Sin embargo, aunque suene a obvio,
vale la pena repetir que es ciudadano quien hace algo més que votar, al-
guien que es actor en procesos del desarrollo e integracion social, que usa
los espacios ciudadanos y los servicios que la ciudad ofrece, que conoce y
opina sobre las cosas que suceden en la ciudad, que se preocupa y tiene
relaciones con quienes intercambiar opiniones sobre la actualidad, que se
forma y forma opinién sobre lo que sucede en la ciudad.

De ser esto cierto, podemos aventurar, al margen de la precisién esta-
distica, que hoy Guayaquil tiene mds de dos millones de habitantes pero
no tiene mds de 500 000 ciudadanos.

Desde el surgimiento del Cristianismo y el célebre “ama a tu préjimo
como a ti mismo”, no concebimos una cultura que no sea participativa. Si
las culturas cldsicas se asentaban en sistemas esclavistas gobernados por una
élite ciudadana, hoy nuestra idea de democracia nos impulsa a una visién
de la cultura actual construida sobre bases de solidaridad, participacién y
encuentro.

Las paraculturas de élite y popular

Hay muchas formas de abordar lo cultural en la ciudad. La misma pa-
labra cultura puede oscilar desde fisicoculturismo a cultura académica sin
ruborizarse. Sin embargo, si consideramos la composicién sociocultural de
nuestra ciudad, pensar en dos culturas que implican lo rural, lo emotivo,
lo tradicional, lo teltrico por un lado, y lo urbano, lo racional, lo inno-
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vador, lo internacional por el otro, nos permitiria una sintesis aceptable y
coherente con la composicién de su poblacién. Estamos hablando de lo
que generalmente se ha dado en llamar cultura popular y cultura de élite.

Desde esta perspectiva, estar presentes en un encuentro dominado por
la visién socioldgica, nos ubica necesariamente en una posicién elitista del
abordaje cultural. Observamos y tratamos de llegar a conclusiones que nos
permitan una enunciacién racional sobre los procesos. Operamos a partir
de lo que otros hacen. Y no estd mal. Pero no es todo. El viejo Marx, en
una de sus ocurrencias, decia que los filésofos (y los socidlogos, digo yo)
solo han interpretado el mundo de distintas maneras, y de lo que se trata
es de transformarlo. En nuestra realidad, trabajar en cultura, es lograr que
la visién eurocentrista de la élite y la visién tradicional de lo popular se
crucen en versiones integradoras que sustantivamos en el nosotros.

Pensar que el socidlogo debe limitarse a la sola tarea de investigacién
es relegarlo a una posicién pasiva, y en cierta manera cémoda, prohijada
por una cultura de élite que, aunque no se lo proponga, va ahondando la
distancia que lo aleja de los sectores adscriptos a la cultura popular. Es una
tarea que pone la mirada en las grandes metrdpolis y reduce al pais a objeto
de observacién. No es raro que estos trabajos terminen empolvados en el
oscuro estante de una biblioteca sin haber logrado reciclarse en procesos
de acciones concretas.

Si la ciudad estd fracturada culturalmente, cabria preguntarse si quere-
mos hacer algo para zanjar la brecha y, cualquiera sea la respuesta, reflexio-
nar sobre sus consecuencias en el terreno sociocultural.

La universidad

En la universidad, los profesores nos enfrentamos, afo a afio, con jovenes
desarraigados, ajenos a la ciudad, con muy pocos puntos de contacto. Para
muchos de ellos el transitar por la urbe se reduce al traslado de la casa a
la universidad y viceversa. Otros, mds agraciados, conocen el camino a las
playas, el itinerario de las discotecas o el traslado al aeropuerto. Pocos, muy
pocos, practican un hobby o una actividad social compartida que no sea
fatbol o escuchar musica (Massucco, 2003a).
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La ciudad estd ahi, pero les es ajena.

Para los jovenes universitarios, la manera mds usual de apropiarse de
la ciudad ha sido, y ain estd latente, el recurso de la violencia: quebrar,
quemar, romper, obstruir...

No existen, ni nadie se ha preocupado en desarrollar, vias de relacién
positiva entre la universidad —los universitarios— y la ciudad.

Las universidades declaran su compromiso social y cultural, pero se
dedican exclusivamente a la formacién de profesionales, aislando al joven
y prepardndolo para que logre una posicién destacada que lo desprenda del
entorno social en que ha crecido. No se plantean, y si lo hacen no saben
cémo resolverlo, que el joven se integre y aporte a los procesos sociales.
No se busca un camino para hacer ciudadanos a través de las profesiones.

Un recurso de intervencién desde la universidad

Las universidades disponen de un contingente humano de muchos miles
de jévenes que, puestos a trabajar, sin subestimaciones, estdn en condicio-
nes de generar, por si solos, una transformacién sociocultural profunda-
mente significativa.

La cdtedra de Animacién Cultural de la Universidad Catdlica viene ex-
perimentando desde hace trece afios una respuesta a esta proposicién que
apunta en distintas direcciones.

El medio elegido ha sido la realizacién de eventos, un recurso que per-
mite que los jévenes hagan uso, se apropien, de los espacios urbanos. En
ellos tendrdn que jugar las posibilidades de entretejer un proyecto que in-
tegre aspectos de la cultura popular y de élite, para lo cual deberdn esta-
blecer vinculos estratégicos. Estos eventos se realizan desde las vivencias
de sus organizadores y las propuestas responden a sus intereses, gustos e
inquietudes’.

Frente a la seducciéon que los medios electrénicos han desplegado en
todos los niveles de nuestra sociedad urbana —medios que facilitan la
comunicacién con el mds alld, pero no con el vecino— se ha buscado re-

2 En la heterogeneidad sociocultural que va de carrera a carrera y de universidad a universidad se
alcanzarfa un amplio espectro del panorama social.
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forzar la comunicacién interpersonal y horizontal: vincular a los jévenes
recurriendo a entrevistas que les permitan acercarse a gente con quienes,
de otra forma, no se habrian relacionado; mucho mds importante cuan-
do, en la dialéctica de este conocer al otro, también los jévenes se hacen
conocer.

Es un trabajo de acercamiento con: primero, los productores de activida-
des culturales —gastrénomos, musicos, artesanos, escritores, etc.— que serdn
quienes animen el evento; segundo, los medios de comunicacién, responsa-
bles de la imprescindible difusién; tercero, las empresas que los auspiciardn
o que financiardn el proyecto; y cuarto, con las instituciones en las que van
a respaldarse y, en muchos casos, lograr el apoyo logistico necesario: orga-
nizaciones barriales, museos, gremios, etc. Son las cuatro patas en que se
soporta la mesa de negociacién para un pacto de cultura en el que todas las
partes deben salir beneficiadas.

Realizar el proyecto constituye todo un ejercicio de ciudadanizacién.
Mucho mds si se tiene en cuenta que los estudiantes universitarios consti-
tuyen un sector social marginado, puesto en stand by, en espera, hasta que
puedan llegar a ocupar un lugar en la sociedad. La realizacién de eventos es
un ejercicio de madurez y responsabilidad que implica comprometerse con
los demds en funcién de un proyecto comun para la ciudad®.

No hay duenos de la cultura. La cultura es un proceso que se construye
dia a dia, nos pertenece a todos, es responsabilidad de todos y es tarea de
todos. Asi lo han entendido quienes han participado, colaborado, auspi-
ciado y financiado los casi trescientos eventos que ya llevan realizados los
estudiantes en los Gltimos trece afios®.

3 Enboca de un estudiante: “Dejamos de ser espectadores pasivos, pasamos a ser actores”.

4 El proyecto y sus fundamentos estdn expuestos en Massucco (2003b), y también en el portal de la
Universidad de las Islas Baleares.
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Bibliotecas universitarias y
desarrollo cultural

Myriam Quinteros C.

“[...] la Universidad no es un lugar arménico, es un lugar de oposiciones,
de culturas muy distintas, y el reto del sistema de educacién superior mo-
derno es aprender a convivir con esa pluralidad de objetivos, de valores,
de grupos y de situaciones”

Schwartzman (1993)

Quisiera comenzar comentando una pelicula que vi la semana pasada
que se titula “Agora”, y que estd dirigida por el cineasta espafiol Alejandro
Amendbar. La historia se sittia en el siglo IV, cuando Egipto estaba bajo
el yugo del Imperio Romano y en las calles de Alejandria se presentan
violentas revueltas religiosas que lastimosamente llegaron a alcanzar a su
legendaria biblioteca y causaron su destruccién. La pelicula se centra en la
historia de Hipatia, una mujer atrapada tras los muros de Alejandria que
ademds es una brillante astrénoma que lucha por salvar la sabiduria del
Mundo Antiguo con la ayuda de sus discipulos.

Con este filme, el director no solamente nos muestra la pasién de los
personajes y la lucha por el poder, también nos ilustra sobre muchas facetas
de la cultura y de la existencia del ser humano como lo son la Historia, la
Astronomia, las Matemdticas, la Fisica y la Sociologfa. Tratados de ciencia
que estuvieron resguardados dentro de la grandiosa biblioteca y que dan

*  Bibliotecaria de la Universidad Central del Ecuador.
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cuenta de la cualidad esencial del ser humano: el desarrollo de la concien-
cia y el conocimiento.

Pues, ;cudl es el objetivo de una biblioteca sino preservar los registros
del conocimiento para que puedan trascender en el tiempo y ser compar-
tidos nuevamente por las siguientes generaciones? Esta idea de servicio
comprende el principio fundamental de una biblioteca y empata, ademds,
con el criterio de cultura de uno de los més grandes pensadores de la histo-
ria latinoamericana del siglo XX. jCudnta razén tenia el cubano José Marti
cuando afirmaba que la cultura es la huella del hombre! Pues esa huella es
justamente el patrimonio que guardan las bibliotecas. Su razén de ser.

Los paises dependen cada vez mds del conocimiento —educacién, cul-
tura, tecnologias, capacidad de gerencia, informacién—y deben prepararse
para la produccién y control del conocimiento cientifico, que es una de las
misiones primordiales de las instituciones académicas, especificamente, en
los centros de educacién superior.

Sin embargo, también entrana el peligro de la transculturacién y, por
consiguiente, la pérdida de la identidad cultural, cientifica y social de los
paises sin una tradicién de trabajo continuo en la formacién y el reforza-
miento de los valores de la sociedad en general.

Sin lugar a duda, la educacién formal y no formal, son elementos fun-
damentales en el desarrollo de la cultura y en su consolidacién cuantitativa
y cualitativa, como la base para el crecimiento en las artes y las ciencias, en
una comunidad académica integrada.

La universidad debe estar abierta a distintos sectores. Un Ecuador plu-
riétnico y multiregional requiere de esas miradas, con programas univer-
sitarios que trasciendan las distintas zonas geograficas y validen el cardcter
nacional; no desde una bisqueda de la unidad abstracta del pais, sino en la
ubicacién de los problemas de los diferentes movimientos sociales.

En este empefo institucional es responsabilidad de las bibliotecas uni-
versitarias contribuir con el tratamiento que se debe dar a la informacién, a
fin de que la organizacién sea capaz de promover la eficacia organizacional
al elevar las potencialidades de la organizacién para cumplir con las de-
mandas del ambiente institucional interno y externo.

En este sentido, el personal dedicado a los importantes servicios de la
informacidn estd llamado a responder con sus aportes en el enriquecimien-
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to de la vida interna y externa de la universidad, pues se hace mds evidente
el papel de las UI (Unidades de Informacién), porque atesoran los recursos
de informacién imprescindibles para el desarrollo del pais, contribuyen en
la formacién de los futuros profesionales y proporcionan a ellos, profeso-
res, investigadores y publico en general, los documentos y la informacién
para ampliar su caudal de conocimientos.

La mayoria de las UI de los centros de educacién superior se limitan
a cumplir con su funcién convencional de atencién a los usuarios con la
bibliografia que solicitan para consultas en las salas de lectura. Con esto,
han descuidado o no han incorporado en su quehacer el gran potencial que
pueden desarrollar al establecer mecanismos innovadores de promocién
hacia la investigacién bibliogréfica, sobre todo ahora cuando el acelerado
avance cientifico y tecnoldgico —y su inmensa produccién de conocimien-
tos— obligan al investigador a actualizarse continuamente.

Tampoco se han desarrollado de manera creativa actividades que cua-
lifiquen la préctica de ensefianza—aprendizaje, en la formacién profesional
de los estudiantes que contemplen, ademds, como eje transversal, el rescate
de la identidad, la cultura y los valores humanos, solventando en parte la
crisis de identidad universitaria y la muy débil vinculacién de sus dife-
rentes estamentos con la comunidad y con los problemas que la nacién
requiere resolver para su auténtico desarrollo.

Estas necesidades exigen que quienes estin vinculados a la actividad
bibliotecaria asuman este trabajo, con responsabilidad social y liderazgo,
en la comunidad universitaria y la sociedad en general, para proponer al-
ternativas de solucién.

En la basqueda de soluciones sefialamos que las tareas de extensién bi-
bliotecaria tendrdn necesariamente que dirigirse, con prioridad, a la misma
comunidad universitaria afectada por una crisis de identidad y de perte-
nencia. Por esto, el fortalecimiento de las Ul, para su tarea de extension,
pasa a constituirse en un mecanismo de innovacidn en sus tareas a cumplir.

A la universidad le corresponde, entonces, encontrar los nodos que per-
mitan el reconocimiento de la unidad de lo diverso para hallar la esencia
ecuatoriana y, mediante la educacién formal y no formal, potenciar los
elementos fundamentales de la cultura para el crecimiento en las artes y las
ciencias en una mancomunidad universitaria integrada.
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La globalizacién econémica y la incorporacién de nuevas tecnologias
exigen de eficiencia y eficacia en todos los niveles de organizacién. (Ros
Garcia y Lopez Yépes, 1996). Esto obliga a los directores, ejecutivos o jefes
a buscar nuevas formas de conduccién y liderazgo que permitan transmitir
entusiasmo, energia y creatividad. Con el convencimiento de que el prin-
cipal recurso de las organizaciones son las personas y que, a diferencia de la
tecnologia y otros recursos, ellas no se compran ni se venden, con ellas se
negocia, se participa y se crean compromisos.

En este contexto, la biblioteca o cualquier otra Ul que aspire a sobrevi-
vir en el contexto actual, debe tomar una actitud proactiva con habilidad
para interpretar las nuevas demandas que recibe y responder a ellas de la
manera més eficiente, aprovechando todas las herramientas a su alcance.
Esto lleva a la necesidad imperiosa de contar con el conocimiento de su
entorno interno y externo, asi como la comprensién de nuevos métodos y
técnicas que ayuden al establecimiento de una organizacién integral.

Para alcanzar el objetivo de formar ciudadanos con valores de compro-
miso y profesionalismo, la gestién de informacién de la organizacién debe
estar acompanada de una estrategia de aprendizaje continuo que conduzca
al ‘alfabetismo informacional” de todos los actores que intervienen en su
cumplimiento.

La biblioteca, como ya se dijo, es el reflejo de las decisiones e influencias
del medio ambiente, por lo que debe vincularse con este conjunto de in-
fluencias (culturales, sociales, econdmicas, tecnoldgicas, etc.) e incorporar
los avances y concepciones distintivas de la sociedad moderna.

La identidad debe tomarse en cuenta considerando su peso en la con-
ducta del hombre en el marco en que se desenvuelve, no ya protagonista
sino parte de un entorno cuyo valor ha de ser apreciado no solo en su
pasado sino también en su devenir. De esa forma se asegura una continui-
dad cultural que al paso del tiempo debe de transformar y no desvirtuar y
mucho menos destruir.

Son especialmente sensibles a ello los segmentos mds jévenes de la po-
blacién, que adoptan con facilidad estereotipos ajenos (vale la pena decir
no siempre negativos), importados por las mismas instituciones culturales
que deben controlar su consumo. En esa direccidn, la universidad ha de
ocupar un puesto de primera fila en la lucha por preservar lo auténtica-
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mente nacional. Y le corresponde en su papel de depositaria de la inteli-
gencia de la nacién, centro donde convergen las mds diversas corrientes
socio-culturales y donde ha de formarse un frente comin que promueva
el enriquecimiento contintio de la identidad autéctona. “Sin embargo, la
inteligencia latinoamericana ha descansado hasta ahora sobre proyectos, sobre
algo que aiin no estd hecho sino que falta por hacer”, afirma acertadamente
Leopoldo Zea (1996: 213-234).

Precisamente, la comprensién idénea del término de cultura, tan presen-
te dentro de nuestra cotidianidad, suele estar desatendida. Cultura significa
todo aquello que el ser humano ha conquistado o estd en condicién de ad-
quirir por su triple capacidad de pensar, actuar y sentir. “En ella se agrupa el
conjunto de comportamientos propios de una determinada sociedad. Por lo
tanto, se tomard necesariamente conciencia de que la caracterizacién cultural
constituye la especificidad de un grupo, su razén de vivir y, por este hecho, su
razén de ser respetado y eventualmente protegido” (1989: 14). Una vez mds
suena la definicién de Marti: la cultura es la huella del hombre.

Otro pensador latinoamericano, Ernesto Sdbato, describe la cultura en
su totalidad como:

una aventura del hombre, como la fascinante aventura de su pensamiento,
su imaginacién y su voluntad; desde la invencién de la rueda y del plano
inclinado hasta la filosofia, desde el invento del fuego hasta la creacién del
lenguaje, desde las danzas primitivas hasta la musica de nuestro tiempo”.
Para ¢l la cultura no tiene “nada de enciclopedismo, nada de catdlogos
de nombres y fechas de batallas y nombres de montanas, es la viviente y
conmovedora hazafia del hombre en su lucha contra las potencias de la
naturaleza y las frustraciones fisicas y espirituales. No es informacién, sino
formacién (Sibato, 1989: 88).

Siguiendo el concepto de Sdbato y la huella de Marti, podriamos definir a
la cultura como el resultado que en la préictica da estricta cuenta de las ac-
ciones realizadas por el Hombre para llegar a la comprensién de la realidad,
ala superacién de las condiciones naturales de existencia y a la expresion de
sus méximos valores. La cultura se vuelve tradicién al conservar, reproducir
y transformar todos los precipitados posibles de la vida del ser humano, sus
obras y sus pensamientos.
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Pero cultura también es una manera de identidad, o quizds es la propia
identidad. Se ha mencionado la heterogeneidad de la comunidad latinoa-
mericana en la que se contiene, en grandes rasgos, la ecuatoriana.

La identidad ecuatoriana es un cdmulo de muchas identidades; la cultu-
ra son muchas culturas, y puede ocurrir un desarraigo, un desgarramiento
si se implementa un programa exclusivamente externo que convoque a la
interaccion de las diferentes comunidades o no se integre a ellas partiendo
de los valores de las mismas. No se trata de convocar a unas comunidades
al espacio de otras, sino de abrirles espacio a todas en plena convivencia, en
una auténtica unidad de lo diverso.

La integracién cultural ha de ser profunda e intensa, pues trabaja con
los sentimientos del hombre; por eso es también auténtica; comporta, por
otra parte, un papel pedagdgico, al abarcar un ciclo de aprendizaje y la
implementacién de proyectos concretos. La extensién universitaria tiene
una misién fundamental en este sentido.

En la universidad, como institucién fundamental de la sociedad para
conservar y desarrollar cultura, se manifiestan diversos procesos como la
actividad docente, la investigacién cientifica, el arte, el deporte, entre otros.
En los paradigmas actuales, la extension universitaria ocupa un lugar prefe-
rente, considerdndose por muchos como funcién totalizadora presente en
cada uno de los procesos desempefiando un rol decisivo en la proyeccién
social de la universidad.

La biblioteca es una parte integral —se puede decir una parte indispensa-
ble— de la universidad, a la que sirve en todos sus aspectos. En consecuen-
cia, todo lo que contribuye a su mds eficaz organizacién y administracién
ayuda directamente, y en grado sumo, al logro total de los objetivos de la
universidad y del pais. En la biblioteca universitaria, los tépicos mds comu-
nes que se abordan son: los problemas sociales, politicos y econdmicos, los
asuntos internacionales, la literatura y el arte. A partir de los esfuerzos de la
biblioteca universitaria por impulsar el saber, en sus distintas manifestacio-
nes, se tiene una oportunidad real de participar en el desarrollo académico
que aporte al progreso de la nacién. De esta manera, se corrobora que la
universidad y sus bibliotecas van mds alld de sus limites inmediatos, con-
tribuyendo activamente al fomento de la educacién de los individuos y de
la sociedad en general.
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El trabajador de la informacién debe ser, ante todo, un promotor cultu-
ral y, en este sentido, debe ejercer su trabajo en dos dimensiones:

*  Preparacion cultural general e integral de la comunidad pedagégica, median-
te la realizacién de actividades novedosas y creativas que sittien al libro y
a la lectura en su justa significacién y valor social; incrementando la parti-
cipacién e incorporacién activa y creadora de la comunidad universitaria,
poniendo en préctica acciones para fomentar en ellos el gusto por la lectu-
ray el uso de la informacién; disehando y desarrollando nuevos servicios
destinados a su comunidad de usuarios, e incentivando la participacién
popular en el aporte de iniciativas creadoras para mejorar el ambiente, los
fondos, y la calidad de los servicios de la biblioteca; contribuir al desarrollo
de los medios audiovisuales como via de acceso a la informacién, median-
te la elaboracién de productos de informacién que puedan ser utilizados
en el proceso docente, investigativo y de formacién de cultura general de
los estudiantes; intensificar el trabajo de actualizacion de los fondos en las
bibliotecas, mediante una politica que incremente la respuesta rdpida a las
principales demandas de su comunidad de usuarios.

»  Impacto en la direccion del proceso educativo y la actividad cientifico-in-
vestigativa. Primero, debe buscar variantes de educacién de usuarios
para desarrollar habilidades y destrezas en el uso de los servicios in-
formativos, para satisfacer las necesidades de docentes, investigadores,
estudiantes y comunidad general de usuarios, individuales y colectivos.
Segundo, tiene que desarrollar actividades que propicien el encuentro
de estudiantes y docentes con obras de escritores ecuatorianos destaca-
dos en la literatura cientifico-técnica y de otros géneros literarios. En
tercer lugar, debe estimular la creacién de circulos de interés y clubes
temdticos. Luego, ofrecer servicios a la medida de las necesidades de los
usuarios, de modo que aumente la eficacia de la profesion. Y finalmen-
te, tiene que mantener una ética que favorezca actuaciones cotidianas
que trasladen hébitos y conductas que promuevan el crecimiento inte-
lectual a partir de la informacién.

[...] apostarle a una verdadera biblioteca, comprometida con la comu-
nidad, que se constituya en espacio para el encuentro real y significativo
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con la lectura,...Una biblioteca real que no sea suplantada por la moda
de las virtuales, en donde sean posibles la participacién, la negociacion, el
didlogo, el debate y la reflexion a partir de la lectura de textos, en donde
los ciudadanos puedan informarse bien. Una biblioteca con bibliotecarios
conscientes de su papel ético y politico (Castrillén, 2002: 88).

De ahi que los bibliotec6logos, referencistas y documentalistas, como
trabajadores de cultura que son, las instituciones publicas y privadas,
las administraciones oficiales y los medios de comunicacién, deben
asumir ahora, con mayor conciencia que nunca las funciones que les
corresponden frente a la identidad cultural. Con el mayor esfuerzo la-
boral y con los recursos econémicos disponibles habrdn de hacer todo
lo necesario para gestionar en sus comunidades el surgimiento de las
condiciones que permitan a sus comunidades participar activamente en
los procesos de creacién, depuracién, enriquecimiento, conservacion,
transmision y evolucién de la cultura local, regional y nacional, en la
que cada uno se concibe, pues no puede haber identidad sin un sélido
enraizamiento del Hombre en su propia cultura y en el conocimiento
de su propia historia.

Esa es la luz que debe guiar las bibliotecas, como la que guiaba a Hipa-
tia en la pelicula de Amendbar. “Agora” tiene un desenlace brutal, sin con-
cesiones. Porque el film es la historia de una pérdida, de un gran paso atris.
No en vano Carl Sagan decia que si no se hubiera destruido la Biblioteca,
las tres cuartas partes de lo que se conservaba, quizd hoy ya tendriamos co-
lonias en Marte, asi que la destruccién de la gran Biblioteca de Alejandria
es una pérdida muy relacionada con el progreso de los astrénomos pero,
sobre todo, con el progreso en general.

Con seguridad puedo afirmar que, aunque completamente lejana, me
siento inspirada por el personaje de Hipatia. Y para finalizar quiero recitar
las palabras del colombiano Luis Bernardo Yépes Osorio (2007) al referirse
al oficio que ejercemos todos los bibliotecarios: “Cuando tomé la decisién
de hacerme bibliotecario di inicio a mi propia revolucién. Soy un disidente
de la mediocridad, la injusticia y la pobreza. Me hice bibliotecario para
derrotarlas, si no lo consigo es a causa de un parpadeo en mis convicciones

y no de la fragilidad de mi oficio” (Yepes, 2007: 31).
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Distrito Metropolitano de Quito

Sara Serrano*

San Roque era un conventillo de casas, palomas y golondrinas. Cuando
alguno de los guambras, emocionado, nos anuncié un dia que quisiera
ser “como una golondrina o una paloma”, no nos resulté ficil entender el
sentido de ese deseo. “Y ;para qué?”, le inquirimos ansiosos. “Para volar
por encima de los tejados. Para mirar a la gente desde arriba” contesté el
amigo y todos nos quedamos en silencio. Deslumbrados por aquella re-
velacién, en nuestro adentro nos dispusimos a cumplir un suefio: ya nos
elevdbamos para contemplar desde la alturas a nuestro barrio...Pronto
nos posarfamos en la sencilla torre de la iglesia, excelente mirador para
otear la calle Chimborazo, toda empedrada, llena de casitas de tres 0 més
patios divididos por alguna que otra reja con sus oscuros zaguanes de
hueso y piedra. Y, desde luego, con sus inolvidables huertas

(Freire, 1998).

En estas lineas del libro “El Barrio de los Prodigios” del famoso librero
de Quito Edgar Freire Rubio, subyacen algunas significaciones claves de
esta ponencia: juego, suefio, utopia, barrio, ciudad, planificacién urbana,
derechos, calidad de vida, imaginacién. Elevarse como golondrinas para
poder contemplar la vida del barrio es el juguetén anhelo que acariciaban
los guambras sanroquenos segun relata esta pintura escrita.

*  Poeta, comunicadora social, y Méster en Gobierno de la Ciudad por la Facultad Latinoamericana

de Ciencias Sociales, FLACSO-Sede Ecuador.
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Empiezo esta ponencia intentando engarzar holisticamente esta expe-
riencia literaria con los estudios de ciudad a los que refiere mi presente
maestria en FLACSO vy la gestién cultural a la que he dado una parte de mi
vida, y lo hago afirmando, como premisa inicial, que ciudad no solo es el
espacio construido de viviendas y calles que los seres humanos le hemos pe-
dimos prestado y hasta arrebatado a la naturaleza, sino que ciudad es y debe
ser también el espacio urbano para los suefios, para la cultura, para la re-
creacion a la cual le debemos el disfrute de volvernos a crear, de rehacernos,
de repensarnos, de renacernos. Sin la cultura y la recreacién, la cotidianidad
y el trabajo serfan insostenibles. Sin el tiempo y sin el valioso espacio y te-
rritorio para los libros y la creacién, nuestra condicién humana se reduciria
al automatismo repetitivo, la soledad y a otros males fisicos y emocionales.

La ciudad es muchas cosas a la vez. Es un producto histérico, es una co-
munidad politica que tiene sentido de pertenencia, es la po/is donde estdn en
tensién y debate las metas colectivas como ocurria en el dgora griega. En la
ciudad las relaciones sociales son de produccién con intrincadas disputas por
la segregacion espacial y los usos del suelo, son economias de aglomeracién,
polucién, contaminacién y tréfico insoportable, son tugurios y bellos parques
y calles cargadas de memorias donde heroicos pdjaros y drboles centenarios
subsisten. Pero también, la ciudad es el espacio publico de encuentro en sus
plazas, es identidad especifica y diversidad, es ciencia e historia acumulada.
Las ciudades son cosmopolitas y futuristas y también son singulares como las
personas, tienen sus especificidades, decires y costumbres. Hace mds de dos
décadas en relacién a este didlogo binario, la UNESCO sostenia que:

Las particularidades culturales no obstaculizan, sino favorecen la co-
munidén en los valores universales que unen a los pueblos. De alli que
constituye la esencia misma del pluralismo cultural el reconocimiento de
multiples identidades culturales alli donde coexisten diversas tradiciones

(UNESCO, 1982).

Quiz4 la mds hermosa particularidad que tiene nuestra ciudad es nuestro
bello centro histérico hecho con ojo de artista. Coincido con Monguin
en su mirada penetrante a otras texturas sensoriales urbanas cuando afir-
ma que:
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En la ciudad hay olores, y no solo en Bombay, en Marsella o en El Cai-
ro. En las ciudades hay ruidos disonantes, extranos, penosos, cautivantes.
Contactos corporales que no siempre son seducciones disfrazadas. Seguir
el movimiento de los cuerpos en la ciudad es como poner en escena las
relaciones que el marco urbano instituye entre los cuerpos y los espiritus.
La experiencia urbana se inscribe en un lugar que hace posible pricticas,
movimientos, acciones, pensamientos, danzas, cantos y suefios. (Mongul’n,

20006: 306)

Mi actual tesis de maestria en FLACSO se enfoca en el tema espacial como
un dmbito fundamental del quehacer cultural en el territorio-ciudad y re-
flexiona sobre la carencia de espacios y equipamiento cultural de magnitud
significativa en las zonas de expansion inmobiliaria en nuestra ciudad, ante
lo cual asume como meta propositiva la creacién de nuevas centralidades
culturales para el Distrito Metropolitano de Quito que acojan al mundo del
libro y a otras actividades del mundo cultural en aras de una mejor calidad
de vida para los habitantes de nuestra urbe. ;Cudnto se invierte en la cons-
truccién de un estadio o un centro comercial y cudnto en la de un centro
cultural o biblioteca de magnitud significativa? ;Cudl es el espacio que los
libros tienen en esta ciudad y cémo pueden promover encuentros sociales
de toda condicién? ;Por qué la ciudad crece solo en calles y viviendas? ;Por
qué no hay una proporcion en cuanto a equipamientos culturales o centros
culturales que promuevan el encuentro y el esparcimiento como actividades
que eleven nuestra calidad de vida y diversifiquen nuestros hdbitos? Muchas
preguntas alrededor de la gestién cultural relativa al mundo del libro pue-
den seguir alimentando esta reflexién y motivarnos a la accién participativa
y a un modelo de gestién mds holistico, interdisciplinario e incluyente.
Creo que, a diferencia de la visionaria y estratégica ensefanza que el
mundo antiguo nos legé al construir la biblioteca de Alejandria que, segin
afirmaba el astrélogo humanista Carl Sagan en su libro Cosmos, debié
poseer medio millén de volimenes (Sagan, 1980), insistimos lamentable-
mente en posponer nuestros presupuestos de ciudad y nuestros proyectos
para las actividades culturales y el equipamiento cultural con lo cual re-
trocede nuestra calidad de vida. Con estas omisiones debilitamos la capa-
cidad creadora e innovadora que ahora se mide como una fortaleza de las
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economias urbanas en duros escenarios globalizadores. La biblioteca de
Alejandria era un compendio de saberes, el motor antiguo de lo que hoy se
podria pensar como la sociedad del conocimiento:

El ndcleo de la biblioteca era su coleccién de libros. Los organizadores
escudrifiaron todas las culturas y lenguajes del mundo. Enviaban agentes al
exterior para comprar bibliotecas. Los buques de comercio que arribaban
a Alejandria eran registrados por la policia y no en busca de contrabando,
sino de libros. Los rollos eran confiscados, copiados y devueltos luego a
sus propietarios. Es dificil estimar el nimero preciso de libros, pero parece
probable que la biblioteca contuviera medio millén de volimenes, cada
uno de ellos en un rollo de papiro escrito a mano (Sagan, 1980).

Una copiosa lista de profesionales ligados a la gestién cultural, asi como
bibliotecarios, libreros, narradores, disenadores, editores, poetas, cuen-
tacuentos, etc., angostan sus economias, producen menos ideas y suefios
cuando se restringen las metas estratégicas de ciudad, y con ello todos
retrocedemos. El contexto no siempre determina la calidad o el ejercicio
mismo de la creacién, es cierto, pero en escenarios de desmotivacién y
poco flujo de recursos es mds probable que se produzca menos de lo que la
sociedad espera. El crecimiento urbano idéneo deberia contemplar, entre
otros aspectos, los espacios y equipamientos para estas actividades para
evitar justamente ese escenario cuesta arriba con el que se topa el ¢jercicio
cultural. Cabe pensar en el espacio de ciudad como espacio de diversifica-
cién y transgresién que necesariamente requieren sus habitantes y que, en
definitiva, asi concebido es el que construye realmente ciudadania. Sobre
este punto nos acogemos al pensamiento de Jordi Borja, conocido estudio-
so de temas urbanos, quien afirma que:

Es dificil asumir o construir la propia ciudadania si vives en 4mbitos muy
reducidos en unos aspectos y muy confusos en otros, o muy especializados
casi siempre. Hacen falta centralidades multiples y heterogeneidad social y
funcional en cada 4rea de la ciudad. Y distinciones claras, entre los centros
y los barrios, entre los espacios de la cotidianidad y los de la excepcionali-
dad, son necesarios espacios seguros, pero también algunos que represen-
ten el riesgo, la oportunidad de la transgresién (Borja, 2002).
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El equipamiento urbano cultural y la promocién del mundo del libro y la
lectura en otras ciudades son un actor poderosisimo que ha impulsado edi-
ficaciones y emprendimientos que han beneficiado, de una u otra forma,
a todos los estratos sociales. Para muestra, basta acercarse y auscultar la ex-
periencia de BIBLIORED en Bogotd, la creacién de la hermosa Biblioteca
Virgilio Barco visitada por 4 000 usuarios diarios (Guerrero ez al., 2007).
El Centro Cultural Metropolitano en Quito, Centro Cultural de la PUCE,
el Centro Cultural San Martin en Buenos Aires, son ejemplos de empren-
dimientos urbanos de magnitud significativa enfocados a posicionar a la
cultura en el mundo citadino bajo estindares de calidad. Los centros cul-
turales pueden ser bibliotecas y las bibliotecas pueden ser centros culturales
que promuevan la magia del encuentro y la creacién en donde economia,
cultura y humanismo se conjuguen. Muchas bibliotecas en nuestra ciudad
y en otras latitudes han diversificado sus ofertas culturales y no solo son
prestadoras de libros, son justamente verdaderos centros de cultura en la
medida en que ofrecen espacios deliciosos y ladicos de intercambio social,
son fonotecas, hemerotecas, jardines botdnicos, salas para conciertos de
rock y musica cldsica y hasta sitios de clases para abuelitas y abuelitos, son
museos y sitios de exposiciones artisticas; sus posibilidades son polisémi-
cas. Muchas de estas bibliotecas o centros culturales son refugio para los
jovenes que viven violencia intrafamiliar y cumplen un importante rol de
encuentro a modo del espacio de plazas y parques y su estética urbana hace
que muchos las visiten como si fuesen a un mall, como el caso de la bella
biblioteca publica parque El Tunal ubicada al sur pobre de Bogotd.

Este discurso quiere plantearse el tema de la gestién cultural no solo des-
de las agendas culturales o el ejercicio y los derechos de los artistas que son
entradas muy respetables de otros estudios académicos. Este discurso quiere
abordar un plano no muy discutido y que apunta a la politica planificadora
urbana en su responsabilidad hacia lo cultural en términos espaciales, lo cual
implica pensar el diseno y politicas urbanas que lo han de acompanar junto a
inversiones respetables y no mendicantes. Esta l6gica no pretende adjudicar la
responsabilidad de la planificacién solo al gobierno local sino impulsar ideas
y emprendimientos en alianzas que lo apoyen; buscar puntos de encuentro y
asociacionismo entre los creadores, el Estado, el mercado y la ciudadania para
que se ejecute un mejor disefo urbano en aras de nuestra mejor convivencia.
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Desde su dimensién espacial desde este texto se concibe como reto
creador y colectivo a la planificacién urbana. La gestion cultural y los crea-
dores deberfan tener una voz al respecto. Cierto es que hay una politica
visible de recuperacién del espacio publico; cierto es que se pueden hacer
actividades culturales al aire libre en calles, plazas y parques; y también es
verdad que existe toda una infraestructura de varios teatros carcomidos por
los afos que estdn subutilizados en Quito, asi como otras edificaciones que
se podria rescatar para usos culturales. Pero también es cierto que en las
zonas de expansién urbana al sur y al norte, falta equipamiento cultural e
infraestructura que incluya espacios verdes y promueva disefios vanguar-
distas y ecoarquitecténicos. Parece que solo nos hubiésemos concentrado
en temas de vivienda, cuando asumir la ciudad es, en realidad, asumirla
como proyecto de vida y futuro con menos desarmonias y mds equilibrios.
La presion del modelo neoliberal y la crisis del sistema financiero son parte
del redireccionamiento de nuestra economia y sus impactos en la confor-
macién de nuestra faz de ciudad. Radl Ospina nos recuerda la crisis del 98
en nuestro pais y su influencia en el tema inmobiliario.

En este contexto, una fraccién del creciente flujo de recursos generados por
el retorno de capitales, fugados en la crisis de los afios 98 y 99, la desconge-
lacién de depésitos del sistema bancario nacional y el creciente volumen de
divisas enviadas por los migrantes se articulard a una demanda por bienes
inmobiliarios asociada a una estrategia de inversion y renta en un escenario
de desconfianza que generd la crisis precedente (Ospina, 2010).

Esta causa estructural condiciond, como ya se dijo, nuestro rostro urbano
y quizd nos hizo ver solo un modo de hacer ciudad. El reto es repensarnos
y diversificarnos. La pregunta es si la cultura juega o no un rol espacial en
ese nuevo enfoque y nuestra respuesta es rotundamente afirmativa. Si Cu-
ritiba, la ciudad verde paradigmdtica en América Latina, se plantea como
una sana ambicién sobrepasar el 10% del espacio verde que la OMS re-
comienda en relacién al espacio construido y ostenta orgullosa poseer un
30% de tal verdor que supera a esa cifra, podriamos, en consecuencia,
tratar de seguir su ejemplo no solo en materia de ecologia urbana (ante el
cual tenemos una nota baja si se estima la pérdida de laderas y el escaso
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bosque protector cada vez més talado). Podriamos tratar de seguir el ejem-
plo de Curitiba, pero repensando el espacio destinado a la cultura frente al
espacio construido. Evidentemente, el hermoso Centro histérico quiteno
tiene un nutrido equipamiento cultural, estd bien dotado de escenarios,
bibliotecas y otros espacios de promocién cultural, sus plazas y calles son
escenarios mismos de actividades culturales de todo tipo. La democratiza-
cién de ello es una meta y ejercicio en construccién. Sin embargo de ello,
nos preocupa, como lo hemos reiterado, lo que pasa en las zonas de expan-
sién urbana. Propende nuestro planteamiento central a que nuestra ciudad
no tenga solamente caminos y viviendas sino que tenga equipamiento cul-
tural, equipamiento hospitalario, espacio verde y bosques y el destinado a
la educacién afin en todo su territorio, de manera que se logre un balance
arménico urbano que fomente nuestra calidad de vida y coadyuve a nues-
tra salud fisica y mental.

Pensar en generar centralidades culturales puede resultar para algunos
una propuesta utdpica; sin embargo, no es imposible. Pongdmonos a pen-
sar en como el sector mercantil y financiero ha impulsado con todo su
potencial grandes centralidades comerciales como la de la Carolina, ubi-
cada en el hipercentro de la ciudad. Del mismo modo, otros paradigmas
pueden impulsar nuevos emprendimientos para la ciudad y algunos como
los llamados CDC, Centros de Desarrollo Comunitario, impulsados por la
actual administracién local, cumplen, en parte, con ese objetivo. No solo
la escuela y el hogar educan, hay muchas formas de repotenciar el perfil
cultural y educativo de la ciudad. La creacién de estos centros culturales
es una opcién. La ciudad como escenario de educacién e innovacién estd
en el discurso de importantes estudiosos del tema ciudad como Susana
Finquelievich, quien sostiene que:

El papel de las ciudades en la era de la informacién es ser medios produc-
tores de innovacién y de riqueza, capaces de integrar la tecnologfa, la socie-
dad y la calidad de vida en un sistema interactivo que produzca un circulo
virtuoso de mejora, no solo de la economia y de la tecnologia sino de la
sociedad y la cultura. Las ciudades que lo logren ocuparian un lugar central
en la nueva sociedad. Las que no puedan desarrollar medios sociales, eco-
némicos y tecnoldgicos innovadores permanecerian en los mdrgenes. De
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acuerdo a las capacidades y posibilidades de las ciudades para cumplir ese
rol, se establecerfa un nuevo mapa de centralidades y periferias urbanas, di-
ferente al trazado en la sociedad industrial (Finquelievich, 2004: 118-119).

En esta reflexién, Finquelievich apunta a la innovacién en el aspecto tec-
nolégico e informacional de las ciudades y habla de un circulo virtuoso ge-
nerador de riqueza. La tecnologfa es una parte importante de la sociedad,
pero no lo es todo. Nuestro estudio recoge esa necesidad e innovacién,
pero desde los paradigmas culturales en funcién de nuestra propia realiza-
cién humana mds alld del puesto que el nuevo mapa mundial nos confiera.
La creatividad es el principio de la innovacién. Silas ciudades se preocupan
por ser no solo consumidoras sino innovadoras, entonces deberian preo-
cuparse por como desarrollar espacios especificos y politicas urbanas que
permitan la construccién de un perfil de ciudadano creador. La familia es
el punto de arranque, pero la ciudad debe ser su continuidad.

Si Eugenio Espejo bibliotecario viviese, de seguro le interesaria amalga-
mar, de alguna manera, el tema cultural relativo a los libros que ¢l tanto amé
con el tema de planificacién urbana. Claro que, Espejo médico, comunica-
dor y precursor, también serfa hoy un gestor cultural; vestirfa jeans y bailarfa,
de vez en cuando, en algin sitio de la Mariscal y, por su condicién de duende
transgresor, seguro pegaria proclamas o mds bien harfa grafitis llamédndonos
a la felicidad como lo hizo hace mds de dos siglos. Hay toda una memoria
histérica que hace muy pertinente el planteamiento de centralidades de libro
en esta ciudad: Espejo es una breve mencién que a ello alude.

Cuando el mercado se propone metas altas construye grandes centros
comerciales y urbaniza hasta la tltima ladera, se empefa y consigue sus
objetivos. Bajo la ptica de la gestion cultural podemos proponernos todo
tipo de metas; la planificacién urbana, entre ellas, deberia ser entendida
como el disefio colectivo creador y visionario imbricado a todas nuestras
fibras culturales. Deberfa ser nuestra gran maqueta citadina irreprochable
y la herencia arquitecténica de convivencia respetuosa que dejaremos a
las futuras generaciones. La ciudad como proyecto y futuro demanda de
suenos y metas altivas. Desde la antigua Mesopotamia, ser ciudad implicé
el pensarse en proyeccién. Sin esa imaginacién, sin esos bocetos no se hu-
biesen construido el Partenén de Atenas o la Biblioteca de Alejandria ni
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tampoco las hermosas pirdmides de Cochasqui. Tampoco hubiese habido
libros que recogiesen la imaginacién ni poetas o juglares que los cantesen
porque en la ciudad el espacio para la imaginacién hecha libros es parte de
la historia de la humanidad. A los libros les debemos mucho:

En otros lugares, antes de las civilizaciones griegas y romanas, la ciudad
aparece también quizd unos seis mil afos atrds, desde las primeras que se
construyeron en Mesopotamia, Sumeria o incluso en las tierras biblicas
“como los lugares donde florecid la escritura” (De Azda, 2004) las matemd-
ticas y la historia. Y asi como la ciudad manejaba un espacio donde se di-
sena el habitat colectivo, también la escritura se fue encargando de disefiar
otro espacio, uno de naturaleza simbdlica donde se inscriben las necesida-
des pero también los suefios y las fantasias de los ciudadanos (Silva, 2008).

Por cierto, esta dimensién del espacio y equipamientos culturales, so-
bre todo en las zonas de expansién urbana a la que nos hemos referido,
no estard completa si no cuenta con nutridas agendas culturales dina-
mizadoras y pluralistas que eviten el clientelismo, no serd completa sin
los actores culturales que las ejecutan, no serd completa sin las politicas
urbanas que les dan sostenibilidad y sin la ciudadania que no solo es
consumidora sino gestora de arte y cultura; no serd completa sin el apoyo
que la academia critica y propositivamente hace, no serd completa sin la
ciudadania deliberante.

No es la intencién de esta ponencia hablar solo de los espacios fisicos
como elefantes blancos (estos no se entienden sin la gente). Sin embargo,
también es necesario apuntar que el gremio artistico debate mds sus agen-
das antes que el proyecto del disefio urbano y el destino de nuestra ciudad.
No sé si el gobierno local ha preguntado a los ciudadanos y a los artistas
e intelectuales qué diseno de ciudad suefian construir ya y cémo aterrizar
esos suefios. No sé si cada uno de nosotros nos hemos hecho esa pregunta.
Cada ciudadano es un ser creador en mayor o menor escala y tiene derecho
a pensar en su proyecto de vida individual y de vida colectiva en su ciudad
o poblacién. Las nuevas centralidades culturales para el distrito metropo-
litano propuestas nos plantean retos y suefios viables y un escenario dialé-
gico e interdisciplinario.
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La vida sustancial de la urbe cumple cuatro funciones bdsicas: habitar,
trabajar, recrearse, circular segtin se infiere de algunos de los planteamien-
tos bdsicos de la famosa Carta de Atenas y el dictamen de nuestro sentido
comun. A estas funciones bdsicas yo anadiria la necesidad de sofar y pro-
yectar la ciudad para que no se nos escape de las manos. Creo que el libro
puede desempenar un rol mucho mds protagdnico y socializador del que
pensamos aunque su propio soporte de papel esté cambiando hacia nuevas
tecnologias.

Me permito proponer, con un poco de escepticismo y cierto resque-
mor, no desde la Academia, sino desde mi sencilla condicién de escritora
y gestora cultural que esta ciudad cuente con un espacio y los recursos
necesarios para los recitales de mujeres que, como tantos otros creadores,
vengo desarrollando hace anos, por propia iniciativa y sin auspicios, por el
Dia Internacional de la Mujer, ocho de marzo, gracias al generoso aporte
de varias mujeres poetas y musicos magnificos. Una casa de la poesia que
también sea casa de libros, de magia creadora y de puertas abiertas donde
se pueda registrar y visualizar la memoria de la sonora palabra en nuestra
urbe y sus aliteraciones e invitar siempre a poetas de otras ciudades a ser
parte de la sonoridad urbana. Una casa de la poesia, que siguiendo el hilo
conductor de la reflexién académica que nos antecede, pueda ser eso y
mds, o sea un centro cultural y biblioteca, un permanente cajén que genere
trabajo, economia y sea un sitio de encuentro y un aporte a la ciudad. El
Murcielagario de la Ronda, la negra linda y los poemas de Hugo Alemadn,
Jorge Carrera Andrade y un sin fin voces de actuales se sumarfan a este
esfuerzo creador. Asi como yo, todos los que escuchan este texto deberfan
hacer sus propuestas de ciudad, muchas superardn lo que digo.

Pero la gran conclusién y recapitulacién de todo lo escrito en la presen-
te ponencia nos devuelve nuevamente al planteamiento inicial de nuestra
propuesta esencial: la creacién de centros culturales en las zonas de expan-
sién urbana en Quito que imbriquen al mundo del libro el cual ha sido
morador de la historia de esta ciudad en sus claustros y universidades: la
San Fulgencio, la Santo Tomds de Aquino y la San Gregorio Magno.

Ningtin ensayo académico puede abarcar a la ciudad. Asi como la ciu-
dad persiste en nuestra alma y la desamamos cuando nos agobia y la ama-
mos cuando nos seduce, asi de imperecedera es la presencia permanente de
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ciertos libros en nuestras vidas, muchos de los cuales estdn en librerias y en
sitios mdgicos, tal como lo escribo en mi poema:

Tendré los colores de la hierba

y el olor de la lluvia:

sospecho

que entonces

usted

podrd tocarme y recordar,

como quien retorna al libro

que se vuelve

a llevar hasta la almohada.

(Del poemario La suma de los pdjaros, de Sara Serrano Albuja)
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Aprendizajes significativos y
buenas pricticas de interculturalidad

Patricio Sandoval Simba*

Cuando desde el 4mbito educativo se nos plantea que el desarrollo de las
personas es una construccién de inteligencia y de actitud (aprendizaje sig-
nificativo), que aflora en relacién a los otros y al contexto en que se vive,
debemos apostar por las nuevas pricticas que estimulen la participacién
grupal y que potencien la interaccién social.

La construccién de una sociedad intercultural no solo demanda del reco-
nocimiento de la diversidad, sino promover negociaciones permanentes y ca-
pacidades de convivencia y solucién de los conflictos entre los diversos actores.

Es importante pensar la interculturalidad mds alld de un nexo entre cul-
turas, se requiere una revision de nuestras relaciones, modos de ser y cémo
nos percibimos, moviéndonos hacia un espacio mds simbdlico.

La interculturalidad como objetivo de la educacién tiene el reto de
formar sujetos con otro tipo de conciencia. Se debe apostar por propuestas
dialdgicas, para ganar en reflexividad sobre los procesos, acciones y contex-
tos que condicionan, potencian u obstaculizan la interaccién de las perso-
nas, grupos o entidades.

En esta linea se expondrdn criterios derivados de la experiencia “Pe-
dagogia de la Interculturalidad”, como una iniciativa cultural orientada a
propiciar espacios de sensibilizacién, intercambio de informacién, debate
y capacitacién, para avanzar mds alld de la aceptacion de la realidad mul-
tiétnica y multicultural del pais.

*

Antropdlogo. Jefatura de investigacion y proyectos del IPANC.
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Puntos de partida

Primero, plantearse o definir la interculturalidad es una urgencia si se
toma en cuenta los procesos profundos de cambio en Latinoamérica.
La lucha de los pueblos y el movimiento de resistencia continental de
los 500 anos, el decenio de los pueblos indigenas, el Foro permanente
de los derechos indigenas, la relatoria especial de las Naciones Unidas
sobre los pueblos indigenas, la lucha por la ratificacién del convenio 169
de la OIT que incorporé en las legislaciones de los paises los derechos
colectivos de los pueblos indigenas, la lucha por la creacién de la edu-
caci6n intercultural bilingiie, los encuentros, foros, proyectos y agendas
conjuntas, ha posicionado el tema de la interculturalidad y definido su
alcance.

Xavier Albé, reconocido antropdlogo andino, con relacién a la inter-
culturalidad sostiene que, a pesar de que el término aparece en la Antropo-
logia Andina desde la década de 1980, dentro del debate sobre lo plurina-
cional y lo multicultural sigue siendo una gran incégnita.

Para Albé, la interculturalidad, méds que una simple tolerancia, consiste
en convivir con quien es distinto con un minimo de respeto, en buscar
relacionarse de manera positiva y creativa, generando un enriquecimiento
mutuo entre todos los actores, sin perder la identidad cultural de quienes
interacttian (Poats, 2010: 7-11).

Segtin Galo Ramén (2008), la interculturalidad representa un avance
significativo respecto del multiculturalismo y la pluriculturalidad, que solo
describian una situacién de hecho: la existencia de multiples culturas en
determinado lugar y planteaban su reconocimiento, respeto y tolerancia
en un marco de igualdad, sin embargo, no eran utiles para analizar las
relaciones de conflicto o convivencia entre las diversas culturas, no permi-
tian examinar otras formas de diversidad (de género y generacional); pero
sobre todo, no permitian analizar la capacidad que cada una de ellas tiene
para contribuir y aportar a la construccién de relaciones de convivencia,
equidad, creatividad y construccién de lo nuevo.

La interculturalidad parte de la idea de que los humanos comparten
muchos elementos y que cada cultura tiene los suyos propios, lo cual per-
mite el didlogo intercultural en el que intervienen concepciones, visiones,
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intereses econdmicos, sociales y politicos que deben ser negociados. De
hecho, este didlogo debe ser equitativo, transparente y fluido.

La construccién de una sociedad intercultural no solo demanda del
reconocimiento de la diversidad, su respeto e igualdad, sino plantea la ne-
cesidad de desterrar el racismo de manera activa, promover negociaciones
permanentes entre los diversos actores para construir nuevas sintesis, lograr
una compresion plural de la realidad, canalizar los conflictos y construir un
futuro equitativo e incluyente.

Segundo, la globalizacién ha favorecido los intercambios culturales,
tanto por la circulacién de personas y la migracién forzada o inducida,
como por la integraciéon de los mercados y de las comunicaciones a una
escala planetaria. Estos procesos han resultado en tensiones, choques, xe-
nofobia, racismo y conflictos. Esta doble circunstancia, de intercambio y
tensiones, ha puesto en el centro del debate a la interculturalidad.

A nivel de los procesos nacionales se ha acentuado la demanda y bus-
queda de integracién de los paises a partir de la diversidad de grupos cul-
turales, lingiiisticos, étnicos y religiosos; existe mayor conciencia y sensibi-
lizacién sobre la pluralidad cultural.

Nos encontramos en un momento importante en el reconocimiento
de las caracteristicas especificas de nuestra diversidad cultural, con percep-
ciones y planteamientos de los sectores subalternos que desean construir
la interculturalidad sin dejar de lado la historia de exclusiones, racismo y
dominacién, con un profundo sentido critico del colonialismo interno y
externo, con una actitud proactiva que enfrenta a todas las formas de ra-
cismo y exclusién social y una intencién definida de ir construyendo en el
proceso los cambios.

Hoy con los educadores EIB, por ejemplo, se discute si la intercultura-
lidad jestd referida a la descripcién de la existencia de maltiples culturas en
determinado lugar?, ;al reconocimiento, respeto y tolerancia en un marco de
igualdad? y/o ;a las relaciones de conflicto o convivencia entre las diversas
culturas?

Sobre ello pensamos la interculturalidad como un proceso que debe
retomar las reivindicaciones sociales hechas por los pueblos indigenas y
negros, hombres y mujeres, nifios, jévenes y adultos; més alld de las coyun-
turas politicas, hay que iniciarlo desde lo pequeno y lo cotidiano.
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Tercero, la interculturalidad —a manera de conclusién— debe ser la base
para consolidar un gran proyecto nacional de unidad y justicia social, de
una sociedad de igualdad de derechos y justicia social.

El problema real es lograr que los avances logrados vayan mds alld de los
enunciados y promuevan una verdadera integracion surgida del equilibrio
entre la diversidad y la unidad. Hay que impulsar un proceso dindmico, sos-
tenido y permanente de relacién, comunicacion y aprendizaje mutuo. Hacer
un esfuerzo colectivo por desarrollar las potencialidades de personas y grupos
que tienen diferencias culturales sobre una base de respeto y creatividad,
mis alld de actitudes individuales y colectivas que mantienen el desprecio, el
etnocentrismo, la explotacién econémica y la desigualdad social.

La interculturalidad debe enunciarse y proponerse como una relacién que
enriquece a todo el conglomerado social, creando un espacio no solo de contacto
sino de generacion de una nueva realidad comiin: el Ecuador del buen vivir.

Ella estd en el horizonte.

Me acerco dos pasos, ella se aleja dos pasos. Camino diez pa-
sos y el horizonte se corre diez pasos mds alld.

Por mucho que yo camine, nunca la alcanzaré.

¢Para qué sirve la utopia?

Para eso sirve: para caminar.

Eduardo Galeano.

Repensando lo educativo desde la interculturalidad

... La condicién humana es un arcofris espléndido que
tiene mds colores que los colores del arcofris del cielo.
Es un arcoiris terrestre, carnal, espléndido, multicolor.
Y el racismo nos impide verlo en toda su hermosura.

Eduardo Galeano

La Pedagogia es una disciplina para la explicacién y
mejora permanente de las acciones educativas, aporta a
la transformacidn ética y axioldgica de los actores com-

prometidos con la realizacién integral de las personas.
[Cita resumen del propio autor; N. del E.]
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Cuarto, la conexién entre interculturalidad, descolonizacién y educacion,
a criterio de Jiovanny Samanamud Avila (2010: 67-82), socidlogo boli-
viano, tiene varias connotaciones que requieren una necesaria deconstruc-
cién, una reconstitucién y la construccién de lo comdn. Dice: ninguna
antes que la otra, todas entrelazadas de una forma diferente para avanzar a
otra conciencia de la realidad.

Para Avila es importante pensar la interculturalidad mds alld de una
relacién de culturas, se requiere una revisién de nuestras relaciones, mo-
dos de ser y cémo nos percibimos, moviéndonos hacia una dimensién
mds simbélica. No basta con trabajar sobre la identidad y el legado pro-
pio, porque estas ideas reducen la cultura a lo objetivo-conceptual ob-
viando el plano mitico simbélico. Propone que debemos descolonizar lo
que éramos, lo que somos y el modo de constituirnos. Dice: “debemos
reconstituirnos a partir de la interculturalidad y ese debe ser el objetivo
de la educacién, empezar a construir sujetos con otro tipo de conciencia y
relaciones” (2010: 67-82).

Los educadores populares de la Federacién Nacional de Organizacio-
nes Campesinas Indigenas y Negras del Ecuador, FENOCIN, plantean la
educacién como un sostén de la comunidad, como un camino para empo-
derar una utopia; para desarrollar un enfoque politico y una aplicabilidad
que rompa el estatus quo; para reflexionar, asumir y transformar la realidad
permitiendo a los sujetos ser parte de un proceso histérico que ‘rompa’ el
esquema de dominacién en la sociedad.

Enuncian la educacién intercultural como una propuesta de y para la
vida: “para incorporarnos al mundo globalizado, como sociedades abiertas
con una economia propia y solidaria” (FENOCIN, 2007); para activar a
los individuos y las colectividades, orientdndolos a buscar practicas pro-
ductivas y respuestas a los problemas; para estimular su autoestima, recu-
perar lo patrimonial, el sentido y los valores, y satisfacer las necesidades de
ser, tener y hacer.

La propuesta UNESCO “Educacién para todos”, respecto de la “Satis-
faccién de las necesidades basicas de aprendizaje”, segtin Rosa Maria To-
rres, se construye para todos los ciudadanos y todas las sociedades, dando
la posibilidad y, a la vez, la responsabilidad para respetar y enriquecer la
herencia cultural otorgdndoles su identidad en la sociedad (Torres, 2011).
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Desde estas miradas, la experiencia “Pedagogia de la Interculturalidad”
gestada por el Instituto del Patrimonio Natural y Cultural del Convenio
Andrés Bello, IPANC, conjuntamente con la Subsecretaria de Educacién
para el Didlogo Intercultural del Ministerio de Educacién (2007), podria-
mos decir que se ha orientado a propiciar espacios de sensibilizacién, in-
tercambio de informacién, debate y capacitacién, para ir mds alld de la
aceptacion de la realidad multiétnica y multicultural del pais.

La Pedagogia de la Interculturalidad guarda estrecha relacién con el
Objetivo N.o 8 del Plan Nacional del Buen Vivir: fortalecimiento de la
visién del proyecto-pais intercultural (unidad en la diversidad sociocultu-
ral), respecto de avanzar mds alld de la coexistencia y didlogo de culturas,
estimulando la participacién social y la construccién de los espacios pro-
pios y comunes.

Se propone afirmar una visién del Ecuador como un escenario de di-
versidades e interacciones sociales, que se recrean y manifiestan en sectores
poblacionales, regiones y localidades, culturas y problemdticas de género,
generacion y situaciones de inclusién y exclusién social.

Si queremos entender al Ecuador y mantener su unidad debemos asi-
milar su diversidad, considerarla como un hecho que es parte de nuestra
manera mds profunda de ser; como una riqueza mds que como obstdculo;
como un desafio para el futuro mds que una carga heredada del pasado
(Ayala Mora, 2005: 13).

Se plantea un reconocimiento de quiénes somos los ecuatorianos para
ampliar la visién y valorar nuestra diversidad socio-cultural, en términos
de, pueblos indigenas: raiz, personalidad colectiva, organizacién tradicio-
nal, lengua cultura y territorio, resistencia y movilizacién social, factor de
conciencia de la diversidad y derechos de los ecuatorianos.

Los mestizos: nuevas realidades y diversidad de idiosincrasias regionales
y procesos de urbanizacién, resultantes del contacto e interacciones entre
europeos, indigenas y afroecuatorianos.

Los afroecuatorianos: historia de esclavismo, racismo y explotacién,
lucha contra la discriminacién y por los derechos colectivos, glorias nacio-
nales del deporte ecuatoriano.

Otros pobladores: migrantes y sus descendientes, realidad e incidencia
a lo largo de toda nuestra historia desde los paises vecinos, Europa y Asia.
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Quinto, la Pedagogia de la Interculturalidad se cumple a través de jor-
nadas presenciales de intercambio y aprendizaje colaborativo, en las que:
se comparte informacién que amplia e incentiva el conocimiento de la
realidad y actuacién social de los pueblos y comunidades.

Se analiza y reflexiona sobre los problemas de convivencia social (ex-
clusion, racismo, etnocentrismo y otras formas de discriminacién), en los
distintos espacios y précticas de la vida diaria (unidades educativas, insti-
tuciones, espacios publicos, medios de comunicacién, comunidad, otros).

Se proponen ‘buenas précticas’ y recursos para construir contextos in-
terculturales, en los que se fortalezcan los valores ciudadanos, la calidad de
la educacidn y las identidades, y la solucién de conflictos y problemas de
la convivencia social.

Se estimula el conocimiento y prictica de los Principios Fundamenta-
les de la Constitucién del Ecuador y los derechos, garantias y deberes que
reconoce el Estado a los individuos y colectividades.

Un aporte institucional especifico es la socializacién de los resultados
del “Estudio nacional de satisfaccién de los programas sociales con enfo-
que de derechos”, realizado para el MIES (2009) y que contribuye a tener
una visién mds cercana del grado de cumplimiento de los derechos por
parte de los beneficiarios de los programas sociales y de las alternativas para
el mejoramiento de la oferta de estos servicios a la poblacién.

El material de apoyo que se entrega a los participantes de estas jornadas
tiene como objetivo promover la utilizacién de las TIC (Tecnologias de la
Informacién y la Comunicacién) en los procesos de ensefianza-aprendi-
zaje. Los contenidos seleccionados en soporte digital (DVD y CD) cum-
plen una funcién informativa en cuanto transmiten informacién a partir de
diferentes medios (texto, imagen, sonido, animaciones, etc.), a partir de
los cuales motivar un proceso de construccién de conocimiento —funcién
investigadora—, y derivar reflexiones y valoraciones.

Se ofrece un ‘interesante entorno’ para captar la atencién de los usua-
rios, mantener su interés, facilitar el relacionamiento de datos y conoci-
mientos que permitan obtener conclusiones, compartir con otros y difun-
dir esta informacién. Complementariamente, el IPANC presta un servicio
permanente de futoria (en linea), con atencidn a consultas, envio de docu-
mentacion y bibliografia complementaria.
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Consideramos que las tecnologias deben ir mds alld del uso conven-
cional y estar sujetas a la facilitacién del aprendizaje. Es importante darse
cuenta que no solo se modifican las formas de acceso a la informacién, sino
que implican un contexto de interrelaciones y ambientes de colaboracién,
un cambio mental y protagonismo de los estudiantes, un cambio del rol
del facilitador en preparar condiciones y recursos para que sea el estudiante
el que construya su propio conocimiento. Podria decirse que se abre un
proceso de desarrollo cultural que debe trabajarse de manera sistémica y
holistica.

Gestidén de aprendizajes significativos

Una sociedad que respeta, en todas sus dimensiones, la
dignidad de las personas y las colectividades (Predmbu-
lo de la Constitucién del Ecuador).

Cuando ha existido una historia larga de desigualdades
sociales, la convivencia intercultural puede ser una
equivocacién si es que no contribuye a disminuir estas
desigualdades.

[Cita resumen del propio autor; N. del E.]

Sexto, ;como gestionar sensibilidad, conciencia, solidaridad e interés de las
personas, organizaciones e instituciones en torno a la convivencia, inclu-
sion social y el ejercicio de los derechos ciudadanos?

Al respecto, la Pedagogia de la Interculturalidad se concibe como una
préctica para animar el didlogo y aprendizaje reciproco entre personas, or-
ganizaciones, sectores sociales e instituciones.

Cuando desde el dmbito educativo se nos plantea que el desarrollo de
las personas es una construccion de inteligencia y de actitud (aprendizaje
significativo), que aflora en relacién a los otros y al contexto en que se vive;
debemos apostar por las nuevas pricticas que estimulen la participacién
grupal y que potencien la interaccién social.

El grupo, como asociacién humana que comparte unos intereses y cul-
tura comun, es la base para el desarrollo de procesos formativos en los
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que el aprendizaje tiene un papel central como fuente generadora de los
conocimientos que dardn lugar a los comportamientos, tanto individuales
como grupales (Fuentes, 2006: 52).

Segin Rolf Carballo (1973): “El ser humano es un ser para el encuen-
tro”, porque en la relacién interpersonal se adquiere sentido de nosotros
mismos y de las otras personas. Para Paulo Freire la educacién es un acto
cognoscente, de pares y encuentros.

Para avanzar en esta linea requerimos diversificar las herramientas, de-
finir modalidades y otros aspectos; prepararnos pedagégicamente para que
el trabajo grupal vaya m4s alld del intercambio voluntarioso de experien-
cias y se constituya en una modalidad de aprendizaje colaborativo, para
que la interactividad propia del manejo de las aplicaciones informdticas sea
asumida como una cultura de trabajo.

Debemos caminar varios tramos para desarrollar la cooperacién y la
sinergia de esfuerzos, entre grupos e instituciones, relaciones y redes, antes
que con personas aisladas. El desarrollo de las TIC, en beneficio de una
‘comunidad de aprendizaje’ demanda asumir un compromiso colectivo a
fin de satisfacer las necesidades de aprendizaje de todos, conjugando los
recursos y capacidades disponibles de los educadores, gestores culturales y
estudiantes, de manera solidaria.

A manera de un ¢jercicio de ‘hermenéutica colectiva, se pretende avan-
zar desde el ‘bien informar y explicar’, hacia generar espacios de interac-
cién para favorecer y enriquecer la interpretacién critica de la realidad so-
cial. Se facilita el proceso de pasar de la idea y la opinidn, al conocimiento.
Se busca descubrir cémo plantear los problemas y actuar sobre los mismos.

La Pedagogia de la Interculturalidad es una propuesta dialdgica, al asu-
mirla como enfoque y accién se pretende ganar en reflexividad sobre los
procesos, acciones y contextos que condicionan, potencian u obstaculizan
la interaccién de las personas, grupos o entidades.

Coda

En el afio 2007 se capacité a 663 técnicos docentes y personal adminis-
trativo del Ministerio de Educacidn, de los sistemas hispano e intercultural
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bilingiie en diez provincias del pais. En el ano 2009 se capacité a 250
educadores de la Direccién Provincial de Educacion Intercultural Bilingie
de Pichincha. En el 2010, se cumplieron talleres con 540 docentes EIB de
las provincias de Imbabura, Bolivar, Chimborazo, Tungurahua, Pastaza y
Morona Santiago. EI IPANC ofrecié talleres para funcionarios del Con-
sejo Nacional Electoral y miembros del Comité Provincial Intercultural
de Chimborazo. En el ano 2011 se cumplieron jornadas presenciales con
200 educadores de la Red Educativa de Cusubamba-Cantén Cayambe,
provincia de Pichincha.

La produccién editorial dedicada a los Pueblos Afroecuatorianos
(2009), fue apoyada por el Ministerio de Educacién, Ministerio de Cul-
tura, Consejo Nacional de las Mujeres, Corporacién de Desarrollo Afro-
ecuatoriana, Museo de la Ciudad-Quito, Fundacién Azicar, coordinadora
Nacional de Mujeres Negras, Centro de Estudios Afroecuatorianos, Fede-
racién de Comunidades y Organizaciones Negras de Imbabura y Carchi,
Universidad Andina Simén Bolivar y Agregaduria Cultural de la Embajada
de los EE.UU. Con el apoyo de la OEI-Ecuador se amplié la iniciativa en
beneficio de la ONG Fundacién Azdcar, capacitidndose a lideres, docentes
y jévenes afroecuatorianos, ademds de la reproduccién del paquete educa-
tivo (afiche, cartilla y multimedia DVD), en un tiraje de 5 000 ejemplares.

La actividad mds reciente de esta iniciativa se cumplié en el marco
de la celebracién del Afio Internacional de los Afrodescendientes 2011 y
del proyecto Fortalecimiento de la Red de Mujeres Afrolatinoamericanas,
Afrocaribefas y de la Didspora Andina, con la capacitacién de jovenes de
la Fundacién de Desarrollo Social y Cultural Azicar.

Los educadores EIB a lo largo de estos afos han valorado de manera
estimablemente positiva las jornadas de trabajo (IPANC, 2008), particu-
larmente por:

La ampliacion y profundizacion de la informacion

de los pueblos y culturas del pais:

Ampliaron mucho el conocimiento y dieron nuevas ideas. Vivimos mo-
mentos de nuestros afos atrds. Nos ayudé a despejar algunas dudas so-
bre nuestros hermanos y sus costumbres. Hemos podido conocer mejor
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a nuestra cultura. Conoci muchas cosas de las culturas y tradiciones de
nuestro pais y sobre todo a valorar nuestras etnias y razas con todos los
valores que ellos tienen.

La satisfaccion de expectativas en conocimiento de temas nuevos y experien-
cias reales, aclaracién de términos y significados, reforzamiento de cono-
cimientos, aplicaciéon de la interculturalidad, informacién de costumbres
y otras culturas, motivacién para profundizar y compartir el aprendizaje,
respuesta a inquietudes, ejercitar el andlisis, reconocimiento de la persona
y la realidad, valoracién de los seres humanos, motivacién para nuevos
aprendizajes, importancia de la interculturalidad, elementos y recursos
para mejorar el curriculo y la aplicacién en el aula, conocimiento de la
realidad sociocultural del Ecuador.

El tratamiento e interrelacion de los conceptos de interculturalidad e iden-
tidad: “Se traté de un tema muy importante para rescatar todas las tra-
diciones que se estdn perdiendo. No estaba clara con las tradiciones que
tienen las diferentes culturas. La interculturalidad es alguna historia de
antepasados, para nosotros es dar cuenta que han sido diferentes que la
realidad de hoy”.

El intercambio de criterios entre participantes: “Primero estdbamos entre
funcionarios que si sufrimos con el racismo y la discriminacién. Hubo di-
ferentes puntos de vista y experiencias. Siempre que la persona con quien
charle sea preparada en lo cultural, me enriquece mucho”.

La aplicacion de lo aprehendido a nivel colectivo y personal:

[e]nsefiar, compartir, socializar, conversar, interiorizar, dar mayor im-
portancia, enriquecer el mensaje, fortalecer los valores, adentrarse en los
educandos, entendiendo su cultura, de donde sea que vengan. Por medio
de charlas, talleres, videos, socio-dramas. Fue importante poder llevar el
mensaje a los alumnos, companeros maestros y padres de familia. Porque
aprendi y dejé de lado muchas estereotipos y espero ponerlo en prictica
con mis hijos. Habfa criterios arraigados sobre la rotulacién del comporta-
miento humano desde el punto de vista social, que en la actualidad ya no
debemos continuar con esta forma de pensar que nos dejaron de herencia.
Es hora de hablar de interculturalidad. Hasta ahora solo dentro de la Edu-
cacién Intercultural se habla de ese tema y no con la hispana.

339



Patricio Sandoval Simba

La metodologia y utilizacion de recursos diddcticos audiovisuales:

Con cada concepto fueron ejemplarizando lo que permitia entender. A
través de cada chatla y el CD se entendié mejor. Fue presentando videos y
charlas. Por medio de los materiales de video se explicé mejor. El material
de apoyo fue excelente. Existié motivacion, secuencialidad, participacién,
interaccién, claridad, precisién, comprensién, didéctica, practicidad, satis-
faccién de inquietudes, alternancia de actividades y recursos, soluciones,
sensibilidad, interrelacionamiento, preparacién y dominio de temas, dis-
tribucién del tiempo, y puntualidad. Hubo complementariedad de mate-
rial de apoyo, videos, técnicas de exposicién, lugar tranquilo apto para el
didlogo y equipos necesarios.

En el caso de los pueblos afroecuatorianos partimos del Componente Afro-
ecuatoriano del Plan Nacional de Desarrollo (SENPLADES, 2010: 2-12),
que destaca el cardcter multiétnico y pluricultural de la nacién ecuatoria-
na, donde todos los pueblos son iguales y deben gozar del derecho al desa-
rrollo sin detrimento de sus diferencias culturales. Asimismo, el mandato
de la Declaracién y el Plan de Accién de la III Conferencia Mundial con-
tra el Racismo celebrada por las Naciones Unidas en Durban (Sudafrica,
2001), donde se presentan recomendaciones a los Estados para combatir
el racismo y la discriminacién a partir de politicas publicas que elimi-
nen la pobreza, la exclusién y la desigualdad; atendiendo particularmente
aquellos pueblos victimas de la esclavitud y la discriminacién persistente.

De manera especifica con relacién al desarrollo humano de los afro-
ecuatorianos, se mencionan tres estrategias: primera, facilitar medidas de
inclusién y acciones afirmativas a las victimas del racismo en todos los
aspectos politicos, econémicos, sociales y culturales. Segunda, propiciar la
adecuada participacién de los afroecuatorianos en condiciones de equidad
en el desarrollo econémico del pais; y tercera, promover el conocimiento y
respeto del patrimonio y de la cultura de los pueblos y garantizar el desa-
rrollo de su identidad cultural.

La Politica de Desarrollo Humano para el Pueblo Afroecuatoriano con-
templa entre sus principales estrategias: la capacitacién y apoyo a los pro-
cesos organizativos, fomento de la participacién y fortalecimiento de la
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identidad étnica y cultural de los afroecuatorianos; y dos, el fomento de
espacios de participacién y desarrollo para las mujeres afrodescendientes,
los jovenes y adultos mayores para el logro del reconocimiento de sus dife-
rencias de género y generacion en el entorno social ecuatoriano.

Una reivindicacién determinante de la agenda social de los pueblos
afroecuatorianos la constituyen los procesos de revitalizacién y reconstruc-
cién de los saberes desde la etnoeducacién, plantedndose la necesidad de
“construir y fortalecer nuestras identidades culturales, y para ello hay que
desaprender lo ajeno y reapropiarnos de lo propio. Lo propio no es mds
que lo que nos constituye como pueblo diferenciado, como pueblos afro-
ecuatorianos/as; dentro de lo propio estdn nuestras historias construidas
desde las herencias africanas, historias que nos ayuden a ser lo que que-
remos ser, a reencontrarnos con nosotros mismos. Por tanto, es necesario
cambiar los espacios y las formas de ensenanza-aprendizaje, lo que implica,
segin los/as mayores, tener voluntad y el compromiso con los ancestros”
(Fondo Documental Afroandino, 2007: 4).
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Gema Tabares*

La necesidad de inscribir los estudios de la comunicacién dentro del nuevo
marco constitucional de la interculturalidad exige repensar la comunica-
cién desde las cosmovisiones de los pueblos y nacionalidades indigenas.
Desde esta nueva perspectiva, ‘indocentrista’ y descolonizada, se adquieren
nuevas dimensiones analiticas. La presente reflexién es un resumen que
abordé en el tercer capitulo de mi tesis de maestria.

En la “Declaracién conjunta sobre diversidad en radiodifusién”, los re-
presentantes de los organismos internacionales en materias de libertad de
expresién identifican tres tipos de medios de comunicacién: “comerciales,
de servicio ptblico y comunitarios™. La definicién de estos tres conceptos
conlleva a las siguientes preguntas: sel periodismo indigena es parte de uno
de estos tres tipos de medios de comunicacién?, ssi no, en qué medida se
diferencia de ellos? y smediante cudles caracteristicas propias?

La constitucién del periodismo indigena, como caja negra de la pre-
sente reflexién, se debe a la relativa novedad de esta nocién para los estu-
dios académicos en las ciencias de la comunicacién. En efecto, durante la
busqueda de una literatura que trate el concepto de periodismo indigena,
me enfrenté con una indudable escasez tedrica sobre el tema, pues la tnica
bibliografia que respalda y apela la propuesta de un periodismo indigena se

Licenciada en Comunicacién por la Universidad Auténoma de Guerrero (UAG), México. Magis-
ter en Ciencias Sociales con mencién en Comunicacién por la FLACSO- Ecuador.

1 Declaracién conjunta sobre diversidad en la radiodifusion, ONU-OSCE-OEA-CADHP, Campa-
fia mundial para la libertad de expresién, Amsterdam, 7 y 8 de diciembre de 2007.
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encuentra en las declaraciones de las cumbres realizadas por los propios
pueblos y nacionalidades indigenas.

En este sentido, bastard movilizar la declaracién de la dltima Cumbre
Continental de Comunicacién Indigena del Abya Yala® con el fin de de-
limitar los rasgos propios de la categoria de periodismo indigena como
contraperiodismo convencional.

Ademds, una prenocién general tiende a categorizar un tipo de perio-
dismo como indigena por el mero hecho de que los productores de la
informacién son personas indigenas. No obstante, es menester plantear
que el periodismo indigena es mds que los actores que lo practican, pues
trasciende la naturaleza diferenciada de sus medios de produccién para
ocupar los espacios virtuales de la comunicacién en nombre de los pueblos
y nacionalidades e incidir sobre las demds culturas a nivel global.

En suma, se habla de periodismo indigena pero no se cuestiona sobre
su origen, trayectoria y naturaleza. Por lo tanto, ;cémo se construye el
periodismo indigena? ;Por qué asumir una diferencia entre el periodismo
indigena y los demds tipos convencionales de medios de comunicacién
(definidos por la jurisprudencia internacional)?

El periodismo indigena como contraperiodismo convencional

La presente investigacién nomina a los tres tipos de medios de comuni-
cacién: comerciales, pablicos y comunitarios, bajo la categoria de medios
convencionales. Aqui, la cuestién central por resolver radica en definir las
caracteristicas que diferencian al periodismo indigena de los tres tipos con-
vencionales, asumiendo que este nuevo tipo de comunicacién se encuentra
producido por la labor de comunicadores bilingiies de los pueblos y nacio-
nalidades del Ecuador’.

En este sentido, el periodismo indigena no concibe la comunicacién
como un servicio comercializable mediante el cual generar ganancias fi-

2 Realizada del 8 al 12 de noviembre de 2010, en el territorio misak de la Marfa Piendamé, depar-
tamento del Cauca, Colombia, como espacio de didlogo y concertacién de los pueblos indigenas.

3 La presente reflexién se estructura en base al estudio de la Red de Comunicadores Interculturales
Bilingiies del Ecuador (REDCI), su naturaleza y labor periodistica desde una plataforma virtual.
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nancieras, sino como la base de la oralidad que estructura las cosmovisio-
nes de los pueblos y nacionalidades, mediante la produccién y transmisién
de sus saberes ancestrales, sus idiomas y sus culturas en general. Busca
fomentar la solidaridad popular y romper con los mecanismos medidticos
de reproduccién del racismo.

Ahora, en cuanto a los medios publicos de comunicacién, la labor in-
formativa de los productores del periodismo indigena también se distancia
de esta produccién, puesto que el Estado ecuatoriano participa, en cierta
medida, de dichos mecanismos.

Notando que la concentracién indebida de la propiedad de los medios de
comunicacién, directa o indirecta, asi como el control gubernamental so-
bre los mismos constituyen una amenaza a la diversidad de los medios, a
la vez que generan otros riesgos, tales como la concentracién del poder po-

litico en manos de los propietarios o de elites gobernantes (ONU-OSCE-
OEA-CADHDP, 2007).

En el Ecuador de hoy, el papel desempefiado por los medios publicos de
comunicacion padece ciertas deficiencias para garantizar la diversidad de
contenidos en la informacién producida por el mercado medidtico. Las
politicas puablicas no se rigen por las orientaciones de la jurisprudencia
internacional. El fomento del Estado para la generacién de medios de co-
municacién propios a los pueblos y nacionalidades encuentra ciertas limi-
taciones. En este sentido, debe verse reflejado en la produccién de normas
juridicas que se orienten bajo los siguientes principios:

En reconocimiento de la particular importancia que la diversidad de los
medios de comunicacién tiene para la democracia, para prevenir la con-
centracién indebida de medios de comunicacién o la propiedad cruzada de
los mismos, ya sea horizontal o vertical, se deben adoptar medidas especia-
les, incluyendo leyes antimonopdlicas [...].

Se debe proveer apoyo a aquellos que deseen establecer nuevos tipos de
medios de comunicacidn, con base en criterios equitativos y objetivos apli-

cados en forma no discriminatoria (ONU-OSCE-OEA-CADHP, 2007).
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En este contexto, los derechos en materia comunicacional, amparados en
la Constitucién politica de 2008 y la Declaracién de la ONU sobre los
Derechos de los Pueblos Indigenas, no gozan de plena vigencia en la rea-
lidad. Por ejemplo, el estancamiento actual del debate legislativo, sobre el
proyecto de ley de comunicacidn, ilustra la falta de compromiso politico
en la aplicacién de la interculturalidad al émbito comunicacional. Aqui, es
el proceso general de reglamentacién de los principios constitucionales el
que se encuentra atascado.

Finalmente, el distanciamiento del periodismo indigena con los medios
publicos de comunicacién se debe a que los grupos sociales relevantes de
la red interpretan a dichos medios publicos como representantes de los
intereses del gobierno.

El ejercicio de facultades ilegitimas que permiten la indebida injerencia de
los gobiernos en los medios de comunicacién, pese a ser una modalidad
histérica de restriccién a la libertad de expresién, contintia representando
un grave problema. Si bien este control se manifiesta de diversas maneras,
algunos de los aspectos mds preocupantes incluyen:

a) Influencia o control politico sobre los medios de comunicacién publi-
cos, de modo que éstos funcionen como portavoces del gobierno en lu-
gar de medios independientes encargados de fomentar el interés puablico.

(ONU-OSCE-OEA-CADHP, 2007).

En definitiva, si las diferencias entre una productora de un periodismo
indigena y los medios comerciales y publicos de comunicacién gozan de
cierta evidencia, no puede afirmarse lo mismo respecto de los medios co-
munitarios. En efecto, si la categoria de periodismo indigena pudo cons-
tituirse como caja negra para la presente investigacién, se debe, en gran
medida, a la manera general y aprioristica de los estudiosos del tema que
encierran la comunicacién indigena dentro de los pardmetros tedricos de
la comunicacién comunitaria.

Si, es indudable que el periodismo indigena comparte una serie de ras-
gos comunes con el periodismo comunitario, sobre todo en su oposicién
a los medios comerciales de comunicacién, asi como en su afin de parti-
cipacién popular en la toma publica de decisiones, entonces, spor qué el
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periodismo indigena puede y/o debe ser separado del tipo de los medios
comunitarios de comunicacién?

Cabe partir de una definicién propuesta por Felipe de Oliveira, segiin
la cual el periodismo comunitario atiende a las demandas de la ciudada-
nia y sirve como instrumento de movilizacién social (De Oliveira, 2006:
196). Los procesos de revalorizacién cultural y afirmacién identitaria que
caracterizan la dindmica del movimiento indigena ecuatoriano se plantean
mis alld del concepto de ciudadania (Garretén, 2002); por lo tanto, las
demandas de la ciudadania ‘genérica’, atendidas por el periodismo comu-
nitario, no corresponden con las demandas particulares y diferenciadas de
los pueblos y nacionalidades, expresadas por el periodismo indigena.

Ademds, cabe recalcar que las tecnologias construidas por ambos tipos
de periodismo difieren: de un lado, el periodismo comunitario privilegia
una produccién radiofénica de la informacién mientras que, del otro, el
periodismo indigena tiende a ocupar espacios virtuales.

Finalmente, los tipos de comunidades involucradas en la produccién de
la informacién se diferencian entre ambos periodismos. En este sentido, el
periodismo comunitario encuentra su dmbito de accién en comunidades
diversas, sea a nivel del barrio urbano, la cooperativa agricola, la fdbrica,
el gremio profesional, la asociacién deportiva, caritativa o cultural, pues
abarca una pluralidad de comunidades posibles, cuya heterogeneidad de
miradas e intereses se diferencia de la relativa homogeneidad de las cosmo-
visiones y demandas de los pueblos y nacionalidades. Por lo tanto, si una
comunidad se caracteriza por sus formas de vida y su identidad especifica
(Villoro, 1998), la singularidad de la comunidad indigena no puede diluir-
se en la diversidad de las comunidades sujetas del periodismo comunitario.

En conclusién, la categoria de periodismo indigena puede ser separada
de las practicas convencionales de los medios comunitarios de comunica-
cién debido a la existencia de diferencias en sus respectivas propuestas y
quehaceres periodisticos. En consecuencia, los rasgos propios del periodis-
mo indigena no solo deben evidenciarse en contraposicién con los medios
convencionales de comunicacién, sino también mediante el andlisis de sus
caracteristicas autbnomas y sustantivas.

347



Gema Tabares

Las caracteristicas propias del periodismo indigena

El periodismo indigena tiene como base los principios de la comunicacién
indigena, enunciados en la declaracién de la dltima Cumbre Continental
de Comunicacién Indigena del Abya Yala®. Este nuevo tipo de quehacer
periodistico representa un espacio permanente para realizar /a minga de
pensamientos y acciones sobre la comunicacion indigena.

Los espacios virtuales se involucran aqui con los territorios ancestrales,
como lugares legitimos desde y para los pueblos y nacionalidades, con el
fin de “compartir experiencias, problemas y aspiraciones en el campo de
la comunicacién y para la formulacién de planes y estrategias™ al servicio
de los intereses de las comunidades indigenas. La resignificacion del esce-
nario virtual por el periodismo indigena tiene como objetivo principal la
construccion de una plataforma capaz de encaminar y articular esfuerzos a
nivel del Abya Yala, concepto que en la lengua del pueblo Kuna, originario
de la Sierra Nevada en el norte de Colombia, y Panamd, significa “tierra
en plena madurez o tierra de sangre vital” (Lépez, 2004: 4). Esta nueva
nocién geografica constituye un producto tedrico de los movimientos in-
digenas por reafirmar su identidad y reapropiarse de su cultura. En este
sentido, se construye como una manera endégena de autodenominacion,
al representar el conjunto de los pueblos y nacionalidades presentes a nivel
continental, desde la Patagonia hasta el Artico.

Las caracteristicas propias del periodismo indigena radican en una ini-
ciativa para promover técnicas y métodos de comunicacién propios a las
cosmovisiones y culturas de los pueblos y nacionalidades. Disponen de
cierta afinidad para articular esfuerzos y redes a favor de los sectores socia-
les vulnerables, como son los pueblos afrodescendientes, las comunidades
campesinas, asi como los demds grupos sociales cuyas luchas convergen ha-
cia los intereses y cosmovisiones de los pueblos y nacionalidades indigenas.

En ese sentido, me parece sumamente necesario divulgar tres puntos
esenciales que describen las caracteristicas propias del periodismo indige-
na. Primero: los contenidos de la comunicacién indigena deben respon-
der a las necesidades de informacién que prevalecen en nuestros pueblos;

4 Realizada del 8 al 12 de noviembre de 2010, en el territorio Misak de la Maria Piendamd, depar-
tamento del Cauca, Colombia, como espacio de didlogo y concertacién de los pueblos indigenas.
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ser disenados con la participacién comunitaria; visibilizar y acompafar
el proceso de lucha y resistencia cultural, poniendo especial atencién a
contenidos para el avance en la construccion de Planes de Vida, del buen
vivir (Sumak Kawsay y Suma Qamana), la construccién de Estados Plu-
rinacionales, el ejercicio del derecho propio, la autonomia alimentaria, la
revitalizacién de los idiomas originarios y el respeto a la Madre Tierra (Pa-
cha Mama). En segundo lugar, la comunicacién indigena debe mostrar y
explicar la crisis de Occidente y revalorar los saberes y la forma de vida de
nuestra civilizacién emergente como una alternativa cultural, social y poli-
tica. Y finalmente, las Tecnologias de Informacién y Comunicacién (TIC)
deben estar al servicio de la vida y la cultura de los pueblos originarios.
Dependerd de cada una de nuestras comunidades y pueblos definir las
formas en que desean emplearlas. (Declaracién de la Cumbre Continental
de Comunicacién Indigena de Abya Yala, 2010)

En base a estos principios, el periodismo indigena representa la afirma-
cién de los pueblos y nacionalidades indigenas en el ejercicio de su derecho
a la autodeterminacién, aplicado en materia comunicacional. Los puntos
citados inscriben el periodismo indigena dentro de un movimiento global,
estructurado por las principales demandas comunes de los movimientos
indigenas, en torno a la plurinacionalidad, el buen vivir, la autodetermina-
cion, la revitalizacion cultural y la sostenibilidad ambiental.

Finalmente, el periodismo indigena ha de cumplir una funcién ex-
plicativa respecto de ‘la crisis de Occidente’. Aqui, puede evidenciarse la
construccion de un antagonismo cultural, que estructura las cosmovisio-
nes de los pueblos y nacionalidades en contraposicién con los referentes
occidentales. La mencidn a esta crisis se refiere a la insostenibilidad social y
ambiental de las sociedades capitalistas, pues la comunicacién indigena se
apoya sobre la imagen de un occidente en decadencia, cuya critica y supe-
racién se constituyen como los requisitos para la formulacién de un nuevo
tipo de quehacer periodistico.

En suma, mediante el desarrollo de un periodismo pory para los pue-
blos y nacionalidades indigenas, la declaracién busca legitimar una suerte
de reversion en las relaciones histéricas de fuerza, contraponiendo la crisis
occidental con la emergencia de la civilizacién indigena del Abya Yala. En
este sentido, el periodismo indigena no solo tiene como finalidad partici-
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par en la revitalizacién de las formas de vida de los pueblos y nacionali-
dades, sino también construir alternativas viables, en los planos sociales,
culturales y politicos, para romper con las légicas reproductivas de los cri-
menes del colonialismo.

Conclusién

En suma, la necesidad de inscribir los estudios de la comunicacién den-
tro del nuevo marco constitucional de la interculturalidad exige repensar
la comunicacién desde las cosmovisiones de los pueblos y nacionalidades
indigenas. Desde esta nueva perspectiva, indocentrista y descolonizada, se
adquieren nuevas dimensiones analiticas.

En efecto, la comunicacién deja de representar un mero vinculo de
transmisién de la informacién, de un emisor a un receptor, para transfor-
marse en el medio de produccién y reproduccion de las culturas indigenas.
Es ahora entendida como el vector de una oralidad que se encuentra en el
centro de la transmisién intergeneracional y comunitaria de los saberes
ancestrales, conocimientos practicos e idiomas propios.

El mito de la neutralidad periodistica alimentado por las creencias de la
comunicacién convencional se desvanece, pues el periodismo indigena se
inscribe con nitidez en un sentido favorable a la lucha emprendida por los
pueblos y nacionalidades, contra las sucesivas formas histéricas de opresion
(colonialismo, neocolonialismo, capitalismo, imperialismo, neoliberalismo)
que trataron de aniquilar sus culturas y diferencias (De Sousa Santos, 2001).

En suma, el periodismo indigena tiene como base principal una co-
municacion indigena y estd comprometido con los valores de resistencia
de los pueblos y nacionalidades en defensa de su identidad propia y de la
diversidad cultural.

Este tipo de periodismo, llamado indigena, no representa una versién
folklérica del periodismo convencional, sino un verdadero cambio para-
digmdtico para el quehacer de la comunicacién. Constituye un conjunto
de précticas e ideas innovadoras sobre coémo hacer periodismo, cuya in-
novacién amerita un tratamiento particular y diferenciado dentro de las
ciencias de la comunicacién.
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El periodismo indigena representa el tipo-ideal empirico de lo que es un
medio intercultural de comunicacién. Su labor revoluciona las maneras etno-
centristas de concebir la comunicacién mediante la construccién de un género
heterodoxo de periodismo, donde encuentra una nueva legitimidad, la diversi-
dad democritica, sea de contenidos, tipos de medios o paradigmas culturales;
en fin, construye la comunicacién de mafiana, ya no basada en la dominacién
y el miedo, sino en el aprendizaje mutuo y la solidaridad. En este sentido, el
aporte del periodismo indigena, estructurado por las cosmovisiones de los pue-
blos y nacionalidades, resulta ser imprescindible para llegar a garantizar la sus-
tentabilidad social y ambiental de las comunidades humanas en su conjunto.

En la actualidad, sin embargo, el desarrollo del periodismo indigena
ha de enfrentarse con una serie de desafios y obstdculos. En primer lugar,
y a corto plazo, debe superar las dificultades inherentes a la produccién,
organizacién y coordinacién de la comunicacién de los pueblos y nacio-
nalidades indigenas, a nivel continental y global. Aqui, la ocupacién de
espacios virtuales representa la reapropiacion estratégica de una tecnologia
que trasciende distancias y tiempos.

En segundo lugar, el periodismo indigena, con mayor capacidad orga-
nizativa, deberd ser capaz de incidir en la produccién de las agendas me-
didticas, monopolizada en la actualidad por los medios masivos de comu-
nicacién, pues el objetivo central de la comunicacién indigena, que busca
romper los mecanismos medidticos de reproduccién del racismo, depende,
en gran medida, de la eficiencia de la intervencion de los pueblos y nacio-
nalidades para la redefinicién de los guiones informativos y sus contenidos,
no solo respecto de los temas relacionados con su vida, sino también en los
temas generales de interés publico.

En tercer y dltimo lugar, el fortalecimiento del periodismo indigena
tendrd, necesariamente, que contribuir con los procesos de construccién
de la plurinacionalidad y la interculturalidad a escala global.

El desarrollo de medios indigenas de comunicacién representa un fo-
mento para una toma de consciencia colectiva dentro de las culturas no
indigenas sobre la necesidad de la refundacién de los sistemas politicos
sobre bases plurinacionales.

Finalmente, cabe aclarar que la presente reflexién ha de considerarse
como una sencilla aportacién a la reflexién emergente sobre las maneras de
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aplicar la interculturalidad en materias de comunicacién. En este sentido,
no pretende resolver a priori las dificultades inherentes a esta aplicacion,
y menos negarlas, sino subrayar la complejidad del problema, cuya supe-
racién constituye uno de los retos mayores, de largo plazo, para el futuro
del quehacer periodistico, pues este andlisis trata de poner en relieve, de
manera relativa, tanto sus contribuciones como sus limites, con el fin de
producir un estudio que desprenda reflexiones sobre si mismo. Aqui, la ca-
tegorfa nueva de periodismo indigena amerita constituirse como un objeto
de estudio legitimo y auténomo, para que las ciencias de la comunicacién
no se encuentren desprovistas a la hora de entender las transformaciones
sociales de hoy.

El planteamiento de elementos teéricos para la renovacién de las cien-
cias de la comunicacién consiste en una afirmacién para la defensa y pro-
mocién de una necesidad practica: la construccion de medios indigenas de
comunicacién, como productores de un nuevo tipo de periodismo, mds
incluyente y solidario, pues se trata también de un pensamiento critico
respecto de las dindmicas actuales de los medios masivos de comunicacién,
cuyos procesos de concentracion de capital y constitucién de monopolios
representan peligros para la diversidad de la informacién, entendida como
garantia democrdtica.

En efecto, se trata de superar el etnocentrismo propio de la ciencia occi-
dental, para poder elaborar un conocimiento desde una “epistemologfa del
Sur” (De Sousa Santos, 2010: 49). Esta superacién opera mediante el plan-
teamiento de una controversia que se sustenta en la identidad indigena: la
resistencia histérica de los pueblos y nacionalidades contra el colonialismo.

En fin, el desafio de la interculturalidad no compete de manera exclu-
siva al quehacer periodistico de los pueblos y nacionalidades indigenas,
sino al conjunto de los actores de la comunicacién, con el fin de poder
establecer las pautas de un aprendizaje mutuo en materias de produccién
informativa.
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La chakra andina desde la cosmovivencia

del pueblo kichwa kafari-Ecuador

Luis Antonio Alulema Pichasaca
William Xavier Guaman Encalada “Amaru Inti”*

El pueblo kichwa kanari, ubicado en la parte sur de la Sierra interandina,
en las provincias del Azuay y Canar en la Republica del Ecuador; es un
pueblo ancestral de mds de 15 000 anos de historia, cultura, costumbres
y tradiciones, en las cuales evidencias arqueologicas y lingiiisticas dan tes-
timonio de su presencia hasta la actualidad y de ser un pueblo y cultura
originaria, que abarca dentro de su territorio una gran diversidad de nichos
y pisos ecoldgicos, con caracteristicas fisicas, climdticas y étnicas propias,
desarrolladas y adaptadas en cada uno de estos espacios, en un proceso ain
no determinado de milenios. Actualmente el pueblo kichwa kafari, es un
pueblo que posee su propia cosmovivencia y saberes de relacién arménica
entre ser humano y naturaleza; su lengua actual es el kichwa y se habla el
espanol o castellano como lengua de relacién intercultural.

Dentro de nuestros saberes y conocimientos como pueblo kichwa ka-
fiari, como runas o ser humano de la zona amplia de los Andes, poseemos
nuestra cosmovivencia dividida en tres mundos importantes como son:
Hanan Pacha/Mundo Alto; Kay Pacha/Mundo Presente; y Urin Pacha/
Mundo Bajo. De esta relacién césmica, los conocimientos sobre la agri-
cultura se basan en una relacion agro-céntrica, en la cual para el mundo y
pueblo kanari la chakra es un espacio vital, de convivencia entre naturaleza
y familia; un lugar lleno de espiritualidad y relacién césmica, que fortalece
los lazos de unidad entre familias (2y//u) permitiendo el desarrollo integro

*  Integrantes de la Escuela de Educacién y Cultura Andina, Universidad de Bolivar, Ecuador.
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de la cultura que, a pesar de siglos y afios de dominacién y explotacion,
sigue vigente en nuestras comunidades hoy en dia.

Bajo la perspectiva de la chakra se produce una gran diversidad de
productos como tubérculos andinos (papa, ocas, mellocos, mashua, entre
otras), gramineas (gran diversidad de maiz), cereales (cebada, trigo, qui-
nua, kiwicha o amaranto, entre otras), leguminosas (arveja, lenteja, frejol y
otras). En el contorno y dentro de esta chakra se encuentra una diversidad
de plantas medicinales y hortalizas, todo ello de ciclo corto y medio, que
dinamiza la alimentacién y nutricién de cada familia, y que es el centro de
su vida y de armonfa comunitaria-espiritual.

La chakra kanari tiene mucha relacién con la Cruz Andina o Chakana,
ya que de esta relacién césmica se basa la vida y armonia de las comuni-
dades kanaris. Desde esta relacién nace y se establece el “Sumak Allimi
Kawsay” que interpretado al espanol es “La armonia para el buen vivir”.
Este pensamiento kichwa y en especial del pueblo kanari, tiene mucha re-
lacién con lo interpretado actualmente en la Constitucién de la Republica
del Ecuador como es el “Sumak Kawsay” o Buen Vivir que es un horizonte
para la perspectiva de un nuevo modelo alternativo de desarrollo nacional

y local.
AYLLU MINKA Nﬁljal_nl_cl:lik
Nukanchik Trabajo de la comunidad Mi
ikuy
Yachay Ama shuwa . -
Alimentacion
AYNI RANTI- RANTI
La reciprocidad de PACH.AMAMA La solidaridad en
Sumak Allimi Kawsay m
los runakuna CHAKRA las familias
Ama killa Ama llulla
AYLLU < AYLLU
Nukanchik iy Nukanchik
Prestar la ayuda voluntaria .
Samay- Ushay Ama Shimilla Hampi
Espiritualidad Medicina
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Dentro del pensamiento del Sumak Allimi Kawsay nace la propuesta de la
soberania alimentaria, que para el pueblo kichwa kafari estd en una relacién
con la chakra. La soberania alimentaria se define como una produccién sana
o agroecolégica, con semillas ancestrales, sin intervencion de los transgéni-
cos; de una distribucién equitativa en la produccién, llena de los valores de
solidaridad, ayuda mutua y voluntaria. Sobre todo la soberania alimentaria
es un espacio de orgullo, de identidad, de espiritualidad, donde la familia y la
comunidad se retine por la vida y esto significa, ademds realizar dias festivos
en cada ciclo de produccién como son los Raymikuna, consistentes en:

Killa Raymi, fiesta de la Madre Luna, mes de septiembre inicio del
ciclo agricola. Kapak Raymi, fiesta de la Germinacién, mes de diciembre
ordenamiento de la Chakra. Paukar Raymi o Lalay Raymi, fiesta del Flore-
cimiento o Abundancia, meses de febrero o marzo es la fiesta del carnaval
en la cual el pueblo Kanari se prepara y espera la llegada y bendicién del
Tayta Carnaval; Inti Raymi, fiesta del Padre Sol, mes de junio, celebracién
de la cosecha y cantos del Haway.

Nuestro pueblo kichwa kafari se identifica como un pueblo del don
de dar, esto es, un pueblo de ayuda sin recibir nada a cambio; mds bien lo
importante es relacionarse entre pueblos y fortalecer los lazos de unidad y
respeto dentro de un marco de un didlogo sin dominio desde la intercul-
turalidad. Para el pueblo kanari, la interculturalidad ha sido un espacio de
relacionarse y compartir los conocimientos, las experiencias y, sobre todo,
fortalecer los lazos culturales desde el pensamiento del Tawantinsuyu y
desde nuestra gran Abya-Yala. Somos un pueblo kichwa kanari que nos
sentimos orgullos de nuestra identidad, cultura que poseemos ancestral-
mente y hoy la compartimos con todos.

La chakra de las familias kafiaris del urin pacha (zona baja), una propues-
ta alternativa frente al gran problema social, ambiental local y global

Para las comunidades del pueblo kafari de urin pacha (comunidades de la
zona Baja), especificamente las familias de la comunidad de Pucango de la
parroquia General Morales, cantén Socarte (Cafar), la chakra es el centro de
la vida, ya que de ello dependen la alimentacién, salud, armonia espiritual y
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finalmente una economia social y solidaria entre las familias y la comunidad.
En esta légica es muy importante la relacién arménica del hombre con la
naturaleza y el cosmos, ya que de esta relacién también depende el tener una
abundancia de produccién del ciclo de la chakra, por lo menos en una dura-
cién de tres anos. Por ello, es muy importante realizar las diferentes précticas
en relacién intima con el calendario agricola lunar andino.

El terreno para la chakra

Antes de realizar la preparacién de suelo, el terreno que se destine debe
tener un descanso de unos siete afios. Generalmente, son zonas pastorea-
das con las especies bovinas y ovinas; en donde, por este lapso de tiempo,
se recupera y se fertiliza con los excrementos de los animales pastoreados.
Luego de esta consideracién, se buscan los meses oportunos del afo para
su preparacién, considerando también las condiciones climdticas que en
los tltimos afios han sufrido variaciones. Para la preparacion, como es la
ruptura del suelo, se utiliza la mano de obra con herramientas agricolas, la
yunta; para luego dejarlo descansar al menos un mes. En este tiempo, las
malezas se descomponen y posteriormente hacen al menos dos a tres veces
la cruza con yunta para suavizar el suelo, dependiendo de su textura y es-
tructura, con la finalidad de dejar un suelo mullido y listo para la siembra.

Implementacién de la chakra

La siembra para la comunidad representa mucha ritualidad. Por esta razén
se busca un tiempo-espacio oportuno y adecuado, para ello el ciclo de
la luna tiene su influencia y para la familia indigena-andina no se puede
sembrar en cualquier dia sino en luna llena, ya que de ella depende el
rendimiento productivo, asi se mantiene la relacién del hombre-naturale-
za-cosmos. La siembra es una ritualidad donde lo primero es realizar un
manay, pedir permiso a la Pachamama (madre tierra). Esta peticién y ritual
se la realiza mediante la evocacidn sagrada y se fertiliza las semillas. Para
ello, se prepara un cdntaro con semillas de distintas especies y variedades,
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con ello, las mujeres lideradas por la yachak, mujer lider, realiza la fertili-
zacién de suelo, y en la parcela se ubican los cuatro suyos (norte, sur, este y
oeste) haciendo la forma de una cruz, en la unién de los dos paralelos, es
decir, en el centro del terreno se hace una excavacién de un agujero u hoyo
de una cierta profundidad para la presentacién del manay, evocando a la
Pachamama, se ofrenda las semillas y se las entierra. Luego de este ritual,
se realiza la siembra de las semillas como: tubérculos (papas, oca, melloco,
mashua, achira, jicama, camote, zanahoria blanca y otras), leguminosas
(como la arveja y la haba), cereales (quinua, cebada, trigo), cucurbitdceas
(zapallo, limefio, zuquine, zambo y achogcha y otras). Todas estas semillas
conforman la chakra y en su contorno se realizan cashiles o hileras depen-
diendo del terreno y la distancia como limites y decoracion.

Produccién de la chakra

Dentro de la chakra kanari las distintas variedades de semillas son nativas y
de diferentes ciclos de produccidn, razén por la cual las cosechas tampoco
son uniformes. Las labores agricolas que se realizan en el ciclo de la chakra
son: deshierba y aporque de las plantas de ciclo mediano y largo plazo;
otros productos se cosechan en tiempo corto y en los espacios cosechados
son aprovechados para la siembra de gramineas (diferentes variedades de
maiz), leguminosas (arveja, haba, frejol y chochos) cereales (trigo, cebada),
distribuyéndolas en forma equitativa y homogénea; en todas las etapas de
siembra también las hortalizas y plantas medicinales son parte del proceso
y dan armonia y diversidad a la chakra Kanari; asi que el segundo afo la
produccién continda en forma integral y diversa.

El tercer y cuarto ano de produccién, por lo general, son de los ciclos
de mediano y largo plazo, de las plantas medicinales, raices y tubérculos
andinos, para lo cual depende de la fertilidad de suelo y manejo de la
chakra, para su produccion y durabilidad, y de esta manera asegurar la
alimentacién y convivencia familiar.

La chakra, actualmente, produce gracias a la ayuda también de abonos
orgdnicos como el bocashi, compost y violes, que son insumos para abonar
el suelo y como bioestimulante para las plantas, de esta manera se enfoca
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hacia una produccién limpia y ecolégicamente apropiada; fomentando la
soberanfa alimentaria, salud y la economia de las familias y, de manera
especial, de la comunidad o ay//u Pucango.

Experiencias vivenciales

Vivenciamos los conocimientos y saberes ancestrales de la cultura kafari,
especificamente de las comunidades del Urin Pacha o zona baja. Aplicar y va-
lorar las tecnologfas ancestrales de manera oportuna y apropiada en la chakra
es lo que nos conlleva a una produccién limpia, equilibrada y ecolégicamen-
te apropiada. La chakra, para el ayllu es el lugar de: meditacién, sanacién,
emotividad, equilibrio de energfas (fisico, sicolégico y espiritual). La chakra
es un lugar de disponibilidad de una diversidad de productos limpios y ga-
rantizados para una alimentacién sana durante varios afos. Entender el tér-
mino ayllu, no solo como familia, comunidad, //akta (lugar), sino el convivir,
donde todos tienen vida (tukumi kawsay) y todos somos importantes, nadie
es mds ni menos, por lo tanto es armodnico, integro, totalitario y holistico.

Conclusién

Estamos en un proceso de investigacién y convivencia con nuestros sa-
beres ancestrales de la cultura originaria. En este marco entendemos que
los conocimientos de nuestros Zayzas (sabios) estdn vivos y que podemos
evidenciarlo en esta comunidad y otras. Para las familias de la comunidad
Pucango, la chakra es considerada la vida misma del ay//u, en donde con-
viven no solo entre familias y la comunidad; sino el hombre con la natu-
raleza, donde el cosmos es sagrado. La chakra es el centro donde podemos
entender que el @yllu estd en un tiempo-espacio, porque ahi convive entre
seres humanos, variedades de especies vegetales y animales, apoydndose
y alimentdndose unos a otros, donde también podemos entender ahi el
verdadero Sumak Allimi Kawsay, mds conocido como la armonia del buen
vivir, que busca la humanidad entera frente a los actuales problemas socia-
les y ambientales, vividos tanto a nivel local como planetario.
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El tupu como manifestacién de
la cultura popular de la comunidad de
Saraguro y como elemento simbdlico

Claudia P. Cartuche*

Este andlisis se basa en dos ejes temdticos, el primero en el estudio de la
produccién artesanal como base de la investigacion frente a una sociedad
moderna, y el segundo en la exploracién del rupu como elemento simbéli-
co y como motivo de creacién desde el punto de vista artistico.

“La mezcla social, cultural y biolégica de los pueblos de origenes eu-
ropeos y americanos después de la conquista espaniola del imperio inca ha
dejado un complejo legado de etnicidad en las naciones modernas de Pert,
Ecuador y Bolivia” (Belote, L. y J. Belote, 2000). El origen de los saraguros
es un misterio. Hay la hipétesis que son descendientes de un grupo de
mitimaes aymaras' o el producto de una fusién de diverso origen. “Los
territorios actualmente habitados por los Saraguros fueron asentamientos
geograficos de los Paltas, arrebatados por los incas en su arrolladora con-
quista de los pueblos del Chinchaysuyo, sometieron a su obediencia a los
Zarzas, Paltas y Canaris™.

La economia de la poblacién se basa principalmente en la agricultura y
crianza de ganado. El maiz es su substancial fuente de alimentacién. “Las
interacciones econémicas en Saraguro tienen lugar principalmente en el

Docente investigadora de la Universidad Técnica Particular de Loja (UTPL).

1 El término mitimaes proviene de la palabra quechua mitmac, que significa esparcir. Son conocidos
también como mitmakuna o mitmaqkuna. Fueron grupos de familias separadas de sus comuni-
dades por el imperio inca y trasladadas de pueblos leales a conquistados o viceversa para cumplir
funciones econdmicas, sociales, culturales, politicas y militares.

2 Saraguro. Disponible en: http://es.wikipedia.org/wiki/Saraguro. Consultado 17/11/2010.
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pueblo; la mayoria de tales intercambios, tanto en términos de mercaderia
como de cantidades de dinero, ocurre los domingos, que es el dia de la
misa y del mercado” (Belote, 2002).

Un aspecto cultural de gran relevancia es el sistema de cargos religiosos,
ya que es considerado un privilegio y un honor ser nombrado patrocina-
dor, donde se evidencian mecanismos simbdlico rituales que enfatizan la
entidad étnica como estructura identificadora en el complejo sistema de
relaciones entre indigenas, ‘blancos’ y mestizos. “En el drea de Saraguro, los
que no son indigenas son blancos. Cuando los blancos no estdn presentes,
los indigenas se refieren a ellos como laichus (término peyorativo)” (Belo-
te, 1984). Estas costumbres tradicionales que se mantienen entre las comu-
nidades, aun con intervencién de aspectos del culto catdlico y mecanismos
de la religiosidad popular andina, ponen de manifiesto la estructura social
interna en la comunidad Saraguro.

Es preciso aclarar que estas versiones recogidas a lo largo de la in-
vestigacién se concentran al trabajo de campo y entrevistas dentro de
la comunidad de Saraguro, ubicada en la cabecera cantonal del mismo
nombre. Al escuchar algunas versiones por los propios habitantes de la
comunidad, en contraste con historiadores y cronistas que han registrado
la diversidad socio-cultural de esta regién, he llegado a la conclusién de
que estas versiones son un método de defensa, de proteccién, un siste-
ma simbélico en busqueda de identidad. Estas reinterpretaciones son
parte de su dindmica cultural, de su cotidiano vivir, asumidas también
por parte de los habitantes de la region, los blancos de la plaza, y blancos
del campo, mestizos, indigenas, no indigenas, indios, runas (son algu-
nas de las denominaciones existentes dentro de esta comunidad). Esta
diversidad de términos interétnicos podria ser un argumento vélido en
la pretensién de descubrir esquemas interpretativos, estructuras que se
manejan dentro de las propias comunas del cantén Saraguro. Hay que
considerar que estas fronteras interétnicas que dividen fuertemente y que
aun se mantienen por razones sociales, culturales, econémicas y politi-
cas han desembocado en circunstancias en las que es muy dificil definir
quién es quién.

No obstante, en esta brecha entre definir grupos étnicos y estratos so-
ciales, me arriesgo a clasificar a los denominados b/ancos como una estruc-
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tura central de dominio y poder politico el cual ha provocado una marcada
pérdida de la identidad indigena. Considero relevante analizar la marcada
estratificacién social para poner en evidencia la produccién cultural inter-
na de la comunidad de Saraguro, en sus inicios como una produccién de
articulos domésticos, rituales y ceremoniales, hoy llamadas artesanias.

Los objetos domésticos en la comunidad de Saraguro son elaborados
por y para la familia. Por ejemplo, la elaboracién de la vestimenta se la
realizaba en un ritual familiar, siendo el padre el que se encargaba de tejer
la cushma, una especie de chaleco para el hombre que se ajusta a la cintura
por una faja también tejida. En cambio, el hilado para toda prenda es
realizado por la mujer. La produccién transforma algo material con el pro-
p6sito de satisfacer una necesidad familiar de cardcter tradicional: “La ves-
timenta como simbolo de identidad no es exclusiva de los Saraguros. Sin
embargo, la indumentaria particular de un grupo étnico es una declaracién
publica de su identidad étnica...” (Belote, 1972). Al haber iniciado esta
produccién doméstica del tejido, la joyeria que complementa el vestuario
femenino, la alfarerfa, el procesamiento de cuero, etc., en su propdsito
de expansion, los saraguros tuvieron que aventurarse a tierras extranas en
busca de regiones mds productivas que se conviertan al final en nuevos
mercados laborales, como Yacuambi (Zamora Chinchipe). Debido a los
cambios sociales y sobre todo econémicos, como es el caso de la pérdida
de sus tierras comunales, la mujer asume nuevos roles, causando asi una
transformacién de la creacién individual a una produccién mds amplia,
y tomando conciencia de la capacidad creadora y las salidas al mercado,
tanto de consumo interno (cantén Saraguro) como externo.

Un aspecto que es importante destacar es que dentro de esta compleja
naturaleza acerca de la cultura y del rol del individuo, de la familia y de la so-
ciedad, se ha puesto en marcha una serie de adopciones y reinterpretaciones
de elementos culturales lo cual ha sido motivo de interés para investigadores
¥, por qué no, motivacién para la creacién artistica. Dentro de la vestimenta
femenina, hablaré de uno de los elementos fisicos que forma parte de su
llamativo atuendo, e/ tupu. En una breve definicién se podria decir que es
un articulo confeccionado de plata o niquel que sirve para sujetar la chalina
o bayeta que reposa sobre los hombros de mujeres exclusivamente y en al-
gunos de los casos se explica como un elemento de proteccion, pero existen
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algunas investigaciones que afirman que este término se aplica a los sistemas
de medicién incaica (Sanhueza, 2004: 483-494), aclarando que no es una
unidad de medida sino una medida. En otros casos se le conoce como el pa-
trén del espacio tejido, un conocimiento tradicional en el cual las tejedoras
saben en qué momento del tejido se debe hacer los nudos para mantener el
disefio del tejido. Mds alld de sus posibles usos y relaciones formales, el zupu
es un elemento simbolo dentro del ajuar femenino que denota nivel social
o jerarquia. Tiene gran relevancia el tamafio de este articulo no solo por su
valor econémico sino por el valor conceptual de esta prenda que es heredada
de madre a hija. Este proceso de herencia implica el entregarle a su hija un
objeto que pronunciar la declaracion de la eleccién de madre a hija, es decir,
que dentro de todas sus hijas la madre elegird, de alguna manera, la acreedora
de esta ofrenda y ella, a su vez, cuando sea madre continuard con este ritual.
Es por ello que se menciona en esta investigacién como un elemento alegé-
rico de estatus social.

Partiendo de ese andlisis y dentro de todas estas elucidaciones, el pre-
sente estudio pretende mostrar una propuesta de interpretacién del zupu
como una composicién geométrica que presenta relaciones con la construc-
cién de la cruz cuadrada. A continuacidn, presento algunas interpretacio-
nes y propuestas artisticas. Véase Imagen N.° 1 (Bocetos de la construccién
geométrica del zupu en relacién con la cruz cuadrada). Esta construccién
basada en la recoleccién de criterios en la memoria colectiva de la gente de
Saraguro, me ha proporcionado gran material como artista y considero un
aporte a la difusién y gestién basada en el estudio de un elemento cultural.
Esta coleccién que presento a continuacién es el reflejo del estudio de la
mujer de Saraguro y su relacién con el zupu como elemento representativo
de femineidad, por un lado y, por el otro, un elemento cargado de mistica.
Un rupu es la representacion de un ayllu. Segin versiones recogidas dentro
de la comunidad de Saraguro cada una de las figuras antropomorfas repre-
senta a un indigena, que en un conjunto constituyen un @y//u, una forma
de vida ancestral de los indigenas andinos. Los elementos que integran un
tupu emulan objetos importantes en la cosmologia, por ejemplo; el sol, la
luna, el céndor, etc.

La siguiente serie es una interpretacién de los dos conceptos explicados
en el pdrrafo anterior (la mujer y el zupu). Véase Imagen N.© 2 (Bocetos
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de la coleccién Mujer de Saraguro). El siguiente proyecto que se realizé en
clase, en conjunto con los estudiantes de diseno de objetos de la Escuela
de Arte y Disefio de la Universidad Técnica Particular de Loja, se orientaba
bésicamente al estudio de los disenos de los tejidos florales de la mufidoras
(mujeres de la comunidad Saraguro). Consistia en estudiar la tipologia de
estos tejidos y desarrollar una propuesta de diseio con miras a producir
y difundir elementos culturales. Véase Imagen N.° 3 (Proyecto de disefio
a base de los tejidos florales, aplicados en patrones en la produccién de
souvenirs).

Desde el punto de vista de artista disefiador considero a estos registros
como un aporte que nace en las aulas de estudio con el propésito de revalo-
rizar a la cultura saraguro ante una inminente desaparicién de tradiciones,
ritos, leyendas; todo un patrimonio intangible que no puede permanecer
en el olvido.

Imagen N.o 1
Ensayos de reinterpretacién (imdgenes tomadas de mi libro de notas)

Foto: autora
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Imagen N.c 2
Serie el fupu y la mujer

1/
/

Foto: Autora.

Imagen N.° 3

Souvenir basado en el tejido floral elaborado por las mujeres de Saraguro

Foto: Autora.
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La cultura y la buena gestién cultural
contribuyen al crecimiento humano
sostenible: cuatro experiencias de
gestion cultural

Milvia Leén™

La presente ponencia hace un recorrido por mi experiencia como gestora
cultural, tanto las gestionadas desde el instinto —“Dlvidi-dos” y “Golpe
a golpe”—, como las producidas después de haber adquirido ciertos co-
nocimientos y de haber desarrollado ciertas habilidades —El barrio de las
mujeres solas y Dar de leer—. De manera especial, analizaré el proyecto co-
munitario El barrio de las mujeres solas, que lleva dos afos de realizacién.

En este breve recorrido, por un lado explicaré cémo la necesidad de
contar una historia o desarrollar un proyecto expresa en sf mismo un modo
de entender la cultura. Ademds, que la gestién cultural es un arma potente
para movilizar y provocar que los actores de un proyecto cultural crezcan
como personas y pasen a tener una presencia activa en las iniciativas cultu-
rales que sienten como propias.

Por otro lado, enfatizaré en el hecho de que contar historias o desa-
rrollar una habilidad implica la produccién de un proyecto o producto
concreto que para que exista, necesariamente, debe entrar en la légica de
un mercado cultural. Légica que responde a una politica cultural, que en el
complejo conjunto de relaciones que la definen, no deja de ser conflictiva
y contradictoria.

*  Comunicadora y gestora cultural. Actualmente se desempena como docente universitaria y aseso-

ra del Ministerio de Cultura.
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Un modo de entender la cultura
Barcelona = Dividi-dos

Era el afo 2004. Empezaba la primavera en Barcelona, yo habia sobrevivi-
do al frio mds frio que mi cuerpo habia conocido hasta entonces y cursaba
el primer tercio de mi maestria. Para entonces, mi vida estaba plagada de
cine, museos, musica, literatura, conversaciones y aventuras con gente que
vivia alli y otra que llegaba, pero para quedarse.

Entre esas historias —gestadas en medio de la migracién masiva de ecua-
torianos y latinoamericanos—, de a poco, fui presenciando la historia de
unos ninos venezolanos. Y casi sin darme cuenta ya era parte del equipo de
produccién de lo que seria “Dividi-dos”, el primer documental producido
con la direccién de Galo Betancourt. Fue la pasién del director por la his-
toria y el convencimiento de que habia que contarla lo que, poco a poco,
me fue ‘enganchando’.

Técnicamente, la produccién de “Dividi-dos” llevé mds de un afio,
pero ha habido aspectos de la historia de esos tres nifios y su abuela que,
cada tanto, han retumbado en mi.

Para que se entienda, esos ninos —de 7, 9 y 11 afios— eran hijos de una
familia venezolana acomodada que, por causa de lo que la abuela deno-
minaba ‘dictadura’ (entre comillas) de Chdvez, huyeron de Venezuela y
estaban decididos a no regresar.

Los dos nifos y la nifia tenfan nostalgia de sus amigos —de los que no
pudieron ni despedirse antes de partir—, ;cémo los vamos a llamar, si ni
siquiera tenemos sus teléfonos?, comentaban. Esteban, el mayor, decia que
no le gustaba vivir en Barcelona, que se sentia raro. Arantxa, la nina, tenfa
recelo a la cdmara, hablaba poco y se enojaba con frecuencia: el lente —que
estaba fijo— recogié mds de una vez largos planos silenciosos donde ella no
miraba, no hablaba. Estaba en lo suyo.

Todo lo contrario a la abuela que siempre expresé en cdmara el enfado,
la indignacidn, la impotencia ante el despojo del que habia sido victima.
En Barcelona, decia, habia vuelto a empezar y era libre.

Esa es la primera parte de la historia, la otra es la del director y del equi-
po de produccién: todos latinos, todos convencidos de que ése solo era un

370



La cultura y la buena gestién cultural contribuyen al crecimiento humano sostenible

lugar de paso. Pero la historia de ellos y las nuestras estaban marcadas por
la migracién.

James Lull (1997: 92), sociélogo y comunicador, decia que la cultura
es un contexto. La experiencia que acabo de narrar fue como un gran es-
cenario en el que cada experiencia iba queddndose o yéndose de mi segtin
cémo ocurria cada experiencia. Mi vida cotidiana tenia referentes, rutinas
nuevas y viejas que se mezclaban todo el tiempo e iban dejando otra cosa
en mi. Otra cosa.

Ecuador = “Golpe a golpe”

De regreso a Ecuador empecé a mirar de otro modo. Sobre todo las monta-
fias, que siempre habian estado en Quito, pero que empezaron a existir de
otro modo para mi: no fue sino hasta ese viaje que supe que las necesitaba.
Desde entonces y para siempre serdn el simbolo de eso que completa mi
paisaje personal.

Dicho de otro modo, las montafias, la luz, el paisaje, la historia de mi
ciudad son parte de mi cultura, en tanto estdn cargadas de sentido y, por
tanto, son significativas para mi.

Ya en Quito, con Galo empezamos a ‘barajar’ otros temas. El periodis-
mo ayudd sobre todo al director a encontrar personajes cuyas historias in-
dividuales, por su fuerza, fueran también colectivas. Analizamos muchas.
Al final, nos quedamos con Quito como escenario y el box como personaje
principal.

El abuelo de Galo y mi padre eran fandticos, se parecian mucho cuando
hablaban de esto. En una de tantas conversaciones nos dimos cuenta de
que el box habia sido para nuestros padres lo que el fitbol es para nuestra
generacion. Asi que si hablibamos del box, de muchas maneras hablaria-
mos de aquello que en un momento (la década de los sesenta) y en un es-
pacio determinado (Quito) identificé a nuestros padres y a su generacién.
Y que, cada tanto, vuelve a ser presente gracias a sus evocaciones, gracias
a su memoria.

Asi es como nacié “Golpe a golpe”, la historia de Jaime Valladares, Eu-
genio Espinosa y Luis Guanin.
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La identidad es memoria en tanto es un sentido, una idea determinada
y mantenida asi en un tiempo y espacio especificos a través del recuerdo
(que no es otra cosa que la evocacion, la busqueda de una idea en la memo-
ria). Luego, la memoria es identidad en tanto lo recordado “estd definido
por la identidad asumida” (Gillis, 1994: 1), en un tiempo y un espacio
especificos.

El tiempo y el espacio tienen un significado que es construido colec-
tivamente. Es decir, dependen de los colectivos, de la condicién e inten-
ciones de esos colectivos. Entonces, el tiempo y el espacio dan sentido a
la memoria y a la identidad y quienes doten de sentido a ese tiempo y
espacio estdn dotando o manipulando —al mismo tiempo— a la memoria y
la identidad.

Contar la historia nos llevé cerca de un afio. Fue el primer documental
histérico y como toda primera vez pagamos ‘derecho de piso’. Obtener re-
gistros de audio e imagen (evidencias, documentos histéricos) implicé mds
de una ‘romeria, pero no tantas como esas romerias personales —las del
director y editor, Galo Betancourt—, para conseguir la versién mds justa de
cada uno de estos tres hombres que llevan la cara de Quito impregnada en
sus nombres. Asf fue: el documental ademds de tener el reto de ser fiel con
la historia personal de los tres boxeadores, tenia que ser fiel con el discurso
oficial construido alrededor de ellos.

Indagar y reconocer ese discurso oficial implicé una permanente re-
flexién sobre nuestra cultura y nos obligd a mantener despierta la concien-
cia de que, como dice Enzo Traverso (2007: 28), “[I]a memoria es ‘afectiva
y mdgica’, encargada de sacralizar los recuerdos, mientras que la Historia es
una visién secular del pasado, sobre el cual construye ‘un discurso critico’.
La memoria tiene una vocacién singular, ligada a la subjetividad de los
individuos y de los grupos, la Historia tiene una vocacién universal”.

Carcelén bajo: el barrio de las mujeres solas
Este es el primer proyecto documental comunitario de largo aliento. Lleva

mds de dos afios y medio y estd a punto de entrar a la fase de postproduc-
cién final, después de su primer corte.
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El documental habla de tres mujeres: Mayra, Katty y Marfa José, madres
solteras y empleadas domésticas, que viven en el barrio de Carcelén bajo
de Quito y forman el grupo de baile Afrosentimiento Latino, que intenta
impulsar el desarrollo humano y la difusién de la cultura afro, frente a una
dura realidad de discriminacién en Quito.

“El barrio de las mujeres solas” es un largometraje documental que pre-
tende contar pequenas historias {ntimas y esfuerzos cotidianos de mujeres
que, habiendo nacido en Esmeraldas, Imbabura y Carchi, se radicaron en
la marginalidad de Quito, en miras de una mejor vida y un mejor dia a dia
para sus hijos e hijas. Es también un relato de la cultura negra, de sus mo-
dos de ser, de su cotidianidad, de sus afectos, de sus luchas, de sus modos
de entender y enfrentar la vida como afroecuatorianos.

Mayra Chald, tiene dos empleos y no gana mds de 300 délares. Ella,
a pesar de la adiccion a las drogas de su exesposo, ha salido adelante con
sus tres hijos. Quiere bailar jazz profesionalmente, de hecho es campeona
interbarrial con el grupo de danza. Hace poco se gradué de un curso de
informdtica y suefia en una carrera universitaria.

Majo, en cambio, espera su segundo hijo, que llegard con algunas com-
plicaciones y, Katty, que luego de enfrentar algunos afios en la cdrcel por
trafico de drogas y otros delitos, trata de rehabilitarse llevando entre sus
manos a dos pequefios’.

A diferencia de los otros documentales de Betancourt, este ha tejido una
compleja y grata relacién entre el equipo de produccién y los personajes.

Esta relacién ha pasado por una apropiacién mutua. Y un aprendizaje
invalorable. Apropiacién en tanto ha implicado establecer una conviven-
cia, unos minimos marcos de referencia, para comprender sus actos y desa-
rrollar, poco a poco, la narrativa visual.

Esta experiencia ha provocado intensas reflexiones alrededor de nuestras
certezas y dudas en torno a lo intercultural que, en palabras de Rodrigo
Alsina, implica “un cambio de mirada del mundo en dos aspectos: la mi-
rada enddgena y la mirada exdgena (complementarias e interconectadas):
una mirada hacia nosotros mismos (autoconciencia, reflexividad), y otra
que implica una visién distinta de la alteridad y del contexto mds alejado”
(Cabrero, 2008: 7). Si bien el Ecuador reconoce la condiciédn de intercul-

1 Apuntes del director, Galo Betancourt, sobre el documental.
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turalidad en la Constitucidn, acercarnos a la cotidianidad del barrio de las
mujeres solas y lograr que nos reconocieran como cercanos fue duro. Impli-
¢ convivir, observar nuestras mutuas vidas cotidianas, aprender a estar en
silencio y, a la larga, valorar profundamente el didlogo, incluso en momen-
tos en los que el conflicto parecia ganar la partida.

“Dar de leer...”: un proyecto educomunicacional para el
desarrollo afectivo de nifos y nifas

Durante 2010 elaboré un proyecto para el desarrollo afectivo de ninos y
nifas excluidos y vulnerados, a través de la lectura. Esta propuesta naci6 de
la conviccién de que esos ninos y ninas a pesar de las adversidades tienen
derecho a ser nifios y eso, entre otras cosas, supone habitar de un modo
diferente, personal, intimo el mundo.

Para ello, la lectura es un mecanismo idéneo. La lectura es un ejercicio
cognitivo, espiritual, socio-afectivo, de lenguaje y comunicacién. La lectu-
ra entendida como ejercicio libre, voluntario, por gusto y necesidad inte-
rior supone un espacio lddico y fantdstico desde los primeros afios de vida.

Al término de la infancia, gracias en gran parte a los lenguajes que
ha aprehendido, el ser humano desarrolla la conciencia de los valores y
los afectos. En definitiva, durante la infancia, el ser humano desarrolla las
capacidades fundamentales: pensar, hablar, sentir, aprender, razonar... y
jcrear! Para todas ellas la lectura es una especie de abono’, porque ademds
de producir pensamiento, la habilidad de leer nos permite desarrollar la
imaginacién, nos permite proyectar realidades y crear.

El proyecto fue visto con ‘buenos ojos’. Mereci6 una beca para ajustarlo
metodoldgicamente, a través de una pasantia. Ahora se enfrenta al reto de
la pertinencia. Requiere el ajuste necesario para responder a los diversos
modos de lectura que tenemos culturas que somos letradas, pero no solo
letradas. Me refiero a todo ese mundo mitico, magico que habita en las
culturas y que es transmitido a través de la oralidad.

Para un pais como Ecuador, en el que la oralidad tiene un peso signifi-
cativo en todas sus culturas, el qué y cémo de la lectura pasa por pregun-
tarse por el qué y como de las culturas.
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Gestién cultural y crecimiento humano

En cada uno de los proyectos audiovisuales anteriormente mencionados
nos encontramos con seres apasionados cuyas vidas estaban marcadas por
circunstancias extremas y complejas: la migracién, el desarraigo, el olvido,
la marginacién pero, al mismo tiempo, por la fe, la lucha diaria, la pasién,
la inocencia, la conviccién de cambiar con su trabajo su realidad.

Por ello, en el desarrollo de los proyectos se tuvo especial cuidado en
que quede explicita la voz de cada uno de ellos, en que se vean elementos
fundamentales que hablan de su identidad cultural: el modo en que evo-
caban los recuerdos los ninos venezolanos, los gimnasios y los barrios que
habitaron los boxeadores quitenos, las rutinas de las mujeres solas en su
barrio y sus evocaciones... pues, como bien dice la Declaracién de Fri-
burgo, sobre los derechos culturales, el derecho a la identidad se ejerce “en
especial, en conexién con la libertad de pensamiento, conciencia, religion,
opinién y de expresién”2.

Cada producto cultural tiene una herramienta clave que canaliza la voz,
la presencia. En el caso del documental, es la cimara. Para Galo Betan-
court, director de “El barrio de las mujeres solas™

[lJa presencia de la cdmara delimita un terreno entre el hecho en si, la
visién personal y lo que realmente se puede captar. Luego de una convi-
vencia con los personajes, la cdmara por supuesto se siente menos, increi-
blemente hoy las chicas nos invitan a realizar escenas que antes no querfan
que sean rodadas. Y hablan en las entrevista de una manera mds natural.
En un documental es mds importante lo que no se filma. Es decir, el tra-
bajo que estd mds alld de las cdmaras. Por cierto, El Barrio estd rodado con
una cdmara sencilla y con un equipo minimo, intentando influir en lo mds
minimo en su vida cotidiana.

Hago énfasis en “El barrio de las mujeres solas”, porque fue concebido
como un documental comunitario; y, porque paulatinamente, gracias a la
convivencia, la comunidad ha pasado a tener una presencia activa en las
iniciativas generadas en torno al él.

2 Declaracién de Friburgo. Articulo 3. Literal a.
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Tanto en “El barrio de las mujers solas” como en los otros documen-
tales dejar ver que la identidad signific, al mismo tiempo, narrar el con-
flicto. Resulta pricticamente imposible comprender la intensidad de una
lucha sin su oponente. Hemos hecho un esfuerzo para que los documen-
tales recojan el punto de vista de sus personajes y para que quienes lo vean
comprendan el contexto que denotan dichas opiniones.

La declaracién de Friburgo sobre los derechos culturales dice que los
gobiernos deben “velar por el respeto de los derechos culturales, y desarro-
llar modos de concertacién y participacién, con el fin de asegurar la puesta
en préctica, en particular para las personas desaventajadas por su situacién
social o de pertenencia a una minorfa™. La Constitucién ecuatoriana coin-
cide con esto en su capitulo cuarto sobre los derechos de las comunidades,
pueblos y nacionalidades al decir que se respetard, entre otros, el derecho
colectivo a “[n]o ser objeto de racismo y de ninguna forma de discrimina-
cién fundada en su origen, identidad étnica o cultural™.

Nuestro modo de reconocer y permitir el ejercicio de los derechos cul-
turales ha sido testimoniar la cotidianidad. Dejar ver ese entramado de
relaciones que se tejen, de un modo sencillo y cotidiano. Eso, por ejemplo,
dice Galo Betancourt:

nos ha dejado ver que en Quito existen en la periferia algunas comunida-
des, afroecuatorianos, panzaleos, salasacas y otras que viven una especie de
dualidad: mantienen costumbres y se mantienen unidos tal cual lo hacian
en los sitios de los que provienen. Pero, al mismo tiempo, se han acoplado
a la légica de Quito, una ciudad relativamente grande donde, como en
toda metrdpoli, se necesita —por ejemplo— mano de obra. Son grupos que
viven transformaciones importantes que, de a poco, ganan mds espacio en
la sociedad capitalina, pues en muchos de los casos han adquirido terrenos
para construir urbanizaciones. Han inscrito organizaciones y también bus-
car ser visibilizados y ganar espacios politicos.

Pero, al mismo tiempo, hemos presenciado de otro modo el temor que causa lo
desconocido, o lo conocido desde un juicio social, es decir, desde un prejuicio.

3 Declaracién de Friburgo. Articulo 3. Literal a)
4 Asamblea Constituyente (2008). Constitucion de la Repiiblica del Ecuador.
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Creo que entre los grandes puntos en comin que tenemos todos los seres
humanos, y que le dan sentido a nuestra convivencia estd presente el amor
como primer punto, la amistad, la solidaridad, la redencién. La lucha por
romper un ciclo de opresion, sobre todo en el caso de las mujeres afro, uno
de los grupos mds desfavorecidos de la sociedad ecuatoriana. Al resto de
ecuatorianos, los afrodescendientes que viven en el pais solo nos enorgulle-
cen como deportistas, sin embargo, fuera de las canchas nos causan temor...
Y la verdad del grupo humano que conoci entre tantos y tantos aspectos que
hay que resaltar, estd la honradez y la generosidad. Lo que no vemos los ecua-
torianos, en general, es que la cultura afro estd presente, asi como la cultura
indigena, todos los dias en nuestras vidas: nos encanta su comida, bailamos
su musica, hemos heredado el ritmo, pero eso lo negamos.

Poner a circular: mercados culturales

Contar historias o desarrollar proyectos culturales implica la produccién
de un producto concreto que, para ser difundido, necesariamente, debe
entrar en la 16gica de un mercado cultural.

Para un proyecto cultural saber las caracteristicas del mercado en el
que se inscribe es fundamental, pero no siempre nos preguntamos por él.
El mercado cultural abarca lo que Garcia Canclini (1987) denomina “las
condiciones industriales de produccién, circulacién y consumo bajo las
cuales se organiza en nuestros dias la cultura”. Lo masivo que “no es solo
un conjunto de objetos, sino ‘un principio de comprensién’ de unos nue-
vos modelos de comportamiento...”, es una de esas condiciones que debe
tomarse en cuenta tanto como lo popular, entendido como “una posicién
multiple, representativa de corrientes culturales diversas y dispersas, que
reclaman dentro de un sistema cuyo desarrollo tecnolégico establece una
intercomunicacién masiva permanente”.

En el caso de los documentales mencionados, todos han tenido en el
mercado cultural publico su lugar. Tanto “Golpe a golpe” como “El barrio
de las mujeres solas” han cumplido sus fases compitiendo y mereciendo
apoyos y subvenciones estatales nacionales y extranjeras.

“El barrio de las mujeres solas” merece especial atencién, pues es el
primer proyecto de la categoria Produccién Audiovisual Comunitaria me-
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recedor de fondos concursables del Consejo Nacional de Cinematografia,
CNCine, para la fase de postproduccién y finalizacién. El apoyo para esta
fase es importante porque implicé convencer al jurado de que, al vincular a
la comunidad en la distribucién, exhibicién y consumo, nuestra propuesta
seria fiel con el espiritu de la categoria.

Creemos que no encajamos en la televisién mds comercial, que de plano
no le interesa nuestro proyecto. Sin embargo, vemos una oportunidad en
la difusién barrial, en recorridos itinerantes en los que ademds se refleje la
vida de las mujeres afros. También pensamos lograr un acuerdo con Mul-
ticines-Condado, cercano a Carcelén bajo, donde esperamos quedarnos
una semana con salas llenas. A manera de rifa pensamos vender todos los
boletos de la sala mds pequena. Mds que nada para que ese sea un triunfo
simbdlico, que lleguemos al cine comercial de alguna manera. Pero, lo mds
importante serd que la historia sea vista, sobre todo, a nivel barrial, es un
documental pequefio que no tiene las mismas intenciones que una pelicula
mediana o grande de ficcién” (Palabras del director).

Fuera de nuestro territorio, también hemos cuidado que las puertas abier-
tas por algunas cadenas extranjeras para los otros documentales se man-
tengan abiertas y al tanto de nuestras propuestas, toda vez que nuestras
historias son, también, las historias de seres humanos que esos territorios
extranjeros albergan.

La mentalidad de las politicas culturales

Una nocién de cultura, una gestion cultural, un mercado cultural son ele-
mentos que dejan ver una mentalidad (ideologia, intereses...) que se ex-
presa, casi siempre, en una politica cultural.

La politica cultural de un Estado en tanto conjunto de pardmetros
(ideolégicos, procedimentales, institucionales, legales, econdmicos...) y
précticas de un hacer cultural especifico para unos grupos humanos espe-
cificos, es en si misma conflictiva porque en ella, con ella, a través de ella se
juega en gran medida la existencia de las practicas culturales.
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En el recuento que he hecho del recorrido de cuatro proyectos cultura-
les, he dejado ver los escollos y limitaciones tanto como las oportunidades
y ventajas que hemos encontrado para desarrollar una suerte de conciencia
cultural desde la cual pararnos a contar las historias, para no dejar fuera
aquello que explica la actitud, las palabras, las practicas de nuestros per-
sonajes. Y sus luchas. Después de estas experiencias estamos convencidos
de que, como dice Laura Collin (1980), la conciencia cultural no puede
prescindir de una actitud politica.

Las politicas culturales no deben perder de vista la dimensién politica
de la cultura. Las practicas culturales alteran notablemente las formas de
construir lo politico y la politica. Por ello, iniciativas como el Plan Nacio-
nal para el Buen Vivir son sefales alentadoras de una nueva lectura de lo
cultural en el Ecuador.

Actualmente contar con dicho Plan, cuyos objetivos y metas priorizan
la cultura, es un avance. Sin embargo, la ausencia de mecanismos de exigi-
bilidad (leyes, reglamentos...) coherentes con esta nueva mentalidad al ser
un pendiente urgente, dejan en discurso el avance.

Continuaremos vigilantes y dispuestos a aportar a la construccién de
las politicas publicas de cultura, al tiempo que, desde el ejercicio de nuestra
gestion cultural, seguiremos ahondando en la bisqueda de mecanismos
que, por un lado, nos permitan afianzar nuestro ejercicio de creacién como
profesionales y, a la vez, incidir en el crecimiento humano sustentable de
esas personas que nos dejan ver que sus vidas son un testimonio vivo de la
complejidad social de los grupos humanos que habitan el pais.
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La Mesa Ciudadana de Cultura en

el MDMQ: un espacio de participacién
colectiva por el derecho al uso del espacio
publico y el fortalecimiento de la

cultura popular

Amapola Naranjo*

Comienzo mi estudio sefialando que la conformacién de la Mesa Ciuda-
dana ha emprendido su accionar desde hace pocos meses, a partir de la
convocatoria surgida desde la concejala Maria Luisa Maldonado, presiden-
ta de la Comisién de Espacio Publico y Propiedad del MDMQ, en base
a un inicial objetivo como es la toma del espacio publico para convertirlo
en lugar de encuentro e interaccién social, a través del arte popular. Este
hecho involucra a colectivos de artistas, a la comunidad y a la institucio-
nalidad estatal municipal encargada del dmbito cultural. Simultdneamente
con la convocatoria e inicio de las primeras reuniones de las organizaciones
culturales, la concejala, a través de su equipo de colaboradores, ha realizado
un registro y reconocimiento de los espacios ptblicos abiertos con los que
cuenta el Distrito Metropolitano de Quito, lo cual comprende a las parro-
quias rurales y urbanas. Esto, no solo con el fin de conocer el nimero de
espacios existentes, sino también las condiciones en las que se encuentran,
para asi poder planificar las construcciones, adecuaciones y equipamientos
que requieran.

Hemos acudido a conformar esta mesa de cultura varias organizacio-
nes artisticas y conjuntamente con los companeros que estdn a la cabeza:
Adridn de la Torre y Rafael Soria, comenzamos por revisar la parte nor-

*  Cantante, coordinadora de la Asociacién de Organizaciones Culturales del Ecuador, diplomada

en gestién cultural y Mdster en Gobierno de la Ciudad por la Facultad Latinoamericana de Cien-

cias Sociales, FLACSO-Sede Ecuador.
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mativa del uso del espacio publico, destacando en primer lugar, nuestros
derechos ciudadanos, y poniendo en evidencia las trabas administrativas
que obstaculizan el libre acceso y uso del mismo; hemos procedido luego a
elaborar y proponer alternativas legales de solucién, que han tenido resul-
tados positivos por parte del sefior alcalde de Quito. Ultimamente, hemos
sido protagonistas artisticos y corresponsables del Proyecto “Quito baila”,
el mismo que se encuentra en su culminacién. Es una experiencia de traba-
jo conjunto entre instancia estatal y organizaciones culturales.

La participacién social. Base legal

Una brevisima explicacién parte de los multiples cambios que estamos vi-
viendo en el pais; el propio Plan Nacional para el Buen Vivir 2009-2013,
nuestro Contrato Social de convivencia, plasmado en la Constitucién vi-
gente que consagra, por un lado y por vez primera, derechos culturales; y
por otro, el derecho y obligacién de la ciudadania a participar en los asun-
tos publicos, en un proceso permanente de construccién del poder ciuda-
dano (Articulos 21 al 25; 377, 378; 95, fundamentalmente). Contamos
también con la Ley Orgdnica de participacién ciudadana, que reconoce
todas las formas de organizacién social como expresién de la soberania
popular que contribuyan a la defensa de los derechos individuales y colec-
tivos y que, bdsicamente, incidan en las decisiones y politicas puablicas y el
control social de todos los niveles de gobierno (Articulo 35).

Podemos dar cuenta de que la gestién cultural que hemos llevado a
cabo los artistas ha estado marcada por el individualismo, la administra-
cién de un negocio en solitario, o gestiones de pocas personas en beneficio
exclusivo para un pequefio grupo. La gran mayoria de actores culturales
hemos estado fuera del alcance de los recursos estatales para la cultura.
Han imperado précticas clientelares, contactos politicos y amiguismos. No
pretendo afirmar que estas précticas han desaparecido y que todo ha cam-
biado radicalmente en la presente Administracion, pero es importante des-
tacar que, anteriormente no contdbamos con el marco legal vigente y que,
especialmente, se percibe una voluntad politica que nos abre una opcién
de ejercicio de participacién ciudadana.
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Centraré mi exposicién en dos de los elementos presentes en esta fun-
damentacién y accionar de la Mesa Ciudadana de Cultura: cultura popular
y espacio publico, por ser los que la fundamentan.

Antecedentes

Partiendo del hecho evidente del atiborramiento de problemas y comple-
jidades que envuelven al dmbito cultural, quiero, a manera de un breve
predmbulo, comenzar refiriéndome rdpidamente a la nocién occidental de
cultura que las élites adoptaron y aplicaron para la consolidacién de sus
privilegios en estas tierras colonizadas. Mis alld de la complejidad de la
aceptacion universal de su definicién, hemos llegado a entender la cultura
como una dimensién de la vida humana cotidiana; como lo comun a to-
dos; como todo lo aprendido socialmente; etc., nociones todas, que llevan
a resumir a la cultura como la vida misma de los pueblos; es decir, que no
existe pueblo o persona alguna, carente de cultura.

Como nos dice Ferran Cabrero: “no hay culturas mejores ni peores, ni
menos o mds adelantadas o complejas (porque depende en qué aspecto de
ellas nos fijemos); sino productos histéricos soberanos, opciones de vida y de
disfrute de la propia humanidad: expresiones de la originalidad, de la diversi-
dad y de la complejidad de la naturaleza y, por tanto, también de la cultura”
(Cabrero, 2006: 29). Los productos histdricos culturales construidos por una
sociedad, conforman, al decir de Eduardo Puente, “un tejido simbdlico” y una
dimensién afectiva que, junto con las formas econdmicas, configuran nuestra
vida social a partir de la estructuraciéon de relaciones materiales y pulsiones
imaginarias...La cultura, cualquiera que sea, da forma al sujeto y funda en ¢l
una epistemologia desde donde interpretard el mundo” (Puente, 2007: 34).

Sin embargo de haber alcanzado este entorno epistemolégico, en las
précticas sociales cotidianas y en los discursos de los medios e institucio-
nes, escuchamos con frecuencia afirmaciones como: concierto de la Sinfo-
nica, para acercar la cultura al pueblo, que el pueblo tenga acceso a la cultura,
que la gente se culturice, hacer de ellas, personas cultas y refinadas, personas de
alta cultura, etc., etc., frases que demuestran la vigencia del pensamiento
colonial excluyente que vincula la cultura a las obras de arte y literatura y a
los artistas, considerados éstos, seres angelicales dotados de talentos tnicos;
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pensamiento que mira al pueblo como desprovisto de cultura y a las élites
como las tnicas poseedoras de ella.

Jonathan Culler nos dice que en Europa, desde mediados del siglo XIX,
la cultura ha pasado por multiples definiciones que van desde la nocién
redentora de la perfeccién humana de Arnold, hasta los sistemas de violen-
cia simbdlica de los que nos habla Bourdieu. Arnold, referido por Culler,
afirma que la cultura consistia en la bisqueda de lo mejor que habia pro-
ducido la humanidad, busqueda que debia hacerse mediante la educacién
literaria; por consiguiente, la cultura debia ser letrada.

Desde el pensamiento latinoamericano, Margarita Rosa Serje afirma
que en el siglo XVI se comienza a entender la cultura como un estado de
refinamiento, relaciondndolo con ciertas habilidades consideradas superio-
res y asociadas a las élites. Asi, nos dice la autora, se naturalizé la divisién
de la sociedad en dos clases: cultivada o culta y la vulgar o inculta.

El descubrimiento de América influyé mucho en esta definicién dada
desde la visién europea. Podemos hablar entonces de: la construccién del
otro desde Occidente.

Europa construy6 a los pueblos amerindios como una raza inferior que
se encontraba viviendo en la barbarie y, por lo tanto, habia que civilizarla;
buscé entonces con su aliada natural, la religién, la forma de ligar y ex-
plicar de acuerdo a la versién biblica, la conquista y el colonialismo. La
construccién del otro por parte de Occidente, de acuerdo con Esteban
Krotz, fue similar en todos los dmbitos geograficos por donde Europa, en
su afdn desmedido por conquistar el mundo, invadia, saqueaba, sometia y
esclavizaba pueblos.

Asi surgié el proyecto civilizatorio europeo que definia a la cultura
como: “la condicién social general que permite a un pueblo vivir de manera
organizada y ordenada, de acuerdo con el canon europeo: los logros intelec-
tuales, asi como los avances técnicos y materiales que garantizan esta forma
particular de vivir. En una palabra, la vida ‘civilizada’, que se expresaba en
las ciudades y en las cortes aristocrdticas europeas (Serje, 2002: 121).

El proyecto civilizatorio europeo impuesto durante la colonia en nuestro
pais, determiné la instauracién de estructuras y practicas sociales, econd-
micas y culturales, discriminativas y excluyentes, vigentes muchas de ellas
hasta el presente. Efectivamente, y de acuerdo con Herndn Ibarra, durante la
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colonia se produjo la mezcla de razas, producto que ocasiond la creacién de
las castas racialmente mestizas. Asi, entre la raza india y la espafola estaba el
mestizo, mds cercano al espanol; y el cholo, més cercano al indio.

En un sentido cultural, el mestizaje es un proceso de aculturacién que
se desarrolla en diversos momentos y circunstancias histéricas. El sentido
ideal de los procesos de mestizaje, su ‘deber ser’, es el del intercambio cul-
tural con el enriquecimiento de las partes. Pero el mayor obstdculo para
que esto ocurra, segtin ha demostrado Roger Bastide, es que las barreras de
los prejuicios raciales y la discriminacién, son tan poderosas que impiden
los contactos entre distintas vertientes culturales (Ibarra, 1998: 10).

Como vemos, el origen de estas barreras de discriminacién, de exclusién,
y de conflictos de identidad que, contintian vigentes en muchos estamen-
tos de nuestra sociedad, viene desde la época colonial. Las identidades, de
acuerdo con Ibarra, fueron definidas desde posiciones de poder: los espa-
fioles que se instalaron en estas tierras, establecieron su superioridad y fun-
daron la repiblica blanca de ellos y la republica de los indios, a quienes
se impuso, entre otros, el pago del tributo. El mestizaje fue la manera de
escaparse de tal obligacidn; de tal manera que el cruce racial fue muchas
veces buscado, deseado, como una forma de salir de lo indio que, ademds,
habia sido situado, junto a la poblacién negra, en el tltimo lugar de la escala
social; asi que el mestizaje espanol-indio, se configuré como una via de as-
censo social para abrirse paso y tratar de incorporase en la casta dominante.

Ibarra explica que, ya en el siglo XIX, persistieron las barreras de casta y
las exclusiones, expresadas en todos los dmbitos de la vida del pais; encon-
tramos testimonio de esta aseveracién, por ejemplo, en la literatura, como
la novela “A la Costa” de Luis. A. Martinez, o “El Chulla Romero y Flores”
de Jorge Icaza, por nombrar solo dos, en las cuales podemos dar cuenta
de los distintos tipos de personajes urbano y rural, sus transformaciones,
ascensos sociales, rechazos, ambigiiedades, angustias e inconsistencias “in-
capaces de reconocerse culturalmente en lo indio, y sin poder tampoco
incorporarse al estamento blanco” (Ibarra, 1998: 19).

Siendo esta nuestra conformacién étnica cultural, y frente a los proce-
sos de urbanizacién y transformaciones contemporaneas, podemos ver que
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han cambiado fisonomias y discursos, mas estas estructuras de casta y las
viejas corporaciones que han detentado el poder politico y econdémico en
el pais no han sido tocadas en el fondo. El mestizaje ha tenido un proce-
so histdrico que no ha sido estudiado suficientemente. Existen posiciones
de todo tipo, defensivas o criticas sobre él. Lo cierto es que los datos del
tltimo censo confirman que nuestra sociedad ecuatoriana estd constituida
por un 70% de poblacién que se asume como mestiza, junto a un 7% de
indios, y a otro 7% de afros, en cifras redondeadas.

Néstor Garcfa Canclini prefiere llamar “procesos de hibridacién” lo cual
“abarca diversas mezclas interculturales —no solo las raciales a las que suele
limitarse ‘mestizaje— y porque permite incluir las formas modernas de hi-
bridacién mejor que ‘sincretismo’, férmula referida casi siempre a fusiones
religiosas o de movimientos simbdlicos tradicionales” (Canclini, 1990: 15).

El espacio piiblico

En general, al espacio publico se lo define como el lugar que pertenece a
todos, donde cualquier persona puede circular; como lo puablico que es
responsabilidad del Estado; como lo opuesto a los espacios privados, etc.
Se lo ha vinculado por su condicién a los estudios urbanos y su relacién
con la ciudad. Fernando Carrién afirma que el tema del espacio publico
tiene actualmente vital importancia en los debates sobre ciudad y politi-
cas urbanas debido a la capacidad que tiene, precisamente, “para producir
ciudad, generar integracion social y construir el respeto al otro. (Pedagogia
de la alteridad)... Un concepto difuso, indefinido y poco claro que puede
incluir la plaza, el parque, la calle, el centro comercial, el café y el bar, asi
como la opinién publica o la ciudad” (Carrién, 2004: 55-56).

Sobre las funciones que el espacio ptblico puede cumplir en la ciudad,
el mismo autor refiere a Guillermo Dascal (2003), quien sostiene que pue-
de ser concebido como “un espacio de aprendizaje (Joseph, Isaac), dmbito
de libertad (Habermas) o lugar de control (Foucault). En otras palabras,
el espacio publico es un dmbito o escenario de la conflictividad social que
puede tener una funcién u otra, dependiendo de los pesos y contrapesos
sociales y politicos” (Carrién, 2004: 55-56).
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Afade Carridn, que existen tres concepciones dominantes: [e]specula-
tiva.- Desde la mirada de la especulacién inmobiliaria, el espacio publico
es lo residual, lo marginal, lo que queda después de construir vivienda,
comercio o administracién. La Legal.- Desde el punto de vista juridico,
es el espacio colectivo, espacio vacio, espacio publico; frente a espacio in-
dividual, construido o privado. Consecuentemente, si es espacio publico,
éste debe ser asumido y administrado por el Estado. La Filoséfica.- Que
explica el paso del dmbito privado al ptblico, donde el individuo pierde su
individualidad y, por lo tanto, su libertad.

Sostiene el autor, que el espacio piblico no es lo que sobra después
de construir vivienda o instalaciones para comercio o administracién; ni
es una forma de propiedad; ni el lugar donde se pierde la libertad indivi-
dual. Es preciso entenderlo, anota, desde su condicién urbana y relacién
con la ciudad, y desde su cualidad histérica; por ello, los espacios publi-
cos cambian y se transforman conforme la ciudad. Por ejemplo: la Plaza
Grande unas veces cumple un papel politico (dgora), y otras, un papel
estético (monumento); o las dos funciones simultdneamente; un tiempo
fue cerrado, hoy es abierto. La Plaza de San Francisco, que hace anos fue
un mercado, hoy es uno de los patrimonios monumentales, escenario para
eventos artisticos, y también el lugar de grandes concentraciones politicas
o religiosas (Semana Santa).

Si los espacios publicos se transforman conjuntamente con la ciudad,
declara el autor, acorde con las nuevas corrientes de urbanizacién en Amé-
rica Latina, la plaza, otrora estructurante de la ciudad, es un producto ur-
bano en vias de extincién; ha perdido su funcionalidad y, con ello, estamos
presenciando su muerte (Carrién, 2004: 59).

Eduardo Kingman, al referirse al contexto mundial de lo urbano nos
dice que éste ha cambiado y ha perdido su sentido anterior; pues, el desa-
rrollo tecnoldgico electrénico que ha traido la globalizacién, envuelve to-
dos los espacios: ciudad y campo, centro y periferia; las nociones de tiempo
y espacio también han sido alteradas, como lo afirma David Harvey; hoy
hablamos de ciudades red, de sistemas de flujos y lugares, en los que, los
sentidos de identidad local, produccidn social y cultural han pasado a for-
mar parte de la sociedad del espectdculo, como la denomina Debord, citado
por Kingman:
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[i]ncluso allf donde falta atin un sustento material, la sociedad moderna ya
ha invadido espectacularmente la superficie social de todos los continentes,
definiendo el programa de sus clases dirigentes y supervisando su consti-
tucién. Igual que presenta los seudo-bienes que ha de codiciarse, presenta
a los revolucionarios locales los falsos modelos de revolucién. (Debord,
2003: 63; en Kingman, 2009: 12).

Los individuos y los Estados, nos dice el autor, ya no tienen control de su
voluntad, de su accionar, hay cosas que escapan a su control, sin embargo
de lo cual, estdn luchando por retomar los procesos sociales dentro del te-
rritorio, “de recuperar el sentido ético y politico de la existencia humana”
(Kingman, 2009: 12). Por supuesto, éste es el contexto mundial de las
ciudades del llamado ‘primer mundo’.

Al referir estos cambios mundiales, Jordi Borja afirma que:

Ahora estamos viviendo la caricatura perversa del movimiento funcio-
nalista moderno, al cambiar las ciudades de los espacios publicos por las
ciudades de los malls, del zooning y de la privatizacién, nuevo rostro del
neocapitalismo, que han generado la gentrificacién y la fragmentacidn.
Una ciudad fragmentada es una ciudad fisicamente segregada, socialmente
injusta, econémicamente despilfarradora, culturalmente miserable y poli-
ticamente ingobernable (Borja 2001: 392).

De esta manera, Borja determina que la causa principal del estado de nues-
tras ciudades, es el avance brutal de la accién de acumulacién capitalista
que estamos viviendo.

Esta avalancha globalizadora refleja el nuevo rostro del capitalismo des-
humanizado que pretende arrasar con la vida de los pueblos, aduefidndose,
por todos los medios, de nuestra voluntad y convirtiéndonos a todos en
simples sujetos consumidores, individualistas y sin capacidad de pensar y
construir colectivamente nuestra vida social; esta Mesa de Cultura, al igual
que cualquier organizacién de base, pretende, a partir de esta reflexion,
empezar a construir espacios de reflexién que nos lleven a construir nuestra
propia modernidad, como nos dice Kingman.

Garcia Canclini sostiene que, tanto los que defendian los tradicionalis-
mos, como los que defendian la modernizacién, trataron de crear objetos
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puros. Los primeros buscaban proteger las tradiciones de la industrializa-
cién y de toda influencia externa; y los modernizadores concibieron un arte
por el arte, sin fronteras territoriales, experimentaciones e innovaciones li-
bres, que traerian el progreso. Asi, las artesanias iban a las ferias populares,
y las obras de arte a los museos y bienales (Garcia Canclini, 1990: 17).

Se crefa, agrega, “que la modernizacién terminarfa con las formas de
produccién, las creencias y los bienes tradicionales. Los mitos serfan susti-
tuidos por el conocimiento cientifico, las artesanias por la expansion de la
industria, los libros por los medios audiovisuales de comunicacién” (Gar-
cfa Canclini, 1990: 17). Nada de esto ha sucedido: existen mayores ventas
de libros y cantidades nunca antes vistas de artesanos y musicos populares,
que difunden sus productos por el mundo. “Se trata de ver como, dentro
de la crisis de la modernidad occidental —de la que América Latina es par-
te—, se transforman las relaciones entre tradicién, modernismo cultural y
modernizacién socioeconémica. Para eso hay que ir mds alld de la especu-
lacién filoséfica y el intuicionismo estético dominantes en la bibliografia
posmoderna” (Garcia Canclini, 1990: 19).

El hecho de trabajar desde el arte en la toma de los espacios publicos,
significa, retomando el pensamiento de Carrién, en primer lugar, el reco-
nocimiento al valor fundamental que tienen en la organizacién de la vida
colectiva; pues, son la esencia de la ciudad, y si la ciudad concentra la hete-
rogeneidad, ésta necesita inevitablemente contar con puntos de encuentro.
Sin espacios publicos, la ciudad deja de existir.

Actos colectivos como las fiestas, ferias y eventos artisticos, a partir del
uso social del espacio ptblico, convocan al encuentro de los diversos y a la
interaccion cultural; despiertan, reactivan, fortalecen el tejido social; esti-
mulan a la gente a mirarse sin odios, a reconocerse en los colores, sonidos,
movimientos y voces de sus artistas, a sentirse parte de un proyecto coman.
Asi, el uso del espacio publico provoca ademds, que se reactiven pricticas
de solidaridad, fraternidad, amabilidad, que son fundamentales para que la
comunidad construya una convivencia pacifica y fraterna, para pensar en
conjunto sobre la vida y la construccién colectiva de lo social.

Estas construcciones nacen de los encuentros e interacciones sociales
que se pueden realizar en los espacios publicos. Las plazas y todo otro
espacio publico son vitales para la existencia social. Entendemos, en con-
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secuencia, que su uso y funcionalidad son opuestos a lo que nos ha traido
la globalizacién: malls, ciudades amuralladas dentro de las ciudades, mie-
do al diferente, aislamiento, tecnologia y comunicacién que fomentan el
individualismo y la inaccién. La tecnologfa y la comunicacién deben ser
aprovechadas como un beneficio social colectivo.

La cultura popular

Resulta una tautologia afirmar que el sector de los trabajadores del arte y
la cultura es un reflejo de la propia configuracién socio-cultural del pais:
obviamente, lo conformamos una gran mayoria perteneciente a estratos
pobres y medios, y una presencia minoritaria de gente de ingresos altos;
una gran mayoria de mestizos, y una minoria de indios, afros y montu-
bios; excepcionalmente encontraremos algiin artista que se autodefina
como blanco. Nos involucra un tema comun a todos, una palabra y una
préctica social que le da sentido a la vida, como es la cultura. Actual-
mente, no es posible hablar de economia, de desarrollo, de medicina,
de ingenierias, de politica, etc., sin contar con el elemento cultura. Hoy,
desde nuestras realidades latinoamericanas herederas de tantas tradicio-
nes y saberes, damos cuenta que las producciones culturales son previas
y determinantes al proceso productivo, conforme a la cosmovisién de
nuestros pueblos ancestrales.

A diferencia de otros sectores sociales, la caracteristica ha sido mds bien,
la existencia de organizaciones débiles, que no han logrado representar las
aspiraciones y el sentir de las/los artistas; existen escasas presencias y voces
publicas de las organizaciones artisticas existentes, en pro de los derechos
de sus asociados. Esto sin negar los procesos organizativos que se han ve-
nido desarrollando en los tltimos afios, que constituyen un avance de vital
importancia, y que van tomando, poco a poco, un posicionamiento re-
flexivo, social y politico del accionar cultural. Tampoco se cuentan con da-
tos e indicadores, ni ninguna informacién sobre el nimero, perfil, niveles
de formacién de los trabajadores del arte y la cultura, centros de formacién
artistica, infraestructura cultural, inversién estatal y privada en la cultura,
el aporte de las industrias culturales a la economia del pais, consumos cul-
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turales diferenciados, etc. Somos un sector invisible para las estadisticas,
ambiguo y difuso para las politicas publicas.

Esta invisibilidad e incomprensién social y politica del quehacer cul-
tural y del rol del artista en general no es gratuita, sino resultado de los
hechos histdricos que hemos vivido como sociedad; pues somos producto
de ello. Acabamos de hacer un ligero repaso de la construccion occidental
de la nocién de cultura que fue impuesta durante la colonia; ttil para la
republica de blancos, e inexistente para los pueblos sometidos, desprovis-
tos de cultura segln la visién europea, y despojados de todo derecho y
dignidad humana.

Somos producto de un mestizaje étnico cultural y vivimos dentro de un
sistema de estructuras discriminativas y excluyentes, inauguradas también
durante la época colonial, y que no han sido superadas. Asi lo demuestran
las politicas y précticas culturales que se han venido ejecutando desde las
instituciones: el pensamiento colonial continda vigente.

Adolfo Colombres, refiere a varios autores que definen a la cultura po-
pular como la que yace en el pueblo:

para Eduardo Galeano, la cultura popular es un complejo sistema de simbo-
los de identidad que el pueblo preserva y crea. Para Rodolfo Stavenhagen es,
en gran medida, la cultura de las clases subalternas, es decir, una cultura de
clase... Para Mario Margulis, la cultura popular es la cultura de los de abajo,
fabricada por ellos mismos en respuesta a sus propias necesidades, y por lo
general sin medios técnicos. Es una cultura solidaria, pues sus productores y
consumidores son los mismos individuos, que la crean y ejercen. .. Para Leo-
nel Durdn, la cultura popular comprende dos grandes vertientes: la indigena
y la mestiza. Cada una de éstas puede ser del campo o de la ciudad... La del
campo, tanto indigena como mestiza, se manifiesta con toda nitidez, mien-
tras que la de la ciudad se diluye, se masifica” (Colombres, 2007: 17-18).

Colombres agrega a esta tltima nocidn, que en la ciudad se gesta una cul-
tura popular urbana que incorpora elementos de la cultura del campo,
de las mestizas urbanas o rurales, de las culturas afros, y de las culturas
inmigrantes; en otras palabras, todo elemento cultural que a bien tenga
incorporar, mediante procesos de seleccién.
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La cultura popular, de acuerdo a Colombres, deberia ser la verdadera
cultura nacional, pero, en paises como el nuestro, se impuso el proyecto
monolitico de nacién elitista, y se lo internaliz6 en el pueblo, mediante
los sistemas educativos y los medios de comunicacién, ocultando su
historia, disolviendo su identidad, o subsumiéndolo como inferior, en
la cultura dominante, proceso al que Eduardo Galeano denomina va-
ciamiento de la memoria, o estrategias de control cultural para Bonfil
Batalla.

La cultura del pueblo es creada por el pueblo, para su deleite, para su
interaccién y consumo. Cabe aqui diferenciarla con la cultura de masas, “la
peor enemiga de la cultura popular, mds nociva que la cultura ilustrada”,
de acuerdo con Carol Paz, referido por Colombres: “[l]a cultura de masas
no es otra cosa que una campafa imperialista de embrutecimiento de los
pueblos, apoyada en lo que Margulis denomina: ‘medios de incomunica-
cién de masas’, pues apuntan a dificultar toda forma real de comunicacién
entre los hombres. Stavenhagen destaca que no es en verdad una cultura
de masas, sino para las masas, es decir, un proceso unilateral de difusién”
(Colombres, 2007: 19), que convierte a la cultura en una mercancia ho-
mogénea para el consumo, instrumento de dominacién. Las dos, cultura
de masas y cultura burguesa, elitista o ilustrada, son opuestas a la cultura
popular. Colombres insiste en que esta dltima, la popular, no es para ser
vendida sino para ser usada colectivamente.

Continta el autor y explica, basado en Margulis, las dindmicas que se
dan entre estas culturas, asi:

[plara penetrar mejor en la cultura popular, la cultura de masas toma ele-
mentos de ella y los resemantiza, mistificindolos y empobreciéndolos, y
colocdndolos por cierto en un nuevo contexto. Del mismo modo, la cultu-
ra burguesa resemantiza los elementos de la cultura popular que expropia
para fortalecer su identidad, insertdndolos en contextos nuevos que los
desactivan. Pero la cultura popular toma también elementos de la cultura
de masas, los excluye de su circuito y emplea de otra manera, ddndoles un
sentido diferente, provechoso para el pueblo, como parte de lo que Bonfil
Batalla llama “cultura apropiada”. (Colombres, 2007: 20).
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Estas afirmaciones concuerdan con el pensamiento de Kingman sobre la
construccion que hace cada cultura, de su propia modernidad.

A manera de conclusién

La cultura popular radica en el pueblo, donde estd la potencia capaz
de construir su propio destino; por ello, y de acuerdo con Margulis, la
cultura popular debe convertirse en el fundamento de la liberacién; no
se trata solo de preservarla, porque ha resistido a todos los embates de la
historia, sino de pasar a la ofensiva cultural. Es nuestro reto como artistas
populares y sujetos politicos, cumplir con ese deber con el pueblo al que
pertenecemos.

En estos nuevos tiempos de cambios profundos que nos encontramos
viviendo, no podemos permanecer en silencio, como meros observadores
de los acontecimientos y simples consumidores de todo lo que la globali-
zacién nos impone. Debemos afrontar el reto que el momento histérico
nos demanda, y hacerlo desde lo local, desde nuestros pequenos entornos
sociales, desde nuestros barrios y comunidades, porque la suma de éstos
configura lo verdaderamente nacional. Y estos cambios comienzan por los
procesos de encuentro y reflexién que se hacen en los espacios publicos:
espacio publico y cultura popular, dos elementos fundamentales para el
proceso de cambio. Una réplica a la globalizacién; empezar a trabajar en
la construccién de un buen vivir, con todo lo positivo que nos conforma
desde los tres troncos culturales: europeo, amerindio y africano; un campo
donde empezar a trabajar colectivamente en la construccién de una nueva
nacién, incluyente, equitativa: el proceso de la verdadera independencia.
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Desde el rock, una mirada hacia la
reapropiacion del espacio publico.

La gestién cultural y la participacién de
colectivos urbanos de espacios

para la cultura

Marcelo Negrete Morales*

En abril de 2008, se realizaba un concierto de rock en la discoteca Factory
en Quito, 19 jévenes murieron y otros treinta quedaron heridos, como
consecuencia de un fatidico incendio. A partir de este hecho se realiza-
ron varias marchas y actos publicos por parte de miembros y allegados
a esta identidad urbana, para denunciar que el incendio de la Factory y
sus muertos eran consecuencia de la exclusién generada desde la sociedad
civil e institucionalizada a través del municipio de la ciudad, quienes recu-
rrentemente les habian negado espacios para expresar sus manifestaciones
culturales.

A partir de este hecho las reflexiones han girado en torno a ;cémo se estd
administrando y manejando el espacio ptblico en la ciudad? ;Cémo desde
los imaginarios sociales se han construido las delimitaciones y restricciones
para el uso de dicho espacio? Y ;qué consecuencias tienen estas limitacio-
nes para el desarrollo adecuado e incluyente de la gestién cultural? En este
sentido, el objetivo del presente texto es analizar cémo la estigmatizacién
social y la exclusién de las identidades juveniles ha limitado y coartado el
desarrollo de la gestién cultural en torno a los colectivos juveniles, para lo
cual se plantea hacer una reconstruccién cronolégica de los hechos que
ocurrieron antes y después del incendio de la discoteca Factory en Quito.
Para esto se aplicé como métodos de andlisis cualitativos, la revisién de los
registros publicados en la prensa, y la realizacién de entrevistas a jovenes

*  Fundacién Factory Nunca M4s, Frente Cultural “Kitu”, Colectivo Espiritu Combativo.
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pertenecientes a esta identidad y a miembros de distintas organizaciones
juveniles que trabajan en torno a la gestién cultural.

La ciudad y el espacio publico

Partiremos de considerar al espacio piblico como un elemento indispen-
sable para organizar la vida colectiva, la integracién de la ciudad y la re-
presentacion cultural y politica de la sociedad (Carrién, 2004: 7). En otras
palabras, es un conjunto “[...] de espacios de encuentro y de contacto
tangibles (lugares fisicos) o intangibles (imaginarios) que permiten a los
diversos construir la unidad de la ciudad en la diversidad y definir la ciu-
dadania a través de la democracia (Carrién, 2004: 7).Y, desde este sentido,
el espacio publico puede ser considerado como la ciudad en si misma en
tanto “la totalidad de la ciudad es espacio publico” (Carrién, 2004: 8).

A partir de esta reflexién, antes de proseguir con nuestro anilisis, es
necesario aclarar qué entendemos como ciudad. Asf, la ciudad es un asen-
tamiento o comunidad grande y de considerable magnitud, que alberga y
concentra un conglomerado social, altamente heterogéneo y diverso (Ca-
rrién, 2004: 7). Es decir, es el lugar en el que confluyen y se encuentran
una multitud de actores sociales e intereses de diversa indole; en otras pa-
labras ciudad es el espacio de encuentro entre los diversos, desde donde se
organiza la vida colectiva (Carrién, 2004: 8).

En este contexto, para la consolidacién misma de la ciudad se vuelve
esencial la existencia de sitios de encuentro que propicien la experiencia
de la heterogeneidad socio-cultural, es decir, de espacios pablicos (Duhau
y Giglia, 2004: 170). Desde el urbanismo operacional, se ha entendido al
espacio publico como un elemento que vincula a los diferentes sectores de
la ciudad (vialidad), que tiene la funcién de recreacién y esparcimiento de
la poblacién (parques), de reproducir hitos culturales (monumentos), en el
que la poblacién puede realizar un intercambio de informacién (centrali-
dad) y de productos (ferias) (Carrién; 2004: 4).

Desde lo juridico se lo ha pensado en base al tipo de propiedad y a la
manera de apropiacién del espacio, es decir, un lugar fisico que no es pri-
vado (destinado al uso exclusivo de sus ocupantes), un “espacio de todos”
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y que se administra y gestiona de manera publica a través del Estado como
garante del interés colectivo (Carridn, 2004: 4-5). Esta definicién parte de
la oposicién publico/privado y se la entiende como contenedor o entorno
social de uso publico (Duhau y Giglia, 2004: 172).

El espacio publico no puede ser entendido de manera simplista como
residual, es decir, lo que queda después de producir vivienda, comercio,
administracién; ni tampoco como una forma de apropiacién material (Ca-
rrién, 2004: 5), en tanto éste se define en términos relacionales (Duhau y
Giglia, 2004: 171). En otras palabras, su definicién es mucho mds vasta
e involucra diversos aspectos relacionados con la integracién social, la to-
lerancia por la alteridad y de manera amplia la “produccién misma de la
ciudad” (Carrién, 2004 :2); asi, entenderemos al espacio publico como un
escenario donde se desarrollan buena parte de las relaciones sociales y, a
su vez, de conflictividad que puede tener distintas funciones dependiendo
de la coyuntura social, politica y de la especificidad de la ciudad (Carrién,
2004 :3-4; Duhau y Giglia, 2004: 172).

Desde esta perspectiva, el espacio pablico cumple dos funciones dentro
de la ciudad: primero, proporciona sentido y forma a la vida colectiva “es
la centralidad urbana, lugar desde donde se parte, a donde se llega y desde
donde se estructura la ciudad” (Carrién, 2004: 10). Esto en tanto el uso
colectivo del espacio permite que la poblacién se apropie de la ciudad, la
haga suya y viva en sociedad (Carrién, 2004: 11); segundo, es un elemento
de representacién de la colectividad, esto implica, por un lado, la apropia-
cién simbdlica del espacio ptblico que transcienden las condiciones locales
y; por otro, de construccién simbdlica, “donde se disefia expresamente el
espacio publico con la finalidad de representarse y visibilizarse (Carridn,
2004: 10-11), donde, parafraseando a Krafta, se constituyen las identida-
des y también se erigen los imaginarios sociales.

La gestién cultural: una forma de vida. El caso de los rockeros en Quito
En esta nueva busqueda identitaria otras formas culturales van apareciendo

en el denominado escenario urbano, siendo muchos de estos/as juzgados,
estigmatizados, satanizados e ignorados por una sociedad que mira a estos
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sujetos vestidos de negro, con cadenas, chaquetas de cuero etc., como raros
al no encontrarse dentro de los pardmetros que se han establecido como
normales.

En este escenario social, a estos extranos seres en el Ecuador se los ha
denominado como rockeros, palabra con que se pretende definir a aquellas
personas que se identifican y se sienten afines a este sector y que son reco-
nocidos por la sociedad en general como tales, en funcién a su pertenencia
a esta forma cultural urbana.

En el Ecuador, este sector ha construido sus propios simbolos y re-
presentaciones, que los agrupan como una identidad, y que les permite
identificarse entre si y diferenciarse de los otros a través de un conjunto
de costumbres, dialectos, vestimenta, etc., elementos representados en la
musica rock que escuchan. Cabe resaltar que, dentro del entramado social
en general, existen mecanismos que permiten el acercamiento grupal entre
los individuos, mediante los cuales se posibilita la vinculacién de las carac-
teristicas y necesidades de los sujetos para equipararlas, fusionarlas y unifi-
carlas, dentro de colectivos que empiezan a constituir identidades sociales
mediante la creacién de sistemas identificatorios, o la recreacién de esque-
mas sociales ya existentes y que les permiten cohesionarse (Gergen, 1992).

Esta historia, sin embargo, que se ha construido a partir de una identi-
dad cultural, pero que ha marcado importantes hitos en torno a la forma
de ver y percibir la gestién cultural, tiene varios anos de desarrollo. Los
rockeros en el Ecuador aparecen en la década de 1950, época en la cual la
forma musical rock empieza a ser definida por todo el mundo como una
corriente que introducia componentes contrarios y contestatarios a lo que
la sociedad habia planteado en ese entonces (entrevista a Jaime Guevara,
2007).

Los cambios que se han producido de generacién en generacién han
sido evidentes, desde los pantalones acampanados a pantalones negros
‘tubo’, la aparicién de nuevas tendencias musicales que siguen siendo vin-
culadas al rock como el heavy metal, death metal, black metal, thrash me-
tal, hardcore, punk, gético, gore, entre otra fusiones que tienen sus propios
cédigos y significados que se manifiestan o se diferencian en las notas mu-
sicales, en el tipo de camisetas. Las liricas responden cada vez al conflicto
social del momento, pero siempre tienen mensajes que son criticos hacia el
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sistema capitalista, la religion, la represion, o con tendencias que algunos
llaman de ‘ocultismo’, entre otras variaciones.

En el Ecuador, la presencia de estos grupos que en su cotidianidad
se identifican como rockeros ha incrementado de manera visible en los
tltimos anos. El movimiento rockero en el Ecuador se manifiesta o se ha
dejado visibilizar en un entorno macro por sus concentraciones en los con-
ciertos de rock donde estos jévenes se han tomado los espacios para expo-
ner sus propuestas artisticas y desarrollar a través de sus mecanismos y di-
ndmicas su propia gestién cultural alrededor de sus simbolos y pardmetros.

Con el crecimiento de este sector de la juventud y la adhesién de cada
vez mds gente hacia esta forma de vida, la sociedad civil ha tenido que
reconocer que existen los rockeros/as y aprender a visibilizarlos con sus di-
ferentes expresiones culturales. Sin embargo, eso no ha implicado cambios
reales en términos de los esfuerzos necesarios para materializar a través de
la gestién cultural esta identidad cultural; esto en razén de que este reco-
nocimiento solo se ha manifestado de forma visual, ya que al referirse a
los mecanismos reales de participacidn social atin se pueden sehalar varias
exclusiones, intolerancias y agresiones. Las mds claras y preocupantes, la
falta de espacios puablicos que brinden las condiciones necesarias para el
ejercicio de una gestién cultural digna, esto refiriéndonos al hecho de que,
para realizar un concierto de rock privado (de 100 a 200 personas), las
autoridades estatales o municipales siempre ponen trabas para que éstos no
se realicen. La consecucién de permisos municipales es una tarea sin fin,
llevando asi a que este movimiento tome la opcién de la clandestinidad y a
que los jévenes se vean forzados a realizar sus manifestaciones culturales en
lugares inseguros, sin garantias y siendo desplazados hacia zonas periféricas
donde nadie los vea ni los escuche.

Gestidn cultural: por un espacio simbdlico para las
expresiones culturales desde el rock
Tras lo acontecido en el siniestro del 19 de abril del 2008 en el sur de

Quito, cuando se incendié una discoteca donde se realizaba un concierto
gbtico y murieron 19 jévenes pertenecientes a esta identidad; varias or-
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ganizaciones', colectivos, frentes culturales, etc., plantearon una reflexién
sobre lo que realmente implicé esta muerte temprana de tantas personas,
empezando toda una lucha que pedia la generacién y apertura de espacios
publicos para los jévenes, con la finalidad de evitar que una tragedia asi
vuelva a ocurrir.

En este punto, entenderemos a la cultura como ese elemento que se ge-
nera a través de las relaciones humanas y en el continuo movimiento de las
personas, su entorno y sus obras, que hacen de cada una de sus vidas una
historia. La cultura se construye con la existencia de individuos y grupos
sociales; asi es en la sociedad donde se reconocen los aspectos distintivos
que la componen, los simbolos, los valores, las tradiciones y las manifesta-
ciones culturales.

En este contexto, la propuesta fue visualizar cudl era la opcién mds tem-
prana para que los diferentes grupos que se radican como culturas urbanas
en la capital tengan un espacio para poder realizar estas manifestaciones sin
discriminacién alguna, sin que el tema generacional sea un problema y que
la ciudadania vea con otros ojos los nuevos procesos de colectividad y or-
ganizacion desde los jévenes. Poco a poco, distintas organizaciones luchan
cada vez mds por la opcién de recuperar el espacio publico a través de la
participacién amplia de actores culturales que habian sido estigmatizados
desde siempre como los rockeros, hoperos, grafiteros, etc.

Este trabajo, a nivel organizativo, que se fue vinculando cada vez mis
con el tema de la gestién cultural, partié desde una critica hacia el mismo
movimiento rockero y a las autoridades estatales que no brindaban garan-
tias, ni opciones para el desarrollo cultural. Una de estas primeras criticas
giré en torno al hecho de que no se habia planteado ningtin proceso en
el rock que vaya mds alld del ‘eventismo’ y que trascienda la mirada sim-
plista sobre la gestién cultural como wun mecanismo de generacion de eventos
de arte. Frente a esto, varias organizaciones han empezado a pelearse los
espacios y a apoyar otras manifestaciones culturales que, al igual que el
rock, tienen los mismos derechos y problemas en torno a la consecucién de

1 Enlaactualidad se han formado e integrado diferentes organizaciones en varios émbitos culturales
como, por ejemplo, el Frente cultual “Kitu”, el cual trabaja con diferentes colectivos que tienen
su campo de accién en el dmbito urbano y que se vinculan con actividades especificas como el
graffiti, el muralismo, y la gestion cultural en barrios.
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espacios de participacion y donde desarrollar las estrategias y mecanismos
vinculados con su gestién cultural. Es asi que en el ano 2010 comienza la
recuperacién del espacio de la exdiscoteca Factory para un centro de de-
sarrollo cultural en el Sur de Quito, espacio que pretende funcionar para
las manifestaciones culturales y para los jévenes en general, facilitando una
parte de todo el proceso complejo que implica la gestién cultural.

En estos dos anos desde la reapropiacién del espacio, se han dado pasos
firmes por este proceso; entre éstos se puede senalar la entrega oficial del
espacio de la exdiscoteca Factory para la construccién del mencionado cen-
tro de desarrollo cultural por parte del alcalde del Distrito Metropolitano
de Quito, Augusto Barrera. Asimismo, se ha trabajado en el fortalecimien-
to de organizaciones que respaldan el proceso propuesto, en la medida de
que, si no se cuenta con espacios en los que se pueda materializar la gestién
cultural, los procesos emprendidos pueden quedar ficilmente truncados
o sin efectivizarse; y, por otro lado, se ha dado lugar a la generacién del
reconocimiento social sobre la culturas urbanas. En este contexto, se ha en-
tendido a la gestién cultural como un espacio de transformacién continua,
que necesita un método para su aplicacion y se nutre de multiples cambios
sociales dindmicos que necesita previamente el ejercicio de definicién de su
campo de accién, observar y definir los pardimetros de dmbito cultural en el
que trabajard, y que requiere de manera indispensable la conceptualizacién
del espacio publico y los lineamientos que marcardn su uso y apropiacién,
en tanto es en este espacio donde el compartir con el resto de la ciudad
rompe con los pardmetros y limites de la individualidad.
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Caminos de San Roque: didlogo y

cotidianidad para una estrategia politica

Paola de la Vega Velastegui*

A partir de reflexiones teéricas sobre la nocién de patrimonio, su condi-
cién de proceso de activacién como ejercicio de disputa simbdlica entre
distintos agentes sociales, y su relacién con las politicas de la memoria y la
industria del turismo, se explicard la intervencién realizada por la organiza-
cién Gescultura' en el barrio de San Roque (centro histérico de Quito), a
través de su plan “Guardianes del Patrimonio San Roque” y el proyecto de
turismo comunitario urbano, derivado de esta intervencién sociocultural,
“Caminos de San Roque”.

Eduardo Kingman y Ana Marfa Goetschel desarrollan la nocién de patri-
monio como dispositivo: “[u]n dispositivo se construye de manera discursiva
y prictica y a partir de un campo especifico de fuerzas” (Kingman y Goets-
chel, 2005). Este planteamiento tedrico resulta fundamental en la compre-
sién de la complejidad de la accién patrimonial, siendo un eje necesario de
reflexién y andlisis, previo al inicio de cualquier proceso de activacion: ;qué
discurso sostiene la construccién de un proyecto patrimonial? ;Los recursos
utilizados en esas activaciones responden a qué fines? ;Qué expresiones cul-

Gestora cultural, fundadora y directora de gestién cultural, mediacién y cooperacién de Gescul-
tura. Docente universitaria. Miembro del Comité de Arte Actual-FLACSO.

1 Gescultura es una organizacién independiente e interdisciplinar, sin fines de lucro, dedicada a la
investigacion, gestién cultural, edicién y publicacion de libros. Desde 2007, nuestro pensamiento
y nuestras propuestas se construyen a partir del estudio permanente del espacio, de las multiples
relaciones sociales que en €l ocurren y, por ende, de las formas culturales diversas y complejas que
se producen. Comprendemos a los actores sociales como sujetos criticos con demandas propias y,
por tanto, a la cultura como el resultado de sociedades heterogéneas.
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turales son excluidas de esos proyectos y por qué? ;Qué précticas culturales
seleccionamos y activamos? ;Para quién y para qué volvemos visibles ciertas
memorias?, entre otros tantos cuestionamientos. Ligado a lo anterior, lejos
de un acto ingenuo, no se debe olvidar que cualquier accién encaminada a
la gestion de la memoria es un ejercicio politico e intencionado. Sin duda, la
dimensién politica es determinante en la construccién discursiva del patri-
monio y en las tensiones y contradiccién de intereses que, en un momento
histérico dado, se producen entre las agencias en este campo de fuerzas en
el que se va configurando la nocién de patrimonio: el Estado y su proyecto
identitario; empresas privadas, usos de suelo y rentabilidad econémica; po-
blacién, identidades, usos y apropiacion del espacio; organismos internacio-
nales y de cooperacién, por citar algunos agentes.

Ademds de un rol discursivo y ejecutor en procesos de activacion, la
gestion del patrimonio se ocupa también de generar didlogos entre los dis-
tintos agentes sociales en este campo de fuerzas. Sin embargo, més alld de
estas funciones précticas, dialégicas y de mediacién que podrian resultar
meramente instrumentales, el gestor (me refiero al que ejerce el oficio de
manera independiente), puede utilizar una activacién patrimonial como
estrategia politica?, entendiéndola como generadora de un proceso en el
que la participacion, la reflexién y el didlogo social se encaminan hacia la
creacion de espacios de incidencia (a veces silenciosos, a veces invisibles),
capaces de producir otras narrativas posibles en un contexto. Este es el
caso del proyecto “Caminos de San Roque”, con el que Gescultura ob-
tuvo el primer lugar de la convocatoria 2010 de Casa América Catalunya
(Barcelona) a proyectos de cooperacion cultural al desarrollo. Se trata de
una estrategia politica de visibilizacién de pricticas culturales actuales de
este espacio urbano con estigma territorial, excluido de mapas turisticos
oficiales, en el que los actores sociales han sido invisibilizados y crimina-
lizados, sobre todo luego de la primera mitad del siglo XX con el traslado
de las élites a ‘la otra ciudad’ y la ocupacién de estos inmuebles por po-
blacién migrante, en su mayoria indigena, muy vinculada a las dindmicas
comerciales formales e informales que han caracterizado histéricamente

2 Para el antropélogo cataldn Lloreng Prats, las activaciones patrimoniales deben entenderse como
estrategias politicas (estatales, ciudadanas, de instituciones privadas, o de todas a la vez) con los
mds diversos fines.
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a este sector de la antigua ciudad. Superando un discurso esencialista y
ahondando en la compresién del sentido social y usos actuales de las prac-
ticas, esta estrategia pretende evitar la expulsién y desplazamiento forzado
de comerciantes y artesanos de este barrio, asi como el congelamiento de
estas expresiones culturales. Esta activacién es compresible solo desde el
proceso de investigacion histérico y socio-cultural permanente del drea de
intervencion del plan Guardianes del Patrimonio San Roqué® y sus ejes de
influencia, que ha llevado a cabo Gescultura desde 2007, y de las acciones
y didlogos sostenidos con los actores sociales del barrio y las estructuras de
poder que inciden en este espacio urbano.

Si entendemos a una activacién patrimonial como una estrategia politi-
ca, es evidente que, como afirma Eduardo Kingman, la nocién de patrimo-
nio cambia de acuerdo a nuevos fines; asi, mds alld del sentido comin, esta
definicién no es un principio inmutable, una “realidad esencial preexis-
tente” definida casi universalmente, a través de “principios de legitimacién
implicitos” (Prats, 2005) recogidos en cartas internacionales, documentos
juridicos firmados por los Estados que avalan y seleccionan ciertas pricti-
cas, excluyendo otras con sus usos sociales, econdmicos, dindmicas, flujos y
relaciones, es decir, a un mundo social vivo, en el que radica una diversidad
en construccién, un presente. “Contar la historia no es una repeticién”
(Colombres, 2009). El gestor del patrimonio ha de tener conciencia plena
de que cualquier ejercicio de activacién patrimonial tiene riesgos indiscu-
tibles: definir lo que un conglomerado social considera “una herencia le-
gitima y publica”, caer en esencialismos identitarios, y dejar muchas veces
de lado las representaciones del pasado que en el espacio compartido, en la
vida cotidiana, “las distintas fuerzas sociales actualizan en sus significados
y sentidos, disponiéndolas para su existencia presente y futura’ (Serna,
2007). A estas exclusiones se suma el riesgo de la homogeneizacién de un
espacio, obviando que en el ¢je de la diversidad e interculturalidad estd
inmerso uno de los derechos culturales sobre los que atin nos falta debatir:
el derecho al conflicto, el derecho al antagonismo.

3 Area de intervencién Guardianes del Patrimonio San Roque: Rocafuerte (tramo entre Garcia
Moreno y Simén Bolivar). Transversal Chimborazo (tramo entre la Rocafuerte y Alianza).
Transversal Imbabura (tramo ente la Rocafuerte y Bolivar). Benalcdzar (tramo entre 24 de Mayo

y Chile).
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En este sentido, parece ser que la creatividad de nuevas generaciones,
su forma de actualizar la herencia, de establecer didlogos histéricos (pasa-
do-presente) y transformar identidades, no son de interés de las politicas
del patrimonio que invierten enormes cantidades de recursos y esfuerzos
en aislar pricticas de su contexto, ortorgdndoles, a través de mecanismos
de visibilidad, la categorfa de manifestaciones de una supuesta identidad
compartida. “Comunidades imaginadas™ se plasman en proyectos cultu-
rales que promueven un imaginario de valores identitarios, con el objetivo
de respaldar planes de orden turistico; un claro ejemplo es el diseno de
politicas que otorgan significados previos a espacios publicos rehabilita-
dos, desde los cuales se controlan y disciplinan con pardmetros temdticos
(Ia plaza religiosa, la plaza mitoldgica, la plaza cultural, la calle de los ar-
tesanos) el uso y apropiacién espontdneos de los espacios publicos, y se
construyen, a su vez, discursos identitarios, por ejemplo, de aquello que
significarfa la quitenidad (hasta hoy el imaginario de ciudad hispana y el
Quito colonial).

La 24 de Mayo, la calle Cuenca y la Plaza de Santa Clara en el centro
histérico de Quito, se han convertido actualmente en el puntal de las poli-
ticas municipales para la puesta en escena de proyectos identitarios, sin que
se perciba un trabajo procesal con el tejido social ni tampoco un interés
porque la cotidianidad y la produccién cultural de la poblacién de estos
espacios prevalezcan. Desde las instancias competentes, los ejecutores res-
ponsables seleccionan oficios, negocios y practicas como si fuesen procesos
acabados, con el fin de volver atractivos y ‘auténticos’ los espacios rehabi-
litados; se busca a ‘los tltimos’ y a los que alguna vez ejercieron un oficio,
ahora nostalgico, para que vuelvan a practicarlo (sin que éstos tengan un
actual sentido econdmico y social); sin embargo, se excluye a los que, por
oposicién, podriamos llamar ‘los nuevos’, los ‘no tradicionales’, los que,
segiin pardmetros clasificatorios no representan ‘lo nuestro’, ‘lo propio’. En
dreas rehabilitadas como ésta, interesa conservar o incorporar expresiones
que den colorido a ‘las vocaciones’ que tendrdn las casas ‘recuperadas’, es
decir, prdcticas fosilizadas que decoren el patrimonio edificado, al fin de
cuentas, expresiones colonizadas. A comerciantes y artesanos considerados

4 Concepto tomado del texto de Jorge Enrique Gonzélez, 2007.
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patrimoniales se les niega la posibilidad de cambio, “por considerar que
estdn fuera del tiempo lineal de la historia, encerrados en el tiempo circular
del mito” (Colombres, 2009).

En toda esta problemitica, preocupa por sobre todo la violencia simbé-
lica ejercida contra expresiones sin interés patrimonial, su desplazamiento
forzoso sin que hayan cumplido un ciclo, un proceso de reinvencién, una
muerte natural generada desde una decisién cultural de sujetos histéricos
para quienes éstas cumplen funciones identitarias, econdmicas y sociales.
Contrario a lo que plantea Garcia Canclini, prevalece el valor de uso y de
cambio de las précticas culturales sobre su valor simbdlico. Justificados en
el deterioro fisico y social, “intentando lograr un control de la delincuencia
pero también de los pobres™, se intervienen arquitecténicamente espacios,
para el posterior cambio de normativa de uso de suelo y la conversion al
turismo de las dreas rehabilitadas, apostando en gran medida por la pri-
vatizacién de la conservacién de inmuebles, promovida por organismos
como el BID (Del Pino, 2010)°. El desplazamiento y la expulsién respon-
den a lo que Eduardo Kingman define como “policia del patrimonio”:
desalojos, reubicaciones, vigilancia y limpieza social y étnica de las 4reas
histéricas’, fundamentada en una idea de civilizacién, orden y progreso,
bases de un proyecto de modernidad que atn define las politicas del pa-
trimonio locales®. Si bien en el 2011, en San Roque, atin no han ocurrido
hechos violentos para el desalojo y expulsién de su poblacién, sin duda,
la rehabilitacién de la Plaza de Santa Clara y el Boulevard 24 de Mayo,
inciden en el cambio de uso de suelo y la especulacién inmobiliaria en
el sector. “Devolver la plaza a los vecinos” es una afirmacién meramente
discursiva, cuando, por otro lado, se discuten en las mesas de disefio de
politicas temas como la conversién de un ala del Convento de Santa Clara
en hotel boutique, la ‘recuperacion’ de la Plaza de Santa Clara como un
drea turistica y de recreacién, con cafés, restaurantes y tiendas de folclor, y

Eduardo Kingman, en JCONOS N.° 20.

Descrito en su libro “Centro histérico de Quito. Una centralidad urbana hacia el turismo”.
Kingman, en /CONOS N.° 20.

“Si esto era asi, cuando se hablaba de pasado no se hacia referencia a algo muerto, sino a procesos
que proviniendo del mundo que se pretendia dejar (ciudad seforial) continuaban reproducién-

dose en el presente; formaban parte de su realidad, hasta el punto de marcar las pautas de su

desarrollo” (Kingman y Goetschel, 2005: 99).

o N oW
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de la necesidad de peatonizar los alrededores de esta plaza, es decir, desviar
el transporte puiblico que actualmente circula por las calles Rocafuerte y
Benalcdzar, hecho que, para los comerciantes y artesanos de este espacio,
significarfa la muerte de sus negocios (incluso de aquellos que, a criterio de
las politicas, son de interés patrimonial). A esto se suma que la propiedad
de los inmuebles, donde los vecinos tienen sus negocios y bodegas, estd
en manos privadas (asi ocurre en mds del 90% de los casos en el sector), y
también la plusvalia del suelo ocasionada por nuevas inversiones privadas
como el Hotel Casa Gangotena y el Museo Casa del Alabado, cuya politica
empresarial y social analizaré mds adelante.

Gescultura inicié un proceso de intervencién en el sector a través del
plan “Guardianes del Patrimonio San Roque”, tres anos antes de la reha-
bilitacién de algunos ejes del barrio: la calle Cuenca, la Chimborazo y la
Plaza Santa Clara, y cuando desde las politicas ya se planificaba la salida
del Penal y del Mercado de San Roque, desplazamientos que, por demds,
significarfan un giro completo en el funcionamiento del barrio: escuelas
vacias (a muchas de ellas acuden nifios y nifias, hijos e hijas de comercian-
tes del Mercado y, en general, del barrio); desaparicién de pricticas como
la restauracién de rostros con técnica de encarne, de la que es usuaria,
sobre todo, la poblacién indigena del sector muy vinculada al comercio;
desplazamiento de restaurantes, bodegas de productos de aseo y limpieza y
despensas de alimentos, servicios utilizados, en buena parte, por poblacién
flotante relacionada con el Penal, entre otros cambios. De otro lado, el ini-
cio de nuestra intervencion en el barrio partié del interés de las empresas
privadas: Hotel Casa Gangotena y Museo Casa del Alabado, de realizar un
trabajo a largo plazo con la poblacién del sector, paralelo al asentamiento
de sus inversiones. Alrededor del 65% del financiamiento del plan “Guar-
dianes del Patrimonio San Roque” y su proyecto “Caminos de San Roque”
proviene de estas empresas, sin que esto haya significado, en ningin mo-
mento del proceso, un condicionamiento a nuestro pensamiento y a nues-
tras acciones; todo lo contrario, en cuatro anos de trabajo, hemos incidido
en su manera de comprender el barrio, la memoria y un patrimonio que
se sostiene en la vida cotidiana (en la poblacién, en el tejido social como
esencia del patrimonio); hemos logrado la construccién de un proyecto
discutido y comun entre las inversiones y los demds vecinos integrados a
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este proceso; y, sobre todo, insistido en la necesidad de que estas institu-
ciones se piensen como un actor social mds del barrio (otro vecino), capaz
de mantener un didlogo permanente al mismo nivel.

A lo largo del proceso de intervencién de “Guardianes del patrimonio
San Roque”, iniciado en 2007, hemos ido construyendo y redefiniendo
continuamente desde la investigacién y la accién cultural nuestro pensa-
miento y estrategias: partimos de un proyecto que buscaba la apropiacién
del patrimonio y la democratizacién de la cultura, categorias que ahora
cuestionamos y debatimos. Actualmente, nuestra propuesta de interven-
cién parte de la idea de San Roque como un espacio en el que interactdan
multiples grupos sociales, dada su condicién de ‘puerta de ingreso’ para
personas que migran a Quito —temporal o definitivamente— desde diversos
puntos del pais. San Roque ha sido histéricamente un eje comercial (ese
sigue siendo su sentido presente); el ‘mercado’ —con su dimensién publica,
socio-econdmica, de usos y de relaciones— ha producido un intercambio
cultural dindmico y ha dado lugar a formas particulares de cultura popular:
“Lo interesante de San Roque es que ha sido un barrio donde se han fra-
guado formas de cultura popular, entendiendo lo popular como un cruce
dindmico de elementos que vienen de muchas partes™. Sin embargo, es un
espacio en el que se ha generado un marcado estigma territorial —inseguri-
dad, desorden y falta de limpieza— por lo que ha sido excluido de los circui-
tos turisticos oficiales (estd fuera del “drea patrimonial de primer orden”),
en base a criterios de distincidn, diferenciacién y separacién social. Desde
las instituciones —afirma Eduardo Kingman— se plantea cémo controlar,
disciplinar y civilizar estos espacios, y hasta cémo eliminarlos. El patrimo-
nio se convierte, en este sentido, en una herramienta para el control y la
invisibilizacién de pricticas culturales de poblacién migrante, sobre todo
indigena, del sector: sus espacios de socializacién no son reconocidos, su
forma de resignificar multiples referentes identitarios y espacios cotidianos
no son considerados desde las politicas del patrimonio como expresiones
‘civilizadas’ ni de interés cultural.

Contrario a este discurso estigmatizante y patrimonialista, “Caminos
de San Roque” es una estrategia de visibilidad de la diferencia, a partir

9  Entrevista realizada a Eduardo Kingman en el 2011.
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del estudio del funcionamiento de este sector como un mercado con sus
dimensiones simbdlicas, sociales y econémicas. Mds alld de un discurso de
representacion, el proyecto trata de mostrar cémo se producen socialmen-
te sentidos desde la prictica cotidiana, cémo la presencia de artesanos y
comerciantes del barrio tiene sentido solamente a partir de la funcién, la
forma y significacién social que las relaciones sociales le dan a un espacio®.
Este ejercicio de activacion responde a un didlogo diario y constante con
los actores sociales, a la creacién de espacios de reconocimiento mutuo,
discusién y produccién de ideas con los actores integrados. El proyecto
como estrategia politica, como ejercicio de creacién de espacios de inci-
dencia, se va construyendo en el trabajo cotidiano con el tejido social,
siempre desde el reconocimiento de los actores sociales como sujetos his-
téricos y politicos; en este sentido, la prictica, la accién cultural, va defi-
niendo cotidianamente la estrategia de activacién desde el didlogo social.
En conclusién, consideramos que son posibles otras maneras de entender y
practicar activaciones patrimoniales con funciones turisticas, superando a
aquellas que conciben a los actores sociales y su produccién cultural como
mercancia.

“Caminos de San Roque” partié de una idea del primer nicleo orga-
nizado de la Asociacién Guardianes del Patrimonio San Roque: querfan
mostrar su barrio (un espacio urbano que no se parece al discurso estig-
matizante de las politicas publicas y del sefialamiento medidtico), contar
lo que hacian, sus memorias, decirles a los demds lo que hacia su vecino.
El financiamiento de Casa Ameérica Catalunya permitié iniciar el proyecto
con estudios a nivel etnogréfico e histérico, con el fin de obtener una car-
tografia cultural del barrio de San Roque, teniendo como drea geogrifica
los espacios donde se implementa el plan “Guardianes del Patrimonio”.
De los 81 negocios y talleres artesanales identificados y convocados sin
discriminacién a participar en el proyecto, 16 se involucraron activamente
en 2010. Por tanto, es importante mencionar que el disefio de los caminos
no responde a una seleccién de determinadas expresiones culturales, vin-
culadas a un patrimonio de la nostalgia o a una esencializacién culturalista,
sino a un interés propio de cada actor participante por mostrar su barrio

10 La cita es de Manuel Castells, pero est4 referida por Inés del Pino Martinez en su libro “Centro
histérico de Quito. Una centralidad urbana hacia el turismo”.
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y su negocio. Actualmente se mantienen en el proceso 13 comerciantes y
artesanos, y mds de diez vecinos que trabajan en temas de productividad,
turismo comunitario y asociatividad. La Asociacién Guardianes del Pa-
trimonio San Roque iniciard en 2012 un proceso de integracién de otros
comerciantes y artesanos del sector, una vez consolidada la segunda etapa
del proceso, con una estructura organizativa consolidada.

Otros de los principios fundamentales de esta activacién son:

Mantener como base de los negocios, su dindmica econdémica y oferta co-
mercial, dirigida, casi en su totalidad, al mercado local; conservar la es-
tética propia de cada negocio y los productos ofertados. En todo caso,
cualquier tipo de diversificacién de productos, mejora o adecuacién de
locales, responderd a un aporte creativo de cada actor social; creemos en la
capacidad de los actores sociales de resignificar pricticas, de utilizarlas en
beneficio de un proyecto individual, pero también colectivo. Por tanto, el
proyecto evitard ceder a la construccion de falsos histéricos; “Caminos de
San Roque” parte de la consideracién de los actores sociales como sujetos
criticos e histéricos, con opcién de elegir un proyecto de vida. “No pode-
mos encontrar mayor igualdad, que reforzando la capacidad de cada uno
de ser Sujeto, es decir, tener puntos fuertes en si mismo” (Touraine, 2007:
300); finalmente, consideramos imperante que cada comunidad pueda de
construir un modelo propio de desarrollo y “tomar el control de su propio
acervo simbdlico” (Colombres, 2009: 108).
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Anexo — Imdgenes

FotoN.o 1

Fuente: Gabriela Calvache - Archivo Fundacién Gescultura 2010.

Foto N.o 2

Fuente: Gabriela Calvache - Archivo
Fundacién Gescultura 2010.
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Foto N.° 3

Fuente: Gabriela Calvache - Archivo Fundacién Gescultura 2010.
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Proceso de la comunidad educativa
intercultural Trdnsito Amaguafa en el

Sur de la ciudad de Quito

Irma Gémez*

La herencia de la lucha y el sufrimiento,
han de coger las familias, han de cose-
char los pueblos.

Transito Amaguafia

Desde nuestra modesta experiencia educativa y organizativa, interesados
en la participacién de los procesos de transformacién y construccién del
buen vivir para todos los ecuatorianos “May Sumak Alli Kawsay”, la Uni-
dad Educativa Trdnsito Amaguana y la Comunidad Indigena para el De-
sarrollo Integral y la Autogestion COINDIA queremos presentar nuestro
proceso educativo y organizativo.

Por primera vez en la historia del pais contamos con una nueva Cons-
titucién politica del Estado, donde nos incluye y nos hace participes en la
construcciéon de una sociedad que respeta, en toda sus dimensiones, la dig-
nidad de las personas y las colectividades, donde habr4 la garantia para sus
habitantes, el derecho a una cultura de paz, a la seguridad integral y a vivir
en una sociedad democratica y libre de corrupcién. Los derechos se podrén
ejercer, promover y exigir de forma individual o colectiva ante las autorida-
des competentes (estas autoridades garantizaran su cumplimiento).

*  Educadora alternativa, gestora cultural indigena comunitaria.
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Antecedentes

En los afios ochenta y noventa, muchas familias indigenas de las provincias
centrales (Cotopaxi, Tungurahua, Chimborazo y Bolivar) se vieron en la
necesidad de salir de sus comunidades por la desatencién sistemdtica de los
gobiernos de turno, migraron a las grandes ciudades como Quito, Guaya-
quil, Cuenca, y Machala, entre otras, en busca de mejorar sus condiciones
de vida; la realidad fue mds dura todavia cuando llegaron a las ciudades por
la falta del trabajo, vivienda, salud y educacién.

Frente a esta realidad un grupo de familias y educadores comunitarios
comprometidos con las causas del pueblo indigena decidimos constituir-
nos en una organizacién familiar y comunitaria: “Comunidad Indigena
para el Desarrollo Integral y la Autogestién” (COINDIA), dedicada a rea-
lizar gestiones necesarias principalmente en la atencién educativa de nues-
tros ninos indigenas que se encuentran en situaciones de riesgo y vulnera-
bilidad en el sector del Mercado Mayorista en el sur la ciudad de Quito.

La propuesta educativa surge desde la necesidad de contar con una
educacién propia y adecuada para nuestros hijos, debido a que el sistema
educativo oficial en general de la ciudad no acogia a nuestros nifios indige-
nas por sus condiciones histdricas de vida, por la situacién de la lengua, la
cultura, la economia, siendo discriminados y excluidos sistemdticamente,
produciéndose una desercién mayoritaria de los nifios indigenas desde las
escuelas convencionales en la ciudad de Quito, consecuentemente los otros
nifios preferian no ir a la escuela por las experiencias no favorables de estos
centros escolares.

En 1990 inauguramos una escuelita con 15 nifios y ninas, fundamen-
tada en nuestro derecho de contar con una educacién propia, sin una silla,
ni mesas, ni pizarra, ningdn espacio que se parezca a una escuela, pero con
una fuerte conviccién de construir nuestro proceso educativo. En los pri-
meros tiempos nos reunfamos en los parques, a contar, reflexionar y a tejer
nuestros suefios de que podemos cambiar nuestro destino, siendo nosotros
mismos los protagonistas, promotores de nuestro cambio. Las primeras reu-
niones determinamos hacerlas en los parques de Solanda, en el redondel del
mercado mayorista, en los espacios verdes del Fundeporte... En estas reu-
niones propiciamos el interés por preocuparnos y apoyarnos entre nosotros.
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Trénsito Amaguana aprendié a leer y escribir sin ser una alumna esco-
lar, porque la escuela significaba un lugar de maltrato, donde incluso atin
existe la idea de que la letra con sangre entra, por lo cual los nifios indigenas
estarfan siendo maltratados doblemente al asistir a las escuelas.

Proceso y gestién de la Unidad Educativa Trdnsito Amaguafia

La Unidad Educativa Trdnsito Amaguafia tiene en si un proceso autoges-
tionario, un espacio educativo creado para la formacién integral de los ni-
fios y jovenes de las familias indigenas migrantes, provenientes de la regién
andina del pais.

Esta iniciativa fue inspirada en la vida y lucha de la Mama Trénsito
Amaguana; parte de su lucha era que los indios deben aprender a leer y
escribir porque entendia que las leyes y los derechos estaban escritos, y que
estas leyes podrian ser favorables para la recuperacién de dignidad de su
pueblo. Mantenfamos un fuerte apoyo moral desde su pensamiento vivo
de sabiduria, y Mama Transito Amaguana, a la edad que ella tenia, nos visi-
taba y animaba frecuentemente a nuestra escuelita, una o dos veces al ano.
Muy afortunados fuimos de tener sus consejos sus mensajes directamente
desde el poder de su palabra, su historia verdadera, el compartir la ilusién
de que su lucha se vefa reflejada en estos nifios y jovenes. Ella decia que
valia la pena hacer este trabajo, porque en aquellas épocas tan crueles hu-
biera sido imposible mirar ninos alegres sintiéndose como en familia, “para
no desmayarse y avanzar, depende de la fuerza de la voluntad y nada mds.”

Una propuesta educativa indigena en el contexto urbano, hace veinte
afios no cabia en la mente de ningtin funcionario puablico ni autoridad al-
guna, pero la fuerza de nuestra voluntad y conviccién de que la educacién
es el pilar fundamental en el crecimiento pleno de estos ninos y jévenes ha
hecho que avancemos fuera de la legalidad durante cuatro afos, tiempo en
el cual fuimos denominados la escuela fantasma. Recién en marzo de 1994
se pudo legalizar como escuela particular. Gracias a la persistencia del traba-
jo demostrado con responsabilidad y compromiso con nuestras familias y
la comunidad, reivindicamos la firma de un convenio con la Direccién Na-
cional de Educacién Intercultural Bilingiie para dar un tratamiento especial
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de atencién. En el afio 2000 la escuela se trasforma a Unidad Educativa
Particular “Trdnsito Amaguafa’, con una extensién educativa en la comu-
nidad de Cachisagua, provincia de Bolivar. A los doce anos de la creacién,
la fundadora y sus companeras pudieron percibir su remuneracién en 2002.
Paralelamente a las gestiones administrativas, nuestro trabajo contintia
generando una autogestion integral en la busqueda del bienestar para los
ninos y jovenes que asisten a nuestra comunidad educativa, tanto en Quito
como en la extensién de la comunidad de Cachisagua (Bolivar), el espacio
fisico con la obtencién de un terreno de 1 625 m?, otorgado en comodato
por el Municipio de Quito, de la misma manera en la comunidad de Ca-
chisagua se logra la donacién de un terreno por parte del companero Alber-
to Agualongo, comprometido con esta causa. Con la gestién permanente
desde la COINDIA, durante veinte anos se ha logrado una importante
infraestructura, mobiliario, materiales diddcticos, ambientes pedagdgicos,
la formacién y profesionalizacién de nuestros jévenes educadores, gestién
para la instalacién de un sistema informdtico, sistema de servicios bdsicos,
talleres de artesanias, de reflexiones y aprendizajes educativos con nifios,
jovenes y padres de familia, la atencién de salud preventiva, la implementa-
cién de un laboratorio de la lengua quichua, el apoyo psicolégico y afectivo.
Fruto de un intenso trabajo y experiencia levantamos un proceso edu-
cativo transformador, adaptindonos a la realidad y necesidad de los nifos
y jévenes, con identidad propia. Cada ladrillo de nuestra escuela tiene una
historia, cada nifio, cada joven, es una esperanza del presente y del mafa-
na, para reconstruir el pasado, por eso estamos juntos entre nosotros en las
alegrias y en los sufrimientos. Cuando estdn alegres jugamos y aprende-
mos, cuando no, vienen, los buscamos y animamos, tratamos de encontrar
soluciones practicas. Cuando tienen dificultades reflexionamos, preveni-
mos, cuando estdn enfermos acudimos a la bisqueda de ayuda médica en
cualquier momento, cuando por desgracia se muere alguno estamos juntos
para sufrir y meditar sobre las situaciones o las causas por la que atrave-
samos, es la misién, visién de nuestra educacién familiar y comunitaria.
Hemos tenido la oportunidad de que nos visitara mucha gente de nues-
tras comunidades, ellos se han manifestado y se preguntan cémo trasladar
esta escuelita a sus comunidades; pero también de paises hermanos como
Perti, Bolivia, Guatemala, Cuba, queriendo conocer nuestra experiencia
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educativa comunitaria en el contexto urbano generado desde nuestras ini-
ciativas. Hemos sido los anfitriones para recibir a personalidades naciona-
les e internacionales en nombre de la Educacién Bilingiie del Ecuador. En
otras oportunidades, hemos sido invitados a compartir nuestras experien-
cias con los educadores a nivel de la regiéon andina, e importantes investi-
gadores han escrito sobre nuestro trabajo. La trayectoria de esta experiencia
consideramos que es un mérito propio. En la actualidad, la Unidad Edu-
cativa brinda atencién educativa a 250 ninos y jévenes tanto en el nivel de
educacién bésica como en el de bachillerato.

Experiencia pedagdgica y metodolégica

En torno a la idea de una educacién comunitaria, de aprender juntos antes
que solamente ensefar, se da la posibilidad para crear confianza y seguridad
para creer en nuestras potencialidades, capacidades de poder realmente ha-
cer un trabajo de servicio educativo transformador. Se ha considerado que
los ninos indigenas, por sus caracteristicas culturales y su entorno natural
de donde provienen, mantienen una serie de conocimientos previos. Estos
nifios saben clasificar plantas medicinales, clasifican semillas, por color y
textura, saben tejer, bordar, pueden pintar y dibujar, tejer muchas pulseras
y collares; habfamos ya tejido muchas para compartir con sus hermanos y
familiares; mientras se tejia, también se podia escuchar historias de vida
de cada uno de los nifios, en la comunidad, sobre los cultivos, sobre las
familias. Tienen muchas nociones de célculo, sobre las situaciones por las
cuales salieron de su comunidad, las nostalgias, sufrimientos, pero también
alegrias de poder estar juntos, entre nifios y jévenes de muchas partes,
de escuchar musica, bailar, jugar, dibujar, pintar, poner sus nombres; asi
lentamente nos apasionamos por aprender las letras, promoviéndose una
verdadera produccién de textos literarios culturales y universales.

Los suenos de tener una escuela propia se fueron haciendo realidad.
Fruto de un trabajo intenso de meses y anos, ya contdbamos con mds de
cien nifios que querfan participar de nuestra escuela, que pronto se lla-
marfa “Trdnsito Amaguana’, un aprendizaje de todos los dias: aprender
las letras a partir de nuestras experiencias y realidades; papel reciclable,
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ldpiz, borrador, pinturas, una grabadora, musica, danza, hilos de color para
tejidos y bordados, telares, implementando una metodologia propia que
llamariamos también “Trdnsito Amaguana”.

Es un proyecto educativo concebido desde nuestras propias iniciativas,
familiar y comunitaria, que duré cuatro afos a partir de 1990 para lograr
la legalidad y otorgar los certificados a aquellos nifios que concluian la
etapa primaria.

En esta experiencia, libertad verdadera y naturalidad de aprendizaje no
es una teorfa que categoriza desde los perfiles y modelos pedagdgicos aca-
demicistas, sino es, mds bien, una experiencia de familias y educadores
comunitarios que creen profundamente en el valor de los nifios y jovenes
cuyas cualidades innatas se tiene que precautelar en su crecimiento integro,
siendo ellos los constructores de sus derechos y sus aprendizajes en la for-
macién de su personalidad y su cardcter.

La experiencia educativa de vida plantea hacer una educacién libre y
natural en la que creemos y amamos, interpela los esquemas tradicionales o
llamados normales, planteando una interaccién educativa realista para un
cambio verdadero en la actitud de todos los involucrados en la educacién.

Dificultades

A fines del 93, asistimos a los funerales de una linda escuela taller,
que habia funcionado durante tres afos, en Santiago de Chile.
Los alumnos de la escuela venian de los suburbios més pobres de
la ciudad. Eran muchachos condenados a ser delincuentes, men-
digos o putas. La escuela les ensefiaba oficios, herrerfa, carpinteria,
jardinerfa, y sobre todo les ensenaba a quererse y a querer lo que
hacfan. Por primera vez escuchaban decir que ellos valfan la pena,
y que valfa la pena hacer lo que estaban aprendiendo a hacer. Los
maestros recurrieron al Estado. Fueron al ministerio y nada. Fue-
ron a la alcaldia, y el alcalde les aconsejé: conviértanse en empresa.

“Patas arriba, la escuela del mundo al revés”, Eduardo Galeano.
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Conocedores y participes de la institucionalidad del sistema de Educacién
Intercultural Bilinglie con una visién y misién especifica de mejorar la
atencién educativa en las comunidades indigenas, acudimos con seguridad
a exponer y pedir la creacién y la legalizacién necesarias para que nuestros
nifios puedan contar con una educacién propia. Varias argumentaciones
encontraron para explicarnos que no podian atendernos porque la prio-
ridad de este sistema eran las comunidades rurales, por lo tanto, no nos
podian legalizar.

Posteriormente, nuestra realidad indigena en el contexto urbano hizo
que insistamos sobre esta necesidad de crear una escuela para nuestros hi-
jos. Muchas interpelaciones nos fueron presentadas para la creacién de
una escuela propia, casi imposible cumplirlas. Una serie de requisitos eran
exigidos, los mismos que no podiamos cumplir, entre ellos: tener una in-
fraestructura propia, laboratorios, biblioteca, canchas deportivas, profeso-
res titulados, cumplir las normas y los calendarios establecidos, propios de
una escuela tradicional, ‘la ley es la ley’ nos decian.

Lo Gnico que tenfamos y seguimos teniendo son nifos y nifias des-
protegidos de la sociedad, que no asistian a ningtn centro educativo y
también el gran espiritu de lucha, que nos convoca a no quedarnos pasivos
frente a una gran necesidad.

Muchos ninos, los mds grandecitos ayudantes en cualquier oficio, tra-
bajaban para ayudar a la pobre economia de la familia, como vendedores
de caramelos, cigarrillos, limpiadores de zapatos, oficiales de buses, ven-
dedores ambulantes de frutas y legumbres, mientras otros pequenitos se
quedaban en las casas encerrados bajo llave: asi crecen los ninos indigenas
confrontando situaciones adversas en la ciudad. Lamentablemente, no re-
cibimos tal apoyo. Esto nos ha motivado a continuar trabajando por los
derechos legitimos que nos asisten como ecuatorianos, principalmente por
la educacién, como eje articulador de la formacién integral de nuestros
nifios y jovenes. Si a nadie le interesaba el destino de estos nifos y jévenes,
légicamente no podiamos cruzarnos de brazos.

De ‘fantasmas’, nuestra escuela ha convertido en una institucién codi-
ciada por muchos, porque tiene un nombre, un prestigio, por la ubicacién,
una infraestructura digna, lograda con nuestro trabajo, se quiere de nues-
tros profesores la asesoria como especialistas, cambiarlos por otros. Una si-
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tuacién no comprendida ni explicada es la suspensién, durante seis meses,
del pago de los profesores de la escuela Transito Amaguana de octubre del
afo 2006 a marzo del 2007. Sin embargo, nunca la escuela se paralizd, ni
los nifos y jévenes fueron abandonados. Nos han anticipado que con la
nueva Constitucién y la Ley de educacién, nuestra institucién ya no ten-
dria el sostén legal necesario, que debemos cambiar la denominacién por
el sostenimiento fiscomisional. Esta situacion ha creado fronteras que han
causado la pérdida de confianza en nuestras autoridades. Queremos asegu-
rar que no estamos dirigidos, ni auspiciados, ni por los evangélicos, ni por
los catdlicos, ni por ningtin otro dogma o misién religiosa, ni por las ONG
con tendencias ideoldgicas impuestas, ya que nuestra causa educativa estd
constituida, desde su origen y por su naturaleza, con el principio familiar
comunitario y de gratuidad: “Unidad Educativa particular gratuita Tran-
sito Amaguana’.

No podemos comprender que un proceso educativo de veinte afnos de
construccion de un modelo propio, que ha merecido esfuerzo y dedica-
cidén, pretenda ser soslayado, incluso por las autoridades de turno.

Sostenimiento

La nueva Constitucién garantiza la ética laica como sustento del quehacer
publico y ordenamiento juridico.

Nuestro sostenimiento fundamental es la conviccién por mantener una
educacién propia, para la dignidad, para la justicia, para la formacién de
liderazgo, de servicio a la comunidad en la prictica, un aprendizaje basado
en los conocimientos y saberes propios, sin descuidar los conocimientos
universales. La paciencia, la constancia, la responsabilidad son parte de
nuestro sostenimiento: hacer de nuestra educacién una opcién de vida para
la transformacién de nuestras familias por el buen vivir en comunidad.

Yo he viajado y he caminado por todos los lugares, pero nunca he nego-
ciado con la sangre de mis hermanos
Trdnsito Amaguana
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En consonancia con lo dicho y para respaldar los puntos expuestos, ex-
pongo aqui los articulos legales que sustentan nuestra misién y visién
educativas.

Constitucién del Ecuador

Capitulo cuarto
Derechos de las comunidades, pueblos y nacionalidades

Art. 57.- Se reconoce y garantizard a las comunas, comunidades, pueblos
y nacionalidades indigenas, de conformidad con la Constitucién y con los
pactos, convenios, declaraciones y demds instrumentos internacionales de
derechos humanos, los siguientes derechos colectivos:

13. Mantener, recuperar, proteger, desarrollar y preservar su patrimonio
cultural e histérico como parte indivisible del patrimonio del Ecua-
dor.

El Estado proveerd los recursos para el efecto.

14. Desarrollar, fortalecer y potenciar el sistema de educacién intercultural
bilingiie, con criterios de calidad, desde la estimulacién temprana hasta
el nivel superior, conforme a la diversidad cultural, para el cuidado y
preservacién de las identidades en consonancia con sus metodologias de
ensefianza y aprendizaje.

Se garantizard una carrera docente digna. La administracién de este sis-
tema serd colectiva y participativa, con alternancia temporal y espacial,
basada en veedurfa comunitaria y rendicién de cuentas.

15. Construir y mantener organizaciones que los representen, en el marco
del respeto al pluralismo y a la diversidad cultural, politica y organiza-
tiva. El Estado reconocerd y promoverd todas sus formas de expresién y
organizacion.
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Régimen del buen vivir
Seccién primera
Educacién

Art. 343.- El sistema nacional de educacién tendrd como finalidad el de-
sarrollo de capacidades y potencialidades individuales y colectivas de la
poblacién, que posibiliten el aprendizaje, y la generacién y utilizacion de
conocimientos, técnicas, saberes, artes y cultura. E/ sistema tendrd como
centro al sujeto que aprende, y funcionard de manera flexible y dindmica,
incluyente, eficaz y eficiente.

El sistema nacional de educacién integrard una visién intercultural acorde
con la diversidad geogréfica, cultural y lingiiistica del pais, y el respeto a los
derechos de las comunidades, pueblos y nacionalidades.

Art. 345.- La educacién como servicio publico se prestard a través de ins-
tituciones publicas, fiscomisionales y particulares.

En los establecimientos educativos se proporcionardn sin costo servicios de
cardcter social y de apoyo psicolégico, en el marco del sistema de inclusion
y equidad social.

Art. 348.- La educacién publica serd gratuita y el Estado la financiard de
manera oportuna, regular y suficiente. La distribucién de los recursos des-
tinados a la educacidn se regird por criterios de equidad social, poblacional
y territorial, entre otros.

El Estado financiard la educacion especial y podri apoyar financieramente a la
educacion fiscomisional, artesanal y comunitaria, siempre que cumplan con los
principios de gratuidad, obligatoriedad e igualdad de oportunidades, rindan
cuentas de sus resultados educativos y del manejo de los recursos publicos,
y estén debidamente calificadas, de acuerdo con la ley. Las instituciones
educativas que reciban financiamiento publico no tendrdn fines de lucro.

La falta de transferencia de recursos en las condiciones sefialadas serd san-
cionada con la destitucién de la autoridad y de las servidoras y servidores
publicos remisos de su obligacién.
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Proceso de la comunidad educativa intercultural

Convenio 169 de la OIT
Articulo 27

1. Los programas y los servicios de educacién destinados a los pueblos interesa-
dos deberdn desarrollarse y aplicarse en cooperacion con éstos a fin de responder
a sus necesidades particulares, y deberdn abarcar su historia, sus conocimien-
tos y técnicas, sus sistemas de valores y todas sus demds aspiraciones socia-
les, econdmicas y culturales.

2. La autoridad competente deberd asegurar la formacién de miembros de
estos pueblos y su participacion en la formulacion y ejecucion de programas
de educacidn, con miras a transferir progresivamente a dichos pueblos la
responsabilidad de la realizacién de esos programas, cuando haya lugar.

3. Ademids, los gobiernos deberdn reconocer el derecho de esos pueblos a crear sus
propias instituciones y medios de educacidn, siempre que tales instituciones
satisfagan las normas minimas establecidas por la autoridad competente
en consulta con esos pueblos. Deberdn facilitdrseles recursos apropiados
con tal fin.

Declaracién de Naciones Unidas sobre los
Derechos de los Pueblos Indigenas

Articulo 14

1. Los pueblos indigenas tienen derecho a establecer y controlar sus sistemas e
instituciones docentes que impartan educacion en sus propios idiomas, en
consonancia con sus métodos culturales de ensefianza y aprendizaje.

2. Las personas indigenas, en particular los nifios indigenas, tienen derecho
a todos los niveles y formas de educacién del Estado sin discriminacién.

3. Los Estados adoptardn medidas eficaces, junto con los pueblos indige-
nas, para que las personas indigenas, en particular los nifos, incluidos los

que viven fuera de sus comunidades, tengan acceso, cuando sea posible, a
la educacién en su propia cultura y en su propio idioma.
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Martha Soffa Vargas S.*

Haber sido la mentalizadora y gestora del Programa de Peatonizacién del
Centro Histérico de Quito, que se ¢jecutd desde la Administracién Muni-
cipal Zona Centro “Manuela Saénz”, me remite necesariamente a compartir
con ustedes antecedentes e inquietudes que contribuyeron a dar vida a esa rica
experiencia que dirigi. A compartir las preguntas que me formulé, el marco
tedrico y, si me permite el tiempo, comentar algo sobre dicho programa.

El antecedente del programa tuvo origen en la época en que los bancos
nos metieron las manos en nuestros bolsillos, lo que se denominé “El fe-
riado bancario”, en ese entonces, en conjunto con el pintor Jaime Zapata,
nos comenzamos a autoconvocar para expresar nuestra indignacién frente
a la imagen que daban los medios de comunicacién de ser un pais habitado
por corruptos, por banqueros declarados en autoquiebra, de camarillas con
crespones negros, los que nos trasladaban sus encarnizadas disputas por el
poder politico y econémico. Mientras, reclamdbamos que no solo somos
eso, que somos hombres y mujeres que con nuestro esfuerzo y trabajo co-
tidiano hacemos palis.

Nos autoconvocamos para enfrentar la crisis, para tomar posicién, para
alzarnos en una sola voz y construir el pais que imaginamos, para mirarnos
y reconocernos. Para tomarnos los espacios, para crear, para generar nues-
tro propio rumor y convertirlo en acciones.

Sociéloga-gestora cultural. Exdirectora del Programa de Peatonizacién del Centro Histérico de

Quito, 2001-2008.
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El momento lo exigia, nos obligaba a potenciar nuestras posibilidades,
a superar la angustia generada, a combinar el entusiasmo y la critica, el
amor y el respeto, la reciprocidad con la vigencia de normas universales. A
producir una relacién humana inquietante, compleja y mégica, que esti-
mule nuestras capacidades y nos obligue a cambiar. A desplegar una amplia
solidaridad y unirnos'. Porque reconociamos que somos itinerantes, porque
hay un pais por recorrer. Nos definfamos como vendedores de suenos ex-
presados a través de distintas manifestaciones del arte y la cultura: poetas,
pintores, teatreros, danzantes, intelectuales, soci6logos, periodistas, etc.,
todos aquellos que quisieran sumarse. Fuimos muchos, durante varios me-
ses nos reunimos y concretamos acciones como “SumArte: acciones sin
precio” (Diario Hoy, 25 de mayo 1999) y “Tiro al Banco” (El Comercio,
25 de mayo 1999). Los unos nos tomamos el espacio publico, durante tres
dias, los otros un espacio cultural y todos juntos, el parque La Carolina.

Ese antecedente y otras experiencias contribuyeron positivamente a
formular el programa y a plantearme varias preguntas como:

¢Por qué no pensar en nuevos espacios pedagdgicos, como el espacio
publico: para el reencuentro ciudadano, la reflexion, la educacién ciudada-
na, el Arte y la Cultura?”.

En un pais como el nuestro, donde enfrentamos no solo una grave cri-
sis econdmica, social, politica, sino principalmente una crisis moral, una
crisis de valores humanos, cabria preguntarnos ;qué papel juega el arte y la
cultura en sociedades como la nuestra? ;Cémo aportar desde el quehacer
artistico y cultural a fortalecer o encontrar la identidad en medio del en-
trecruce violento de influencias, dentro del caos que trata de imponer una
seudocultura servida por los medios masivos de comunicacién y al servicio
de modelos econémicos globalizantes?

Por qué no profundizar e interpelar a la sociedad en su conjunto, ;qué
papel ha jugado y juega la critica especializada y los medios de comunica-
cién en las dindmicas de desarrollo artistico a nivel local y nacional? ;Cudl

1 Boletin N°. 1 abril 1999.

2 El Grupo de Teatro Malayerba, a propésito de haber sido declarado Quito sede de la Escuela Inter-
nacional de Teatro, convoco a reflexionar sobre varios temas. En aquella oportunidad presenté la
primera ponencia sobre el tema “Nuevos espacios Pedagégicos”. Quito 26 de julio del 2001 como
directora del Proyecto Peatonizacién del Centro Histérico — Municipio Metropolitano de Quito.
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es el estado de los procesos de formacién artistica y el rol de instituciones
académicas o espacios de formacién alternativos? ;Cudles son las condicio-
nes para la viabilidad de las orientaciones renovadoras de la produccién
artistica nacional? ;Cudl es y cudl debe ser la relacién entre los medios
artisticos ecuatorianos y los medios internacionales y cémo se resuelve y
debe resolverse su intertextualidad? ;Cudl es el papel y la posibilidad que
tienen los proyectos culturales a nivel de los gobiernos locales de intervenir
positivamente en estas dindmicas?

Durante el tiempo que dirigi el Programa de Peatonizacién del CHQ,
intenté llenar de contenidos el concepto de “Nuevos Espacios Pedagdgi-
cos”, de ver al espacio putblico desde esa éptica, y de situar al arte y la cultu-
ra como posibilidades de recuperacién humana. El arte como ese alimento
para el alma.

El espacio puablico como ese lugar donde convergen significados, sim-
bolos, sentidos e historias propias de la ciudad y en si constituyen la di-
mensién socio-cultural de una ciudad, regidén, pais. El espacio publico que
se constituye en dinamizador de sentidos y significados para los ciudada-
nos; en este espacio se exteriorizan y evidencian vinculos sociales que me-
dian las relaciones de los habitantes de la ciudad. Se convierte en el lugar
adecuado para la comunicacién, la interrelacién.

Para la ejecucién del programa tenia el valioso trabajo de algunos teé-
ricos y éstas son algunas de las consideraciones conceptuales: entender el
concepto de cultura no como mero inventario de comportamientos, cos-
tumbres, lengua, concepto de un momento presente sino, ademds, como
todos los elementos materiales y espirituales producidos por un grupo
social y que, en si, transmite informacién acumulada, conservada y co-
municada por multiples colectividades de la sociedad, es decir la cultura,
considerada histéricamente, a la vez simultdnea y retroactiva.

Desde esta perspectiva dindmica de la cultura como una entidad or-
gdnica, en la que multiples elementos influyen unos sobre otros, en un
proceso de interaccién, capaz de producir nuevos y originales productos
culturales que influyan en transformaciones civilizatorias, la identidad no
debe ser vista estdticamente, sino en su doble marco: uno nacional parti-
cular y el otro universal. Las culturas producen imdgenes (falsas o verda-
deras) que permiten un reconocimiento por parte de los individuos de la
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sociedad. Se tratarfa entonces de producir imdgenes que sean capaces de
contener una realidad vasta, histérica —aspecto diacrénico— y, al mismo
tiempo, colaborar en este proceso de transformacién de la sociedad al ir
conformando la identidad nacional —aspecto sincrénico. Este doble aspec-
to entra en relacidn de doble via (dialéctica) ya que el individuo social en
proceso de formacidn, de identificacién, a su vez colabora dindmicamente
en la formacién de la imagen artistica.

Sobre el arte y los artistas

“El objeto de arte —como todo otro producto— crea un publico capaz de
comprender el arte y de gozar con la belleza. Por lo tanto, la produccién
no produce solo un objeto sino también un sujeto para el objeto” (Marx,
1980 [1857]).

Dentro de este complejo marco de las relaciones culturales, didlogo de
elementos conceptuales, mutua interrelacion de objetos que conforman el
mundo de la ‘informacién contempordnea’ situamos a la creacion artistica.

Gracias a que el artista es un testigo hipersensible es que podemos re-
construir, completamente, con todo su bagaje de grandezas, de ilusiones y
de miserias, el pensamiento de una sociedad. En ese sentido, el artista no
vive, ni podia vivir desvinculado de los hechos de su tiempo. En sus pro-
ductos artisticos estd impresa la tremenda fluctuacién de los tiempos que
vivimos: entre guerra y paz, entre agonia y esperanza, pero estrechamente
vigilada por el artista que se sirve de las cosas al mismo tiempo que se
entrega a ellas, sin esclavizar la libertad de su estilo, de su creacién, la im-
prescindible obligacién de que el arte se manifieste sin presiones ni recetas
estatales de ninguna indole, fijando su raiz en el espiritu nacional, en todo
aquello que, por su valor original, puede colocar al arte en ese alimento
para el alma.

[En este contexto, en el Programa] posteriormente se dio paso al andlisis
de aspectos tales como: los espacios publicos de socializacién afectados por
el trdnsito vehicular, la inseguridad, la basura y la contaminacién ambiental;
la segmentacién social y frigil identidad; ciudadania sin contenido y poca
participacién; inequidad, pobreza y falta de acceso a las manifestaciones
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artisticas; a plantear objetivos a corto, mediano y largo plazo; a plantear
estrategias tales como: el uso del espacio publico peatonizado para promo-
ver la integracion, el reencuentro ciudadano para fomentar el deporte y el
esparcimiento y para mejorar la seguridad ciudadana; potenciar la respuesta
ciudadana en relacién a sus hdbitos colectivos; la comunicacién para pro-
mover la cultura ciudadana, las expresiones artisticas —patrimonio intangi-
ble enriquecido—y el sano esparcimiento. Se dio paso a tener presente otras
consideraciones e ir buscando cémo ponerlas en prictica tales como:

Primero, la sociedad tiene que asimilar que el arte es un poderoso me-
dio para trasmitir conocimientos. Esta circulacién de conocimientos solo
es posible si hay seleccién, jerarquizacién y adaptacion del conocimiento,
tomdndolo de un cierto contexto para llevarlo a otro, reelabordndolo en
funcién del contexto de destino. El reelaborarlo permite el desenvolvi-
miento solvente en varias tradiciones culturales y facilita la comunicacién
entre ellas.

Segundo, la vida tiene que transformarse en obra de arte, esto aconseja-
ba MacLuhan, cuando le preguntaban la situacién del hombre en la socie-
dad globalizada. Las actividades cotidianas tendrdn que ser ritualizadas. El
arte de cocinar, el arte de vestirse, el arte de amar, y asi por el estilo.

Tercero, revalorizar los espacios publicos como sitios al que acuden ma-
sivamente los ciudadanos para formar parte del proceso creativo y, de esta
forma, considerar al putblico, ya no como un elemento determinado sino
determinante.

Cuarto, ampliar los perimetros de accidn, crear espacios pequenos que
se conviertan en talleres donde se impartan disciplinas artisticas. Llegar
al barrio, al espacio multifamiliar. Crear sitios alternativos y espacios de
interaccién comunitaria.

Quinto, lograr que los ninos se organicen auténomamente. Que ellos
organicen sus propias presentaciones y expresiones conformes a su imagi-
nacién. Podrdn ser obras que ayuden a la compresién de los problemas que
aquejan a sus familias y la comunidad.

Y finalmente, sexto, ofrecer espacios incluyentes para que todos los sec-
tores sociales tengan la oportunidad de dar a conocer su arte.

El programa en si buscaba el sano esparcimiento y la educacién ciudada-
na a través del arte, de la cultura; hacer de la peatonizacién un vector de la
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cultura que permita a los ciudadanos trabajar por una ciudad democrética
y humana. La sociedad tiene que valorar que el arte es un poderoso medio
para trasmitir conocimientos. Buscaba promover el reencuentro ciudada-
no para reconocernos como miembros y herederos de una rica tradicién y
sabidurfa milenaria ancestral, la herencia mds importante de la identidad
de la humanidad; enriquecer la percepcion del ciudadano de un Ecuador
multicultural y plurinacional cuyo fundamento y riqueza es la diversidad
cultural. Buscaba estimular el respeto y aceptacién de las diferentes mani-
festaciones culturales y artisticas que posee el pais, y promover la educacién
ciudadana como eje de desarrollo; es decir, la Municipalidad ha de facilitar
el sano esparcimiento y la cultura ciudadana a través del arte y la cultura,
para proyectarnos como hombres y mujeres, integros, creativos y valiosos.

Quizés la validez del Programa consiste en que proponia crear espacios
pedagdgicos para fortalecer la educacién, reflexionar sobre la préctica so-
cial y los valores que orientan a la sociedad, prepararnos para vivir politica-
mente, con capacidad para distinguir lo justo y lo injusto, para dar sentido
a la vida, que no es otra cosa que la construccién del bien coman.

El espacio de la peatonizacién es oportuno para trabajar con los asis-
tentes algunos aspectos que afectan la convivencia ciudadana y también
para reforzar la necesidad de vivir en colectividad, es decir, para abordar
los derechos y responsabilidades que tenemos como ciudadania. Fortalece
la conciencia ciudadana para contribuir y dar solucién a importantes pro-
blemas que afectan a la ciudad, como es el caso de la basura.

El programa buscaba el reencuentro ciudadano; recuperar el espacio
fisico para que los habitantes de ésta ciudad puedan disfrutar de momen-
tos de sano esparcimiento, en familia, con sus vecinos y, en general, con
quienes viven o visitan la ciudad. Es recomendable que la relacién directa
con el publico cada domingo sea en un ambiente ludico, alegre, reflexivo.

Para finalizar, y dado que el tiempo se agotd, debo mencionar que no
abordaré resultados, en mi opinién no es ético hacerlo, eso tiene que ser
producto de un anilisis e investigacién de otras personas. Puedo y debo
indudablemente participar de la sistematizacién, de recoger esa experien-
cia, pero claro, es importante que alguna institucién dé su apoyo. Hay una
extensa informacion como boletines, recortes de prensa, etc., documentos,
entrevistas, etc.
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Por su naturaleza, este estudio no puede alargarse mds, se quedan temas
en el tintero como la gran responsabilidad que entrana trabajar en el espa-
cio publico, entre otros.
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Salmagundi presenta...: posibilidades,
dificultades y oportunidades en la
produccién y gestion cultural de la
zona centro del Ecuador’

Rodrigo “Jovani” Jurado*

Posibilidades

La historia de la Tierra y nosotros, sus habitantes, contada de la mano de
la historia del Pueblo Rom o dos cintas de algtn periférico ubicado en el
centro de la tormenta, es decir, Hollywood... Estas insuperables combina-
ciones fueron las que, semana tras semana, construyeron un campamento
tinico en mi casa, desde finales de los ochenta hasta mi regreso al Ecuador
en 1997. En el primer, caso fueron “Baraka” y “Latcho Drom”; mientras
que en el segundo, “Bajo el peso de la ley” junto a “Dead man”. Asi fue el
Beverly Cinema, el teatro mds memorable de Los Angeles, ubicado a me-
dia cuadra de la interseccién entre la Beverly Boulevard y La Brea Avenue,
en el corazén de Hollywood.

Recuerdo que habia un restaurante chino al frente del Beverly. Me en-
cantaba porque realmente era bueno. Mi plato favorito era el pollo kung
pao, picante y calientito. Como los duenos me conocian, todos los miér-
coles tenfan mi pedido listo en el cldsico container blanco de simbolos
chinos. Desde ahi hasta el asiento J de la fila / me tomaba menos de dos
minutos aunque a veces, cuando la funcién inclufa algo verdaderamente
rico, como “El festin de Babette” en el “Café Bagdad”, digo, con el “Café

1 Partes de este ensayo se publicaron en “Salmagundi presenta el Cine Foro Contra el Olvido™.

*  Educador, escritor, gestor cultural. Disefiador y ejecutor de proyectos artisticos, culturales y edu-

cativos.
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Bagdad”, la fila para comprar los boletos se hacia interminable; por lo
que llegar al asiento que abreviaba mi nombre me podia tomar algunos
minutos mds. Pero no me importaba. Incluso cuando hacia frio o llovia,
no pensaba dos veces en asistir a lo que siempre consideré como mi lugar
en el mundo.

Tampoco la soledad. Jamds me molesté la soledad. Todo lo contrario.
Estoy seguro que fue gracias al cine que aprendi a construir y querer mi
espacio. Fue su calor que nunca me abandoné. Es mds, fue gracias a su
constante lucha por hacerte calzar en zapatos diferentes que entendi el pro-
fundo valor de la reflexién y la critica. En una palabra, sin el cine no seria la
persona que soy, no estaria en este camino llamado vida, tal como lo afirma
el protagonista del documental que acompana “Primer plano”, la fantdstica
cinta de Abbas Kiarostami, en el DVD de la coleccién de FNAC.

A veces me preguntan qué hacia cuando vivia en Los Angeles. Supon-
go que lo que quieren saber es dénde estd el dinero que tuve que haber
amasado. Y mi respuesta es simple: todo se fue en abrir mi mente mientras
hacia lo mismo con mi paladar. Pero, la historia no acaba ahi. Imposible
que el cine, hijo de todas las artes, termine donde una nueva historia estd
a punto de nacer.

Cuando regresé a Ambato, mi ciudad natal, hace mds de una década,
me di cuenta que todo estaba por hacerse. Aunque habia una especie de
club de cine auspiciado por la Casa de la Cultura Nucleo de Tungurahua
que se reunia de vez en cuando bajo criterios de ‘cine cldsico’, esto no era
suficiente y la cultura, como todos sabemos, cambia. Entonces, el reto se
tradujo en crear un espacio a través del cual se pueda mostrar cintas dife-
rentes —alternativas tanto al mencionado ‘cine cldsico’ como al cine comer-
cial. Pero, ademds lo que busqué —junto a mi esposa— fue abrir un espacio
de reflexion a través del didlogo sobre el fondo (es decir, el mensaje) al igual
que la forma (es decir, el estilo) del cine.

Sin embargo, no sabfamos cémo, con quién, en dénde o cudndo ha-
cerlo. La respuesta vino afnos mds tarde de la mano de “La cara de los
derechos humanos”, una exposicién fotogrifica—cine-foro que monta-
mos del 19 al 31 de enero del 2006 en la Casa de Montalvo en Ambato,
con la ayuda de varias organizaciones locales, nacionales e internaciona-
les. Fue una muestra fotografica junto a ocho cintas internacionales, en
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su mayoria producciones europeas-latinoamericanas, que usamos para
promover el reconocimiento y respeto a los derechos humanos. Al ver la
gran acogida que tuvo el evento, entonces, abrimos lo que llamamos el
Cine-Foro “Contra el olvido”, un espacio de didlogo sobre varios temas
socioculturales. Los criterios de seleccién que usamos desde un inicio
fueron dos: las cintas tenfan que ser internacionales y tenian que haber
ganado algin premio en el circuito de festivales reconocidos a nivel in-
ternacional. Asimismo, debido a la necesidad local de abrir espacios de
esparcimiento, en especial para los jovenes, decidimos trabajar en con-
vertir a espacios universitarios y/o culturales tradicionales en espacios
de pensamiento no formal, es decir, alternativo. El complemento fue el
apoyo que continuamente hemos recibido del sector privado, tanto para
la promocién y difusién como para la logistica.

¢Qué hemos ganado? Bésicamente el sofar juntos en un mundo diferen-
te. Claro, en noviembre de 2006 coproducimos un evento que realmente
nos dio mucha alegria: el “Kunturnawi - Primer Festival de Cine Nacional”.
En esos afos fue el evento mds exitoso en cuanto a promocién del cine fuera
de las ciudades principales del pais se refiere. Luego, en septiembre de 2008
fuimos uno de los ganadores de la Convocatoria de Fondos Concursables
del recientemente creado Ministerio de Cultura, como reconocimiento al
trabajo que hasta ese punto habfamos venido haciendo por promover el
cine en la zona centro del Ecuador. Ahora contamos con un espacio peque-
fiito, pero importante, para alentar especialmente a los jévenes a conocer el
cine y reflexionar sobre la vida, el arte y el mundo en que vivimos.

:Qué significa todo esto para un amante del cine y gestor cultural? Que
se pueden desarrollar muchos proyectos cuyos frutos a mediano y largo
plazo enriquecerdn no solo al cinéfilo-gestor sino también a la comunidad.
Nuestro Cine-foro es eso: un espacio abierto para el intercambio de ideas
diferentes, muchas veces conflictivas, para un mundo cada vez mds uni-
forme. Sin embargo, al final del dia, lo que buscamos, sea cual sea nuestra
postura frente al tema en discusion, es que todos los participantes salgamos
enriquecidos espiritualmente, gracias al arte.

En el Hollywood de los afios noventa, estos ideales se cumplian sutil-
mente acompafiados de exquisitos platos chinos. En Ambato, por el con-
trario, ha sido la pirateria que ha hecho posible encaminar nuestra utopfa.
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Como todos sabemos, solo en América Latina se puede dar este tipo de
contradicciones: apoyar el cine, amarlo, y a la vez atacarlo, es decir, no
pagar lo que se le debe. Por eso insistimos que todo estd por construirse
en América Latina: tanto el artista, en este caso el trabajador del cine en
toda su complejidad, como el arte en si mismo. Y, no es que proponemos
copiar otros modelos (aunque, de alguna manera u otra, las buenas expe-
riencias siempre son dignas de imitar), lo que estamos diciendo es que, por
lo menos en el Ecuador del siglo XXI, lo que sigue pendiente es, por una
parte, inventar nuestras propias maneras de llegar al cine y de hacer cine
y, por otro, desarrollar la gestién cultural que, entre otras cosas, ayude a
abrir espacios de encuentro que estimulen el intercambio de experiencias y
el crecimiento personal y ciudadano. Por eso quiero terminar esta primera
parte con la frase de Duchamp que, en referencia al arte, en general, decia
que, el arte tiene la bonita costumbre de echar a perder todas las teorias
artisticas, y yo anadiria y de la gestion cultural. Es decir, el arte y la gestién
cultural esperan, segin Duchamp, que cualquiera de sus amantes y tra-
bajadores ayuden a construirlos. En nuestro caso, escogimos hacerlo a la
manera de “Salmagundi”, es decir, atreviéndonos a pensar que un mundo
nuevo es posible desde la mezcla de las diferencias.

Dificultades

A través de la tltima década, hemos visto y nos hemos beneficiado de los
avances que se han logrado en el Ecuador en el fortalecimiento de la pro-
duccién de bienes culturales y la gestién cultural. De hecho, aunque “Sal-
magundi” fue beneficiario del sistema de fondos concursables establecido
por el recién creado Ministerio de Cultura, muchos de sus proyectos han
sido realizados gracias al apoyo de la cooperacién internacional, la empresa
privada y las instancias gubernamentales locales relacionadas con la pro-
mocién cultural. Sin embargo de ello, las dificultades que hemos experi-
mentado han sido varias. En esta seccién nos referiremos a tres vacios que
la produccién y gestién cultural afrontan en la zona centro del Ecuador,
especificamente en Ambato: falta de didlogo, falta de seriedad, y falta de
educacién y entrenamiento.
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Como se puede observar en la Tabla N.° 1, a estos vacios los hemos di-
vidido en dos categorias: una relacionada a problemas de actitud, y la otra a
problemas de aptitud. Y, aunque no se han incluido vacios como los relacio-
nados al financiamiento de proyectos, la generacién y fortalecimiento de
politicas culturales, y la transparencia en la gestién de los fondos asignados
a departamentos culturales de los gobiernos locales, entre muchos otros,
creemos que este intento por dejar en claro la necesidad de trabajar tanto
en la actitud como en la aptitud de los trabajadores de la cultura (incluidos
productores y gestores) puede aportar en la comprensién de sus derechos
y desafios. Asimismo, estamos seguros que si no se abren, mantienen, for-
talecen y promueven espacios de didlogo con y para la comunidad; si los
propios productores y gestores culturales no toman en serio su trabajo; y si
no aprendemos a educar/entrenar para el enriquecimiento espiritual, fisico
e intelectual a través de la produccién cultural, entonces, por lo menos en
la zona centro del Ecuador, el estado de las cosas seguird su lento camino.
Para ilustrar el enfoque en el cambio y/o fortalecimiento de las actitudes y
las aptitudes de los productores y gestores culturales, debemos decir que en
el caso de “Salmagundi” decidimos hacer dos cosas: en primer lugar, dejar
de esperar que otras personas, incluyendo el gobierno local, nos ‘den ha-
ciendo’ el trabajo que sabiamos que se necesitaba hacer, esto es, abrir, entre
otras cosas, espacios de encuentro, y, en segundo lugar, poner en prictica
la idea de que el futuro no depende de la juventud, sino de la propia edu-
cacién justamente para poner en prictica conocimientos que beneficien,
entre otros, a la préximas generaciones.
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Tabla N.o 1

Vacios en la produccién y gestién cultural en la zona centro del Ecuador.

Actitud

Aptitud

Didlogo

Seriedad

Educacién y entrenamiento

Acceso, flujo e intercam-
bio de informacién.
Democratizacién de

los espacios publicos y
privados.

Desarrollo y manteni-
miento de registros de
equipamientos culturales.
Integracién, coordina-
cién y cooperacion entre
actores (incl. productores
y gestores).

Intercambio de conoci-
mientos y experiencias
entre productores (‘sector
real’) y la académica
(‘sector tedrico’).

Trabajo interinstitucional.

Apertura a nutrirse de todas
las corrientes y proyectos
artisticos posibles.
Busqueda activa, no pasiva,
y fomento de nuevos ta-
lentos.

Enlace del impacto de la
produccién cultural con la
economia.

Generacién de una
competencia basada en el
conocimiento.

Mecanismos de facilidad de
cooperacién para el sector
privado.

Programacién cultural
estructurada y sostenida, y
no del momento.

Cambio de paradigmas tradicionales
a paradigmas contempordneos sobre
el arte, la cultura, la educacién y la
gestion.

Emprendimiento y desarrollo de
estudios culturales investigativos.
Generacion y desarrollo de nuevas
4reas de estudio pertinentes.
Generacién y publicacién de nuevos
conocimientos.

Gesti6n cultural basada en educacién
y entrenamiento.

Valoracién de la educacién no formal
en produccién cultural con nifias,
nifios y adolescentes.

Fuente: Elaboracién propia.

Oportunidades

Desde su inicio “Salmagundi” ha sido un experimento por ver qué pasa
cuando, luego de haber vivido experiencias positivas en otros paises, se las
quiere compartir y desarrollar en el Ecuador. El resultado ha sido positivo
aunque muchas veces nos hemos sentido solos, mal vistos y hasta despro-
tegidos. Por eso creemos que las oportunidades en la produccién y gestién
cultural hay que seguir credndolas. Un buen ejemplo es este congreso que
depende de nosotros para no ser el tltimo o el tnico. Otra oportunidad
que siempre nos da la creacién artistica y cultural es la de pensar y partici-
par en la creacion de un Ecuador diferente. Finalmente, otra oportunidad
que nos brindan estas dreas del conocimiento es la de ser felices; y ésta creo
que es la mds dificil. En Ambato, por ejemplo, aparentamos ser felices por
lo que tenemos. Lo que somos y sentimos es algo que no nos gusta conocer
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o compartir. Siempre andamos apurados por la falta de tiempo para hacer
mds dinero. ‘La cultura’ —sus construcciones, beneficios y contradicciones—
la vemos de lejos a pesar de estar cerca. No nos damos cuenta de que la
produccién cultural que, entre otras cosas, nos permite averiguar quiénes
somos, nos tiene a todas y todos en el centro de su desarrollo. Lo que esta-
mos argumentando en este ensayo es que cada uno de nosotros, y también
en comunidad, debemos despertar mds alld de las fronteras de la lasitud e
ineptitud.
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El escenario social de las artes y el
Colectivo “Cosas Finas”

Oscar Naranjo Huera (Oskan)*

Los cambios en la esfera del arte y la necesidad de una nocién descoloniza-
dora del proceso artistico, configura la propuesta de accién del Colectivo
“Cosas Finas” (CCF)', llevando a explorar un espacio distinto, que parte
de los conceptos imagineros e inter-sur-jetividad® y la creacién social del
Arte como visor de las relaciones que en éste se tejen.

Los artistas dedicados al Arte Bello han patrocinado /o individual y lo
genial —concepto venido de Europa— como episteme de relacién con los
escenarios sociales, siguiendo la ruta del modelo traido por los conquista-
dores y distinto a la creatividad existente en la colectividad.

Las sociedades americanas en su prdctica cotidiana han conformado
una forma vivida del arte. La fabricacién de objetos ha estado entregada
a la vida préctica y a la apropiacién de lo estético que tiene la naturaleza,
todo esto en una gran fusion con los procesos sociales que se dan dentro de
un territorio. Asi, las maneras de expresién que vemos estdn dedicadas a la

Artista del colectivo “Cosas Finas”, trabajador cultural del colectivo “Vientos del Sur”, maestrante
de gestion y desarrollo social en la Universidad Técnica Particular de Loja (UTPL), ha sido docen-
te investigador de la Universidad Técnica de Cotopaxi.

1 Colectivo de Arte conformado por trabajadores de la imagen implicados con la Antropologfa, la
Comunicacién social y la Educacién. Omar Eskola, Wilman Trujillo, Efrén Rojas, Inty Muenala
y Oscar Naranjo Huera, han incursionado en diferentes espacios artisticos y sociales; disciernen
entre la vivencia de lo popular, el conflicto con la cultura-clase dominante, los medios masivos, la
verticalidad de unas artes con respecto a las otras, la medicina ancestral, las relaciones entre campo
y ciudad, la historicidad oficial vs. la no escrita.

2 Concepto acufiado por Omar Eskola, que refiere interrelacién psicosocial y cultural desde el Sur.
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consagracién de lo colectivo a través de la obra conjunta. Cuando nos refe-
rimos a las expresiones artisticas de los pueblos originarios no encontramos
el nombre de una persona sino el nombre de comunidad. Sin embargo,
en las clasificaciones que se le da al arte andino se le ha tratado desde una
visién eurocentrista de las artes, dividiéndolas en menores y mayores, con-
finando muchas expresiones artisticas a lo artesanal.

Por su parte, el Estado nacional ha dejado marcada la idea del privilegio
a las artes oficiales y el manejo de una concepcién de lo bello desde lo eu-
ropeo, por la consolidacién de una elite que explota, invisibiliza, denigra,
deslegitima el proceso social del arte latinoamericano.

La idea de ‘Arte por el Arte’ y ‘Arte bello’ como principios de la estética
idealista (Rosental y Ludin, 2005) propuestos a lo largo de la historia por
los discursos artisticos provenientes de la cultura occidental, en oposicién
al concepto de arte practico-popular, muy difundido en las sociedades
americanas, coexisten en incertidumbres como: ;Qué se logra con lo me-
ramente bello? ;Qué se logra con los laureles del arte oficial? El genio se
encierra en su ego y subsume su humanidad a una alteridad focalizada, en
primera instancia, con la escena del arte y luego con el mercado.

En el camino del CCF existian muchas discusiones y conceptos en-
contrados, mds tarde se facilitarfan las respuestas a las anteriores pregun-
tas mediante la interrelacién en espacios tedricos como el de la Educa-
cién, la gestién de la cultura, despertando el interés y la curiosidad en su
desarrollo.

Buscando construir una percepcién vivencial y que lleve a posiciona-
mientos ante la realidad, se configura otro tipo de ‘trabajadores de la ima-
gen’; como medio y canal de las sinergias sociales, que ve importante acudir
a otros llamados y aprender otras actividades de gran valor simbélico, no-
comerciales. Vendrdn nuevas ideas y preguntas: ;Cémo lograr ese aspecto
relacional con los actores sociales y comunitarios sin levantar estridencias?
:Cudl es la labor de la academia en el campo del Arte? ;Qué concepto de
arte contiene el Estado en cuanto a politicas culturales y educativas? Si bien
los procesos artisticos son liberadores, también son fruto de las relaciones
econdmicas y éstas, a su vez, son el resultante de un modelo de Estado. Es
ahi que nos encontramos con una variedad de significados dentro las artes,
el trabajo politico y la comunicacién.
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La exclusién que genera el modelo econémico, la difusién cultural, el
curriculo educativo y el arte oficial, crearon preocupacién dentro del Colec-
tivo; exigiendo discutir la teoria social de las artes, el campo histérico cultu-
ral y la metodologia de trabajo artistico. Estos elementos llevan a pensar en
las intervenciones artisticas como modo de analizar nuevos pardmetros de
accion politica y artistica; lo cual va ir dando forma a un discurso, a modo
de marco que sirva de interrelacién con aquel otro que trabaja, suena y vive.
Esta metodologfa actualmente estd en construccién, no es receta acabada y
tiene un eje simbdlico central, sinergia que mueve todo aspecto relacional:
la cosmovisién del mundo desde lo solidario y horizontal.

El Colectivo de Arte “Cosas Finas” nace con la puesta en escena de
“El Huevo, el tamiz y la interculturalidad” en la comunidad indigena de
Peguche-Otavalo, durante las fiestas del Inti Raymi en junio de 2001, ex-
perimento que crea posicionamientos y curiosidad. Vendria luego “Limpia
medidtica’ (2004), un ejercicio de comunicacién artistico-politica donde
interviene la comunidad indigena de Peguche-Otavalo y el barrio Oriente
Quiteno (sur de Quito), de preponderante poblacién indigena inmigran-
te. Es un ritual de purificacién de los medios en el que un yachag (sabio
andino) despierta’® varias piedras en la cascada sagrada de la comunidad de
Peguche. Los integrantes del CCF participan con respeto. En una fecha y
hora establecidas y a través de un canal de televisién local se transmitié un
video del ritual, para ser visto en los hogares de las comunidades mencio-
nadas, simultdneamente. Para ello se les entrega las piedras ‘despertadas’,
para que sobre su televisor se ubiquen, a manera simbdlica para limpiar
el aparato y los medios y la informacién. Esta prictica da al Colectivo
inquietudes en el drea comunicativa, del artista y sus connotaciones en la
era virtual.

Las dindmicas del CCF optan por acercar las relaciones de amistad y
la ‘colaboracién técnica’; colaboracién que se conoce cuando se elimina la
firma (que precede a todo trabajo artistico) y se asume la colaboracién malti-
ple, donde el Colectivo pasa a ser colaborador y la gente interactiia en corea-
lizaciones. En el plano de las experiencias practicas y en lo tedrico, se afirma
este sentido de la igualdad, reciprocidad y complementariedad andina. Ejer-

3 Esun ritual donde se llama al espiritu de las piedras para que, con su experiencia de miles de anos
sobre la Tierra, adquieran poderes.
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ciendo una praxis se ha llegado a crear una dindmica de lo estético-vivencial-
politico. Para ello, hay un contexto socio-cultural que respalda al colectivo:
los integrantes vienen de una extraccién popular y campesina, que logra la
facilidad de entablar amistad con los diversos, urbanos y rurales, poniendo
de manifiesto la realidad en que se encuentra inmerso.

El encuentro de los integrantes del CCF rebasa las expectativas propias
y se crea un discurso dialégico, puesto que cada integrante busca la idea de
trabajo colectivo o adhesién a una forma de creacién conjunta desde sus
posibilidades y pricticas artistico-sociales. Y vendrdn nuevos experimen-
tos artisticos como: “Ant y reality show” (2005), “Radio Parque” (2006),
“Plantel Balanceado” (2008), murales comunitarios, participacién en pro-
cesos sociales y culturales...

Sincrénicamente se ha pretendido también darle una identidad a esto
sin caer en predeterminaciones (como si fuera ficil), lo que sigue siendo
una preocupacién y que algunas veces tiene simbolos redundantes como
la comida, lo manual y otros conceptos que ya se ha mencionado. Es asi
que la gestién artistica es tratada desde el juglar, modelando y abriendo
otras brechas, lo que exige una militancia comprometida en todo aspecto y
critica las condiciones del artista en el escenario actual.

El arte politico y pragmdtico se ha inutilizado durante varios afios
cuando se academizaron las artes, delimitando una accién artistica muy
diferente a la de los primeros afos de la creacién del concepto. Por ello, es
inminente la creacién de un nuevo ethos artistico que conjugue la cogni-
cién del desarrollo humano y el activismo para la transformacién sustan-
tiva de las sociedades. Entonces cabe la pregunta: ;el marketing social del
arte estd desvalorizado, las précticas sociales de nuestra escena del arte son
muy obsoletas o las cuestiones meramente sistémicas sobrepasan la actitud
y accionar del artista?
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Vamos a la Toma de la Plaza

Irina Verdesoto™

[En este apartado] se presenta de manera sucinta a la Corporacién Quijo-
tadas con sus dreas de trabajo y se focaliza el proyecto “Vamos a la Toma
de la Plaza” en cuatro acdpites: Etapas del Proyecto VIP: Preproduccién,
Produccién y Posproduccidn; los elencos de artistas, donde se hace un
recorrido por las personas y los espectdculos presentados; un espacio para
elementos de critica de las jornadas que abre un debate a la capacidad orga-
nizativa y de trabajo entre gestores independientes y el gobierno local; para
cerrar con las respectivas conclusiones, recomendaciones y anexos graficos.

Corporacién Quijotadas

Quijotadas es una ONG de Desarrollo Cultural legalizada por el Acuerdo
N.0 27 del Ministerio de Cultura de Ecuador de 2008. Desarrolla proyec-
tos de promocién de actividades culturales en Ecuador y Bolivia, mediante
la gestion de iniciativas de sus integrantes de distintos dmbitos como las
artes escénicas, las artes pldsticas, la musica, la comunicacién visual, entre
otros, en cuatro 4reas de trabajo:

Area de Proyectos Artisticos: la Compania de Teatro Molinos de Viento
con las siguientes obras en repertorio: “Domitilo el rey de la rumba”, y
“Bichos del Jardin”; “La Murga del Toro Barroso” que realiza comparsas

*  Teatrista, gestora cultural e investigadora de teatro en el espacio publico.
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temdticas entre las que destacan: “Personajes Quitenos”, “El Circo” y “La
Diablada del Atrio de San Francisco”.

Area de Difusién Cultural: proyecto de difusién de espectaculos de
grupos independientes “Vamos a la Toma de la Plaza”.

Area Audiovisuales de Produccién de Cortometrajes: “;A dénde vamos
a parar?”, “Suenos de Hada”, “De aqui para alld”.

Area Pedagégica: donde se realizan diversos cursos de artes para nifios/as y
para la poblacién en general, tanto en la etapa escolar como en las vacaciones.

Por tanto, el proyecto “Vamos a la Toma de la Plaza” se ejecuté como
principal actividad del Area de Difusién Cultural.

Vamos a la Toma de la Plaza (VIP)

Proyecto de difusién escénica de grupos independientes de danza y teatro
que surge por la motivacién de concursar en el Fondo Pasién por la Cultura
del Ministerio de Cultura en 2008. Tuvo como objeto crear, organizar y po-
ner en funcionamiento una red de lugares alternativos, plazas y parques, para
difundir trabajos escénicos de teatro y danza de artistas independientes y, de
esta manera, llevar a la comunidad espectdculos de alta calidad y brindar a
los/as creadores las mejores condiciones posibles para su trabajo artistico ;Por
qué ese nombre? por inspiracion en la toma de plaza andina donde:

la plaza como locus geografico particular, como lugar publico, como 4go-
ra, es el punto visible en el cual lo privado se subsume a lo publico y que
ademds posibilita una visualizacién multiple: en ese espacio ptblico todos
se confrontan y se re-conocen. Lugar de encuentro, lugar de intercambio,
lugar de compromiso. Sitio simbdlico por excelencia [...] sitio del pueblo,
sitio de la comunidad [...] que pertenece a todos y el cual es posible en-
contrarse entre todos (Ddvalos, 2001).

En este sentido, en la exploracién de traspolar la conceptuacién andina
de toma de plaza, a mediados de 2009 se realiz6 una convocatoria publi-
ca abierta a nivel nacional para seleccionar a los grupos que participarian
en el proyecto VIP. Con enorme satisfaccién se recibié mds de cuarenta
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propuestas, de las cuales el comité de seleccién escogié a dieciocho espec-
tdculos; los mismos que se presentaron de diciembre de 2009 a agosto de
20105 es decir durante nueve meses seguidos, todos los fines de semana en
los diferentes sectores de la capital.

Uno de los factores de viabilidad del proyecto fue tener la capacidad
de rdpida adaptacidn a las necesidades de los barrios, por eso VTP estable-
cié contacto con los moradores para aglutinar iniciativas socioculturales
y educativas de cada lugar. Asi, los pobladores fueron entes propulsores
y promotores de mecanismos de difusién del proyecto, que se desarrollé
mediante una red ya que, de esta manera, se optimizaron recursos. Del
mismo modo, a los dieciocho colectivos se les compré un paquete de siete
presentaciones de sus espectdculos para que se presenten en siete jornadas
seguidas, entendiéndose que las jornadas serian los sébados y domingos en
rotacién en los diferentes espacios puablicos de la ciudad.

Desde un principio se establecié contacto con los departamentos de
cultura de cada una de las Administraciones Zonales del Distrito Metro-
politano de Quito con quienes, luego de varias reuniones, se establecieron
alianzas estratégicas para la autorizacién del uso de los espacios abiertos
respectivos, asi como para el contacto directo con lideres y liderezas ba-
rriales, quienes facilitarfan el acceso a bafios publicos y a tomas de energia
eléctrica en cada sector.

Se conté con la participacién de las Administraciones Zonales: Norte,
La Delicia, Calderdén, Tumbaco, Los Chillos, Eloy Alfaro y Quitumbe. En
principio no se consideré la Administracién Centro Manuela Sdenz, al
considerarse que en el centro de Quito existe mayor oferta de especticulos
por los programas de peatonizacién municipales. Sin embargo, luego se
tuvo una buena apertura de esta administracién y se programaron activi-
dades en la misma.

Cada Administracién fue invitada por el proyecto VIP a sumarse a
esta nueva iniciativa de difusion escénica en Quito. La colaboracién fue en
dependencia de las posibilidades de cada Zonal y todas, luego de reunio-
nes de socializacién y solicitudes multiples, dieron los respectivos permisos
para que VTP acceda al espacio publico de sus jurisdicciones.

La programacién de cada jornada fue de dos horas y media en las que
se presentd: primero, una animacién infantil con juegos tradicionales y no
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competitivos; segundo, una obra para nifos y nifas de teatro o titeres y ter-
cero, una obra de teatro o danza para publico en general. A mds de esta pro-
gramacion establecida, ‘tomarse plazas y/o parques’ un sibado o domingo
del mes, se propuso hacer gymkanas bicicleteras, feria de emprendimientos
donde expongan y comercialicen incubadoras de empresas, asociaciones,
organizaciones productivas e iniciativas de los moradores del sector, y un
espacio de micréfono abierto para artistas espontdneos de la comunidad.
“Vamos a la toma de la plaza” de la Corporacién Quijotadas de diciem-
bre de 2009 a agosto de 2010 llevé de manera masiva y gratuita dieciocho
elencos de artes escénicas, con un beneficio mds o menos de 500 personas
por funcién, lo que implicé alrededor de 3 500 espectadores por mes y
aproximadamente 31 500 habitantes en los nueve meses de su realizacién.

Etapas del Proyecto VTP
Preproduccion

La etapa de preproduccién trabajé de manera paralela en la seleccién de
personal para el proyecto y de los grupos que participarian en el mismo. En
torno a Carlos Quito, director general del proyecto se sumaron tres produc-
toras, una disefiadora gréfica, un técnico de audio y un asistente de montaje.

La tarea de las productoras se dividié por administraciones zonales y
cada una se ocupé de dos o tres, dependiendo del caso, para establecer el
contacto y ajustar la programacién del proyecto de manera coordinada.
Ademds, tuvieron la tarea de busqueda de auspicios del sector ptblico y
privado; pues el principal auspicio del Ministerio de Cultura cubriria alre-
dedor del 70% de la planificacién.

Debe tomarse en cuenta que la Corporacién Quijotadas, a mds de
ocuparse en la preproduccion de VT, siguié con sus demds actividades
laborales, entre las que destacan las presentaciones de sus grupos, viajes,
contratos de animacidn, fiestas y hora loca. La produccién inicié las tareas
con alto profesionalismo, pero en las Administraciones Zonales fue disimil
la recepcidn, ante todo al inicio porque hubo cambio de funcionarios, lo
que implicé reiniciar la comunicacion y seguir.

452



Vamos a la Toma de la Plaza

Produccién

El dltimo domingo de noviembre de 2009 fue la primera jornada de VIP
en el Parque Central de Carcelén de la Administracién La Delicia. En esa
ocasion, se alterné el escenario con una amplia programacién de activida-
des deportivas y la feria de emprendimientos del barrio. Cabe informar
que, por razones de calendario de los grupos, se hicieron cambios en la
programacién, los mismos que fueron de conocimiento previo de los or-
ganizadores, por lo que se pudo poner toda esa informacién en los afiches,
boletines de prensa y en el blog del proyecto.

La etapa de produccidn gasté los recursos econdmicos en su totalidad,
los mismos que fueron del sector piblico del Ministerio de Cultura, la
Secretaria de Cultura del MDMQ, el Fonsal y el Diario el Telégrafo; y del
sector privado: Microempresa Divertimento, Cédigo Randi y la misma
Corporacién Quijotadas.

El dia de cada presentacidn se realizaban las siguientes actividades: pe-
rifoneo, instalacién de los equipos de amplificacion, traslado de artistas o
materiales escenograficos o de vestuario al lugar de presentacién y posterior
retorno. Instalacién de carpas en los casos que fue necesario, programa
artistico: animaci6n infantil con juegos tradicionales y no competitivos,
obra para nifos y nifias de teatro o titeres y obra de teatro o danza para el
publico en general.

Cuando el proyecto se empatd con programas del barrio, tales como
ferias, fiestas de aniversario y otros, se tuvo la oportunidad de sumar, en
algunos casos, a la programacion a los artistas del sector. Esta prictica nos
trajo gratas experiencias, donde se vefa con claridad la necesidad de dina-
mizar los espacios abiertos de los barrios y ofrecer arte a los pobladores que
con entusiasmo, avidez y carifio nos acompanaron en toda la ciudad, sin
excepcién alguna.

Posproduccidon

Siendo una etapa de evaluacién final, todavia no puede cerrarse porque
no se han recibido los auspicios en su totalidad. Al momento se encuentra
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en el proceso de la elaboracién de la memoria del proyecto, para lo que se
hace una recuperacién exhaustiva de la informacién recogida por la prensa
y entrevistas a los actores del proyecto.

Elencos de artistas

Los grupos artisticos que se presentaron fueron seleccionados mediante
una convocatoria publica de carteles e informacién via correo electrénico
y redes sociales de Internet, donde se solicitaban grupos de danza y teatro
que tengan espectdculos concebidos para espacio abierto o adaptable en
dos categorias: para nifios/as y para el ptblico en general.

Llegaron cuarenta propuestas y se descartaron los mondlogos y uni-
personales. Algunos grupos trataron de renegociar el monto econémico,
situacién que no era posible y se autodescalificaron. Un Comité de Se-
leccién clasificé a dieciocho elencos por la calidad de su trabajo artistico
y la pertinencia temdtica para el proyecto. A continuacidn, se narran los
grupos, sus obras y la acogida.

Ojo de Agua es un colectivo conformado por actores de teatro y titeres,
lo dirige Roberto Sinchez y presentaron una obra para nifios/as llamada
“La realmente imaginaria historia de Cantuna”, que disputa la historia ofi-
cial de leyenda de Cantuna incorporando elementos de reflexién social.
Tuvo excelente acogida, tanto por el oficio de los actores como por lo
querida que es leyenda de Cantufia en Quito.

Teatro Estudiantil Universitario es una compania de estudiantes de la
Universidad Central dirigida por Bolivar Flores que puso en escena una
farsa titulada “Los fantasmas del Chullita”, donde se recrearon los perso-
najes tipos quitenios y, siendo un espectdculo cémico, hizo reir y bailar al
publico.

Mapawira Colectivo Teatral llevé la obra “Los santos inocentes”. Espec-
téculo que realizaron con personajes tipo de las fiestas andinas ecuatorianas
que tras la estética de la teatralidad andina rememoré refranes, dichos e his-
torias de los inocentes, celebrado el 28 de noviembre de manera tradicional.

Umacantao puso en escena el brillante espectdculo “O Tiwintza o ti
mato” de la pluma del director y actor callejero Ivin Pino. Esta obra de
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corte histérico-politico fue un trabajo que hizo reflexionar al publico en
torno a la guerra y al patriotismo.

El grupo cuencano Clowndestinos presenté “Barabibus, el viaje de tres
payasos”. Esta obra tiene alta factura artistica pues trabaja desde tres perso-
najes clown en aparatosas historias alrededor de un viaje.

El Taller de Investigacion Teatral, TIT, dirigido por Bolivar Bautista,
mostré su espectdculo de teatro antropolégico “Espiritu Festivo”, donde se
recopilan leyendas de varias zonas del pais, y se las presenta desde la estética
de la teatralidad andina.

Futuro Si, compania de danza dirigida por Natalia Buefiay, llevé a es-
cena varias coreografias de danza moderna que gustaron al publico, pues
usaron elementos de cerdmica, flores y agua.

Molinos de Viento, compaiia de teatro, dirigida por Carlos Quito llevé
a escena la comedia “Domitilo el rey de la rumba” que cuenta la historia de
la creacién del tambor. Esta obra paga derechos de autor a un dramaturgo
colombiano y fue muy aclamada por los asistentes.

El Grupo Ientenpié dirigido por Marcelo Luje presentd su espectdculo
para espacio abierto “Biospeed”, que hacia una critica al consumismo de
los combustibles mediante el reciclaje de materia fecal humana. Obra iré-
nica y muy aplaudida.

Rayuela, grupo de danza moderna, presenté tres coreografias dirigi-
das por Valentina Guayasamin que fueron el deleite de grandes y chicos,
por el manejo de la técnica, el vestuario y la capacidad discursiva de las
mismas.

La Buena Compania presentd la obra de pantomima “La familia Pérez
y Mimo”, dirigida por José Vacas. Este elenco tuvo la mayor escenografia
y utilerfa y demostré que, aunque era concebido para teatros con ilumina-
cidén, funcioné muy bien en espacios abiertos.

Perros Callejeros, taller de experimentos “alquimusicosteatrales” puso en
escena la obra “La Fiesta” dirigida por Héctor Cisneros. Es una propuesta
que muestra personajes tipos de las fiestas andinas ecuatorianas y maneja la
estructura de escena abierta del espectdculo callejero.

Samadhi, grupo de teatro dirigido por Mauricio Pantoja presenté la
obra de titeres “Esopo en los Andes”, una bonita versién de varias fabulas
de Esopo muy bien acogida por el pablico infantil y familiar.
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Sariri, compania de danza de la Concordia, trajo a Quito cinco coreo-
grafias de danza folklérica y moderna. Su elenco estuvo conformado por
cuarenta y cinco personas y pese a que no se les podia resolver la estadia,
Sariri participé en toda la programacién que le correspondia con respon-
sabilidad.

Deysi Sdanchez llevé la obra “Didlogo para ciudadanos despistados” di-
rigida por Aristides Vargas, una obra de teatro de sala, adaptada en varias
escenas para el espacio abierto que gusté mucho a grandes y chicos.

Isaac, el Mago, presenté su especticulo de prestidigitacién, trucos con
cuerdas, cigarros, flores, cubos, agua, flores y otros tantos elementos que
encantaron y conquistaron todos los escenarios. Por generosidad de Isaac,
su show se alargaba segin la participacién del publico.

Pancho Aguirre, actor callejero de cepa, en su obra “Tun Tun” revela his-
torias urbanas de personajes marginales en relacién con seres fantdsticos.
Tuvo gran recepcién del publico.

Inti Samay, compania de danza folklérica que se presenté en la tltima
etapa del proyecto con buenas coreografias.

Elementos de critica

Tras la experiencia de nueve meses seguidos de presentaciones se determina
que la principal fortaleza de las jornadas de VIP fue la duracién del es-
pectdculo de aproximadamente dos horas y media, tiempo acogido por la
poblacién tanto en plazas como en parques de la ciudad. El proyecto tuvo
la posibilidad de llegar a espacios donde se presentaban, por primera vez,
programaciones artisticas, lo que fue una reivindicaciéon del derecho de la
recreacion y entretenimiento de la comunidad, muy bien acogido.

Tanto para los grupos artisticos como para la produccién de Quijo-
tadas, el contacto directo con la poblacién permitié ajustar la manera de
trabajar en el espacio publico y permitié llegar directamente a las reuniones
barriales y los foros de micréfono abierto.

Se encontré un vacio legal administrativo de las zonales, pues, si bien
estd reglamentado el uso para mega eventos, no existen pardmetros para
espectdculos de menos de 500 personas, y estos vacios legales no permi-

456



Vamos a la Toma de la Plaza

tieron tener un acercamiento productivo con el sector privado. Asimismo,
nos dimos cuenta que cada administracién solicitaba requisitos distintos
para el uso de sus espacios publicos; por tanto, dan a notar que dentro del
Municipio de la ciudad no se ha discutido a profundidad las condiciones y
oportunidades de programacién en espacios publicos. Siendo el ‘tendén de
Aquiles’ el espacio publico, la Alianza Francesa organizé en marzo 2011 un
evento académico con intervenciones barriales, donde recibieron capacita-
cién varios colegas de la Corporacién Quijotadas quienes, a su vez, asisten
al llamado de la concejala Maria Elisa Salgado de Espacio Publico, a partir
del cual han establecido como herramienta de construccién de las futuras
politicas publicas mesas de discusion temdticas del tema que estdn en su
etapa preliminar de reflexién.

Se reconoce que VTP tuvo limitaciones en cuanto a la comunicacién,
al trabajo en equipo, a la falta de planificacién previa a la preproduccién;
por tanto, el trabajo se lo aprendié en la marcha; situacién que no dejé de
ser un desgaste laboral y psicolégico del personal de la organizacién; quie-
nes no tuvimos un fin de semana completo libre durante los nueve meses
que durd la produccién del proyecto.

La mayor complicacién fue la incapacidad de pagos de auspicios a tiem-
po del sector estatal, lo que llevé a la Corporacién Quijotadas a realizar
mids de un préstamo, incluso con chulqueros, para salvar la programacién
establecida. A este factor, recurrente en las artes escénicas ecuatorianas, se
sumd la constante amenaza del clima quitenio y la estrecha visién de varios
funcionarios municipales, quienes vieron en nuestras programaciones tri-
bunas politicas para sus intereses; por lo que mds de una vez se tuvo con-
frontacién cuando ellos/as ‘ordenaron’ a un grupo acortar su presentaciéon
para dejar tiempo ‘para unas palabras’, situacién de dificil negociacién,
pero a todas luces de falta de entendimiento y respeto al trabajo de artista
en el espacio abierto.

Conclusiones y recomendaciones

El proyecto de difusién escénica VIP es un ejemplo de gestién indepen-
diente en permanente disputa con los poderes locales y con los artistas que
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realizan espectdculos para espacios abiertos, por tanto es necesario que se
publiquen la memoria de su experiencia para que sea un documento de
discusién que capitalice el trabajo realizado y ensefie pautas para ejecutar
proyectos de esta indole.

El Municipio del Distrito Metropolitano de Quito requiere construir
un corpus legal y administrativo del uso del espacio pablico que sea una
herramienta tanto para las administraciones zonales como para los gestores
culturales, pues las ambigiiedades encontradas en los nueve meses de tra-
bajo en espacios piblicos retine comportamientos de caudillismo aldeano.

Cuando el Municipio establezca reglas claras para el uso del espacio
publico, los grupos de artistas, feriantes y demds usuarios del espacio abier-
to podrdn tener elementos concretos para realizar actividades con mayor
cobertura y tranquilidad. Ademds, se estima que en esas condiciones de
reglas claras, la empresa privada podria tener mayor presencia, pues, al
momento, el azar genera incertidumbre en gestores independientes y, mds
aun, en emprendimientos privados que no ven garantias para patrocinar
espectdculos de arte.

El espacio publico es toda una escuela de gestién y presentacién artis-
tica, pero en la ciudad ha llegado el momento de elevar el nivel de los ges-
tores culturales, por lo que se requieren espacios continuos de capacitacién
que contribuyan a la formacién profesional de la gestién cultural.
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Una ‘trinchera’ para la gestién y
produccién de artes escénicas

Nixon Garcia Sabando*

El Teatro, ese desconocido

El arte teatral era un imposible en una ciudad con muchas imposibilida-
des hace tres décadas. A inicios de los afios ochenta por lo menos el 95%
de la poblacién de Manta no habia visto una obra de teatro profesional y
eso dejando un optimista cinco por ciento para la duda. La historia de la
ciudad no registra ni siquiera un intento fallido por constituir un grupo
teatral con pretensiones de permanencia antes de 1982. En consecuencias
no existia una sala de teatro, apenas unos incémodos escenarios en las no
menos incémodas salas de cine, las que eran alquiladas esporddicamente
por “La Trinchera” para presentar sus obras, sobretodo en los estrenos.

En medio de esta aridez para las artes escénicas nacié como una im-
pronta el arte teatral en esta ciudad. Claro que su nacimiento fue como
todo nacimiento, con sus antecedentes fetales, sus gorjeos iniciales, sus
movimientos elementales y sus bdsicos e inseguros primeros pasos. Ese re-
cién nacido fue bautizado como grupo de teatro “La Trinchera”, la fecha de
su nacimiento fue el 26 de agosto de 1982. Hoy, 29 afios después, al mirar
hacia atrds, me ratifico en lo que sospechaba por aquel entonces, la gestién
y la produccidn artistica y cultural tienen una gran dosis de instinto, sus-
tento bdsico de nuestros diletantes inicios.

*  Teatrista y director del grupo de teatro “La Trinchera”, Manta, Manabi, Ecuador. Es uno de los

propulsores del arte teatral en el pais.
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Qué otra cosa sino el instinto sostuvo y guié a esos jévenes audaces para
sembrar el teatro sobre la arena. Claro que es meritorio destacar la guia
inicial del profesor de secundaria Gonzalo Andrade, el mentalizador de la
creacién del grupo “La Trinchera” en las aulas del Colegio Nacional Cinco
de Junio, ademds del posterior y fundamental apoyo del Departamento de
Difusién Cultural del Banco Central y sobretodo de la Universidad Laica
Eloy Alfaro de Manabi (ULEAM), que posibilitaron la presencia en Man-
ta de maestros del teatro como Marfa Escudero, Charo Francés, Aristides
Vargas, entre otros y que luego apoyaron, sobre todo la ULEAM, los futu-
ros proyectos de gestién y produccién como los Festivales Internacionales
de Teatro y Danza y el mismo sostenimiento y desarrollo de estas artes.

Un modelo particular

El proyecto de creacién del grupo de teatro “La Trinchera” no se quedé
en la formacién y capacitacién actoral sino que incluy6 una ardua labor
de gestion y produccidn de las artes escénicas que en sus primeros anos,
reitero, se sostuvo en el instinto que permitié entender que ademds de
la capacitacién artistica habia que trabajar en la motivacién e incorpora-
cién de otros sectores, tanto de jévenes como adultos, para que apoyen
este proyecto como ejecutantes y como publico. Es decir, habia que sem-
brar el arte teatral no solo en los jévenes actores y actrices sino en todo
el entorno social.

Por eso las primeras acciones de gestién y produccion de los néveles tea-
tristas fueron dedicadas a incorporar a otros jovenes estudiantes de Manta
y la provincia de Manabi a través de talleres teatrales y conformacién de
grupos de teatro colegiales que desembocaron en festivales intercolegiales
que el mismo grupo organizé durante siete anos.

Cualquier ‘trinchera’ era el escenario

Ante la carencia de una sala de teatro entre 1982 y 1985, el trabajo de di-
fusién teatral se desarroll6 llevando las piezas teatrales a las esquinas y calles
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de los barrios, a los patios y salones de los colegios, a las plazas y hasta a la
playa. Lo importante era mostrar al puiblico lo que se estaba intentado hacer
teatralmente en la ciudad para que también se incorporaran al proyecto.

Con estas primeras experiencias de gestién y produccién teatral sobre-
vino un reto mayor, la realizacién del Festival Internacional de Teatro de
Manta en 1988 con la coyuntura de que Manta ya contaba con su primera
sala de teatro, el Teatro “Chushig”, que fue construido por el sefor Or-
ley Zambrano Cuadros e inaugurado con una muestra nacional de teatro
coordinada por “La Trinchera” en 1985, y que en 1987 fue adquirido por
la ULEAM, convirtiéndose en Teatro Universitario.

Y nace el Festival de Manta

En 1988 en el Ecuador no existia un Festival teatral nacional o interna-
cional. El tltimo Festival nacional se habia realizado en 1984 auspiciado
por el Departamento de Difusién Cultural del Banco Central y con la
organizacién de la Asociacién de Trabajadores de Teatro de Pichincha; més
que un Festival fue un Encuentro y Congreso que convocd a casi todos los
teatristas y grupos del pais.

Lo légico hubiera sido que un Festival internacional se lo hubiera reali-
zado en una de las dos ciudades que, por aquellos anos, generaban en gran
medida esta actividad: Quito o Guayaquil, pero ocurri6 lo impensable, el
grupo “La Trinchera” con la complicidad de la ULEAM y el Departamento
de Difusién Cultural del Banco Central en los primeros anos, se lanzaron
a esta audaz aventura que, para sorpresa de propios y extrafios, convocé
a una nutrida concurrencia que disfruté de una importante muestra del
teatro nacional y latinoamericano durante una semana. Desde entonces el
Festival Internacional de Teatro de Manta se ha venido realizando anual-
mente, habiendo concluido hace pocos dias su vigésima cuarta edicién. A
éste, el Festival teatral mds antiguo y tradicional del Ecuador han asistido
especticulos y compaias de América, Europa, Asia y Africa.

Consideramos que proporcionalmente Manta es una de las ciudades
con mayor convocatoria de publico para el teatro en el pais. El mds re-
ciente Festival tuvo un promedio de asistencia de 500 personas por cada
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programacién. Procuramos en lo posible convocar a un publico variado en
cuanto a edades y referentes sociales y econdmicos. Para eso generamos una
programacién amplia con espectdculos destinados a adultos, jévenes y ni-
fios. Es muy importante no descuidar la renovacién del publico apuntando
a todos los estratos sociales.

Una Fundacidn para las artes escénicas

Hemos procurado generar la necesidad del teatro y otras artes escénicas en
la ciudadania, por eso decidimos ampliar nuestra estructura institucional
y ademds de grupo teatral nos convertimos en una Fundacién Cultural.

La Fundacién Cultural “La Trinchera” se encarga de organizar el Fes-
tival Internacional de Teatro, el Encuentro Internacional “Manta por la
Danza” que ya lleva 12 ediciones y se realiza de manera anual; las Jornadas
Culturales Infantiles que ya tienen diez afios de realizaciones; y, también,
actividades artisticas regulares durante todo el ano.

La Fundacién también tiene a su cargo la construccién del Centro de
Artes Escénicas “La Trinchera” que ya tiene un 50% de ejecucién y en el
que, desde ya, se organizan presentaciones de teatro y danza.

Este propésito de generar la necesidad en la poblacién por consumir artes
escénicas, ha propiciado la construccién de espacios fisicos como el Teatro
Universitario “Chushig”, la Sala de Conciertos Horacio Hidrovo Penaherre-
ra de la ULEAM y el propio Centro de Artes Escénicas “La Trinchera”.

El reto, sostener el trabajo

El trabajo de gestién y produccién artistica no da tregua, al contrario,
hay que desarrollar una actividad sostenida, diaria, permanente, amplia y
responsable, como soporte bésico de toda esta labor. Nosotros solos, como
grupo y Fundacién “La Trinchera” no podriamos sacar adelante estos ob-
jetivos, felizmente contamos con el soporte institucional de la ULEAM,
institucién que ha generado una verdadera y efectiva politica cultural y
que ha sido la principal responsable para el desarrollo cultural de la ciudad
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de Manta en los Gltimos 25 afios, con repercusiones importantes hacia la
provincia de Manabi y el pais.

Es también valioso el aporte del Gobierno Municipal de Manta que se
ha visto involucrado en nuestros proyectos de gestién y produccién artis-
tica y que estd generando sus propios proyectos artisticos y culturales. El
trabajo ha motivado también a otras instituciones publicas y privadas que
desde hace una década aproximadamente vienen generando una actividad
cultural en todos los dmbitos, como el Banco Central, recientemente el
Ministerio de Cultura, entre otros. Hoy, 29 anos después, Manta es consi-
derada una ciudad para el teatro aunque atin el movimiento teatral es pe-
queno, pero hay un reconocimiento ciudadano que valida al teatro como
su arte mds representativo.

Junto al Teatro hay un meritorio despunte de la danza en sus diferentes
estilos, especialmente en la danza folclérica y contempordnea. El Encuen-
tro Internacional Manta por la Danza ya tiene 12 anos de vigencia y es
organizado por el grupo “Ceibadanza” y la Fundacién “La Trinchera”, con
el patrocinio de la ULEAM. Existen también otros eventos importantes
como el Encuentro Internacional de Narracién Oral y festivales de danza
folclérica. Aun hay mucho camino por recorrer, pero los pasos andados
han abierto trechos meritorios y horizontes cada vez mds amplios. El mar
humano de Manta procura estar siempre en la pleamar de sus proyectos
artisticos y culturales, eso es gratificante, sobre todo cuando estamos con-
vencidos de que lo mejor atin estd por venir.
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Reflexiones sobre nuestra
experiencia en la gestién y
produccién de artes escénicas

Rocio Reyes Macias*

Estas casi tres décadas caminadas en las artes escénicas como creadores
y gestores nos han generado mds preguntas que respuestas sobre nuestro
oficio. Una de las preguntas que mds nos hacemos permanentemente es
sobre la validez de nuestro trabajo como creadores y gestores. Validez no
solo para nosotros sino, sobre todo, para el entorno social con el que traba-
jamos. Es decir, si nuestro trabajo estd acorde con los nuevos tiempos y las
nuevas necesidades artisticas y culturales de la sociedad. Otro de nuestros
cuestionamientos se refiere a las estrategias organizativas de los eventos que
realizamos: El Festival Internacional de Teatro de Manta, el Encuentro
Internacional “Manta por la Danza” y las Jornadas Culturales Infantiles.
Nuestra mayor preocupacién en la vispera de la realizacién de cada festival
es la participacién del publico como ente cuantitativo y cualitativo.
Muchas veces nos cuestionamos también sobre la importancia de un
festival artistico para una comunidad. Estas, entre otras interrogantes nos
obligan a estar en permanente reflexién y autocritica sobre nuestro tra-
bajo como gestores. Ademds de procurar mantener nuestras antenas lo
mds perceptivas posible para detectar las preocupaciones, observaciones
y respuestas del publico en torno a nuestra labor, estas inquietudes nos
obligan a ensayar respuestas que no siempre son satisfactorias o definitivas
y que, muchas veces, solo nos provocan mds inquietudes. Por ejemplo,
para intentar responder sobre nuestra manera de trabajar como gestores

*  Teatrista y gestora cultural del sector de artes escénicas, Manta, Manabi, Ecuador.
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culturales en los tiempos modernos, obligatoriamente caemos en varios
cuestionamientos: por un lado nos repreguntamos si en nuestra labor de-
bemos seguir utilizando las mismas estrategias de organizacién, convoca-
toria artistica y de ptblico o debemos replantear el trabajo hacia los nuevos
conceptos y dindmicas que proponen los mercados de artes escénicas y los
mismos eventos de industrias culturales que estdn tomando auge en varios
paises del mundo. Por otro lado, también nos cuestionamos en torno a las
necesidades estéticas del publico contemporineo.

En las primeras ediciones del Festival Internacional de Teatro de Manta
y hasta unos pocos afos atrds conociamos al ptblico que asistia, pero en las
ediciones recientes el publico ha cambiado en su mayoria y, por supuesto,
la propuestas artisticas también. La comprension de esta dialéctica nos ha
motivado a desarrollar un trabajo encaminado a la incorporacién de un
nuevo publico para nuestros festivales y programaciones regulares. Por eso
hemos dedicado especial interés en atraer al teatro a los ninos y a los jéve-
nes con reducidos precios en las entradas y ofreciendo también pases de
cortesfa a delegaciones estudiantiles. Por eso también hemos creado, desde
hace diez afios, las Jornadas Culturales Infantiles en las que involucramos
como publico y actores a infantes comprendidos entre los 6 y 12 anos de
edad.

Para nosotros, el tema del publico para las artes escénicas es muy com-
plejo y manipulado ideolégicamente. Por ejemplo, en los formularios del
Ministerio de Cultura para convocar a los fondos concursables del Sistema
Nacional de Festivales existen casilleros en los que se nos obliga a poner
cantidades de publico adulto, ninos, tercera edad, hombres, mujeres, etc.
Consideramos que esto es un error porque para las artes no debe existir la
cuantificacién del publico de la misma manera que existe para el futbol,
por citar una comparacién. Si bien no hay nada mds grato que ver una sala
llena no debemos enganarnos con ese oasis los gestores y programadores.
Debemos entender que el pablico para las artes escénicas como para otras
artes y la literatura se construye de manera sostenida y a largo o mediano
aliento. El llenar la sala un dia es una ilusién que al dia siguiente se nos
puede desvanecer.

En el pasado Encuentro Internacional “Manta por la Danza”, un acti-
vista cultural de la Direccién de Cultura de Manabi se paraba cada noche
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en la boleteria del teatro a contar y anotar a cada persona que ingresaba
y la edad que tenfa. En broma y en serio le sugerimos a este activista que
deberia llevar esos aparatitos que usan en los aviones y hasta en los buses
urbanos para contar a las personas. También le dijimos que no le alcanzaria
toda la noche para contar a las miles de personas que asistieron a la progra-
macién inaugural de este evento en la Plaza Civica de Manta.

La superficial capacidad de entendimiento de los funcionarios e insti-
tuciones estatales de las artes y la cultura les hacen descargar la culpa del
poco publico que asiste a las programaciones culturales y artisticas a los
organizadores y gestores, olvidindose que los verdaderos culpables son el
Estado y los gobiernos de turno que han descuidado, por decir lo menos, la
incorporacién de la poblacién a las artes y la cultura, ofreciendo a cambio
populistas y alienantes ‘productos culturales’ con el fin de tener una ‘masi-
va presencia’, aunque la misma sea fugaz y, por lo tanto, enganosa.

Un oficio reciente

La gestién y produccién permanente de las artes escénicas en nuestro pais
es relativamente reciente, me atreveria a decir que nacié de manera soste-
nida a partir del Festival Internacional de Teatro de Manta. Antes hubo
intentos e incluso realizaciones aisladas y efimeras. Es decir, que esta expe-
riencia tiene poco mds de dos décadas.

Luego del Festival de Manta surgi6 la celebracion de “Agosto, Mes de
las Artes y la Cultura” organizada por el Municipio de Quito, del que nacié
el Festival Internacional de Teatro Experimental y de forma mds reciente
surgieron otros eventos y festivales de artes escénicas en la propia ciudad de
Quito, en Guayaquil, Cuenca, Ambato y alguna que otra ciudad del pais.

Recuerdo que en los primeros afios de “Agosto Mes de las Artes y la
Cultura” participaron algunos grupos teatrales internacionales invitados
al Festival de Manta. A estos grupos también los programébamos en otras
ciudades como Riobamba, Ibarra, Guayaquil, entre las que recuerdo.

Posteriormente y desde hace nueve afios, desde la experiencia del Fes-
tival Internacional de Teatro de Manta conformamos la Red Ecuatoriana
de Festivales Internacionales de Artes Escénicas con la Fundacién Cultural
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Humanizarte en Quito, el grupo Sarao, y recientemente la Corporacién
Zona Escena de Guayaquil.

Felizmente, en la actualidad la gestion cultural en las artes escénicas es
un oficio en crecimiento, que se vio motivado con la aparicién del Minis-
terio de Cultura. Antes de la creacién del Ministerio de Cultura, en el afo
2007, la relacién entre el Estado y los gestores y organizadores de festivales
de artes escénicas obedecia a la ‘capacidad’ de palanqueo politico o perso-
nal de los gestores: era posible lograr recursos econémicos del Estado si el
gestor tenfa un buen padrino politico.

El Festival Internacional de Teatro de Manta en veinte afos solo tuvo
una vez el aporte de una Subcretarfa de Cultura, dependencia adscrita al
Ministerio de Educacién antes de la creacién del Ministerio de Cultura.
Nuestro pequeno presupuesto siempre fue sustentado por la Universidad
Laica Eloy Alfaro de Manabi, por el Departamento de Difusién Cultural
del Banco Central en los tres primeros afos del evento, y por del Munici-
pio de Manta desde hace 13 afos.

Con la creacién del Ministerio de Cultura nuestras expectativas se mul-
tiplicaron porque por fin los artistas, escritores y gestores encontrariamos
un vilido respaldo del Estado para nuestra actividad y proyectos. Lamenta-
blemente esas expectativas se han ido diluyendo en tan poco tiempo hasta
el punto que muchos gestores, programadores, artistas e intelectuales es-
tamos desistiendo de involucrar al Ministerio de Cultura en nuestra labor.

En el caso de los festivales internacionales de teatro y danza que orga-
niza la Fundacién Cultural “La Trinchera” en Manta, comenzamos a tener
el auspicio del Ministerio de Cultura desde el segundo afo de su creacion.
Pero este afio fue negado el auspicio al Festival Internacional de Teatro de
Manta por obra y gracia de sus absurdos y errdticos concursos; es decir,
este afio no salimos favorecidos con el “premio gordo” como si un festival
tradicional deba supeditar su realizacion a los vaivenes concursables, jqué
absurdo!

Hasta ahora el Ministerio de Cultura no ha podido entender que la la-
bor creativa, artistica y de gestién en el pais se ha generado desde la accién
particular, privada, de los propios artistas que han devenido en gestores,
muchos de ellos para sustentar y sostener su trabajo artistico. Ademds, ha
tratado, desde su creacién, de generar una relacién vertical con los artistas,

468



Reflexiones sobre nuestra experiencia en la gestién y produccién de artes escénicas

intelectuales y gestores, e incluso con la misma poblacién hacedora y soste-
nedora de su propia cultura. Es decir, ha pretendido ‘institucionalizar’ esta
relacién pero desde las reglas del juego propuestas por ellos, desde la buro-
cracia institucional. Esta verticalidad institucional ha provocado una camisa
de fuerza que ha pretendido, y en muchos casos ha logrado, asfixiar la re-
lacién entre el Estado y los artistas, intelectuales, creadores y la poblacién.

Es como si el aprendiz de chef fuera con su librito de recetas a ensefarle
a preparar un ceviche o una fritada a la sefiora que lleva cuarenta afnos
preparando estos platos. Lo inteligente hubiera sido que el Ministerio de
Cultura hubiera propuesto una relacién horizontal, pues eso le hubiera po-
sibilitado nutrirse y aprender del oficio o los oficios de las artes y la cultura,
en un marco de respeto y valoracién por quienes han cocinado y sazonado
las artes y la cultura en el pais.

Desde la oficialidad y desde la gestién particular no debemos descuidar
la premisa de que nuestro oficio como programadores, gestores y hace-
dores artisticos estd en permanente y dialéctica revisién, que ahora, mds
que nunca, las personas necesitamos consumir arte y cultura; que estas
expresiones humanas tan venidas a menos son las que, en definitiva, nos
podrdn salvar, pues gracias a ellas tendremos la capacidad de imaginacién
y creatividad para sobreponernos a cualquier debacle y, por sobre todo,
constituyen la raiz que nos sostendrd ante las amenazas de todo orden.

Nunca es tarde para repensarnos, nunca es tarde para recomponernos.
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Resistir no es suficiente: una mirada desde
la vida de un grupo de teatro laboratorio

Patricio Vallejo Aristizdbal*

Pensar al teatro conlleva una seria dificultad. Y es que, dado el caso, teatro
es lo que un futbolista hace cuando exagera una falta, pero también, lo que
un pequeno nino hace cuando, con un berrinche, quiere salirse con la suya.
Un reportero presenta la noticia desde el teatro de los acontecimientos, asi
como un funcionario que imita jocosamente los modos de su jefe es bueno
para un teatro, de la misma manera que cuando su compafiero inventa
pretextos para justificar sus retrasos ya estd haciendo teatro. Teatro es un
edificio donde se presentan espectdculos de todo tipo, también donde se
proyectan peliculas de cine. Hay instituciones que tienen auditorios a los
que llaman teatro. Teatro son textos literarios escritos en forma de didlogo
o monologo, pero en los que se explicita la voz del personaje que los dice,
pero teatro son, también, decorados y vestuarios. Marquesinas, escenas y
tras escenas, camerinos, luces, bastidores, maquillaje, todo eso es teatro.
Teatro es un hombre chistoso con la cara pintada, parado en una plaza,
diciendo cosas con doble sentido sexual, de coyuntura politica o burldn-
dose del préjimo, y teatro son unas muchachas con escaso vestuario, con
plumas en la cabeza y las caderas, acompanando con coreografias la fono
mimica de otra, igualmente casi desnuda. Teatro es canto, baile, malabares,
prestidigitacién; acrobacias, audiovisuales, tecnologia también. El teatro
se encuentra muy arraigado en la vida de los ecuatorianos: de la reunién
familiar al encuentro barrial, de la fiesta de pueblo a las aulas de los cole-

*  Director, dramaturgo e investigador teatral del grupo “Contraelviento”, Ecuador.
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gios y las escuelas, de las comunidades religiosas a las salas experimentales
y comerciales. En la inauguracién de eventos deportivos, en los festejos
religiosos, en las efemérides nacionales y locales, el teatro estd siempre pre-
sente. De tanto ser todo, el teatro devino en nada.

Por eso teatro supone, para la mayoria, una actividad simple, de tiempo
libre, que demanda habilidades innatas, que cualquiera, en cualquier mo-
mento, con poquisima preparacién, puede realizar. Es muy probable que
muchos de nosotros nos aventuraramos, en la adolescencia, a escribir un
verso para el chico o la chica que nos atrafa, sin embargo, no seria probable
que, cuando nos encontrdsemos con un poeta de trayectoria, nos presen-
tdsemos como expoetas. En cambio, con certeza y con mucha regularidad,
un actor o director, hombre o mujer, con muchos afios en el teatro, ha
debido escuchar el inefable: yo también hice teatro, y de un plumazo le tocd
ver cémo el oficio, la profesion, las técnicas, el esfuerzo, el entrenamiento,
los ensayos, la creatividad, la imaginacidn, las horas, los dias, los anos, des-
aparecian. De tanto ser todo, el teatro devino en nada.

Con todo esto, pareciera que la mirada al teatro estd signada por la pere-
za, es como si produjera un agobio intentar mirar algo tan complejo, y en-
tonces se prefiere no mirar. De ah{ que, para saber de teatro sobran y bastan
un par de clichés y lugares comunes, con alguna que otra frase hecha. Con
eso se juzga, se valora, se critica, pero lo peor, con apenas eso se pretende
administrar, organizar, calificar. Mds atn, desde esta mirada perezosa se pre-
tende el aprendizaje y la prictica del teatro. Todo resulta ficil y simple en el
teatro. Lo que lo saca de esta condicidn, lo que se puede llegar a admirar, son
los recursos y destrezas que no le pertenecen, pero se le afiaden, las destrezas
acrobdticas, los videos, la tecnologia cibernética, etc. En un territorio como
éste, burdcratas, gestores, espectadores y teatreros se complacen, se aquietan.

Es necesario, entonces, un acto de rebelién, un viaje al margen, un
sobreponerse a las circunstancias, para despojar al teatro de las corazas de
pereza y de simpleza que lo cubren; para hurgarlo y encontrarlo en su
movimiento, en sus tradiciones, transiciones, rupturas y continuidades,
para valorarlo en su doble condicidn, la de arte y artesania al tiempo; en su
capacidad de construir paradigmas estéticos y poéticos, en tanto organiza
técnicas que se deben dominar para ejercerlo como un oficio; para respe-
tarlo. Este es el lugar desde el que me ubico para mirar y pensar al teatro, el
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lugar al que se llega con esfuerzo, rigor y disciplina. Como en un viaje al fin
del mundo, en medio de la niebla, con el riesgo de caer al abismo, acudo
al encuentro del teatro. Porque nada nos obliga a estancarnos y ver pasar
la vida, obedientes a lo que nos fue dado. La puesta en vida, el riesgo, el
viaje, todo eso es, también, el teatro. Asi, al margen del orden de la cultura
y de lo que nos fue dado, puedo mirar la experiencia de un grupo de teatro,
extraer de su biografia profesional los elementos que lo constituyen sus-
tancialmente. Puedo mirar las circunstancias por las que ha atravesado en
veinte anos de trayectoria y compartirlas. Puedo, también reencontrarme
como parte de él, saberme en la vida expuesta desde que tuve el privilegio
de fundar Contraelviento Teatro. Es, por tanto, una toma de posicién, la
que me permite exponer mi mirada sobre mis compafieros del grupo y
sobre mi mismo; la que me faculta para hablar de teatro, opinar sobre él.
Cada vez es mds corriente escuchar que el teatro estd muriendo. Que va
cayendo a manos del cine y la televisién. De los grandes especticulos de la
diversién, desde un punto de vista, esto puede ser cierto. Hay un teatro, tal
vez el que se reconoce a simple vista, que puede sufrir de un mal de desa-
mor. Y es que ya no les es de ninguna utilidad a los sefiores del consumo y
a los funcionarios de la complacencia. De alguna manera, pas a ser el tio
viejo y pobre de la industria del entretenimiento y las politicas culturales.
Postrado, entonces, se repite a si mismo regaldndose a las supervivencias
del sn0b cultural. Se arrastra tras las migajas que quedan del mercado y la
masificacién. Ahf se queda, relegado al dltimo rincén del divertimento,
complaciendo y complaciéndose, casi invisible, en su declinar. En algin
caso, se mantiene desesperado, arrimado tristemente a sus hermanastros,
agarrado de sus bastas, un teatro en extremo simple, pero pretencioso.
Hay, sin embargo, otro teatro que ha logrado resistir al margen de esas
circunstancias, que se ha empenado en ponerse en movimiento, en activar-
se desde dentro. No se lo reconoce a simple vista porque su existencia se
realiza por fuera del orden de la quietud y el estancamiento. Ha decidido
reconocerse en su complejidad, se sostiene por una enorme conviccién
de sus cultores; un teatro que resiste de pie aun cuando el piso sobre el
que se asienta es inestable como arenas movedizas; que debe arriesgarse a
encontrar su identidad a pesar de las demandas del szzu quo, los minimos
recursos y el diminuto reconocimiento; un teatro que se sabe oficio, do-
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minio de técnicas pricticas que se deben usar para modelar su vida, que
exige compromiso, respeto, rigor y disciplina; un teatro que se ensefia y
se aprende en procesos personales, privados, individuales; procesos que
contindan en la medida de la necesidad de sus cultores por ir mds all4, por
desentranar sus misterios, por seguir huellas en la nieve y por pisar fuerte
para dejar huellas, de recibir legados y dejar legados; un teatro que se sos-
tiene en su cualidad-calidad.

Cuentan que cuando en la cordillera de los Andes la tierra estd cansada,
el cielo acude en su auxilio y, complaciente, la reconforta con una agradable
y purificadora lluvia. Cuentan que la tierra, agradecida, se adorna de colores
y el arco iris se presenta majestuoso detrds de los nevados. Es entonces cuan-
do las gentes de los pdramos, los valles y ciudades sienten ese suave viento
mimoso. Asi nacimos, testigos del amor, en el tiempo del renacer, apostando
por la vida, transetintes sonrientes con el rostro contra el viento. Asi nacimos
un dos de enero de 1991, en uno de los salones, el mas pequeno y escondido,
del Instituto Nacional de Danza, cuando éste mantenia su sede en la Casona
de la Mercadillo y 10 de Agosto, en Quito. Nos reunimos seis jévenes inte-
resados en aportar a la renovacién del teatro. Basdbamos nuestra idea en el
hecho de sostener que el teatro giraba alrededor del arte del actor y que no
nos satisfacia el teatro que conocfamos y del que proveniamos.

Desde un inicio el teatro ha sido para nosotros rebelién. Han pasado
veinte afios desde ese entonces y hemos logrado construir el camino que
hacemos por nuestros propios pasos. Mds alld del aislamiento y ostracismo
en los que nos hemos visto obligados a existir, por mucho tiempo descono-
cidos y desvalorados, especialmente en el medio teatral y cultural en el que
nos desenvolvemos (hemos sido, entonces, exiliados en nuestra propia tierra,
por eso, hemos debido conquistar el territorio vital que habitamos), el teatro
devino para nosotros una pequena patria de rebelién y libertad, donde reali-
zamos nuestra existencia como ciudadanos con plenos derechos.

Seis personas que venfamos con historias personales muy distintas, pero
a las que nos unfan dos simples, pero muy fuertes cualidades al tiempo (en
primer lugar, una gran necesidad de conocimiento y practica del teatro, y en
segundo, el que ninguno tenia formacién académica o formal en el mismo,
pero que tampoco la desedbamos) fuimos los fundadores de lo que, al poco
tiempo, se llegd a llamar “Contraelviento Teatro”. Un bailarin de danzas
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folcléricas, dos actores aficionados de teatro barrial, una actriz aficionada de
teatro universitario, una antropéloga y un actor del teatro profesional sin
formacién académica, acudimos al primer encuentro con la intuicién de
que el teatro era mis que aquello que habiamos conocido hasta ese enton-
ces. Pero que, ese algo mds, debiamos descubrirlo con la prictica que iba-
mos a emprender. Decididos a ser autodidactas y a correr el riesgo de la ex-
perimentacién sobre el vacio, como punto de partida. Con el tiempo, solo
uno de aquellos se mantuvo con el proyecto. Sin embargo, esa condicién
inicial en la composicién del grupo se mantuvo en todos quienes alguna
vez fueron o siguen siendo miembros. Para el dia de hoy han sido veinte las
personas que, en algiin momento, y siempre por un tiempo de varios afos,
fueron parte del grupo. De éstas, seis son parte del elenco actual, como si
de un ntimero cabalistico se tratara. Nuestras proveniencias personales son
diversas, los principios que nos sostienen siguen siendo comunes, éticos y
précticos. Los que seguimos somos, ahora, imprescindibles.

Las inquietudes que nos convocaron en un inicio, de transformar ficil-
mente y sin conflicto al teatro que conociamos, el que nos resultaba simple
y ajeno, se fueron modificando con el tiempo. Crefamos ingenuamente
que al teatro se lo cambiaria tan solo con trastocar las formas que lo orga-
nizaban. Bastaba, entonces, con cambiar las puestas en escena, monétonas,
casi estdticas, o cambiar los didlogos, aburridos y previsibles —azin los espec-
tdculos mds jocosos, o aquellos circenses casi atléticos, no se escapaban de esta
condicidn— que reprimian la creatividad del actor, o cambiar el modo de
presencia de los actores, dotdndoles de mayor plasticidad en su expresién,
para cambiar al teatro, para devolverle la vitalidad que percibiamos estaba
perdiendo. En nuestro empeno, al poco tiempo, nos encontramos en un
callejon sin salida. En el fondo, no logrdbamos despegarnos de aquello de
lo que nos querfamos deshacer. Lo que haciamos era distinto, pero solo
por fuera, como una cdscara vacia. Nos sentiamos pura cdscara. No tar-
damos en reconocerlo, demasiadas certezas nos habian difuminado el ca-
mino. Desorientados como en medio de la mds espesa niebla, empezamos
a caminar por nuestros propios pasos. Aprendimos a encontrar referentes
lejanos, huellas difusas, en el espacio y el tiempo, que otros antes que noso-
tros nos dejaron como rastros, apenas sefiales para evitar distraernos, para
afirmar nuestro andar. Aprendimos a ser parte de una tradicién compleja,
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multiple, a reconocer maestros, a buscarlos, a aprender de ellos. Nos en-
contramos con el teatro como al arte del actor. Empezamos, muy pronto,
a buscar un actor en nosotros.

Cuando en nuestro afdn juvenil desarrolldbamos el trabajo, pensdba-
mos, también, que pronto alcanzarfamos a instalarnos entre los hitos de la
historia cultural de nuestro pais. El camino no tardé en revelarnos no solo
la indiferencia y el desprecio de la institucionalidad cultural, sino que lo
que hacfamos era todo lo contrario a esa pretension.

Lo que hemos venido realizando, diariamente, todo este largo tiempo,
ha sido impugnar a la cultura, rebelarnos contra su pretensién de mantener
un orden en el sentido que organiza. Entendimos que nuestro lugar estd al
margen. Desde ahi, percibimos que construiamos nuestra propia historia
de la cultura. Nos impugndbamos, por tanto, a nosotros mismos. Nos re-
beldbamos contra nosotros mismos, permanentemente. Asi, aprendimos a
ponernos en movimiento, a ser visibles para nosotros mismos, a no ocultar
las tensiones que nos son desde lo intimo, que nos impulsan, nos activan.
Al margen, vimos cémo las industrias culturales, las politicas culturales,
arrasaban con todo, lo difuminaban todo. Como un pequeno charco al
margen del torrentoso rio de la historia de la cultura, que disuelve y arra-
sa, empezamos a escribir nuestra propia historia. Descubrimos los hitos
que nos configuran, los escribimos con letras doradas en nuestros altares.
Cambiamos de forma permanente, de manera que logramos mantenernos
leales a los impulsos que nos mueven, a la rebelién, a la precaria libertad
de exponernos en nuestras mds intimas tensiones, a sabernos. El teatro es
desde ahi una puesta en vida de la precaria verdad intima del ser; es, sigue
siendo para nosotros. Quisimos cambiar al mundo, al teatro, pero segui-
mos aprendiendo a cambiarnos a nosotros mismos. Ahi estd el misterio del
grupo, su paradoja y su enigma: mutar para mantenerse.

El teatro es un suceso, un hecho empirico que acontece como una vi-
sién efimera, pero profundamente real en si misma, en el fin del mundo
de lo que es conocido y aceptado, del que son parte actores y espectadores.
Muchas veces en el proceso de nuestra vida grupal nos confundimos, nos
perdimos de vista a nosotros mismos, pero también nos regodeamos y aco-
modamos. Parecia que las cosas del teatro estaban fuera del teatro, como
si de una virtualidad se tratara. Existiamos en afiches y en notas de prensa,
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en amistades de nombre y sesiones de fotografia. Era mds fécil y eficiente
dedicar el tiempo a promovernos y ubicarnos en el universo simbdlico
reconocido y aceptado, que caminar silenciosamente en pos del dominio
de las técnicas que explordbamos, de la creacién que surge de modelar la
expresién viva y sincera de nuestros cuerpos y nuestras voces. Por suerte, el
propio teatro muy pronto nos llamaba la atencidn, hasta que entendimos
que era en el espacio de trabajo diario donde se gestaba nuestra identidad,
en el entrenamiento que hemos logrado disefiar, donde se expresa la muta-
cién, el movimiento, la vida. Nacimos como teatro de grupo, laboratorio,
rechazamos las ofertas de una civilizacién que no nos contiene, fundamos
nuestra particular cultura de comunidad, y asi seguimos siendo, veinte
afos después, cambiando, experimentando; comprometidos con el propio
crecimiento, con la sociedad, con la vida, atentos a los entornos locales y
globales que nos rodean, construyendo un mundo de la costilla de nuestro
propio mundo: teatro de grupo, laboratorio, comunidad.

En nuestra biografia profesional de veinte afios hemos aprendido que
respetar al teatro es respetarnos a nosotros mismos. Esto ha fortalecido
nuestra necesidad de resistir y mantener nuestra decisiéon de construir
nuestra pequena patria secreta de dignidad y libertad en el teatro. Después,
descubrimos que hay muchos como nosotros en todas partes del mundo y
que el teatro es una patria secreta como un archipiélago de islas de rebelién
y dignidad, en el fin del mundo, al margen, transnacional. Sus habitantes
se encuentran, intercambian, forjan una cultura de rebelién y dignidad
que resiste y hace su llamado. Es un valor que hemos sabido cuidar. Por
eso no es un negocio, ni una actividad de tiempo libre, ni siquiera nuestro
empleo: es el dmbito de sentido donde se realiza nuestra existencia, es la
patria donde somos ciudadanos con plenos derechos. Seguimos sin privile-
gios, ni oportunismos, desde la conviccién profunda, sin salario ni cargos
ni prebendas, caminando sobre tierra en movimiento, modelando con esta
actividad que nos demanda rigor y disciplina la conquista de nuestra vida.
Tal vez no lleguemos a ser parte de los hitos de la historia de la cultura que
arrasa y difumina, pero seguimos escribiendo con letras doradas los hitos
de nuestra propia cultura, particular.

Hace poco caimos en cuenta que la mayoria de los chicos y chicas que
vienen a nuestros talleres, algunos de los cuales pretenden seguir junto a no-
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sotros por trechos largos de tiempo, no habian nacido atn cuando se fundé
el grupo. Y nos preguntamos cémo puede suceder que un modo de ser y
hacer, que es casi invisible, que es desvalorado y se considera extemporaneo,
pasado de moda, trasnochado, todavia pueda dialogar con jévenes que pro-
vienen de un contexto muy distinto al nuestro. Entonces sabemos que los
impulsos, las convicciones que nos empujan y modelan, son intimamente
humanas, estin por fuera de las modas o las coyunturas, vienen desde nues-
tro ser primitivo y se proyectan mds alld de nuestros pasos; y nos alegra.
Es indudable que hemos resistido, que nos mantenemos de pie, que no
hemos claudicado y que nos hemos mantenido leales a nuestros principios
esenciales, pero sabemos que eso no es suficiente. No hemos renunciado a
la necesidad de conquistar un paradigma estético, de producir un arte de ca-
lidad que sea un referente de identidad. Promulgamos un trabajo cuidado,
como si de una joya preciada se tratase. Exigimos atencién en el camino y
perfeccionamiento de las destrezas técnicas. Llamamos a modelar un teatro
exquisito, con la perfeccién con la que el viento se acopla a nuestros cuer-
pos cuando nos abraza: un teatro preciso, pulcro, que acaricia y abofetea
al tiempo; un teatro que es poesia viva. No hemos renunciado a ensefiar
lo aprendido, y a organizar el pensamiento que surge de nuestra préictica y
de la atencidn a las circunstancias de nuestra vida. Como migrantes primi-
tivos viajamos en pos del movimiento del sentido, del conocimiento. No
renunciamos a ser viajeros permanentes del sentido. No desfallecemos en
la exploracién y la experimentacién, pero, sobre todo, nos hemos impuesto
sobreponernos a la pereza, a las soluciones féciles, a la mediocridad.

Atendiendo respetuosamente al llamado de los maestros, pero ponién-
dolos en crisis, nuestra crisis, nuestro movimiento, enarbolaremos nuestra
bandera como lo hacian los teatros ingleses isabelinos, haremos el llamado
convocando a nuestra rebelién, sin complacer ni complacernos, en cri-
sis y en marcha. Resistiremos como hasta hoy, pero con mayor calidad.
Defenderemos nuestro oficio como defendemos nuestras vidas, porque es
posible que el teatro ya no le sea util a la civilizacién que han construido
los senores del poder y del consumo, pero atencidn, es sagrado, porque nos
transforma, nos permite crecer. Pone en vida la precaria verdad intima de
nuestro ser, nos hace visibles ante nosotros mismos.
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“Que el ballet no sea lujo de minorias privilegiadas ni adorno de salones
privados”: asi de clara fue nuestra propuesta inicial para fundar el Ballet
Ecuatoriano de Cdmara con una primera presentacién oficial un 26 de
julio de 1980; fecha escogida por la connotacién que tiene para muchos de
los latinoamericanos que creemos firmemente en una América libertaria,
sin fronteras y entrafiablemente solidaria.

Diez afios después del triunfo de Salvador Allende en las urnas, que
tuvo como semilla el trabajo sistemdtico, permanente y comprometido de
miles de artistas populares que accionamos en la propuesta de un Chile
popular que germiné desde sus entrafias (no solamente la ‘nueva cancién
chilena’, sino toda una cultura de masas), donde la ciudadania se compro-
metia con el cambio. En nuestro Ecuador, el retorno a la ‘democracia’ nos
hacia pensar y sofiar en que el cambio era posible, por otros caminos mds
largos, pero posibles.

La primera vez que habfamos podido ir a Cuba, tras una invitacién de
la maestra Alicia Alonso, nos recibié con una declaracién importante para
América: “queremos que América entera baile”. No habfamos terminado
de digerir aquello cuando se vino sin saberlo, la presencia fisica, emocional
y electrizante del Comandante Fidel Castro, contdindonos como a sus hijos
cémo él suena diariamente con el arte y la cultura para el pueblo. Inmedia-
tamente el recuerdo de otros comandantes: Allende, Neruda, Victor Jara

*  Director del Ballet Ecuatoriano de Cdmara.
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y entonces asumimos interiormente el reto de crear este Ballet, que luego
se llam¢ Ballet Ecuatoriano de Cdmara, de cdmara por lo pequeno, solo
seis bailarines iniciamos, pero con suenos y utopias enormes, por eso lo de
ecuatoriano 'y ballet, porque debemos trabajar con todo nuestro cuerpo en
la mas amplia gama de movimientos y estilos.

Llevébamos afios trabajando para hacer realidad esta creacién de com-
promiso colectivo, porque asi es la danza, un arte colectivo. Luego de que
mis companeros me eligieran como director del BEC, asumi esa respon-
sabilidad con todo lo que eso significa. Sabia que no me elegian para que
sea el que mds alto se quejara de que el arte no tiene apoyo del Estado, que
no hay politicas culturales, que no tenemos local, que no tenemos teatro,
que no tenemos vestuarios. En fin, que los 7o tenemos..., no hay. .., no nos
apoyan. .., no nos ayudan..., no deben estar en el lenguaje de un director y
que yo habia asumido la enorme responsabilidad de ser un buen director,
gestor, promotor, gerente, difusor, divulgador, responsable de planificar,
programar y conducir este proyecto.

Luego de la primera presentacién me di cuenta de que el ecuatoriano
es un ciudadano que ama lo que conoce: entonces la primera gran utopia
permanente fue y es que nos deben conocer los 14 millones de ecuatoria-
nos. Esta actividad tiene que ser diddctica, pero recreativa; con contenidos,
pero no panfletaria; formadora de publico, por lo que necesitamos motivar
y convocar al publico para que asista al teatro, lugar natural de ejecucién
danzaria. Debe tener una enorme calidad artistica, ya que competimos con
la televisién y sus enlatados; crear propuestas innovadoras de coreografias,
escenografias, iluminacién, sonido, vestuarios, utileria; motivar que el es-
pectdculo en vivo sea Unico e irrepetible y que la danza sea un arte emi-
nentemente visual y temporal, por lo tanto, que no haya arte sin publico
y el publico no se satisfaga solo con nuestras aspiraciones o necesidades
creativas, sino que la creacién y el repertorio sean un acto de doble via.

Todas estas premisas nos fueron obligando a encauzar nuestra activi-
dad, asimilando grandes experiencias, no solamente las nuestras, tampoco
solamente en el campo de la danza, ni en las artes escénicas, plisticas y lite-
rarias. Comprobamos que lo mds importante es estar siempre en contacto
con la ciudadania, cuando mds crees que la conoces, te das cuenta de que
la conoces muy poco y que ficilmente se transforma en un publico muy
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celoso. Si no los amas, jamds te amardn y el arte escénico, ante todo, es un
acto de amor.

Personalmente, se me ha hecho ficil este trayecto de 31 afios con el
Ballet Ecuatoriano de Cdmara, porque vivo pory para el ballet, trato a toda
costa de no ser rutinario, sino vivir cada dia como el dltimo y planificar
para que mafana yo u otros puedan continuar lo que corresponde hacer.
Tratar siempre de ser el mejor y jamds el tinico. Si no tienes quién compita
contigo, invéntalo.

El primer paso fue realizar un censo de teatros a nivel nacional, la res-
puesta, una carencia absoluta: pocos teatros y éstos, sin equipamiento y ex-
traordinariamente elevados los costos de utilizacién. La alternativa fueron los
coliseos deportivos, sin equipamiento para presentaciones artisticas, por lo
que priorizamos inmediatamente la elaboracién de equipos técnicos propios.
Esto nos permiti realizar una inicial actividad en la ciudad de Quito.

Aplicamos estrategias para cubrir al publico de ese momento mediante
un repertorio que inclufa varios estilos en el mismo programa, asi llegamos
con mayor convocatoria. Pero ademds, tenfamos que motivar al publico
del mafana: nifos y nifias, por lo que trabajamos obras en ballet-teatro
con los cuentos clésicos universales y también nacionales. Iniciamos con
una pequena concurrencia de puablico, pero concluimos con la realizacién
de tres presentaciones semanales en el Teatro Sucre, una los sébados y dos
los domingos. Las discusiones con las autoridades fueron enormes: por un
lado nos negaban el uso del teatro, ya que los nifios destrufan las butacas,
deben ir a galerfa... Jamds lo permitimos. También tuvimos grandes apo-
yos por el nivel de convocatoria a los espectdculos.

La presentacién de la obra “Las Aventuras de Pequefa Pequefita”, Pre-
mio Nacional del escritor Francisco Delgado Santos en el Teatro Sucre en las
Jornadas Culturales de Mayo y con el teatro completamente lleno, significé
que nos invitaran a incorporarnos a las actividades culturales permanentes
del Honorable Consejo Provincial de Pichincha. Esto nos llevé a realizar
muchas presentaciones en toda la provincia y a nivel nacional como ejemplo
de una propuesta cultural que incluyé a la Banda Juvenil de Pichincha, al
Coro Pichincha, pequefios ensambles y solistas; y, ademds las jornadas cultu-
rales se ampliaron en su ejecucién a todo el ano. Los vientos de reduccién de
tamano del Estado terminarian por sacarnos del Consejo Provincial.
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Juntando el hambre con la necesidad nos incorporamos a la Casa de
la Cultura Ecuatoriana, donde hemos desarrollado una enorme actividad
en todas y cada una de las provincias continentales de nuestro pais, pri-
vilegiando las giras nacionales y no las internacionales, subvencionando a
quienes no podian solventar nuestros gastos de estadia en los cantones y
no subvencionando la presencia del BEC en el exterior; consolidando, ade-
mds, una infraestructura material y logistica que garantiza la continuidad
de este proyecto.

Dieciséis afios estuvimos impedidos de tener nuestra propia escuela de
formacién de artistas danzarios nacionales, razén primordial de ser del Ba-
llet Ecuatoriano de Cdmara. Repito, una vez mds, nuestra actividad tiene
un enorme contenido de cardcter diddctico. Jamds me he sentido a gusto
en la realizacién de la danza tnicamente como un espectdculo que carezca
de su enorme capacidad diddctica sino, mds bien, con su cardcter visual,
temporal e irrepetible.

El desarrollo de los diferentes estilos produjo la creacién de agrupacio-
nes de danza como el Ballet Metropolitano y el Ballet Contempordneo que
especializan a los bailarines y les propone la utilizacién de las mejores téc-
nicas y de sus mejores capacidades expresivas y creativas, al mismo tiempo
que posibilita e invita a realizar acciones diddcticas, creativas y de difusién
mids profundas en cada uno de los grandes estilos por su especializacién y
en su propia dindmica.

La cantera para la formacién de estos elencos de bailarines profesores
ha sido la Escuela Metropolitana de Danza, MetroDanza, la misma que
genera una inscripcién de mds de 800 aspirantes anualmente, para trabajar
con una media de 300 estudiantes que cumplen una malla curricular de
nueve anos a fin de formarse como artistas de la danza (bachilleres en Arte,
modalidad Danza).

Este cardcter diddctico de la difusién nos obliga a realizar un progra-
ma sistemdtico, permanente y diversificado absolutamente propositivo, lo
que representa un 85% de la actividad, quedando un 15% para cubrir la
demanda de presentaciones que solicitan diferentes organizaciones ciuda-
danas, prioritariamente.

Es necesario resaltar este objetivo como un hecho extraordinariamen-
te importante, ya que la difusién la entendemos y la practicamos como
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una propuesta sistemdtica que no hace solamente difusién al presentar un
espectdculo, sino que las obras, su estilo, contenidos, etc., son cuidado-
samente programados, ejecutados y evaluados, sustentan una renovacién
permanente, aparte de generar una retroalimentacién en todos los aspectos
artisticos.

El gestor cultural que cumple una funcién directiva debe tener claro su
rol, esto es: ser un generador de propuestas o cumplir cabal y eficazmente
una demanda cultural. Puede tener también una postura mixta, pero en
ningln caso debe naufragar en un proceso sin planificacién, sin evaluacién
y sin permanencia.

El logro de esta propuesta diddctica, recreativa y sistemdtica nos ha
convocado a transformarnos en una unidad pedagdgica de ballet orientada
a estimular la investigacidn, a reconocer y fortalecer los procesos sociales e
histéricos que fundamenten aspectos matrices para la educacién ciudadana
en valores sensibles y reflexivos, en miras a alcanzar, a mediano plazo, una
ciudadania mds alegre, mds saludable, mds participativa, m4s intercultural,
mds respetuosa de la diversidad, mds inclusiva.

Asi, el proceso formativo de la Escuela Metropolitana de Danza, a mds
de motivar a la nifiez y juventud para que participen pricticamente de la
danza, proporciona actividades de extensién, posibilitando que quienes
tengan vocacion para la danza puedan acceder a espacios formativos, ca-
pacitacién y profesionalizacion, permitiendo ampliar la educacién por el
arte, formando en la heterogeneidad social otros publicos, capacitdndoles
y dotdndoles de imaginarios y simbolos que afirmen la identidad nacional.

El proceso de capacitacién técnica, tedrica y artistica a bailarines pro-
fesionales nutre de manera sostenida con informacién teérica, conceptual
y metodoldgica a los elencos con la finalidad de que su ejercicio artistico
alcance, con esta capacitacién, una labor ciudadana eficaz y formativa que
se traduzca en la creacién de una sélida formacién de generaciones de bai-
larines, coredgrafos y maestros que con su trabajo aporten a instaurar un
nuevo proceso social y artistico en torno a la disciplina danzaria.

Con el Ballet Metropolitano apostamos a una danza mestiza, actual,
libre de estereotipos y de mecanismos de poder que histéricamente han
invisibilizado a ciertos actores y minorias sociales, para desde ahi celebrar
las raices, re-encantar los saberes acumulados en la memoria social popular
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que afirman las identidades y confieren pertenencia a lo latinoamericano,
e invitamos a la reflexién de la identidad mestiza como un constructo so-
cial, que posibilita y requiere de la constante innovacién de las tradiciones
culturales, porque no creemos en bailes de folclor de vitrina con olor a
naftalina para turistas: las culturas ciudadanas son dindmicas y evolucio-
nan simultdneamente con la sociedad. Quienes no viven ni practican la
diversidad, son los que quieren ver a las otras culturas como fenémenos
estdticos, dignos del folklore o exdticos y no como identidades de culturas
ciudadanas activas.

La juventud también nos convocd a embarcamos con el Ballet Con-
tempordneo en un proceso de laboratorio coreografico permanente, espa-
cio de experimentacién que nos conduce a generar nuevos contenidos, con
elementos contempordneos y performdticos que dotan de renovados con-
ceptos que, a su vez, permitan concebir nuevas propuestas artisticas con un
criterio social inclusivo, formativo e integrador de las emergentes culturas
urbanas, que estimulen el crecimiento en valores humanos, civicos y artis-
ticos en beneficio ciudadano, especialmente de la poblacién adolescente y
juvenil. En este mismo nivel, pero como una unidad de experimentacién
y libre creacién y expresién, creamos el Taller Ciudadano de Danza Actual
Juvenil que, utilizando a la danza como elemento basico de comunicacién,
invita a todas las demds artes a conjugarse en la escena para proponer nue-
vos productos y hacedores artisticos.

Con un crecimiento cuantitativo y cualitativo sostenido de todas estas
propuestas sobre la danza, el Ballet Ecuatoriano de Cdmara se ha converti-
do, gracias al reconocimiento ciudadano, en el Ballet Nacional de Ecuador.

La deuda que tenemos es la investigacion, profundizarla y sistemati-
zarla, ayudar a concienciar a la ciudadania y, sobre todo, a los gestores
culturales. El mds amplio respeto por las identidades culturales del vecino,
el maximo respeto a la diversidad cultural... es necesario ser diverso y no
solamente ‘permisivo’; una blusa, un collar o un arete no significa ser in-
tercultural; una palabra en ‘quechua’ no significa vivenciar ese lenguaje tan
directo, contrario a nuestra forma de expresién oral diaria tan indirecta.

Mientras seamos mestizos y no tengamos claras nuestras identidades
culturales no creceremos propositivamente ;Por qué tengo que pedir pres-
tados valores identitarios de otras culturas para expresarme? En el peor de
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los casos, en la inmensa mayoria solamente los hurtan porque son parte de
la cultura dominante que tiene su propia y sola autoridad para expresarla
como a ella le plazca y, desgraciadamente, no rinde cuentas a nadie.

La interculturalidad estd en la libre circulacién nacional de las ideas,
expresiones, vivencias de cada conglomerado humano y no en la acumula-
cién de saberes en grupos autodenominados como de identidad nacional
con atuendos, instrumentos, ceremonias que no les pertenecen y que las
usan a su libre albedrio.

El dltimo censo nacional determina que somos un 68% de mestizos y
que cada una de las identidades (montubia, afrodescendiente e indigena
son mds o menos 7%). Pregunto: ;por qué los mestizos podemos cada vez
que se nos ocurre tomar y expresarnos a través de otras identidades? A esto
hay que anadir lo mds aberrante, el gestor cultural se auto convence de que
estd rescatando las culturas ancestrales, que apoya firmemente a la identi-
dad nacional, que es intercultural y asi un sinnimero de calificativos muy
importantes, cuando creo que en realidad hay propuestas enormemente
demagégicas en el arte y la cultura, que son financiadas y que, en una gran
medida, nos representan como pais en cualquier momento.

Estaesla gran tarea de andlisis, discusién, y concienciacién para los ges-
tores culturales por autoconvocatoria o por convocatoria de las autoridades
que crean conveniente encauzar un proceso cultural de largo alcance, inte-
grador y propositivo.
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Conferencia magistral:

Hacia una agenda local de las
industrias culturales y la creatividad’

Félix Manito y Montserrat Pareja-Eastaway™*

¢sPor qué una agenda local de las industrias culturales y la creatividad?

Segtin M. Castells (1989) el mundo cambiard convirtiéndose
en un espacio de flujos en vez de lugares. Sin embargo, las
transformaciones asociadas con la globalizacién y la creciente
interaccién no significa el final de los espacios locales ni el fin
de la geograffa. Al contrario, pronto qued$ claro que lo local
sigue siendo relevante y, quizd, ain incluso mds

Musterd et al., 2007: 7

Indiscutiblemente, las ciudades son el reflejo de la evolucion de la econo-
mia a escala global. Son entes dindmicos que responden a cambios en las
relaciones de produccién, mostrando momentos de expansién o declive
seguin las posibilidades de adaptacién y el contexto.

*  Este texto fue publicado en el libro Ciudades Creativas II. Creatividad, innovacién, cultura y agenda
local (281-312) editado en el 2010 por Fundacién Kreanta (Barcelona, Catalunya, Espafa). Més
informacién en www.kreanta.org y www.ciudadescreativas.org

** Félix Manito. Fundador y Director de Kreanta, Cultura, Conocimiento, Comunica-
cién S. L, empresa de consultorfa especializada en planificacién estratégica, partici-
pacién ciudadana y comunicacién corporativa en los dmbitos de cultura, educacién
y gobierno local. Es profesor de Sociologfa y Economifa del Ocio y la Cultura en los
Estudios de Humanidades de la Universitat Oberta de Catalunya. Miembro fundador y Pre-
sidente de la Asociacién de Profesionales de la Gestién Cultural de Catalufa (1994-1996).

Montserrat Pareja-Eastway. Profesora titular de la Universidad de Barcelona, Catalufia. Espana.
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El cambio urbano estd determinado por el mantenimiento de ventajas
comparativas en un panorama econémico cambiante. En la actualidad,
éstas, a su vez, adquieren tintes completamente distintos a los que surgfan
en el siglo pasado. El proceso de globalizacién que se inicia en los setenta
y se acelera en los noventa ha generado un nuevo contexto de interrelacién
entre actores a escala econdmica, social, cultural e institucional. Vivimos
en un mundo en red. Los mecanismos de comunicacién han incorporado
de forma inmediata las directrices establecidas por las nuevas tecnologfas.

La ciudad de hoy busca su ventaja comparativa en un contexto diferen-
te. La competitividad urbana ya no se basa en los costes sino que necesaria-
mente se asocia a aquella que es capaz de aumentar el estdndar de vida de
sus ciudadanos y sus trabajadores. La OCDE (2006) se muestra favorable
a definir la competitividad de un pais en la medida en que éste, bajo con-
diciones de libre y justo mercado, produce bienes y servicios que satisfacen
a los mercados internacionales mientras que, simultdneamente, mantiene
y expande las rentas reales de su gente en el largo plazo.

La disponibilidad de recursos naturales, las grandes infraestructuras,
estructuras salariales de bajo perfil y otras ventajas de localizacién han sido
substituidas por el talento, la motivacién, la imaginacién y la creatividad.
En este sentido, la terciarizacién de las economias occidentales lleva aso-
ciada una progresién exponencial de la importancia de los sectores que in-
corporan en la cadena de valor de sus productos, altas dosis de creatividad,
talento y conocimiento. Asi, una ciudad se presenta como mds atractiva
en términos econdémicos cuanto mds atractiva resulta para los trabajadores
creativos y del conocimiento.

Bajo este prisma de cambio dindmico a escala global, la atraccion, re-
tencion 'y produccion de talento emergen como claves en la capacidad de la
agenda local de reinventarse. Este marco de referencia afecta directamente
a la cultura y a las industrias culturales. La definicién de cultura y de in-
dustria cultural no estd exenta de controversia (Bonet, 2003). La definicién
que acota la cultura como la produccién de bienes y servicios simbélicos
que incorporan altos grados de creatividad es comtinmente aceptada, pres-
cindiendo de mayores restricciones para la definicién del producto. Otros
autores (Scott, 2006) vinculan la nueva ciudad creativa a la economia del
nuevo capitalismo cognitivo-cultural, resefiando la emergencia de un nue-
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vo orden econdémico con unas caracteristicas particulares (ver Diagrama
N.°1).

Diagrama N.° 1
Nuevo contexto econdmico para la ciudad creativa

Una economia basada en sectores clave como
la industria tecnolégico-intensiva, servicios de toda
clase (a las empresas, financieros, personales),
producciéon neoartesanal y orientada a la moda y
las industrias de productos culturales.

e Y
Incluso dada la evidente heterogeneidad de estos
sectores, todos ellos presentan una importante
influencia de las tecnologias digitales que
facilitan a su vez la desrutinizacién de los procesos
productivos y la des-entandarizacion de los outputs

Contexto \ J
econémico para - N
la ciudad Las relaciones laborales han sido sujetas a
creativa una radical transformacion siendo mucho mas

flexibles e inestables, siendo cada vez mas
importantes las capacidades y habilidades
particulares de cada trabajador

La competitividad determinante del funcionamien-
to de la economia, afecta de forma diferente a
aquellos sectores que tienen la cultura como

eje vertebrador, resultando mucho mas
susceptibles de estrategias de nicho de mercado
dada su poca sustituibilidad.

Fuente: Basado en Scott (2008).

En Espana, como en la mayoria de paises europeos, se ha producido una
reorientacién en el modelo productivo de la economia hacia un modelo
basado en el conocimiento, con un impacto tanto a nivel nacional como
regional y local. En este contexto, la generacién de ideas desde la cultura y
la creatividad es el input fundamental en el que se basa la nueva economia.
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No cabe duda de que los sectores culturales y creativos ofrecen una doble
vertiente: por un lado, la meramente econdmica, con una creciente aporta-
cién al PIB local en el conjunto de las Comunidades Auténomas de Espana
y, por otro, como factor clave en la provisién de oportunidades de estimulo
intelectual, de la creatividad y del talento del conjunto de la ciudadania.

A titulo de ejemplo, los sectores creativos' en la provincia de Barcelona
contribuyen en alrededor de un 12% al PIB provincial (INE, 2008). Del
mismo modo, para la totalidad de Espafia, la cuenta satélite de la cultura
refleja una aportacién al PIB de las industrias culturales del 3% (Ministe-
rio de Cultura, 2008). Asimismo, los sectores culturales en Espafa siguen
creciendo tanto en términos de niimero de trabajadores ocupados, mante-
niéndose alrededor del 2,8 por ciento su participacién en el total de empleo
del pais, como en nimero de empresas con la cultura como actividad eco-
némica principal, siendo 70 109 en el ano 2008 y mostrando, ademds, un
aumento de alrededor del 34% desde el ano 2000 (Ver Diagrama N.° 2).

Diagrama N.° 2

Total de trabajadores en sectores culturales (en miles)

~0— 2000 ~- 2001 =—A—2002 =>=2003 -~ 2004
~@-— 2005 [~ 2006 2007 2008

Fuente: Ministerio de Cultura.

1 Definidos de acuerdo a la metodologia del proyecto ACRE (hhtp://www.socsci.acre.uva.nl).
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La importancia de este sector es aiin mayor si se tiene en cuenta la nece-
sidad de renovacién y mejora de la competencia del mundo local. Asi, la
inclusién en las agendas politicas tanto de la emergencia de la creatividad
como factor clave en el proceso productivo como de los cambios surgidos
en el funcionamiento del sector cultural de las tltimas décadas supone el
mayor reto para los nuevos ejes de actuacién.

En este sentido, este informe pretende identificar las principales lineas
de accion para el gobierno local asi como el establecimiento de prioridades
en la intervencién. En la base de este informe se encuentra la necesidad de
conformar marcos de actuacién conjunta para las ciudades, favoreciendo
la actividad cooperativa en red, estimulando asimismo la generacién y el
aprovechamiento de efectos externos positivos entre ellas.

Para ello, se recogen, en primer lugar, los hitos de transformacién eco-
némica que han sufrido las ciudades con especial hincapié en la nueva
ciudad creativa. En segundo lugar, cultura y creatividad se analizan en su
vertiente econdmica y simbdélica. A continuacién, se procede a evaluar los
factores de competitividad de las ciudades, en particular, su capacidad de
atraccion de empresas y talento, afadiendo al conocido binomio factores
hard (factores tradicionales de localizacion) y soft (factores basados en el atrac-
tivo de la ciudad y su gente) de atraccién, la importancia de los factores re-
lacionales o network (asociados a la trayectoria personal de los trabajadores
en los sectores creativos). La relevancia que concentran nuevos actores en
la ciudad creativa serd estudiada en el contexto de una nueva gobernanza
para el dmbito local.

Finalmente, a la luz de los resultados anteriores, se planteardn un con-
junto de medidas publicas de actuacién que nutrirdn el debate acerca de
los ejes tanto verticales como transversales de una agenda local para las
industrias culturales y la creatividad.

Diez hipétesis de partida
* Hipéresis 1.- El fenémeno de la globalizacién ha cambiado el contexto

econdmico y con él, el papel de las ciudades.
* Hipdresis 2.- La creatividad, el talento, el conocimiento y la cultura son
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los nuevos ejes de competitividad. Las industrias culturales y creativas
contribuyen decisivamente al crecimiento econémico.

* Hipdtesis 3.- Las ciudades apuestan por los factores tradicionales e inno-
vadores (hard-soft-network) de atraccién de empresas y talento.

* Hipdresis 4.- No existen recetas para el éxito. Cada ciudad es diferente.

* Hipdresis 5.- El aprovechamiento del contexto histérico-econémico de
la ciudad mejora resultados en el nuevo contexto: lo particular es clave.

* Hipdtesis 6.- La cooperacién sustituye la competencia en todos los 4m-
bitos. La escala de ciudad adquiere una nueva dimensidn.

* Hipdtesis 7.- Las industrias culturales y creativas son diferentes a otro
tipo de sectores siendo, a su vez, un sector altamente diversificado y
heterogéneo.

* Hipdtesis 8.- Las industrias culturales y creativas necesitan de un trato
especifico y diferente por parte de las politicas pablicas.

* Hipdtesis 9.- La ciudad necesita de entornos (espacios, contextos, acto-
res) propicios a la creacién, a la cultura y a la innovacién.

* Hipdresis 10.- Es fundamental encontrar marcos de actuacién conjunta,
integrando todos los actores y politicas, para las ciudades.

El contexto econémico: de la ciudad postfordista a la ciudad global

Las ciudades son los motores de las economias nacionales y
nodos cruciales para la innovacién y la competitividad.

En las ciudades se genera la innovacién. De hecho, es en las
ciudades en donde se produce el éxito o el fracaso en las tres
dimensiones de una globalizacién exitosa, a saber,
prosperidad, equidad y sostenibilidad.

Angel Gurria, Secretario General OCDE.

Discurso pronunciado el 5 de noviembre en Shanghdi, China.

Desde sus inicios, las aglomeraciones urbanas han reflejado los principales
rasgos que han caracterizado al sistema econémico del momento. A lo lar-
go del siglo XX y en el nuevo milenio, las transformaciones de los modos
de produccién propios del sistema capitalista tienen también su reflejo en
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las ciudades. Los procesos de transformacion y adaptacién de la ciudad al
nuevo contexto econémico requieren de estructuras cada vez mds dgiles y
flexibles que, a su vez, han repercutido en las formas organizacionales de la
ciudad, en el contexto social, en su forma espacial e incluso, en la relevan-
cia adquirida y la innovacién sufrida por formas de intervencién publica.

Las ciudades son entes dindmicos que se transforman y adaptan cons-
tantemente a nuevas realidades y a la aparicién de nuevos agentes: ya en el
siglo XIX la Revolucién Industrial dota de contenido a la ciudad-fébrica en
ciudades inglesas o francesas; este proceso se ha ido reproduciendo en otros
contextos y en otras ciudades. El siglo XX se caracteriza por la aparicién de
la produccién masiva —fordista—y ello también se asocia al surgimiento de
las grandes metrépolis industriales.

Desde los afios sesenta, los cambios en la economia (la de-industrializa-
cién, la terciarizacién, la emergencia de nuevos polos de competitividad en
los paises del Tercer Mundo...) han sufrido un importante proceso de acele-
racién determinando, a su vez, cambios vertiginosos en el posicionamiento
de las ciudades en el mapa urbano global y en su capacidad para competir.

La transformacién no acaba ahi, las necesidades de la produccién flexi-
ble o just-in-time, la adopcién de procesos de produccién mucho més ca-
pital-intensivos y la deslocalizacién de ciertas actividades productivas hacia
espacios con un menor coste de la mano de obra, tiene también su reflejo
en la transformacién de las estructuras urbanas. Asi, la aparicién de nuevas
actividades econdmicas y el abandono decidido de otras con el consecuen-
te cambio en los modos de produccidn, representa un elemento de cambio
en la vida de las ciudades (Scott, 2008).

Siguiendo a Sassen (1991), la nueva ciudad global no se explica tGnica-
mente en términos de una terciarizacién de la economia: existe un nuevo
orden urbano-global en el que las redes y las jerarquias son caracteristicas
esenciales. Las ciudades no operan solas, sus resultados dependen en buena
parte del contexto macroeconémico global. Asi, tal y cémo apuntan Mus-
terd et a/l. (2007), la influencia de los cambios econémicos en la ciudad ha
dejado de ser un proceso unidireccional: de este modo, cuanto mds impor-
tante y representativo es el modelo de transformacién que una ciudad ha
seguido en el tiempo (pathway), mayor es la influencia de este proceso en
los nuevos retos econémicos.
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Paradéjicamente, la globalizacién favorece, por un lado, el crecimiento
de las empresas mds alld de los limites determinados por las fronteras poli-
ticas y, simultdneamente, estimula los aspectos distintivos y tinicos de los
espacios locales. En este sentido no se debe olvidar que la vinculacién entre
globalizacién y el incremento de las desigualdades sociales en el dmbito lo-
cal ha generado la necesidad de nuevos planteamientos desde las instancias
publicas locales.

Tal y como sefiala Leal (2007), los cambios introducidos por las nuevas
tecnologias en el sistema productivo, en la comunicacién entre empresas
y en la utilizacién de la informacién como verdadero instrumento de pro-
duccién suponen un cambio profundo en la composicién de la poblacién
activa, siendo aquellos con una mayor formacién y con altas dosis de ca-
pital humano, los mejores posicionados para formar parte del mercado de
trabajo. Asi, buena parte de los entes locales en los paises con economias
globalizadas apuestan decididamente por la mejora de la cualificacion de
sus ciudadanos, siendo la tnica alternativa viable ante el aumento de la
competitividad en el largo plazo.

En este sentido, mds alld de los elementos tradicionales en el anilisis
de las economias desarrolladas (i.e. estructura productiva, especializacion,
modos de produccién y economias de escala), la creatividad parece haber
ganado posiciones y estatus como factor clave para el éxito de las ciuda-
des tanto en su desarrollo urbano como también en su economia. Térn-
qvist (1983) desarrolla las caracteristicas del creative milien: transmisién
de informacién, conocimiento (basado parcialmente en el almacenaje de
la informacién), competitividad en determinados sectores y creatividad
entendida como el resultado de los tres factores anteriores. Otros autores
(Andersson,1985; Malecki, 2000) han definido las condiciones favorables
para el desarrollo de la creatividad en las ciudades, entre otras, la aparicién
de condiciones que favorezcan la transmisién de conocimiento y la inhe-
rente inestabilidad estructural necesaria para la promocién de creatividad.
En cualquier caso, existe una amplia coincidencia acerca de la gran relevan-
cia que ha adquirido hoy en dia la creatividad como motor de crecimiento
y desarrollo econémico. “Solamente las regiones metropolitanas creativas
en todos sus aspectos sobrevivirdn a la competencia global” (Musterd ez
al., 2007: 6).
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La creatividad como factor de competitividad urbano:
¢spor qué son importantes la cultura y la creatividad?

El desarrollo cultural de una ciudad o regién se justifica por

si mismo y por sus efectos sociales, lo que exige garantizar un
servicio colectivo en todas las expresiones culturales como
condicién de adaptacién de toda la ciudadania a los vertigi-
nosos cambios culturales de las era digital. Pero también es un
factor de potenciacion de su tejido econémico y social, e in-
cluso hay territorios en los que puede ser un sector econémico
significativo

R. Zallo, Ciudades Creativas II, 2010.

La competitividad de las ciudades en el siglo XXI se fundamenta princi-
palmente en su sustrato propicio al desarrollo y creacién de conocimiento,
estando positivamente relacionado con el crecimiento econémico. Las di-
ferentes formas de conocimiento (técnico, de mercado, financiero, habili-
dades y talento) son accesibles a la accién politica y, por lo tanto, pueden
ser vinculados a una serie de objetivos de ampliacién y mejora de la base
de conocimiento de las ciudades. El conocimiento, a su vez, puede ser
estdndar o tdcito, siendo capaz de transmitirse y debatirse el primero y
presentando mayores incertidumbres, lagunas en su definicién y sujeto a
diferentes interpretaciones el segundo (Lever, 1999).

Si el crecimiento y desarrollo de la ciudad se orientan hacia aquellas
actividades intensivas en conocimiento, debe otorgarse mayor atencién a la
mejora de aquellos factores que determinan la calidad de vida, factores que
son, en general, mds culturales y medioambientales que aquellos propios
de los sectores productivos.

La creatividad no permite su apropiacién por ningtin colectivo o sector
sino que estd en manos de todos aquellos que se enfrentan ante dilemas y
oportunidades. La creatividad consiste, en realidad, en adoptar un nuevo
enfoque resolutivo ante los problemas, desde los mds cotidianos a los mds
puntuales, tanto en esferas privadas como publicas. De este modo, la ciu-
dad creativa atina la busqueda de nuevas soluciones por diferentes actores
en escenarios diversos.
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Aceptando que el talento y la creatividad son elementos fundamentales
en los nuevos retos del mundo globalizado, la pregunta inmediata ante tal
afirmacién es: ;qué papel resta a las ciudades? Tal y como senala Inneraritty
(2007), los individuos ya no pertenecen a una tinica comunidad, su vida
se reparte entre diferentes redes sin garantia de exclusividad. De ahi que
el territorio no desaparece, pero si se transforma la relacién del individuo
con él.

Los entes locales, las ciudades, deben hacer frente al cambio que supone
el reto globalizador teniendo en cuenta las transformaciones sociales que
se estdn produciendo en la actualidad. Por otro lado, la competitividad
econémica que se les exige a los entes locales ha transformado su lugar en
la jerarquia urbana y ha propiciado cambios en su proceso competitivo.
Tanto la transformacién interna como las exigencias externas pueden pre-
sentar tanto signos de conflictividad como también pautas de cooperacién.

Tal y como sefala Scott (2000), las ciudades con un alto componente
de valor anadido procedente de sectores creativos se encuentran muy bien
posicionadas en el proceso competitivo por cuatro razones: primera, la glo-
balizacién favorece la expansién de los mercados y el aprovechamiento de
las economias de aglomeracién; favoreciendo la importancia de las regio-
nes metropolitanas. Segunda, las nuevas actividades econémicas, especial-
mente en sectores creativos, se caracterizan por su unicidad y singularidad
siendo esto lo que las dota de ventaja competitiva respecto a otro tipo de
actividades. Tercera, la mayor parte de empresas en ciudades creativas son
capaces de generar acuerdos a escala internacional (creative partnerships)
favoreciendo la emergencia de nuevos productos competitivos. Cuarta, la
globalizacién permite que las actividades estindar (no creativas) se pro-
duzcan alli donde resulte mds barato, independientemente de dénde se
localicen.

Por otro lado, muchos autores han reflexionado sobre los componentes
adscritos a ‘la’ ciudad creativa: a modo de sintesis, Musterd ez /. (2007)
indican aquellas caracteristicas que, segt’m otros autores, convertirian a una
ciudad en eminentemente creativa: la autenticidad y diferenciacién basada
en la propia cultura, historia y experiencia de la ciudad; la pequefia escala
en la distribucién conformando un tejido comercial diferenciado e intrin-
secamente asociado a la ciudad; la existencia de barrios dindmicos y atracti-
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vOs tanto para vivir como para visitar, especialmente para gente joven, que
ofrezcan una atmosfera ‘real’ y la convivencia de poblacién diversa y estilos
de vida multiples.

El éxito no estd unicamente garantizado por estos elementos, tal y
como plantea Wu (2005), los cliister creativos deberifan asociarse también
con la investigacién universitaria de alta calidad, la existencia de capital
riesgo, la ubicacién de empresas motoras con amplios efectos de arrastre
en el resto de la economia, la disponibilidad de conocimiento y habili-
dades apropiados, la implementacién de politicas publicas que orienten
el crecimiento y también, con la existencia de una alta calidad de vida.
Ciertamente, muchas de las ciudades que compiten en la jerarquia urbana
se enfrentan al dilema de compatibilidad o exclusién entre su orientacién
hacia el conocimiento o hacia las actividades mds creativas, no necesaria-
mente vinculadas a la educacién formal. En sintesis, ;pueden las ciudades
creativas ser simultdineamente ciudades del conocimiento?

Diagrama N.° 3

Aspectos que debe tener en cuenta la definicién de sectores creativos

* A menudo resulta dificil distinguir entre lo que es
una actividad y su papel en otros sectores
tradicionales

Dificultades en el

aislamiento de los sectores

« La definicion de sector creativo valora a la cultura
por su contribucién econémica y no por la
aportacion general al mundo de las ideas.

Complejidad en la relacion
de lo cultural y creativo

« El sector creativo se caracteriza por un tejido
Dimension micro/nano de empresarial compuesto por muchas pequefias
la empresa creativa empresas. Este hecho dificulta su contabilizacion.

Fuente: Elaboracién propia.

En Europa, los sectores culturales y creativos estdn creciendo en importan-
cia tanto en términos de crecimiento econémico como segiin pardmetros
de creacién de empleo. Sin querer profundizar en la amplia discusién que
rodea la definicién exacta de lo que se considera por sector creativo (existe
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mayor coincidencia con respecto a lo cultural), se puede decir que los sec-
tores considerados como creativos adquieren diferentes dimensiones segin
el pais o el investigador. Tal y como sefiala la Guia para invertir en indus-
trias creativas del Reino Unido (2009), cualquier definicién deberia tener
en cuenta las particularidades de los sectores creativos con respecto a otros
sectores tradicionales de la economia (Ver Diagrama N.° 3).

Existe coincidencia al senalar la importancia de las actividades cultura-
les como nucleo duro de la economia creativa. La repercusion y vinculos
que se establecen con otros sectores se presentan en el Diagrama N.© 4,
aunque no resulta una definicién exhaustiva.

Diagrama N.° 4

Sectores culturales y creativos. Definicién de KEA?

OTROS SECTORES
Electronica de consumo
Telecomunicaciones
Educacion
Turismo
Software
Disefio industrial

INDUSTRIAS CREATIVAS
Publicidad
Disefio
Arquitectura

INDUSTRIAS CULTURALES
Cine y video
Television y radio
Marcas de lujo
Juegos de video
Musica
Libros y prensa
Disefio moda

ARTES
Patrimonio
Artes visuales
Artes escénicas )

Fuente: KEA, 2008.

De acuerdo a los datos ofrecidos por KEA, en el ano 2003 el sector supu-
so una facturacién de mds de 654 billones de euros; en el anho 2004, 5,8
millones de personas trabajaban en el sector, equivalente a un 3,1 % del

2 Empresa de consultorfa belga (www.keanet.edu ). En el 2009 realizan un estudio para la Direccién
General de Educacién y Cultura de la Comisién Europea: “The impact of culture on creativity”.
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total de poblacién ocupada en Europa; el sector tiene una importancia
comparable en términos de creacién de lugares de trabajo y crecimiento
econémico parecida al sector de la automocién o fabricacién de barcos.

De acuerdo al proyecto ACRE?, la definicién de los sectores creativos
engloba a publicidad, arquitectura, arte y antigiiedades, artesanias, disefio,
disefio de moda, video, cine, musica, fotografia, artes visuales, edicidn,
juegos de ordenador, publicaciones electrdnicas, software, radio y televi-
sion. Segiin ACRE, algunas de las ciudades del panorama europeo denotan
porcentajes también significativos de empleo en los sectores creativos, in-
dependientemente de cudl sea su posicionamiento en cuanto a riqueza per
cdpita (ver Diagrama N.° 5).

Diagrama N.° 5
Porcentaje de empleo en sectores creativos (varios afos)

Ciudades-region Empleo en PNB per capita
industrias en laregion
creativas (%)

* Milan «14 * Medio
« Helsinki *13 * Medio
* Budapest *13 « Bajo (<25,000)
« Barcelona 12 *Medio (25-50,00)
« Dublin 11 « Alto
« Leipzig *9 * Bajo
* Amsterdam -8 +Alto (50,000+)
* Munich -8 « Alto
« Sofia -8 * Bajo
* Pozman .7 * Bajo
« Riga *6 * Bajo
« Toulouse *6 * Medio
* Birmingham -6 » Medio
Fuente: ACRE.

3 Accommodating Creative Knowledge. Competitiveness of European Metropolitan Regions in an Enlar-
ged Europe (ACRE): Proyecto financiado por la Unién Europea.
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Dejando a un lado el problema de las definiciones y las jerarquias entre
ciudades, la creatividad y la cultura contribuyen al bienestar de la ciuda-
danfa tanto desde una perspectiva econémica como social. La sociedad
europea y, en particular, la espafola, ha iniciado un proceso acelerado de
cambio en el que la orientacién hacia la cultura y la creatividad como mo-
tores de conocimiento es fundamental.

Sin embargo, no es menos importante el punto de inflexién que, para-
lelamente al cambio de modelo social, politico, econémico y productivo,
se estd produciendo: un cambio revolucionario en el acceso a la creatividad,
la cultura y el conocimiento basado en el desarrollo de las tecnologias de
la informacién y comunicacién (Castells, 2003). En este sentido la univer-
salidad de las redes econdmicas y sociales estd modificando decididamente
patrones de comportamiento y definiendo nuevos elementos competitivos
para la ciudad.

Los ritmos de adaptacién a este nuevo contexto van a determinar, a
su vez, mejores oportunidades para las ciudades. Reconocer que no hay
vuelta atrds posiciona bien a la ciudad que identifica sus puntos fuertes y
sus amenazas en relacién a esta transformacién. Asi, obviar la importancia
del acceso publico a la banda ancha o el reconocimiento de nuevas formas
de comunicacién entre profesionales limita, de entrada, las posibilidades
de competir.

La distribucién, el acceso y la calidad del conocimiento en una so-
ciedad particular es dificil de medir. Lever (1999) propone una via alter-
nativa, identificando las condiciones y los outputs que dan forma a este
conocimiento. Aplicando estos indicadores a la ciudad, es posible asignar
valores a cada uno de los facilitadores para la transmisién y generacion de
conocimiento asi como contabilizar el resultado de estos pre-requisitos (ver

Diagrama N.° 6).
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Diagrama N.° 6
Facilitadores del conocimiento y resultados ‘medibles’

La existencia de
instituciones Medidas de

fuertes en [+D conectividad que
permita una alta

movilidad a los
trabajadores para

poder transmitir

conocimiento

Medidas
asociadas
a la educacion,
profesionales
calificados, nivel
de estudios

Ferias, exposiciones
Medidas y co_nferencias como
medida que aglutinan
la distribucién de
informacion, bien sea
comercial, académica
o creativa

vinculadas a la
infraestructura
telématica

Publicaciones en Tasas de formacion
medios académicos de nuevas empresas

Medidas asociadas a
Patentes o medidas la creatividad (i.e.
de la propiedad retios de trabajador
intelectual en actividades
creativas)
Resultados

Fuente: Basado en Lever (1999).

La asuncidén de los costes asociados a las transformaciones de los sistemas
productivos en general y de los sectores creativos y culturales en particular,
han generado largos debates tanto entre académicos como entre profesio-
nales del sector. La responsabilidad entre lo puablico y lo privado resulta
dificil de asignar ya que para unos supone lanzar a la ciudad en primera
linea de ‘modernidad’y, para otros, maximizar su beneficio econémico. En
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cualquier caso, ambos, sector publico y privado deben acompanarse, tra-
zando puentes de comunicacién fluidos, buscando el beneficio compartido
ante un objetivo consensuado.

El mundo local: claves para entender la relacién con las
industrias culturales y creativas

La nueva modernidad nos reclama innovacién, creatividad,
predisposicién al cambio, polivalencia, flexibilidad, tolerancia,
curiosidad intelectual, intercambio, imaginacién, conocimien-

tos varios. Y asumir transgresién. Como siempre, la moderni-
dad, nace, se instala y se desarrolla en las ciudades.
Jordi Borja, Ciudades Creativas I, 2009.

La UNESCO ha considerado a la cultura como /a fuerza motora de la eco-
nomia del siglo XXI. Este cambio de escenario con nuevas reglas del juego
supone un reto para las ciudades las cuales se encuentran con la necesidad
de desarrollar estrategias de adaptacién para poder participar.

Tal y como sefiala Landry (2000) se pueden apreciar un conjunto de
factores que, de acuerdo al valor de sus indicadores, determinan si una
ciudad puede o no convertirse en creativa:

*  Cualidades personales: es imposible que ciudades u organizaciones sub-
sistan en el contexto actual sin personas creativas que aporten sus capa-
cidades a un circulo virtuoso de creacién y recreacién.

*  Voluntad y liderazgo: el reconocimiento de los retos y la necesidad de
enfrentar dificultades y problemas con nuevas aproximaciones es fun-
damental para la capacidad de accién en la ciudad creativa. El liderazgo
promueve un determinado tipo de ciudad a la que se quiere llegar;
plantea con habilidad la estrategia a seguir y promueve el consenso
entre actores.

* Diversidad humana y acceso al talento: una sociedad civil activa facilita
la generacién de creatividad y talento. Mejora la vitalidad de la ciudad
y estimula la atmdsfera.
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*  Cultura organizativa: los modelos de gestién de las ciudades y de las
organizaciones han cambiado. La ciudad creativa se apoya en pilares
dominados por nuevas formas de convivencia empresarial y social. La
innovacidn social y tecnolégica surge de estos entornos.

* Identidad local: una identidad fuerte contribuye a la existencia de una
ciudadania vinculada al territorio mds alld de vinculos residenciales. Se
generan asi aspectos que promueven aquello que es distintivo y tnico
de la trayectoria histérico-cultural de la ciudad.

*  Espacios urbanos y equipamientos: la existencia de lugares de encuentro,
de lugares de creacién, posibilita territorios creativos de intercambio y
aprendizaje; mejora los canales de comunicacién y favorece la creacién
de redes.

*  Dindmicas de red: el trabajo en red tanto a escala interna de la ciudad
como con el exterior (otras ciudades, otros paises) mejora la capacidad
de absorcién de sinergias creativas entre sectores y actores.

La presencia de alguno o de todos estos requisitos contribuye al éxito en
la cometida estratégica que hace de un entorno local, una ciudad creativa.
Del mismo modo, a estas condiciones es necesario afadir la integracién
del conjunto de actores clave que participa en el proceso, apostando por
la colaboracién y aprovechando el conjunto de sinergias producidas por
cada uno. Asi, todos ellos tienen asignada una funcién individual que se
complementa e interacciona con el resto (ver Diagrama N.o 7).

Las autoridades locales se benefician de las inversiones en las industrias
creativas debido al elevado potencial que éstas tienen para afectar a un buen
numero de prioridades politicas. Las industrias creativas no solo tienen el
potencial de generar lugares de trabajo, innovacién y productividad sino
también de mejorar la calidad de vida en un 4rea determinada, estimulando
el surgimiento de nuevas ideas y filosofias en el conjunto de la sociedad.

Aun asi, este conjunto de beneficios no estdn, en absoluto, garantizados
y dependerdn tanto del sector como de las caracteristicas de las dreas loca-
les. Es de una importancia fundamental que cada autoridad local sea capaz
de reconocer tanto la contribucién de las industrias locales a su economia
como la identificacién de qué tipo de politica y ayuda puede resultar mds
adecuada y generar mejores resultados.
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Diagrama N.o 7
Funciones de los actores claves en la ciudad creativa

Industrias creativas Instituciones educativas

* Creacion, produccion y distribucion de la * Promover el perfil educativo de la ciudad
creatividad * Aplicar talento creativo y hacer el papel

de puente entre negocio y talento
« Papel de puerta hacia el negocio de los « Llevar a cabo la produccion de
nuevos creativos conocimiento

Otros negocios

« Usar la creatividad en diferentes niveles
de la produccion de la cadena de valor de
Su propia organizacion

» Emplear a trabajadores creativos

* Proveer de apoyo al empresariado
creativo y programas educativos

Fuente: Basado en Haggoort y Kooyman (2009).

Las industrias creativas se pueden beneficiar también de forma significativa
de la ayuda recibida desde las entidades locales. Estos beneficios pueden,
de forma sintética, adoptar la forma de las inversiones ajustadas a sus nece-
sidades, tailor-made, por ejemplo a través de mejoras en las infraestructuras
fisicas, habilidades del capital humano disponible y ayudas directas a la
creacién de redes y de empresas.

La evidencia muestra la aparicién de nuevas ‘agencias’ de intermedia-
rios?, fundamentalmente procedentes del sector privado, que facilitan ayu-
das a los sectores creativos y del conocimiento, contribuyen al papel que,
hasta ahora, era exclusivo de lo publico. Este proceso va a crecer proba-
blemente en el futuro. Sin embargo, los entes locales deberian garantizar
la coordinacién de la multiplicidad de medidas tanto en la esfera privada
como en las mismas intervenciones publicas (i.e planeamiento, otorga-
miento de licencias, mantenimiento de estdndares, apoyo a la educacién y
procurement) en este proceso de apoyo a las industrias culturales y creativas.
Ellos son quienes se encuentran en una posicién privilegiada para hacerlo.

4 Agencias facilitadoras de préstamos y créditos con alto riesgo, lobbies de asociaciones, etc.
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Una de las dimensiones que tiende a ser infravalorada al hablar de las
ciudades creativas es el aspecto vinculado a los ‘efectos’ del desarrollo urba-
no bajo este prisma (Musterd y Murie, 2010). El crecimiento y desarrollo
de la ciudad creativa y/o del conocimiento se asocia, a menudo, con un
aumento de la desigualdad social en términos de renta, resultando de este
modo inevitable tener que asociar las lineas de desarrollo econémico fun-
damentadas en el estimulo a la creatividad y el conocimiento a otras que
aseguren la mejora de las condiciones de vida de la poblacién.

Oportunidades que las industrias culturales y
creativas ofrecen al mundo local

Segtin los expertos, el sector de las industrias culturales y creativas es el
tnico que puede compensar la desindustrializacién y la deslocalizacién de
empresas en el dmbito local debido a la capacidad que, incluso ante la
recesién econémica, tienen para generar nuevas oportunidades de negocio
y de empleo. Ademds, la cultura y la creatividad implican un cambio or-
ganizacional que proporciona a la ciudad los elementos que contribuyen
al cambio institucional que requiere el nuevo panorama para favorecer la
emergencia de un entorno propicio a la creatividad (ver Diagrama N.© 8).

Diagrama N.° 8
Cambios conceptuales clave para ser una organizacién creativa

Aislamiento Partnership
Control g Influencia

o Mando ‘O Permitir

€ Informacion ﬁ Participacion

'c—% Cantidad 'TE Calidad

= Uniformidad = Diversidad

qc) Bajar riesgo 8 Alto riesgo

O Altas culpabilidades »  Bajas culpabilidades
Conformidad ~ 8 Creatividad
Fallo L/F Exito

Fuente: Basado en Landry (2000).
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Los cambios que refleja el cuadro anterior pueden adaptarse tanto a las
diferentes organizaciones que trabajan en sectores culturales y creativos
como también a las instancias publicas, en particular, al gobierno local. Tal
y como se verd mds adelante, un cambio en las actitudes es referente para
las apuestas del siglo XXI que optan por la cultura y la creatividad como
motor de cambio. No es despreciable tampoco el efecto que este cambio
organizativo puede tener en el funcionamiento de la economia como un
todo, en particular, en los sectores tradicionales que también requieren de
una transformacién en profundidad para poder incorporar las ventajas que
una ciudad creativa puede ofrecer.

Una economia local basada en la cultura y en la creatividad asume for-
mas organizacionales distintas, pero también incorpora dimensiones que
otras actividades econémicas no consideran (ver Diagrama N.° 9). Asi, la
cultura es poliédrica en cuanto a vertientes a las que se vincula, yendo mds
alld de los que son los ejes competitivos propios de la economia.

Diagrama N.° 9

Dimensiones de la cultura

» Ayuda a crear cohesion territorial

» Mejora la confianza y autoestima de individuos y
comunidades

« Participa en la expresion de la diversidad cultural
« Integracion social

Dimension
social

* Los empresarios poseen y gestionan su empresa

cultural
Dimension « Se incorporan en practicas innovadoras asumiendo
econdémica a veces riesgo

« Se desarrollan nuevos productos, métodos, fuentes,
materiales, oferta, etc. Hacer “cosas nuevas”

Fuente: Elaboracién propia.

Tal y como se ha mencionado anteriormente, el mundo local se ve direc-
tamente afectado por los retos y oportunidades que ofrece la nueva econo-
mia. A modo de sintesis, las industrias creativas afectan directamente a la
economia local (productividad, creacién de lugares de trabajo, innovacién
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en productos y mercados, efecto arrastre sobre otros sectores econémicos)
asi como a otros aspectos intangibles que mejoran la calidad de vida de
los ciudadanos (regeneracion fisica y social, cohesién social, refuerzo de
la identidad local, diversidad del tejido cultural) (ver Diagrama N.© 10).

Diagrama N.° 10
Importancia de los sectores creativos para el mundo local

Mercado de
trabajo

Integracion

Social
Impacto de

los
sectores
creativos

Crecimiento Diversidad
econémico Cultural

Fuente: Elaboracién propia.

Ante el reto de recuperar el pulso econémico después de la recesion, las
industrias creativas son, para la mayoria de gobiernos locales en Europa,
una de las fuentes con mayor potencial de crecimiento e innovacién con
capacidad de actuar como catalizadores ante el resto de sectores de la eco-
nomfa. En este sentido, resulta de gran interés cuantificar el conjunto de
estos efectos ya que no todos los sectores representan el mismo impacto
para todos los gobiernos locales. En Espafia, atin puede percibirse un creci-
miento generalizado de los sectores con un alto valor afnadido procedente
de la creatividad y la cultura, pero no todos los entes locales se han visto

beneficiados por igual.
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Las industrias creativas tienen pues, un elevado efecto ‘arrastre’ o motor
con respecto a otros sectores de la economia. De acuerdo con el estudio
“Guia para invertir las industrias creativas” del Reino Unido, las empre-
sas que participan de redes creativas industriales tienden, a su vez, a ser
mds innovadoras. Del mismo modo, aquellas que tienden a cooperar con
industrias creativas ofrecen un mayor abanico de productos y una mejor
calidad en sus productos y servicios.

Un elemento importante que aportan las industrias creativas a través
de su capacidad para conectar con redes internacionales es que ayudan a
los gobiernos locales a encontrar soluciones comunes que surgen de un
conjunto de ideas y experiencias que proceden de fuera, transformdndolas
en innovacién a nivel local.

Uno de los elementos de mayor impacto para algunas ciudades peque-
fias es lo que se denomina el impacto de la economia visitante, es decir, qui-
z4 las industrias creativas del lugar no sean excesivamente productivas o no
generen muchos lugares de trabajo pero si que se produce un aumento en
el nimero de visitantes y turistas. Este es el caso, por ejemplo, de festivales
o acontecimientos de cardcter internacional. En cualquier caso, las autori-
dades locales deben cuidar y vigilar el impacto que la economia visitante
pueda provocar en el drea, especialmente si éste no es totalmente positivo.

Las industrias creativas tienen un considerable efecto sobre una de las
politicas mds tipicamente locales, las politicas de renovacién urbana. Los
efectos multiplicadores que pueden surgir de las industrias culturales y
creativas pueden contribuir decisivamente a la mejora de un drea, mds alld
del mero impacto econémico. Algunas experiencias en el Reino Unido su-
gieren que las industrias creativas y culturales tienen un potencial enorme
que garantizaria el éxito de cualquier operacién de renovacién urbana.

Los entornos deprimidos econémicamente y fisicamente hablando,
pueden también beneficiarse de la inversién en industrias creativas por par-
te del gobierno local y otros agentes. Proyectos emblemdticos de desarrollo
cultural pueden mejorar considerablemente el espacio y entorno publico
si se adectian lo suficiente a las caracteristicas de los que usan mayoritaria-
mente ese espacio, esto es, los residentes. Habitualmente, estos proyectos se
asocian a su vez con estrategias de imagen de la ciudad; reinventar y reima-
ginar la ciudad puede atraer a empresas y trabajadores creativos altamente
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cualificados o con talento. Los esfuerzos en alimentar la produccién cultural
y creativa de una ciudad asi como el estimulo a la demanda de productos
culturales son fundamentales para mantener industrias creativas en la ciu-
dad. Este tipo de actividad también sirve para incrementar el imaginario
colectivo, aumentando la cohesidn social.

La reutilizacién de espacios que hayan podido quedar obsoletos por el
cambio de orientacién productiva de la ciudad por la localizacién de acti-
vidades creativas, mantiene el legado histérico y lo revitaliza en otros usos.

La inversién en industrias creativas puede generar, a su vez, beneficios
sociales y culturales en la comunidad, facilitando la integracién de colec-
tivos minoritarios, aumentando el capital humano, educacién formal y
habilidades, del conjunto del colectivo local. Sin embargo, para que este
fenémeno se produzca, sin los efectos perversos de mayor polaridad social
que antes se apuntaban, el cambio en la actitud y en las formas organizati-
vas del mundo local es fundamental.

El entorno y las industrias culturales y creativas

Recientemente, algunas ciudades emergen en el panorama de la competi-
tividad urbana con una capacidad de atraccién de ciertas actividades —es-
pecialmente aquellas con un gran poder de crecimiento en una economia
globalizada— que otras no tienen. Los sectores creativos y del conocimiento
son, en su mayoria, algunas de estas actividades susceptibles de una locali-
zacién que no sigue los tipicos patrones cldsicos de asentamiento.

En este contexto aparecen conceptos vinculados a la ‘clase creativa’ y
a las ‘ciudades creativas’. Richard Florida, autor norteamericano, popu-
lariza estas ideas y traslada el debate intelectual acerca de los factores de
localizacién empresarial a un nuevo escenario. Segin Florida (2002) una
nueva clase creativa, constituida por profesionales creativos de diversos sec-
tores, se ha convertido en el principal motor de desarrollo econémico de
las ciudades contempordneas. El crecimiento y éxito en el panorama de la
competitividad internacional de las metrépolis depende menos del movi-
miento de capitales y de la inversién empresarial, entendida de un modo
‘tradicional’ y, en definitiva, de los factores cldsicos de localizacion de la
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actividad productiva (factores hard) y mucho mds de la circulacion de la
clase creativa y, por lo tanto, de los factores atribuidos a las ciudades que
favorecen dicha circulacién (factores soff) (ver Diagrama N.o 11).

Diagrama N.° 11
Factores hard (de localizacién tradicional) y factores soft
(de atraccién de la clase creativa)

Factores hard

* Accesibilidad * Entorno residencial
« Infraestructuras « Espacio publico
« Nivel de renta * Lugares de encuentro
* Suelo disponible, locales + Escena (sub) cultural
comerciales, oficinas... « Tolerancia
« Sistemas impositivos « ‘Atmosfera’
« Subsidios / reducciones . ..
impositivas
« Salarios

Fuente: Elaboracién propia.

Asi pues, el éxito de una ciudad dependerd hoy en dia de su capacidad para
atraer y retener a esta mano de obra peculiar o ‘clase creativa’. Siguiendo a
Florida, los creativos tienen unos atributos claramente particulares como,
por ejemplo, su alta movilidad residencial determinada fundamentalmente
por la bisqueda de una alta calidad de vida mds que por razones estricta-
mente econémicas.

Los argumentos de Florida han suscitado un considerable debate inte-
lectual asi como también han afectado los discursos politicos de muchos
responsables de ciudades y de metrépolis internacionales. Algunos de ellos
intercambian la necesidad de retener por la alternativa de convertir en go/-
den reference su estancia en la ciudad.

Existe un cierto consenso acerca de los limites de los factores hard como
Unicas variables explicativas de la localizacién de las empresas en la actuali-
dad. Sin embargo, mientras los factores cldsicos atn siguen siendo impor-
tantes para la localizacién empresarial, el debate académico se concentra
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en la actualidad en la capacidad de los factores soft para atraer talento y
actividad econdmica. Asi, estos factores soff incluyen, entre otros, un en-
torno residencial agradable, tolerancia hacia estilos de vida alternativos,
una actividad cultural dindmica y la existencia de espacios de encuentro
tanto para los negocios como para disfrutar del tiempo de ocio. La impor-
tancia de estos factores es creciente a medida que la economia global se
ha transformado, al pasar de un sistema fordista, basado en la produccién
masiva, a un sistema postfordista anclado en la fortaleza de la economia
del conocimiento.

Estudios recientes (ACRE) anaden mds elementos para el debate desde
el momento en que aparecen nuevos determinantes para que los trabaja-
dores de los sectores creativos se localicen en una determinada ciudad. El
discurso en el que se asocia inequivocamente la ciudad creativa a la clase
creativa (Florida, 2002) queda puesto en tela de juicio desde el momento
en que otro tipo de consideraciones deben tenerse en cuenta, a saber, el
papel que juegan aquellos que, trabajando en sectores creativos, se encuen-
tran vinculados estrechamente a la ciudad.

En la discusién académica, estos factores se resumen en factores rela-
cionales o network en donde el haber nacido en esa ciudad o el haberse
formado y establecido junto con la proximidad a amigos, familiares y otros
profesionales resulta altamente determinante para su ubicacién.

De ese modo, tal y como senalan Musterd y Murie (2010), la aporta-
cién de Florida debe ponerse en perspectiva, sin necesariamente quitarle
la importancia que tienen los factores soff como motor de atraccién de ta-
lento y estimulantes de las ideas (creativas), pero si matizando su verdadera
relevancia en las decisiones.
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El binomio cultura/creacién y rendimiento econémico
La dimensién empresarial en el contexto de las industrias creativas

Las ciudades creativas pueden acertar o fracasar en sus
proyectos publicos o privados pero lo que no deberfan
hacer es permitirse no aprender, especialmente no
aprender de sus fracasos.

X. Marcet, Ciudades Creativas, 2008: 141

Las industrias culturales y creativas tienen una vertiente empresarial par-
ticular que requiere de un conocimiento en profundidad con el objeto de
generar medidas de apoyo adecuadas. Algunos de los elementos a tener en
cuenta por su particularidad en el sector (o sectores) de las industrias crea-
tivas y culturales: la importancia para el sector de la existencia de ambientes
creativos; la importancia del peso especifico de la pequena empresa, en par-
ticular, de los freelance y de las nano-empresas; la importancia del momento
en el que se produce la creacion, més alli de determinantes econémicos sino
puramente artisticos o creativos, teniendo en cuenta que son actividades
que no proporcionan un beneficio econdémico inmediato vy, por lo tanto,
sin un paraguas protector son dificilmente llevadas a cabo; la importan-
cia de la gestion cultural y la necesidad de proveer al mercado de buenos
profesionales. El mraining; la consideracién de que una industria cultural
de alta calidad no necesariamente implica altos beneficios econdmicos; la
importancia de las redes y el efecto ‘arrastre’ de las industrias creativas, entre
ellas y también hacia otros sectores de la economia. No existen muchos
elementos transversales en los sectores creativos y culturales. Prevalecen las
especificidades de cada sector; cada tradicién econdmica y cada modelo de
origen proporciona un punto de partida diferente para las industrias creati-
vas y culturales.

Siguiendo el trabajo de la Utrecht School of Arts (2010) en el contex-
to de la dimensién econdmica de las industrias creativas es importante
senalar la especificidad de su mercado de trabajo, especialmente con vistas
a entender qué medidas pueden adaptarse mejor: es un mercado com-
plejo, no existen formas convencionales de empleo; se fundamenta en
iniciativas numerosas pero pequefas; se detecta una alta participacién
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de freelance y compafifas muy pequefas; emerge, en este contexto, un
nuevo tipo de empresario que nada tiene que ver con el empresario full
time dedicado a su labor, el empresario creativo es multi-tasking, habi-
tualmente combina el trabajo creativo con otras fuentes de ingresos y va
mis alld de lo que tradicionalmente se entendia como profesional de un
determinado sector; aparece un alto grado de heterogeneidad del capital
humano empleado en estas industrias: del artesano al profesional con
estudios universitarios.

Del mismo modo, las caracteristicas del producto ofrecido por las in-
dustrias culturales y creativas presentan igualmente ciertas particularidades
que requieren de un trato especifico por parte de las medidas de apoyo
procedentes del sector publico. Primero, el producto que implica en su
cadena de valor activos vinculados a la creatividad y el conocimiento es un
producto unico y a la vez sujeto a un entorno de alta competencia. Segun-
do, el producto creativo o cultural es trabajo-intensivo y a menudo expresa
identidad cultural; independientemente de la calidad, algunos productos
tienen un ciclo de vida muy pequeno mientras que otros aparecen como
atemporales (i.e. los best sellers). Tercero, los productos culturales y/o crea-
tivos son, a menudo, no rivales en el consumo y se basan en la experiencia
de los mismos. No todos los consumidores experimentan lo mismo a raiz
del consumo de un determinado bien cultural. La subjetividad del consu-
midor es un elemento relevante.

Tampoco es equiparable el modo de produccién en las industrias crea-
tivas a la forma de producir de cualquier otro sector. Asi, es imposible
reemplazar, a través de la rutina, las peculiaridades de las habilidades del
autor en que se basa el producto.

La provisién desde fuera —outsourcing— es pricticamente imposible a
diferencia de otras industrias tradicionales; el proceso creativo no puede
desdoblarse.

La oferta del mercado se compone de multiples oferentes de dimensio-
nes muy variadas participando tanto los semiprofesionales como los ama-
teurs. Al no existir barreras a la entrada, el mercado estd sujeto a una alta
variacién en los componentes de la oferta, especialmente en aquellas em-
presas pequenas que entran y salen del mercado mientras que las grandes
habitualmente se quedan mds tiempo.
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Se desarrollan los productos sin unas condiciones de demanda claras,
‘nadie sabe’ si el producto en cuestidn resultard un gran éxito o un com-
pleto fracaso.

Los empresarios creativos son precio-aceptantes, nadie tiene la fuerza
suficiente para dictar el precio.

Una de las caracteristicas transversales de este sector es su alto nivel
de variabilidad en cuanto a la composicién de la oferta: coexisten gran-
des empresas editoriales con el artesano o el arquitecto. Cualquier politica
orientada a estimular y ayudar al sector debe tener en cuenta esta realidad.

Los aspectos habituales de la cultura empresarial adquieren una rele-
vancia particular para el caso de las empresas culturales y creativas.

Acceso al capital financiero

Empleo no convencional: aquellos que trabajan full time con un sueldo
mensual estable no es habitual; los negocios pequenos tienen igualmente
que enfrentarse con los bancos que, a su vez, se han convertido en mds
adversos al riesgo debido a la crisis; el efecto de la incertidumbre acerca del
futuro de los mercados de ciertos productos creativos atn dificulta mds, si
cabe, esta situacidn.

Acceso a R + D y tecnologia

La digitalizacién afecta a todas las actividades; la tecnologia como elemen-
to cambiante al que hay que adaptar nuevos servicios, nuevos modelos
de negocio; la investigacién y el desarrollo se encuentra intrinseco en las
actividades culturales; SME en CCD no reciben el outpur producido en las
universidades ya que éstas se enfocan mds hacia las grandes empresas.

5 Acrénimos en inglés de pequefias y medianas empresas; e industrias culturales y creativas, respec-
tivamente.
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Habilidades emprendedoras y cultura empresarial

Los artistas no tienen, habitualmente, capacidades adquiridas de gestidn;
de ahi que existe una division entre el oferente y el gestor del producto; los
perfiles profesionales que forman a artistas no tienen en cuenta este aspecto
en su carrera educacional; simultdneamente, la educacién tradicional en
los negocios tampoco se adapta a las exigencias de los trabajadores en las
industrias creativas. Entre otros, no tiene en cuenta la importancia de las
redes (el know-who).

No parece que las ciudades estén escasas de ideas o de bienes culturales
sino que se requiere de un buen método y de profesionales cualificados
para su gestién. En la actualidad, deberfan conjugarse tanto los aspectos
que consideran la cultura como un bien eminentemente social como aque-
llos que apuestan por una visién mds economicista de la misma. Los dm-
bitos culturales y creativos son diversos y presentan funcionamientos muy
distintos que deberfan tenerse en cuenta para mejorar la eficiencia en su
funcionamiento sin perder el compromiso que adquieren por definicion de
su actividad con la sociedad.

Politicas puiblicas locales e industrias culturales y creativas: hacia una
agenda local de las industrias culturales y la creatividad

Dentro del panorama del sector cultural, el papel de los agentes publicos
es clave como dinamizador y potenciador tanto de las industrias como
de la demanda, la formacién y las actividades artesanales.

Las administraciones putblicas han de comprometerse a establecer vias de
ayuda econémica y de difusién de los proyectos culturales [...]

as{ como de establecer instrumentos financieros de ayuda indirecta

y de fondos reintegrables, de programas de cardcter plurianual o

de subvenciones a fondo perdido ICIC,

Llibre Blanc de les Indiistries Culturals a Catalunya, resumen, 2006.

Las ciudades en general y las ciudades creativas en particular buscan ele-
mentos diferenciadores para aumentar su competitividad en los nuevos en-
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tornos econémicos. Ello no debe llevar a malas interpretaciones: las nuevas
politicas locales no buscan nada que no se haya buscado anteriormente.
Lo que sucede es que el cambio en el contexto y en los nuevos pardmetros
competitivos ha determinado el surgimiento de nuevos instrumentos y,
sobre todo, la aparicién de actores conformando un nuevo sistema de go-
bernanza (Boddy y Parkinson, 2004).

Tal y como sefala el informe COMPETE (2008) basado en diferentes
experiencias de ciudades europeas, el papel de los gobiernos locales para la
consecucion de ciudades competitivas es fundamental. Para ello, he elabo-
ra un listado de mensajes a tener en cuenta para la transformacién de las
ciudades en ciudades competitivas.

Mensaje 1.- Las politicas nacionales y regionales son cruciales en la ac-
tuacién de las ciudades. Asi, en la mayor parte de paises europeos las po-
liticas nacionales estdn subrayando la contribucién que pueden hacer las
ciudades en la competitividad del pais. Para ello es necesario apoyarlas y
crear el marco institucional adecuado para ello.

Mensaje 2.- La inversion del sector pablico es fundamental para el éxito
de las ciudades. El sector privado participa obviamente en la estrategia
pero de acuerdo a la evidencia europea, el sector pablico debe proveer de
la inversién bdsica y asumir el riesgo inicial cuando el sector privado no se
muestra dispuesto a hacerlo.

Mensaje 3.- La competitividad econdmica y la cohesién social son com-
plementarias y no contradictorias. Ambos objetivos deberian reforzarse el
uno al otro. La preocupacién por mantener un equilibrio entre lo econé-
mico y lo social pretende evitar que los beneficios del éxito solo vayan a
unos cuantos, ya privilegiados.

Mensaje 4.- El equilibrio y la relacién fluida entre los diferentes niveles
de gobierno de un pais son importantes para la competitividad. Dos aspec-
tos se deben tener en cuenta, por un lado la progresiva descentralizacién
de poder hacia niveles de gobierno mds bajos. Por otro, las ciudades com-
petitivas no solo tienen mayores recursos sino que asumen los poderes y
responsabilidades para usarlos de forma eficiente.

Mensaje 5.- La importancia del liderazgo en promover la competiti-
vidad de las ciudades. Este emerge en formas diferentes: desde la univer-
sidad, desde el mismo gobierno local, desde los sectores empresariales. ..
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Mensaje 6.- Las actitudes son mds importantes que los instrumentos.
No existe una receta para la ciudad competitiva: hay diferentes mecanis-
mos que pueden favorecer que una ciudad lo sea. Sin embargo, la coin-
cidencia se encuentra en una actitud emprendedora por parte de los que
llevan a cabo las estrategias.

Mensaje 7.- La importancia del largo plazo en el planteamiento de ob-
jetivos y procesos relacionados con la competitividad. El éxito no llega de
forma inmediata.

Mensaje 8.- Las redes y los partnerships suponen mayores beneficios que
costes para la ciudad. Este aspecto surge en la mayoria de los casos ana-
lizados por COMPETE. Las barrera que dificultan la creacién de ambos
mecanismos tienen que ver con la falta de liderazgo, la seleccién errénea de
los partmers, la falta de confianza entre ellos, la pérdida de motivacién para
seguir perteneciendo al parmership, intentar que el sector privado piense
en otros términos que no sean los estrictamente econémicos y conflictos
entre responsabilidades asignadas por nivel de gobierno. El caso de Bar-
celona ilustra las ventajas e inconvenientes de este funcionamiento (ver
Diagrama N.° 12).

Mensaje 9.- Una vez superadas las politicas de renovacién urbana
(orientadas a la renovacién fisica de la ciudad) se necesitan politicas de
estrategia competitiva, apuesta por sectores clave para la ciudad.

Mensaje 10.- Las ciudades deben trabajar a una escala que va mds alld de
sus limites jurisdiccionales. El reconocimiento de las influencias y proximi-
dades en las dreas regionales de las ciudades mejora la probabilidad de éxito
en su estrategia competitiva.

Mensaje 11.- Uno de los elementos de la competitividad econémica es
la calidad del entorno que la ciudad proporciona contribuyendo a la atrac-
cién de talento y de empresas.

Mensaje 12.- La innovacion puede ser estimulada desde ‘arriba’ y con-
tribuye, sin lugar a dudas, a la competitividad. No se trata de un proceso
aleatorio sin resultados previsibles.

Mensaje 13.- Los centros de produccién de conocimiento como las uni-
versidades y los institutos de investigacién son importantes para la compe-
titividad de las ciudades.
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Diagrama N.° 12
Ventajas e inconvenientes del partnership en Barcelona

« Diferentes visiones con respecto a temas clave

« Relativa independencia del interés politico

« Los procesos de decisién son mas objetivos y estables

« Con el concenso a priori, se reduce el riesgo de enfrentamientos futuros

« Requiere mas tiempo el tomer decisiones

» Necesidades de coordinacion

* Necesidad de didlogo y consenso

» Requiere de mayor asuncién y compromiso de responsabilidad accountability

Fuente: Basado en COMPETE (2008).

Estas 13 recomendaciones a las ciudades en su camino hacia la competi-
tividad encajan perfectamente para las ciudades que hacen una apuesta
decidida por el sector cultural y la creatividad como motores de competiti-
vidad. Las industrias culturales y creativas han sido el eje central de muchas
politicas urbanas de ciudades europeas como Berlin, Viena o Barcelona
orientadas al desarrollo econédmico. Sin embargo, aunque comparten es-
trategia, los resultados son muy dificiles de comparar. La unicidad de la
ciudad —su bagaje histérico y cultural, su tejido productivo y su especiali-
zacién junto con unos contenidos sociales definidos— es uno de los valores
clave en el desarrollo de politicas urbanas de estimulo a la creatividad y la
cultura.

Ante esta situacién, la pregunta crucial es ;qué pueden hacer los go-
biernos regionales y locales para beneficiarse y, asimismo, potenciar los
elementos que identifican el desarrollo local con la cultura y la creativi-
dad? Hay razones suficientes para pensar que la importancia de los sectores
creativos y culturales para el mundo local en general es indudable. En este
sentido, las politicas putblicas tienen una responsabilidad decidida en el
encauzamiento de la fuerza de estos sectores para el beneficio global de
la comunidad. Para ello es necesario que se atinen esfuerzos y se definan
contenidos estratégicos de largo plazo.
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Uno de los primeros pasos que el mundo local debe dar es profundizar
en un conocimiento exhaustivo de aquellos activos que ya posee y en el
potencial que ofrece cada uno de ellos. La elaboracién de un diagnéstico
consensuado es una pieza clave en la situacién de partida, entendiendo la
visién colectiva y no individualizada como leiv motiv en el discurso. En
estos términos, no existe una aproximacion estandarizada al mecanismo
que vehicule el desarrollo econémico local. Las singularidades histéricas
tanto econémicas como politicas o institucionales marcan el camino hacia
el futuro.

Sin duda, la capacidad de accién de las autoridades locales depende de
la cantidad de recursos, econdmicos y no econdémicos, que puedan dedicar
a potenciar el sector. En Espafa, la Administracién Local es la que mds
recursos destina a la financiacién de la cultura (ver Diagrama N.° 13). Esta
importancia ha crecido en un 117 % aproximadamente desde el ano 2000
al afo 2007.

Diagrama N.° 13

Financiacién y gasto piiblico en cultura

M Administracién General del Estado Administracién Autonémica [ Administracién Local

Fuente: MC. Estadistica de financiacién y gasto publico en cultura, MEH. Liquidacién de los presupuestos de las
comunidades auténomas y de las entidades locales.

Las caracteristicas propias de cada municipio —sociales, culturales, econé-

micas, etc.— y la particular presencia de estos sectores hace de cada ciudad
un caso distintivo segin sean sus circunstancias.
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La politica urbana tiende habitualmente a limitarse a las politicas de
renovacion de ciertas dreas asi como a identificarse con la resolucién a
corto plazo de los problemas urgentes. Las politicas que hagan hincapié
en la promocién de la industria creativa no pueden estar aisladas de otras
politicas urbanas que, sin duda, tienen un componente fundamental en el
potencial creativo de la ciudad. Este es el caso de las politicas orientadas
al mercado del suelo, las cuales representan los tradicionales factores hard
de localizacién. Incluso aceptando la relevancia de otros aspectos unidos
a la calidad del espacio medioambiental o a la atmésfera residencial, no
hay dudas acerca de la importancia de la disponibilidad de suelo y espacio
como condicidén necesaria para que una ciudad se vea en condiciones de
atraer y retener inversiones. El buen funcionamiento del mercado del suelo
es una condicién de largo plazo que asegura una economia local competi-
tiva. La identificacién de fallos de mercado en este sector conlleva también
posibles mejoras correctivas desde las instancias publicas.

El planeamiento debe utilizarse como instrumento de largo plazo y
no como herramienta que apuesta por el crecimiento inmediato. Resulta
pues un reto para la agenda publica local el transformar la tendencia a
usar el planeamiento del suelo en respuesta al interés local por una apuesta
decidida por la integracién de medidas que consideren los vinculos entre
desarrollo econémico, empleo, oferta de trabajo y vivienda.

Un elemento decisivo en el futuro de la ciudad creativa es la educacién
y la formacién desde los inicios. La educacién sufre también un proceso de
transformacién debido a la necesidad de adaptacion a los requerimientos
de nuevos profesionales creativos. Asi, deberfa fundamentarse en la flexi-
bilidad en los métodos de ensefianza, la mente despierta a los procesos de
creacion, la posibilidad de incorporar la cultura y la creatividad en otros
dmbitos educativos que no estrictamente son los que se le atribuyen vy,
en definitiva, sentar las bases para facilitar el cambio organizacional que
requiere la apuesta por la creatividad y la cultura como motores de creci-
miento.

Las politicas educativas van a menudo mds alld de las responsabilida-
des en el dmbito local. Sin embargo, queda un buen trecho por recorrer
para maximizar la vinculacién entre educacién y oportunidades de empleo
dignas y, en ese aspecto, los entes locales pueden trabajar. Por otro lado,
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en el caso de las industrias culturales, la gestién eficiente y perfectamente
asociada a la actividad cultural tiene también muchos elementos a mejorar.

La provision de infraestructuras de servicios para las industrias cultu-
rales y creativas por parte de los gobiernos locales facilita directamente
uno de los grandes problemas de este sector. Asi, aprovechando la herencia
del pasado, transformando espacios destinados a antiguos usos en nuevas
oportunidades ligadas a la industria creativa, los ayuntamientos estdn pro-
pulsando el efecto arrastre que la creatividad puede ocasionar.

Tal y como se ha senalado anteriormente, las soluciones con una dura-
cién de largo plazo solo tienen cabida si se analiza cada ciudad individual
en el contexto de los cambios urbanos como un todo. La aproximacién
integral a la politica local orientada a las industrias culturales y la creativi-
dad es decisiva. Asi, a modo de sintesis, la agenda local partiria de los si-
guientes supuestos: primero, una politica unidireccional no es la solucién.
Segundo, debe mantenerse un balance entre lo social, lo econémico y lo
ambiental. Tercero, los gobiernos locales reaccionan de forma desigual a las
politicas nacionales. Son necesarias mejoras en los canales de transmisién.
Cuarto, la mejora de la competitividad pasa por una diagnosis de la situa-
cién de la ciudad, identificando sus principales activos, sus puntos fuertes
y débiles asi como sus competidores y posibles aliados. Quinto, el planea-
miento estratégico contribuye de forma decisiva al trazado de objetivos a
largo plazo que aseguren una competitividad durable. Sexto, los ejercicios
de benchmarking a escala local ayudan a la clarificacién de aspectos débiles
y fuertes de la ciudad. La ventaja del benchmarking no se centra solamente
en la identificacién de buenas practicas sino que también permite pregun-
tarse qué ha ocasionado un fallo, por qué no se ha triunfado en la compe-
titividad local.

Reflexiones
El fenémeno de la globalizacién afecta a la totalidad de la actividad econé-
mica y en particular a los sectores culturales y los basados en la creatividad.

Las relaciones cldsicas de produccién proveedor-empresa-cliente y la rela-
cién competitiva entre empresas se han transformado completamente en
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muy poco tiempo. La necesidad de adaptarse al cambio y actualizarse ante
las exigencias de este nuevo orden mundial emerge como factor decisivo
para el conjunto de las economias de los paises.

Sin embargo, estas nuevas reglas del juego marcadas por el dmbito
mundial refuerzan, a su vez, el valor de lo territorial y los factores locales.
Para la mayor parte de industrias que usan la creatividad, la cultura y/o el
conocimiento como el elemento més distintivo en su proceso de produc-
cién, el reto de la internacionalizacién y la expansion se conjuga con el
mantenimiento del arraigo a las particularidades de lo local. Las ciudades
sometidas a los procesos globales tienden a parecerse en términos econé-
micos. Grandes cadenas comerciales, establecimientos de comida rdpida y
crecientes desigualdades sociales estdn presentes en la mayor parte de ciu-
dades europeas. Sin embargo, los nuevos ejes de competitividad se funda-
mentan en la valoracién de lo propio, aquello basado en el acerbo cultural
y artistico, la tradicién y el aprovechamiento de las nuevas oportunidades
que ofrece la creatividad.

Las ciudades quieren ser creativas y no necesariamente globales. El sus-
trato histérico en lo econdémico, lo artistico o lo social fundamenta el po-
tencial de los activos existentes para competir en este mundo global.

El gobierno local no debe ser neutral a este cambio y se le supone la ca-
pacidad para orientar estratégicamente la ciudad. El cambio cultural en las
formas organizativas influye decisivamente en los entes locales y su trabajo:
se les exige coordinacién y no siempre ello es posible.

El reconocimiento de las oportunidades pero también las amenazas ha
de suponer la base para un planteamiento estratégico de largo plazo. Las
politicas deben fundamentarse en una accién integral que vaya més alld de
lo propio y genere sinergias cooperativas entre las administraciones locales.
Trabajo en red, trabajo compartido, voluntad de cooperacién.

Las pautas de competitividad urbana han cambiado, también lo debe
hacer la actitud de los gobiernos locales. Las industrias culturales y la crea-
tividad suponen un reto para muchos de ellos. Las caracteristicas de este
sector hacen que se imbrique perfectamente con el contexto: hacen falta
mecanismos que favorezcan a que esto suceda. Y eso estd en manos del
gobierno local.
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Ejes del debate

EJE 1. La competitividad de una ciudad no es un juego de suma cero entre ciudades. Se
deben buscar sinergias con otras agendas locales para mejoras globales en la zona.
Mecanismos
* Coordinacién de politicas.
 Aproximacion regional en red.

EJE 2. La atraccién y retencién de empresas y talento son decisivas para el posiciona-
miento competitivo de la ciudad. Los actores locales son quienes mejor conocen el tejido
productivo, resultan los mds adecuados para llevar a cabo politicas de atraccién selectiva en
connivencia con el sector privado.
Mecanismos
e DPoliticas directas de atraccién (movilidad de trabajadores en sectores creativos y
culturales).
* Mejoras en las condiciones de vida y de trabajo de los trabajadores.
e Mejoras en las infraestructuras de conectividad y transporte.

EJE 3. La generacién de sinergias entre sectores es clave para el posicionamiento compe-
titivo local. Las caracteristicas de los sectores culturales y creativos favorecen el aprovecha-
miento indirecto de estos factores externos.
Mecanismos
¢ Creacién de milieus (de innovacién, culturales) en la esfera local.

EJE 4. Promocidn de redes de profesionales y creativos. Es de importancia clave la mejora
de la conectividad tanto a escala nacional como internacional. De igual modo, las redes
empresariales pueden crearse desde arriba, siendo el gobierno local su principal catalizador.
Mecanismos
e Estimulo a la generacién de redes.
* Organizacién de jornadas temdticas y de debate que aglutinen a profesionales de
diferentes sectores culturales y creativos.
* Busqueda de proyectos que aglutinen profesionales del sector.

EJE 5. El éxito econémico no necesariamente supone mejoras en los indices de exclusién
social. La mejora de la competitividad no debe tinicamente focalizarse en los aspectos eco-
némicos; las politicas de soporte social son fundamentales en la agenda local de la ciudad
competitiva.
Mecanismos
 Reforzar politicas de acompanamiento dirigidas a la totalidad de la ciudadania.
* Generar oportunidades para la creatividad y el talento desde el inicio: mejora
decidida en las politicas educativas.
 Garantizar el puente entre los creativos y artistas y el mercado de trabajo.

523




Félix Manito y Montserrat Pareja-Eastaway

EJE 6. La competitividad implica a diferentes politicas, no solo la econémica. Se requiere
de un enfoque integral en la generacién de mejoras en la agenda de la competitividad local.
Mecanismos
e Identificar los puntos de contacto entre politicas locales.
* Mejorar la coordinacién por dreas departamentales del gobierno de la ciudad.

EJE 7. Se necesita un cambio en la cultura politica de las ciudades. Del mismo modo que
han cambiado los condicionantes y las consecuencias de la intervencién publica a la de los
afios cincuenta, la colaboracién y no la competencia debe marcar las relaciones entre muni-
cipios de una misma regién metropolitana.
Mecanismos

e Proyectar estratégicamente la ciudad en el largo plazo.

e Establecer lineas continuistas de politica local.

EJE 8. Existe fragmentacién en las politicas publicas a escala local. La formulacién de
estrategias conjuntas locales a escala regional requiere de instancias supramunicipales que
reviertan en objetivos y procesos de integracién a esa escala, evitando duplicidades e innece-
sarios antagonismos.
Mecanismos
 Creaci6n de canales de transmisién adecuados que atinen voluntades y garanticen
la confianza.

EJE 9. Todos los actores relevantes deben ser incluidos en la definicién de estrategias de
largo plazo. El refuerzo de los sistemas de gobernanza permite asegurar el éxito en la conse-
cucién de objetivos consensuados a priori por todos aquellos afectados.
Mecanismos

e Identificar actuaciones que correspondan a innovacién social.

EJE 10. Los trabajadores en industrias culturales y creativas tienen necesidades especificas
de apoyo por parte del sector publico. Especialmente en el momento inicial de la creacién
de la actividad se presta este tipo de apoyo.
Mecanismos

e Facilitando espacios de creacién (incubadoras, laboratorios, etc).

Bibliografia

Andersson, A. (1985). “Creativity and regional development”. Papers of the
Regional Science Association N.° 56: 5-20.

Boddy, M. y M. Parkinson (Eds.) (2004). Cizy Matters. Competitiveness,
cohesion and urban governance. Bristol: The Policy Press.

Bonet, LL. (2003). “Les industries culturals”. 77ipodos N.° 14, Barcelona.

524



Hacia una agenda local de las industrias culturales y la creatividad

Castells, M. (2003). “La interacci6 entre les tecnologies de la informacio i
la comunicacio i la societat xarxa: un procés de canvi historic”. Conei-
xement i Societat N.°1: 8-21.

Landry, C. (2000). 7he creative city. A toolkit for urban innovators. Londres:
Earthscan.

Lever, W. (1999). “Competitive Cities in Europe”. Urban Studies [versién
electrénica en http://www.informaworld.com/smpp/title~-content=t
713449163 ~db=all-tab=issueslist~-branches=36 - v3636 Issue 5 & 6:
1029-1044.

Malecki, E. J. (2000). Knowledge and regional competitiveness. Erdkunde,
54(4): 334-351.

Ministerio de Cultura (2008). “Estadistica de Financiacién y Gasto Pabli-
co en Cultura”. Informe.

Musterd, S., M. Bontje, C. Chapain, Z. Kovacs y A. Murie (2007). “Ac-
commodating Creative Knowledge. A Literature Review from a Euro-
pean Perspective”. Reporte de ACRE N.o 1.

Musterd, S y A. Murie (2010). Making creative cities. USA: Wiley-Blac-
kwell, Hoboken.

OCDE (2006). OECD Territorial Reviews: Competitive Cities in the Global
Economy. Paris: OCDE Publicaciones.

Sassen, S. (1991). The global city. New York, London, Tokyo. Princeton, NJ:
Princeton University Press.

Scott, A. J. (2006). “Creative cities: Conceptual issues and policy ques-
tions”. Journal of Urban Affairs 28 (1): 1-17.

(2008). Social economy of the metropolis. Cognitive-cultural capira-
lism and the global resurgence of cities. Oxford: Oxford University Press.

Térnqvist, G. (1983). Creativity and the renewal of regional life. En Crea-
tivity and context: A seminar report. Lund studies in Geography. B. Hu-
man Geography, A. Buttimer (Ed.): 91-112. Lund: Gleerup.

525



Epilogo:

Todas las industrias y consumos son culturales.
Critica de las ideas de industrias culturales

y consumo cultural para abrir nuevas posibilidades
de investigacién e intervencién'

Daniel Mato*

Desde hace décadas, las categorias industrias culturales y consumo cultural
juegan un papel significativo en numerosas publicaciones, en varios idio-
mas, asi como en diversas précticas profesionales desarrolladas en muchos
paises. Sin embargo, estas categorias acarrean problemas que hacen nece-
saria su revision critica.

En mi estudio procuraré llamar la atencién acerca de cémo el uso de es-
tas categorias obstaculiza y/o condiciona seriamente algunas posibilidades
tanto de investigacién como de intervencidn, y cémo someterlas a revisién
critica permite abrir nuevas posibilidades tanto de investigacién, como de
gestion.

Destacar el atributo cultural de algunas industrias y consumos, por via
de contraste, conduce a ocultar la relevancia cultural de todas las demds
industrias y consumos. Esto tiene efectos tanto en el dmbito de la inves-
tigacion, en el cual obstaculiza el estudio de otras industrias y consumos
desde perspectivas culturales, como en el de las politicas publicas y la ges-
tién cultural.

Aunque existen casos excepcionales, usualmente estas categorias se apli-
can a ciertos tipos de industrias en especifico y al consumo de sus produc-

1 Versién breve de mi articulo “Todas las industrias son culturales. Critica de la idea de industrias
culturales y nuevas posibilidades de investigacion” (publicado en la revista Comunicacién y So-
ciedad, Universidad de Guadalajara, N.o 8) especialmente preparada para ser presentada en la
inauguracién del I Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural, Quito, 22 al 24-09-2011.

*  CONICET-Universidad Nacional Tres de Febrero. Buenos Aires, Argentina.
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tos. Este universo usualmente incluye las siguientes industrias y consumos
relacionados: publicaciones impresas y electrénicas (incluyendo periddicos,
libros, revistas, afiches, tiras cémicas, etc.), radio, cine, video (incluyendo
juegos), fotografia, musica (incluyendo espectdculos, grabacién e impre-
sién), television, publicidad, e Internet (pdginas web, portales). En algunos
casos, la idea de industria cultural se utiliza para incluir ampliamente los
medios de comunicacién masiva y algunas industrias del entretenimiento y
espectdculo, pero no todas, ya que, por ejemplo, no suele incluirse a la in-
dustria del espectdculo deportivo. Algunas de las visiones mds abarcadoras
de la idea de industrias culturales incluyen el turismo, otras no. Pero otras
industrias o actividades humanas susceptibles de ser consideradas como
industrias usualmente no se incluyen bajo la categoria industrias culturales.
Entre las exclusiones mds significativas en este respecto cabe mencionar
no solo industrias como la del juguete, el automévil, el vestido, la comida
rdpida, cuyo cardcter eminentemente cultural he examinado brevemente
en el articulo publicado en Comunicacién y Sociedad, sino también muchas
otras, como, por ejemplo, la de la salud, la farmacéutica, la de cosméticos,
la de alimentos (no solo la ‘comida rdpida’), bebidas, la de la cooperacién
internacional a la que haré solo breve referencia en este texto pero que he
analizado mds ampliamente en publicaciones anteriores, entre otras.

De manera un tanto diferenciada, la idea de consumo cultural suele apli-
carse no solo al consumo de los productos de las industrias llamadas cu/tu-
rales, sino también a otros tipos de consumo, como, por ejemplo, visitas a
museos de historia, arqueologia, antropologia, ciencias y tecnologia, arte,
artesanias y cultura popular; visitas a galerias de arte; asistencia a conciertos
y obras de teatro, visitas a sitios arqueolégicos, histéricos y de valoracion
similar, entre otros. En otras palabras, la idea de consumo cultural suele
tener un dmbito de aplicacién mds amplio que la de industrias culturales
aunque, aun asi, todavia bastante limitado.

Por ejemplo, no suele imputarse como cultural el consumo de alimen-
tos, indistintamente de que éstos sean producidos industrial o artesanal-
mente, sean de tipo masivo y estandarizado, sean tradicionales de algin pais
en particular, o #picos de algiin cocina, por exdtica que esta sea. Lo mismo
puede decirse del uso del vestido, incluso haciendo los mismos matices que
con respecto a la comida, y otros més. Entonces surgen algunas preguntas:
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¢por qué el pararse frente a una vitrina de un museo a observar un vestido
senegalés se considera un consumo cultural, pero vestir una prenda o acce-
sorio de Senegal no seria considerado un consumo cultural? O bien, ;por
qué asistir a un Festival de China se consideraria un consumo cultural, pero
preparar y degustar comida china en la propia casa, o bien consumirla en
un restaurant, no habria de serlo? ;Porqué habrd de ser cultural asistir a
una exhibicién sobre el maiz en la historia de los pueblos americanos, sus
usos y modos de industrializacién, y no habria de serlo producir, o comer,
maiz, o comidas y bebidas elaboradas con maiz? Asi, podriamos formular
preguntas semejantes respecto de otros productos y origenes.

En fin, podria continuar presentando muchos otros ejemplos que nos
llevan a cuestionar tanto la pertinencia y fertilidad de la categoria industrias
culturales, como la de su asociada, aunque diferenciada, consumo cultural.

Quisiera prevenir con respecto a un posible malentendido: de ningtin
modo estoy diciendo rodo es cultura. Lo que estoy diciendo es que toda
préctica social, proceso productivo, acto de consumo, es susceptible de ser
analizado desde un punto de vista cultural. Es decir desde un punto de vista
que ponga especial atencion a la creacidn, circulacidn, apropiacién y recrea-
cién de sentido. Cualquier industria o consumo puede ser analizado desde
un punto de vista cultural, como puede serlo también desde un punto de
vista econémico, o desde el de cualquier otra disciplina. Ninguna industria
0 consumo es econdmico per se, o cultural per se. Todas las industrias y con-
sumos, involucran aspectos que resultan significativos tanto desde el punto
de vista econémico, como desde el punto de vista cultural. Por tanto, es
necesario estudiarlas y gestionarlas teniendo en cuenta ambas dimensiones
analiticas a la vez, de manera articulada.
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Coda:

El primer observatorio ciudadano de
cultura del Ecuador

Fabidn Saltos Coloma*

El T Congreso Ecuatoriano en Gestién Cultural tuvo fructiferos resultados
y varios productos; entre ellos el volumen que tiene en sus manos. Otro
de los productos relacionados con el Congreso fue el establecimiento del
primer Observatorio de Gestion y Derechos Culturales, en concordancia con
la creacién de redes de informacién de gestién cultural, mediante tecnolo-
gias de comunicacién y como unos de los mecanismos de participacién y
control social en nuestras democracias.

Los observatorios culturales son organismos encomendados de facilitar
el traspaso y acceso a la informacién y el conocimiento, con el fin de servir
de soporte al proceso de toma de decisiones en materia cultural por medio
de sistemas de informacién cultural. Existen observatorios en los que, ade-
mis de dicha funcidn, tienen otras, como el intervenir directamente en el
proceso cultural con acciones que van desde la presentacién de propuestas
o recomendaciones, el impulso de estudios de consultoria, hasta la confec-
cién de técticas y eventos de mediacidn.

Entre las metas primordiales que precisan los observatorios cultura-
les se hallan la vigilancia, supervisién y propagacién de informacién, la
profundizacién del andlisis de las realidades culturales de cada pais y la
busqueda y expansién de informacién que favorezca a visualizar los impac-

*  Funcionario del Ministerio de Cultura, gestor cultural, cofundador de la Asociacion Ecuatoriana

de Profesionales de la Gestion Cultural y del Patrimonio (PROGESCU), ¢ integrante del Comité
Directivo del Congreso.
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tos de los fenémenos culturales y prever escenarios culturales futuros. Los
observatorios responden a la necesidad cada vez mayor de crear fuentes de
informacién completas, integradas, fiables y accesibles, realizar estudios y
sugerencias en torno al crecimiento y dinamizacién del sector cultural y
las tendencias o movimientos sociales y culturales de los sectores publico,
privado, comunitario, mixto e internacional.

El Observatorio de Gestién y Derechos Culturales que nace a partir del
I Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural (Quito, septiembre 2011)
tiene por objetivo hacer un seguimiento y una evaluacién del campo de
la gestién cultural y del ejercicio de los derechos culturales en el pais. Los
objetivos especificos son: hacer un seguimiento a la aplicacién de la legisla-
cién vigente en cuanto al ejercicio de los derechos culturales en el Ecuador;
elaborar y difundir un informe anual sobre el ejercicio de los derechos cul-
turales en el pais; asesorar a los organismos publicos e instituciones que lo
soliciten; desarrollar las capacidades del sector cultural; organizar espacios
de reflexién y didlogo intercultural, y ser un repositorio de informacién
clave sobre gestién y derechos culturales.

La estructura del Observatorio estd orientada hacia los derechos y poli-
ticas; el dmbito de accién es a nivel nacional y funciona desde la Facultad
Latinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSO-sede Ecuador), en coor-
dinacién con organismos internacionales y nacionales y asociaciones, tales
como UNESCO, IPANC, AECID, ministerios de Patrimonio, Cultura,
Turismo, PROGESCU, Red Cultural del Sur de Quito, y Coordinadora
Cultural PAIS, entre otros. La metodologia de funcionamiento del Obser-
vatorio es participativa e integra diversos campos de estudio.

La idea de este Observatorio encierra el concepto de trabajo con auto-
nomia y capacidad critica; labor que desarrolla en el dmbito de la investi-
gacién, la formacién y la divulgacion, realizando una funcién de apoyo y
colaboracién con distintos 6rganos. A nivel operativo estd conformado por
un Consejo Consultivo, compuesto por representantes institucionales y
de la sociedad y de un equipo técnico que recoge, sistematiza y difunde la
informacién recabada. La informacién disponible en el Observatorio Cul-
tural se relaciona bdsicamente con: temas constitucionales de derechos cul-
turales; politicas publicas y planes de cultura; legislacién cultural; Sistema
Nacional de Cultura; cartografia cultural (infraestructuras, equipamien-
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tos, actores y eventos, estadisticas, etc.); informacién de las redes de artes/
creatividad y de memoria/patrimonio; directorios de instituciones, orga-
nizaciones y empresas del dmbito cultural; informacién académica para el
perfeccionamiento profesional; buenas précticas de colectivos culturales;
publicaciones, estudios, encuestas, e investigaciones en marcha.

Tanto las ponencias que han leido en este volumen como el Observa-
torio aqui presentado forman una unidad en los resultados del Congreso;
una unidad que esperamos contribuya al avance en el ¢jercicio de los dere-
chos culturales en el Ecuador.
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Frenesi en la organizacién. De izquierda a derecha: Alana Ackerman, Amapola Naranjo, Ferran Cabrero, Wendy
Morin, Eduardo Puente, Angela Mateus, y Paulina Tapia.

Prolegémenos del Congreso. Entre los espectadores se puede reconocer a Vicente Mas e Ivan Gutiérrez, de la Sec-
ci6n Cultural de la Embajada del Reino de Espana en Quito; asi como a Luis Péez, de la Organizacién de Estados
Iberoamericanos (OEI).
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Juan Ponce, entonces director encargado de FLACSO-Sede
Ecuador, en la inauguracién del Congreso (jueves 22 de sep-
tiembre de 2011).

Durante la sesién inaugural, de izquierda a derecha: Susana Wappenstein, coordinadora del-
Programa de Estudios de Género y de la Cultura de FLACSO-Sede Ecuador; Federico Torres
Muro, Embajador del Reino de Espafia en Ecuador; Erika Sylva, Ministra de Cultura del Ecua-
dor; Patricia Ashton, directora de Instituto Iberoamericano de Patrimonio Cultural y Natural;
e Inés Pazmifio, directora del INPC.
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Erika Sylva y Ferran Cabrero en la primera Mesa plenaria del Congreso: “Buen vivir y politicas culturales” (jueves 22
de septiembre de 2011). La polémica ante el poder publico estaba servida.

Panordmica del auditorio de FLACSO-Sede Ecuador durante el desarrollo del Congreso.
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Concurrida audiencia en la Mesa 3: “Politicas, programas, y proyectos institucionales” (jueves 22 de septiembre de
2011). De izquierda a derecha se puede llegar a identificar a: Enrico Dongiovanni (UNESCO), Nelson Ullauri (Muni-
cipio de Quito), Enrique Mediavilla (OEI), Patricio Sandoval (IPANC), y Francisco Germénico Sdnchez Flores (INPC).

T
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Acaloradas discusiones sobre nuestro futuro.
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Valeria Coronel, del Programa de Sociologfa de FLACSO-Sede Ecuador, y Herndn Reyes, de la Universidad Andina
Simén Bolivar-Sede Ecuador, en la Mesa plenaria “Memorias y patrimonios” (jueves 22 de septiembre de 2011).

Eduardo Puente, director de la biblioteca de FLACSO-Sede Ecuador e integrante del Comité organizador del Con-
greso, sitiado por la alegria de la Costa (Lindberg Valencia sentado a su derecha).
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Aire fresco desde Barcelona: Félix Manito, presidente de la Fundacién Kreanta, en un momento de
su conferencia magistral “Politicas para la creatividad” (23 de septiembre de 2011).

Eduardo Kingman, profesor investigador del Programa
de Antropologia de FLACSO-Sede Ecuador, en su con-
ferencia magistral “Politicas de la memoria” (jueves 22 de
septiembre de 2011).
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

El momento preciso para resarcir el alma: Enrique
Males y su arte ancestral del presente (jueves 22 de
septiembre de 2011).

Patricio Sandoval, del Instituto Iberoamericano de Patrimonio Natural y Cultural (IPANC), en pleno arte oratorio.
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Lisset Coba, del Programa de Estudios de Género y de la
Cultura de FLACSO-Sede Ecuador, disertando ante el
publico atento, cuando no apasionado, durante la Mesa ple-
naria “Diversidades y Culturas” (viernes 23 de septiembre
de 2011).

Freddy Simbana, de la Red Cultural del Sur, junto a Eduardo Yumisaca Jiménez, del Frente de
Kontraculturas Suburbanas (viernes 23 de septiembre de 2011).
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Una sonriente Julia Mayorga luego de su exposicion
en la Mesa 9: “Cultura, artes y educacién” (viernes
23 de septiembre de 2011).

Mam4 Trénsito Amaguana (Pushak Warmi) reencarnada por unos minutos en la artista joven y talentosa Sara Utreras
(viernes 23 de septiembre de 2011).
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Instante inmortalizado de Susana Wappenstein.

Exposicién de artesanfas (mascaras de Diabluma).
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I. Congreso Ecuatoriano de Gestién Cultural

Fabidn Paredes, del Ministerio de Turismo, y Rubén Guarderas, director del Ballet Ecuatoriano de Cdmara (sébado
24 de septiembre de 2011).

Incansable Fabidn Saltos, presidente de la Asociacién de Profesionales de la Gestién Cultural, moderando el espacio
de encuentro de gestores culturales. A su derecha Amapola Naranjo, presidenta de la Coordinadora Nacional de
Organizaciones Culturales; a su izquierda: Roberto Guerra, presidente de la Asociacién Latinoamericana de Gestién
Cultural, y Romina Bianchini, de Proyecta Cultura (sdbado 24 de septiembre de 2011).
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Este libro se terminé de
imprimir en febrero de 2013
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“El | Congreso Ecuatoriano en Gestién Cultural tuvo fructiferos
resultados y varios productos; entre ellos el volumen que tiene en
sus manos”.

Fabian Saltos

“(...) los espacios para reflexionar sobre la gestién cultural han sido
més bien escasos, la formacién académica del gestor cultural es
reciente y va en crecimiento, asi como su importancia en el mundo
laboral. Por todo ello FLACSO convocé al | Congreso Ecuatoriano de
Gestion Cultural, planteandose como uno de sus objetivos esta-
blecer y dar seguimiento a sinergias entre los distintos gestores y
asociaciones de gestores culturales de Ecuador. La activa partici-
pacion de varios colectivos de la ciudad y del pais que relacionaron
sus trabajos y socializaron sus experiencias artisticas y de gestion
cultural de varios afios, confirmé el cumplimiento de tal objetivo”.

Eduardo Puente

“El volumen que tiene en sus manos es una seleccién de ponencias
del Congreso. Como su titulo indica, éste se inscribié en el buen
vivir, que supone tanto una vivencia como un proyecto en construc-
cién innovador e ilusionante que se discute, fundamentalmente, en
el eje andino de Ecuador y Bolivia. Esta perspectiva permitié acotar
la tematica de varias ponencias, que no todas lo hicieron ni fue
preciso. La pluralidad de aproximaciones tetricas y practicas que se
maneja dentro de la gestién cultural; la amplitud geogréfica del
mismo evento (estatal); y su condicién de primer Congreso, si bien
en algunos casos pudo tener el desafio de la dispersion, permitié
contar con una participacién inclusiva y un proceso valioso inédito
en el pais”.

Ferran Cabrero
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