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UNA FIRMA ES ACCION, 
DOS FIRMAS SON 

TRANSACCIÓN

Paulina León C.

Durante el año 2014 se realizó en Arte Actual FLACSO la tercera edición del 
Encuentro Iberoamericano de Arte, Trabajo y Economía. Como es ya tradición 
el encuentro es bautizado en cada edición con la frase de un artista que nos 
provoque y nos lleve a la reflexión. Para esta ocasión el lema escogido fue "una 
firma es acción, dos firmas son transacción" del artista uruguayo Luis Camnit- 
zer, uno de los mayores exponentes del conceptualismo. La frase nos convoca 
a pasar de la acción individual a la trans-acción entre dos o más personas. Es 
decir, implica una relación, en la que el intercambio de tangibles e intangibles 
nos permita llegar a acuerdos justos basados en la reciprocidad.

En esta edición hemos modificado la metodología en dos aspectos fundamen­
tales: por un lado, debido la complejidad que implica la gestión, realización 
y sistematización de información de un encuentro de esta magnitud, el mismo 
se llevará a cabo de manera bianual y no anualmente como fue la primera y 
segunda edición (2011 y 2012 respectivamente); por el otro en esta edición he­
mos decidido llevar a cabo las mesas de trabajo antes de la cita internacional, 
y no durante como en ocasiones anteriores, lo que nos ha permitido más dedi­
cación para las mismas, un tiempo de decantación y la posibilidad de presentar 
los resultados en el evento internacional.
El Encuentro buscó continuar la reflexión y el diálogo crítico entre el campo 
del arte y el campo de la economía, estableciendo los dos siguientes ejes de 
trabajo:

1/ El eje de aplicación, en el que a través de mesas de trabajo, reali­
zadas entre julio y septiembre 2014, con la participación de alrededor de 120 
actores del arte a nivel nacional, se desarrolló mancomunadamente el Manual 
de Buenas Practicas para las Artes Visuales en Ecuador.
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2/ El eje de discusión, integrado por el Coloquio y las Mesas de Diálo­
go, llevado a cabo en octubre 2014, con invitados nacionales e internaciona­
les, que buscó reflexionar sobre las tensiones entre una economía de la cultura 
basada en las industrias creativas, una basada en la cultura libre y las otras 
economías posibles.

SOBRE EL MANUAL DE BUENAS PRÁCTICAS PARA LAS ARTES VISUALES EN 
ECUADOR. ¿ QUÉ ES UN MANUAL DE BUENAS PRÁCTICAS ?

En términos generales un Manual de Buenas Prácticas es un documento 
construido de forma colectiva, que si bien no constituye una base legal de 
actuación, sí constituye un acuerdo moral para las relaciones profesionales 
entre los distintos actores del campo artístico. En este sentido, serán los mismos 
actores quienes exijan su cumplimiento.
Se han realizado manuales de buenas prácticas para las artes visuales en distin­
tas partes del mundo1. La mayoría de ellos entienden la transacción en térmi­
nos económicos, referentes a servicios artísticos, al mercado y circulación de 
las artes visuales. En este Encuentro, y partiendo de nuestro contexto, creemos 
importante retomar estos aportes, pero repensarlos, ampliarlos y complejizarlos 
de acuerdo a las dinámicas y prácticas artísticas locales, tomando en cuenta 
además del trabajo autoral, las prácticas artísticas con comunidades y aquellas 
relacionadas a la cultura libre.
Entendemos al manual en su triple concepción: en su acepción de "hecho con 
las manos", refiriendo así a la construcción y al proceso de creación colectiva; 
en su acepción de guía, de "instrucciones a seguir" para el cumplimiento de 
una meta; y como libro que recoge lo esencial de una materia.
Referenciamos también a los artistas conceptuales de los años sesenta, y a los 
múltiples manuales de activación artística que ellos desarrollaron, tomando así 
al manual como las instrucciones de activación para que una "obra de arte" 
exista.
Creemos que este Manual será un marco necesario para que las buenas prác­
ticas sean posibles en nuestro contexto y de esta manera se active una produc­
ción, difusión y circulación profesional de las artes visuales. 1

1 Hemos tomado como referencia principalmente el Manual de Buenas Prác­
ticas Profesionales en las Artes Visuales, editado por la Asociación de Artistas Visuales 
de España; y el Código de Buenas Prácticas Profesionales en las Artes Visuales de Arte 
Contemporáneo Asociado (ACA) de Chile.
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¿POR QUÉ UN MANUAL DE BUENAS PRÁCTICAS EN LAS ARTES VISUALES 
PARA EL ECUADOR?

A partir de las experiencias de los encuentros anteriores, se ha detectado cómo 
una de las falencias más graves en el medio es la falta de procesos transparen­
tes y normas claras que regulen las relaciones laborales y colaborativas entre 
los artistas con los espacios culturales (públicos y privados), la comunidad y 
otros agentes del campo artístico. En el Ecuador si bien contamos con garantías 
constitucionales referidas a la cultura y al trabajo artístico, hasta el momento 
estas no se han concretado en una Ley de Cultura ni en políticas públicas. La 
carencia de un marco de actuación se evidencia en una serie de malas prácti­
cas en que los actores del arte son constantemente vulnerados en sus derechos. 
Partiendo de la necesidad de establecer "reglas del juego" claras, asumimos el 
encargo de facilitar, a través de un proceso participativo, el desarrollo colectivo 
de este documento. Este Manual busca ser una base y una herramienta útil para 
la construcción de relaciones profesionales entre artistas, espacios de difusión, 
agentes mediadores del arte y comunidad, de acuerdo a las dinámicas y prácti­
cas artísticas locales, basadas en acuerdos colectivos y de beneficio mutuo.
En este sentido, nos propusimos tener como líneas trasversales en esta reflexión 
y construcción algunos principios éticos como:

—  La reciprocidad, entendida como el equilibrio en las interacciones y tran­
sacciones
—  La complementariedad creativa
—  La convivencia, en lugar de competencia
—  La transparencia

Los ejes articuladores y de debate de las tres mesas fueron: derechos labora­
les, propiedad intelectual, y condiciones que posibilitan el desarrollo de las 
prácticas artísticas. Estos ejes se concentraron en regulaciones centradas en 
procesos administrativos, producción de valor económico, y aspectos legales 
y contractuales.

¿CÓMO SE CONSTRUYÓ EL MANUAL DE BUENAS PRÁCTICAS EN LAS ARTES 
VISUALES?

El Manual es un documento construido de manera participativa con alrededor 
de 120 actores del campo artístico de las distintas provincias. En las mesas 
de trabajo participaron coordinadores de instituciones culturales estatales, es­
pacios independientes, docentes universitarios, gestores culturales, curadores, 
dirigentes comunitarios y artistas visuales. En las Mesas de Trabajo se abordó,
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discutió y aprobó de manera conjunta los acuerdos para las buenas prácticas. 
El proceso para el desarrollo de este Manual contó con distintas fases de tra­
bajo, con el fin de tener un proceso abierto y lo más participativo posible a 
nivel nacional.
Las fases son las siguientes:

1/ En el mes de julio 2014 en Quito se desarrollaron las Mesas de Trabajo con 
diversos actores nacionales en el campo de las artes visuales a nivel nacional 
para conjuntamente desarrollar el borrador del texto del Manual de Buenas 
Prácticas. Se definieron tres mesas de trabajo acorde con las dinámicas especí­
ficas de cada campo:
a/ Producción autoral (individual y colectiva) y espacios de difusión 
b/ Prácticas artísticas y comunidades 
c/ Prácticas artísticas y cultura libre.
De cada Mesa de Trabajo salió un documento base, una propuesta en borrador 
del Manual de Buenas Prácticas.

2/ Con el fin de ampliar la participación a nivel nacional e incluso internacio­
nal, se creó una plataforma virtual interactiva (wiki) donde se colgaron los tres 
documentos borradores del Manual de Buenas Prácticas, con el fin de sociali­
zar los documentos y recoger los comentarios y aportes de los destinos actores. 
Esta plataforma estuvo activa entre julio y septiembre 2014.

3/ Se realizaron además grupos focales de discusión del borrador y recogida de 
comentarios y aportes durante el mes de septiembre 2014 en Ambato, Guaya­
quil y Cuenca.

4/ En el mes de septiembre, el grupo coordinador del Manual de Buenas Prác­
ticas, compuesto por los coordinadores de cada una de las mesas, los coordi­
nadores del encuentro y la respectiva asesoría legal, sistematizó los aportes y 
realizó la redacción del texto final.

5/ En el mes de octubre durante el Encuentro Iberoamericano de Arte, Trabajo 
y Economía se presentó los resultados y los textos definitivos del Manual de 
Buenas Prácticas.

Entendemos que este documento, no es un documento neutro (tiene un lu­
gar claro de enunciación) y los procesos siempre resultan excluyentes (existen 
evidentes límites en la participación), por lo que presentamos este Manual de 
Buenas Prácticas como una un texto incompleto, inacabado, una primera ver­
sión que invita a la discusión, a la modificación y la incorporación de nuevas 
voces.
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SOBRE EL COLOQUIO Y LAS MESAS DE DIÁLOGO

El Coloquio propuso reflexionar sobre diversos modelos económicos de la 
cultura, presentando las tensiones entre una economía basada en las industrias 
creativas, una economía basada en la cultura libre y "otros" modelos posibles 
de economías desde la cultura. Para esta reflexión tuvimos un nutrido pro­
grama de conferencias con invitados nacionales e internacionales.
La ponencia inaugural "Los propietarios del tiempo, del arte y de la educación" 
estuvo a cargo de Luis Camnitzer (Uruguay). En ella establece al arte como un 
sistema de organización y expansión del conocimiento que permite identificar, 
formular, reformular y solucionar problemas. En este sentido establece que la 
función del artista es potencialmente pedagógica.
Posteriormente el Coloquio se dividió en dos mesas, una cada día. La primera 
mesa "Tensiones entre una economía centrada en las industrias creativas y la 
cultura libre" buscó reflexionar sobre las prácticas y caminos que se establecen 
actualmente en el Ecuador para el ejercicio de la cultura. Por un lado tene­
mos una corriente que establece a las industrias culturales y creativas como el 
modelo a seguir para el resurgimiento de una economía basada en la cultura. 
Por el otro actualmente en el país se discute el cambio de la matriz productiva 
nacional que propone pasar de una economía basada en el extractivismo de 
los recursos naturales (agotables) a una economía basada en la generación y 
circulación de conocimiento (inagotable). Para esta reflexión se reunieron a los 
siguientes expositores:

—  La ponencia "Las industrias culturales y creativas en el marco de la Eco­
nomía y Cultura" de Marissa Reyes (México), economista y coordinadora Foro 
de Economía y Cultura, presentó un panorama general de cómo se han dado 
los acercamientos entre los ámbitos cultural y económico, haciendo énfasis en 
las industrias culturales y creativas y su aportación al PIB de las naciones, el 
crecimiento y desarrollo económicos, la propiedad intelectual, las disputas por 
los bienes comunes.

—  Leonardo Ordóñez (Chile), Secretario Ejecutivo del Comité Interministerial 
de Fomento para la Economía Creativa de Chile y Gerente de Santiago Crea­
tivo, en su ponencia "Hacia el fomento de la Economía Creativa" abordó el lu­
gar de los bienes y servicios creativos, el sentido que tiene el emprendimiento, 
el rol que juega la identidad cultural, y los posibles beneficios que tiene para 
sus habitantes.

—  Santiago Cevallos (Ecuador), abogado que actualmente ocupa el cargo de 
Director Nacional de Derecho de Autor y Derechos Conexos en el Instituto 
Ecuatoriano de la Propiedad Intelectual, participó con la ponencia "La Propie­
dad Intelectual en el COESC+I, condiciones para la generación de industrias
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culturales", en la que se trató el tema del nuevo Código Orgánico de la Eco­
nomía Social del Conocimiento e Innovación y la necesidad de una legislación 
nacional que establezca las bases para políticas públicas de acceso legal a la 
cultura.

—  Pedro Cagigal (Ecuador) artista y gestor cultural presentó la ponencia "Arte y 
procomún en la Economía Social del Conocimiento" a través de la cual brindó 
una interesante reflexión sobre qué y quienes se encuentran en el discurso de 
'libre', 'abierto' y 'no-jerárquico'; y la relación imaginada entre las comunida­
des del sector creativo, el pro-común y el Estado.

La segunda mesa "Otras economías posibles desde el arte" presentó y re­
flexionó sobre otras formas vigentes de economías culturales, que escapan del 
binarismo industria cultural - cultura libre, y que evidencian otras formas de 
agenciar y hacer circular los recursos. Para ejemplificar estas alternativas conta­
mos con la presencia de:

—  Gabriela Montalvo (Ecuador), economista y ex directora de Economía de la 
Cultura en el Ministerio de Cultura, presentó la ponencia "Formas de organi­
zación y producción artística en Ecuador, otras economías y sectores estratégi­
cos", en la cual abordó las distintas formas de organización para la producción 
artística en Ecuador, los elementos que estas formas organizativas comparten 
con las características de economías alternativas, que tienen un fin distinto al 
lucro y la acumulación y que operan bajo una lógica diferente a la de la racio­
nalidad microeconómica y cómo, desde la capacidad de generación de valor 
de las actividades de creación y creatividad, se constituirían como parte de los 
denominados "sectores estratégicos" de la política económica y productiva del 
Ecuador.

—  Alejandro Meitin (Argentina), artista, abogado y co-fundador del colectivo 
artístico-ambiental Ala Plástica, en su ponencia "La vocación del lugar" plantea 
que las comunidades se identifican con los sistemas ambientalmente reconoci­
bles a través de una totalidad comprensiva definible como la vocación del lu­
gar, y establecen así la posibilidad de convertir a la experiencia en un vehículo 
de comunicación de nuevos valores de inserción, revalorización y reubicación 
que distorsiona los límites del artista y la audiencia.

—  Mayra Estévez (Ecuador), investigadora y directora de proyectos sociales, 
culturales y políticos, presentó la ponencia "Otras economías posibles en y 
desde las prácticas experimentales con sonido" estableciendo las preguntas: 
¿Cómo y de qué manera las prácticas experimentales con sonido posicionan 
nuevas formas basadas en economías recíprocas y de intercambio? ¿Cuáles 
son los mecanismos en las que estas prácticas han ampliado el marco del arte
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contemporáneo y las culturas contemporáneas?

Por su parte, las Mesas de Diálogo fueron una invitación a realizar conversa­
ciones informales, donde se aclaren dudas y se genere debate, entre los exper­
tos y el público interesado en los distintos temas propuestos. Se realizaron las 
siguientes mesas:

—  Una conversación con Luis Camnitzer sobre el arte como metaconocimien- 
to.
—  Una conversación con Pedro Cagigal y Central Dogma sobre la cultura libre 
en el Ecuador.
—  Una conversación con Marissa Reyes, Santiago Cevallos y Leonardo Or­
dóñez sobre los derechos de autor, las industrias creativas y su aporte a la 
economía.
—  Una conversación con Fernanda Palacios y Gabriela Montalvo sobre marca- 
deo y mercado de las artes.
—  Una conversación con Alejandro Meitin y Alejandro Cevallos sobre prácti­
cas artísticas y comunidad.

A continuación encontrarán los textos de cada una de las ponencias, las re­
flexiones de cada una de las mesas de trabajo para la construcción del Manual 
de Buenas Prácticas y algunos apuntes finales. Esperamos que la lectura sea de 
su agrado y sobre todo sea un insumo para nuevas reflexiones y herramientas 
que permitan articular esta compleja fórmula arte - economía en nuestro país.
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LOS PROPIETARIOS DEL 
TIEMPO, DEL ARTE,

Y DE LA EDUCACIÓN
Luis Camnitzer

En 1748 Benjamín Franklin proclamó 
que "Time is money", que el tiempo 
es dinero. Obviamente el tiempo ya 
tenía sus propietarios desde mucho 
antes, pero entonces los refranes y 
proverbios eran más poéticos o más 
hipócritas. "El tiempo es oro" que lo 
antecedía por lo menos permitía una 
ambigüedad, indicaba un cierto va­
lor de preciosidad y le daba un aura 
luminoso. Eso, justamente porque el 
tiempo no es directamente visible, 
tenía algo de metáfora e imaginación. 
"El tiempo es dinero" es una decla­
ración que se llenó de objetividad 
precisa en la medida que los sistemas 
económicos se ajustaron a ella.
Me interesa entonces pensar en quié­
nes poseen el tiempo. Cuando entre 
1960 y 1980 la fotografía estuvo ínti­
mamente ligada al arte conceptualista 
de nuestro continente, ese tiempo ha­
bía sido usurpado por las dictaduras. 
Para muchos artistas, los politizados, 
el problema entonces era no solamen­
te resistir políticamente a la represión, 
sino también reconquistar el tiempo 
usurpado. Esa reconquista solamente

se podía lograr en pequeños trozos in­
conexos y en momentos inesperados 
y la máquina fotográfica se convirtió 
en un instrumento ideal. El tiempo uti­
lizado para hacer arte y para permitir 
su lectura se acortó sensiblemente si 
se lo compara con el arte tradicional 
donde se fabrica con artesanías com­
plejas y se exigen períodos largos de 
contemplación. Apareció el término 
"urgencia". El arte tenía que ser ur­
gente, sin el lujo del ocio. Y la urgen­
cia afectó a la estética de su momento 
en una forma que todavía no ha sido 
estudiada en profundidad.
La urgencia no tiene nada que ver con 
el ocio. De hecho, la urgencia ignora 
la existencia del ocio. Se me ocurre 
que si, como creo, el ocio y su utiliza­
ción es parte intrínseca de la estratifi­
cación en clases sociales, la urgencia 
trasciende esa estratificación. No en 
términos de contenido obviamente, 
pero sí como condicionamiento del 
mensaje. Todos tenemos acceso al 
mensaje urgente, pero no todos tene­
mos tiempo para la contemplación.
La urgencia se hace mucho más no­
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toria cuando se produce dentro de un 
sistema opresivo y represivo. Entramos 
con esto en unas condiciones muy 
distintas a las que nos da el tiempo 
controlado por un sistema económico 
en el sentido más restringido. Una de 
las cosas que hacen los regímenes 
totalitarios es confiscar el tiempo en 
lugar de simplemente controlarlo. Al 
dejar de ser nuestro tiempo para ser 
propiedad de otro, ya no estamos 
dentro de los sistemas tradicionales 
de explotación, esos que por lo me­
nos permiten que algunos tengan un 
tiempo de ocio privado. Estamos en 
un sistema que administra todo nues­
tro tiempo y el tiempo de todos y, con 
ello, también nuestra forma de comu­
nicarnos y nuestra forma de pensar. La 
sociedad ya no se divide entre los que 
tienen dinero y los que no lo tienen, 
sino entre los que controlan el tiempo 
y los que tienen el tiempo controlado. 
Esto no quita que en parte las clases 
coincidan, pero normalmente los ge­
nerales no son super-oligarcas, por lo 
menos no cuando comienzan la re­
presión.

¿ Entonces, qué pasa con el arte en 
esas circunstancias? El arte del y para 
el ocio parecen perder importancia y 
despiertan o agudizan otras cosas, la 
resistencia y la concientización. Estas 
ni funcionan en el ocio ni se pueden 
dar el lujo del ocio. La manifestación 
artística tiene que adaptarse a un ritmo 
organizado a los saltos y tiene que ser 
capaz de salvar los vacíos para que la 
comunicación parezca continua. La 
apreciación se hace rápida — esca- 
neada— pero la comunicación tiene

que tener lugar en la forma más efec­
tiva y profunda posible.

Con esta visión del arte urgente se me 
aclararon cosas obvias para otros pero 
nuevas o más claras para mí. Que el 
tiempo es dinero, significa que tiene 
unidades y que es un objeto comer­
ciable. Represión o no, se plantean 
los problemas respecto a quién posee 
el tiempo, de quién lo administra, 
para qué se usa, de cómo se intercam­
bia, etc. La caricatura de la situación 
salió a la luz este año cuando CNN 
difundió la noticia que una empresa 
de Chicago, la compañía fabricante 
de grifos WaterSaver, permitía que sus 
empleados fueran al cuarto de baño 
durante no más que seis minutos por 
jornada laboral. En el caso de Water­
Saver el miedo parece haber sido cau­
sado por un abuso de los teléfonos 
celulares en la privacidad del retrete. 
El tiempo utilizado productivamente 
por el empleado era tiempo impro­
ductivo de la empresa, o sea tiempo 
robado. Recuerdo que hace años al­
guien me comentó que en lo posible 
iba al baño solamente cuando estaba 
en la oficina. Para él era una manera 
de aumentar su sueldo y esto es lo 
que le da cierta razón a los dueños de 
WaterSaver.

Continuando con esta lógica, en el 
intervalo en que miro una obra de 
arte como espectador, o que hago 
una obra de arte como artista que 
no vende, podría haber ganado una 
suma determinada de dinero. Puedo 
calcular entonces si lo que vi o hice 
realmente vale lo que no gané al no
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trabajar durante ese período. Para el 
caso sería la consideración de si utili­
cé el tiempo de ocio productivamente 
o no.
La eliminación total del ocio es 
contra-productivo, tanto en términos 
de producción de consumo como de 
eficiencia en el trabajo explotador. O 
sea que ni siquiera en el capitalismo 
oligarca de los Estados Unidos, o del 
capitalismo feudal de Arabia Saudita, 
es algo que tiene mucho sentido. Car­
los Slim, el capitalista mexicano e 
individuo más rico del mundo, hace 
unos meses salió con la sugerencia 
de que los empleados trabajen so­
lamente tres días a la semana, pero 
en jornadas de once horas. Los días 
libres serían para darles tiempo para 
mejorar su cultura. Desde el punto 
de vista capitalista esto parece ser 
una política generosa porque com­
parado con la tradicional semana de 
cuarenta horas se pierden siete horas 
de producción. Pero para compensar 
las pérdidas, Slim postergaría la ju­
bilación por una quincena de años; 
distribuyendo las horas perdidas a 
lo largo de varios años, Slim proba­
blemente gana tiempo y dinero en el 
proceso. Además, su idea de mejora­
miento cultural consiste en aumentar 
el tiempo de entretenimiento, que es 
justamente la industria que le da di­
nero, ya que entre otras cosas Slim es 
el dueño de un imperio de canales de 
televisión.
Pero esto del tiempo es más complejo. 
Está su disponibilidad y su propiedad. 
La disponibilidad del tiempo está se­
riamente limitada por el período du­
rante el que se calcula que vamos a

vivir. Llega un momento en que se 
acaba, así, de golpe. Eso convierte al 
tiempo en una sustancia (por decirlo 
así) no solamente limitada sino que, 
generalmente, también apetecible. 
A lo largo de la vida la cantidad de 
libros que podemos leer es limitada: 
se calcula que está entre unos 1 400 
a 2 000 volúmenes. Este dato obliga 
a seleccionar cuidadosamente qué li­
bros se van a leer y por qué se van 
a leer. Durante muchos años yo no 
leía libros de ficción porque no tenía 
tiempo. O sea que la lectura de libros 
técnicos era parte del trabajo y la lec­
tura de ficción era parte del ocio. Y el 
tiempo de ocio, aunque tenía algún 
tiempo disponible para él, realmente 
no era tiempo mío. Era una sobra que 
me dejaba el trabajo y que de cual­
quier manera yo había decidido que 
lo tenía que sacrificar en beneficio 
de ese trabajo. Por lo tanto "mi" ocio, 
aunque improductivo por definición, 
seguía siendo controlado por mi pa­
trón.

Las horas de lectura tenían que apli­
carse a otros temas relacionados con 
la profesión, porque en la vida aca­
démica hay que poder citar. Si uno 
no cita profusa y correctamente, no 
toman en serio lo que uno dice y las 
opiniones solamente son aceptadas si 
ya las dijo otro. La importancia de lo 
leído se refleja en los exámenes aca­
démicos por los que uno pasa en las 
escuelas y universidades. Las institu­
ciones exigen que se pueda repetir 
lo leído y no importan las ideas que 
la lectura pudo haber originado. En 
realidad son esas ideas generadas lo
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que debería determinar la utilidad 
verdadera del esfuerzo, y no la repe­
tición tipo loro que nos piden. Pero 
la repetición es medióle y la creación 
no. Entonces, con la repetición de lo 
leído pueden medir la cantidad y el 
resultado de la inversión institucional 
del tiempo. El rendimiento creativo 
del estudiante no importa. Tenemos 
ahí la diferencia entre la lectura ob­
jetiva y la lectura egoísta. La objetiva 
es la que permite citar. La egoísta es la 
que nos permite maravillarnos y via­
jar con la imaginación en base a aso­
ciaciones y sugerencias muchas veces 
no pensadas por el autor.

Una cosa importante en todo esto es 
que la lectura por placer o la contem­
plación del arte en nuestra sociedad 
es una actividad restringida al tiempo 
de ocio. El público auto-asignado al 
consumo del arte tiene una cuota de 
ocio disponible. Esto es una de las ra­
zones por las cuales el arte tal como 
lo conocemos es una actividad típica­
mente de clase media. Es también una 
de las razones por las cuales el arte en 
su mayoría no es capaz de trascender 
la estratificación social y no logra im­
poner el socialismo utópico.
Quiero entonces pasar a ver esa parte 
del tiempo que llamamos ocio. Por al­
guna razón que no tiene nada que ver 
con la cultura o con el mejoramiento 
de los niveles de vida, el tiempo de 
ocio no es visto como un tiempo 
creativo sino como un tiempo impro­
ductivo. Esta visión significa que el 
tiempo es administrado por los que 
dirigen la producción y no por los que 
producen. Y esto lleva a que cuando

se invierte en el qué hacer durante el 
tiempo de ocio, se presume que hay 
que utilizarlo para consumir. Se pre­
sume que es el consumo lo que ayuda 
a la economía, mientras que la crea­
ción solamente ayuda a la cultura. En­
tonces, tenemos que lo que llamamos 
cultura es una producción dirigida al 
ocio, y como el ocio no es compar­
tido sino que algunos lo tienen y otros 
no, terminamos en una cultura divi­
dida en clases sociales y económi­
cas. Es más, se podría afirmar que el 
arte, tal cual lo concebimos en el día 
y en el mercado de hoy, reafirma las 
divisiones de las clases sociales. Una 
clase entonces se permite calificar a 
la otra de ignorante, mientras que la 
otra retribuye con rabia. Y hay que 
reconocer que con justicia, eso crea 
problemas incómodos que en lugar 
de desaparecer se van haciendo más 
y más agudos.
Como artistas aprisionados en este 
círculo terminamos produciendo para 
la gente que tiene tiempo de ocio dis­
ponible, y no para la que no lo tiene. 
La división de las clases sociales se 
acentúa, no importa que sea lo que es­
temos diciendo con nuestras retóricas 
izquierdistas. Al subrayar mensajes 
narrativos en el contenido de la obra 
no estamos cambiando nada. Sola­
mente estamos comunicando nuestra 
opinión, la cual generalmente y con 
mucha razón a nadie le interesa.

Es aquí que obligadamente tenemos 
que hablar de la educación y de las 
estrategias que potencialmente sí pue­
den afectar a la gente. En estos temas 
nunca pierdo la oportunidad de men­
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cionar a Simón Rodríguez. Durante 
las primeras décadas del siglo XIX Si­
món Rodríguez, que fuera el maestro 
tutor de Simón Bolívar, escribió mu­
chas cosas sobre la educación y la po­
lítica. Rodríguez era dado al formato 
aforístico y cal ¡gramático, y sus textos 
eran diagramados cuidadosamente 
para recrear sus ideas en la mente del 
lector con un mínimo de pérdida de 
información. Rodríguez rompió con 
la diagramación lineal tradicional 
de los textos y no vaciló en cambiar 
de tipografía y los tamaños de las le­
tras para afinar lo que quería decir. 
Quería reproducir su pensamiento 
en la cabeza del lector, sin pérdida 
de información. Es por todo esto que 
lo considero el verdadero padre del 
arte conceptualista latinoamericano. 
La frase más citada de Rodríguez es 
"Si no inventamos, fallamos". En ella 
acusa la tendencia hacia la derivación 
y la copia impuesta por el colonialis­
mo. Pero a mí me interesa más otra 
frase que dice: "La primer tarea de 
la educación es tratar de los objetos. 
La segunda es tratar de aquellos que 
los poseen". Con ella evita la educa­
ción tipo torre de marfil, mantiene la 
integridad del conocimiento, pero lo 
conecta con la realidad social. En su 
diagramación Rodríguez representa 
la integración del tiempo de lectura 
al espacio que ocupa el texto en la 
página.
A fines de los 1820 Bolívar mandó a 
Rodríguez a que fuera a Bolivia para 
organizar el sistema educacional. Una 
de sus iniciativas fue la de pagar a las 
familias pobres el equivalente del tra­
bajo que se perdía al ir los niños a la

escuela. La ¡dea, ya no de una educa­
ción gratuita, sino de subsidiar por el 
"tiempo perdido" en el trabajo de so­
brevivencia, hoy solamente existe en 
Escandinavia. Tenemos nuestros pre­
juicios al respecto, diría que correc­
tos o por lo menos con el corazón en 
el lugar que corresponde. Los niños 
tienen que tener tiempo para jugar y 
para hacer tonteras, que es una forma 
de madurar. Pero en términos econó­
micos esto significa más de lo que 
dice la frase: significa que tenemos 
que darle a los niños la propiedad del 
tiempo necesaria para hacer esas co­
sas e integrar, no solamente agregar, 
tiempo de ocio con las demás activi­
dades.

Desde el punto de vista de la pro­
ductividad adulta el tiempo de juego 
puede ser considerado un lujo. En 
realidad es un lujo. Incluso las socie­
dades que critican el trabajo infantil 
lo consideran un lujo y no lo aceptan 
con honestidad sino con hipocresía. El 
trabajo del niño ya está pautado por el 
puro hecho de mandarlo a la escuela 
y hacerlo cumplir tareas dentro de un 
sistema carcelario. Es el sistema que 
llamamos educación: ayudar contro- 
ladamente a prepararse para la adul­
tez, a ser personas mejores, y de paso 
inculcar qué cosa se quiere decir con 
la palabra al hablar de "mejores". En 
la realidad, desde el período pre-es- 
colar en adelante, estamos poniendo 
a los niños a trabajar para nosotros. 
Les robamos su tiempo para que no 
molesten, para que sean productivos, 
o sea para que no sean una carga so­
cial. Todo el proceso está diseñado
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El artista tiene la posibilidad, y diría también que 
el deber, de establecer conexiones inesperadas, 
de ofrecer ordenamientos alternativos a los 
convencionales, y de afinar el pensamiento 
artístico para ser una metodología que sirva para 
formular y solucionar problemas.



para que terminen ayudando a que 
funcione el sistema económico. Y 
como el sistema económico logra que 
los muchos trabajen para que se en­
riquezcan unos pocos, tenemos que 
la escuela ya está funcionando dentro 
de la teoría de que el tiempo es di­
nero y el dinero va a determinadas 
manos y no a otras. De manera que 
la niñez para la mayoría de los niños 
no es un período sagrado dedicado al 
juego y al descubrimiento. La niñez 
es un tiempo poseído y controlado 
por gente que no son precisamente 
niños y ni siquiera son infantiles.
La primera pregunta aquí entonces es 
¿por qué los niños están tan serios y 
miserables en el salón de clase mien­
tras que, en cambio, se ríen y están 
contentos afuera durante el recreo? 
La respuesta más simple es que en 
la clase están encerrados dentro del 
tiempo del maestro, mientras que en 
el recreo están gozando del tiempo 
propio, o por lo menos del tiempo 
que creen que es de su propiedad. Es 
por eso que muchas veces cuando se 
critican los sistemas escolares se ha­
bla del modelo carcelario de la edu­
cación.

Un ejemplo clásico es el usado por 
Michel Foucault, quien en su libro Vi­
gilar y castigar usa el panóptico para 
explicar la ideología institucional. El 
panóptico fue un modelo para presi­
dios creado por el filósofo británico 
Jeremy Bentham a fines del siglo XVIII. 
Tenía la gran ventaja económica de 
hacerle creer a los presos que estaban 
siendo vistos y vigilados permanente­
mente por un guardián. Aun cuando

esto no siempre era cierto, era lo sufi­
cientemente impredecible como para 
hacer que los presos se portaran bien. 
Por lo menos esa era la teoría. La ar­
quitectura correspondiente se basa en 
una torre central, conceptualmente 
un ojo que lo ve todo, desde donde 
se ejerce la vigilancia. Pero el preso 
no tiene manera de darse cuenta si la 
mirada está puesta sobre él o no, o 
incluso si la mirada existe. Por las du­
das presume que sí, y se comporta de 
acuerdo, con la privacidad abortada. 
Es esa relación espacial expresando el 
robo del tiempo la que se transfiere 
como modelo a otras situaciones. Te­
nemos entonces el salón de clase con 
la autoridad detrás del escritorio, o el 
conferencista de un lado y el público 
del otro, o los actos impredecibles de 
una dictadura.
Generalmente cuando se menciona el 
panóptico se lo hace como un diseño 
espacial. Pero en realidad esa dispo­
sición del espacio solamente forma­
liza un instrumento del uso y abuso 
del tiempo. El tiempo del prisionero 
es administrado por el guardián en 
la misma forma que la dictadura ad­
ministra el tiempo de sus ciudada­
nos. Exige la atención y consciencia 
constante de ser vigilado y obliga al 
comportamiento así determinado. El 
tiempo, su ritmo de fragmentación y 
calidad, solamente es predecible para 
el que lo controla. El maestro controla 
el tiempo dentro del período de clase, 
el cual a su vez es controlado por la 
campana que llama al recreo.

La forma de uso del tiempo entonces 
denota una distribución del poder y
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una ideología. De allí podemos ex­
traer adoctrinamiento y entrenamiento 
por un lado y educación real por otro. 
Cuando se ejerce adoctrinamiento se 
puede decir que se comete un fraude 
pedagógico. No solamente se le roba 
el tiempo al educando sino que se 
lo utiliza para meterle en la cabeza 
ideas empaquetadas de antemano. 
Esas ideas están diseñadas, no para 
empoderar sino para tomar la energía 
del estudiante y ponerla al servicio 
del poder que funciona en beneficio 
de los intereses de otros. En arte pasa 
un poco lo mismo. Si como artista 
hago una obra con el mero propó­
sito de expresar mi opinión, estoy en 
el campo del adoctrinamiento, algo 
bastante patético ya que mi poder de 
adoctrinamiento es mínimo.
La excusa del adoctrinamiento puede 
ser la de salvarle el alma al recipiente 
o la de lograr el bienestar colectivo, 
no importa. En el sistema educacio­
nal son píldoras que se usan para lle­
nar los cerebros después de haberlos 
vaciado. Es lo que se llama "lavado 
de cerebros", una técnica que siem­
pre es atribuida al enemigo de turno 
pero que nunca se examina en la casa 
propia.
En el caso de la pedagogía del entre­
namiento, el asunto es un poco dis­
tinto. Muchas veces este proceso es 
hecho con la participación voluntaria 
del estudiante, o sea, el estudiante 
ofrece su tiempo para hacerlo. Claro 
que eso de voluntario es relativo por­
que más veces que menos, la elección 
está determinada por la recompensa 
de un empleo, la supervivencia, o por 
un reconocimiento, y no por la satis­

facción producida por el desarrollo 
personal. Pero técnicamente el pro­
ceso del entrenamiento no es tan disi­
milar al adoctrinamiento. La meta del 
entrenamiento es la de internalizar lo 
más posible los aspectos de la tarea a 
desarrollar, para que luego se puedan 
ejecutar sin pensar. Es lograr el cono­
cimiento tácito, llegar a un punto en 
el que ya no se puede describir con 
palabras el cómo se cumple con una 
determinada tarea. No podemos ex­
plicar cómo subimos una escalera 
corriendo, cómo hacemos para man­
tener el equilibrio en la bicicleta, o 
cómo el que hace la pizza logra que la 
masa gire por arriba de su cabeza sin 
que se le caiga encima. El estudiante 
de esas cosas, de esos oficios, no so­
lamente tiene que entregar su tiempo 
sino que tiene que entregar todo su 
ser al punto de olvidarse de su propia 
persona. Se calcula que se necesitan 
10 000 horas para lograr esa interna- 
lización, o sea entre cinco y diez años 
según la cantidad de días por semana 
y horas diarias, lo cual más o menos 
coincide con la longitud de los perío­
dos de educación institucional: seis 
años de primaria, seis de secundaria y 
seis de terciaria si se llega a la maes­
tría. Lo que esto no toma en cuenta es 
la motivación. Está probado que los 
que entran como analfabetos en las 
escuelas de samba en el Brasil apren­
den a leer mucho más rápidamente 
que en las escuelas. La razón es que 
necesitan leer para aprender las letras 
de las canciones y lo hacen a gusto. 
También se comprobó recientemen­
te que los niños que reciben juegos 
de video con instrucciones mínimas
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pero con manuales en línea, también 
se alfabetizan rápidamente porque, si 
no, no pueden jugar eficientemente. 
En otras palabras, es donde el ocio se 
integra con la educación cuando ésta 
funciona mejor.
Supongo que esta parte de interna- 
lización tiene algo similar a la me­
ditación. Hay que entregarse, si no 
se quiebra el flujo. Lo que estoy en 
contra es que se equipare el entre­
namiento con la educación como si 
fueran sinónimos. Educación signi­
fica que el educando mantiene la 
propiedad consciente de su tiempo y 
que por lo tanto también mantiene la 
responsabilidad de cuestionar lo que 
se está haciendo o lo que se está re­
cibiendo. El educador, por su parte, 
deja de apropiarse del tiempo de los 
otros explotando su acumulación de 
poder como educador. En cambio 
pide compartir su tiempo con el del 
estudiante, en cierto modo fusionar 
ambos tiempos y trabajar dentro de 
un tiempo de equipo. Y esta política 
de compartir el tiempo es algo que 
tiene que comenzar desde la etapa 
pre-escolar del niño hasta el docto­
rado y después. Y tiene que incluir 
todo el campo de las humanidades, 
un campo que potencialmente podría 
integrar aspectos del ocio y que pa­
rece estar en proceso de extinción. 
Las materias que corresponden a las 
"humanidades" son las que sirven 
para especular, forman la personali­
dad, se atribuyen al ocio mal enten­
dido como improductivo, y cada vez 
más se reservan para las clases socia­
les pudientes. En cambio, las materias 
"prácticas" son las que se refieren a

los oficios prácticos y se consideran 
productivas. Ayudan a ganar el pan 
diario y forman parte de la pedagogía 
del entrenamiento. La división entre 
humanidades y oficios es la que crea 
toda esa serie de resentimientos entre 
los intelectuales y los obreros y las di­
ficultades de encontrar los puentes de 
comunicación. Claro que esta división 
de clases tampoco es completamente 
nítida con la cantidad de profesiones 
terciarias que surgen con la produc­
ción de fármacos y armas, tráfico de 
drogas, administraciones empresaria­
les e inversiones financieras. Estas son 
ramas profesionales que redistribuyen 
dinero, crean oligarquías que afectan 
las reglas del gusto y la adquisición 
de arte, pero que mayormente no ge­
neran conocimiento.

¿ Dónde se ubica el arte en todo esto? 
Esta es una pregunta casi filosófica. 
Todo el mundo considera que el arte 
es una parte esencial de la cultura, 
que reconocemos a las culturas por 
su arte, que el arte nos eleva intelec­
tualmente, etc. etc. Luego tenemos 
que en el día de hoy esto funciona 
solamente más o menos. Estadística­
mente la mayoría de la gente sigue 
prefiriendo obras que se manejan en­
tre el realismo y el impresionismo, y 
cuando se salen de allí es para ele­
gir algo que va bien con el sofá. En 
términos del uso del tiempo, esto se 
traduce en que el ocio hay que usarlo 
para la comodidad que nos da lo co­
nocido y no para el desafío. Significa 
que la persona media no se siente 
responsable del desarrollo cultural, y 
que el consumo tiene que ser fácil y
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preferiblemente repetitivo. El riesgo y 
la sorpresa, especialmente los presen­
tados por la violencia, quedan modes­
tamente reservados para los juegos de 
video. Estos ya han logrado tal nivel 
de calidad y refinamiento que hasta 
los ejércitos se entrenan con ellos an­
tes de ir al campo de batalla. Eso, si es 
que llegan a tener que ir físicamente y 
no alcanza con bombardear cómoda­
mente con aviones no tripulados diri­
gidos desde la pantalla. Y en cuanto 
al arte, extrañamente a la gente no le 
importa si la obra es hecha como des­
plante personal y viaje ególatra, o si 
está activando a quien la ve. En gene­
ral lo que le importa a la mayoría es 
que sea agradable y cómoda.

Hoy día la educación está referida al 
tiempo monetizado en forma de cré­
ditos y la monetización requiere que 
la inversión sea recuperada con cre­
ces. El proceso de monetización es 
algo que empezó a fines del siglo XIX 
en los Estados Unidos, cuando se trató 
calcular la jubilación de los maestros 
y los profesores en relación al tiempo 
que utilizaron en su trabajo. Bajo el 
patrocinio de la Fundación Carnegie 
se crearon las "unidades Carnegie". 
Un par de décadas después, ya en los 
inicios del siglo XX, descubrieron que 
esas unidades también podían cuanti- 
t'icar la educación para los estudiantes 
y, por lo tanto, ponerles un precio de 
venta. Así las unidades pasaron a ser 
los "créditos" de hoy. Hoy el sistema 
está pasando al resto del mundo, en 
parte por la americanización, en parte 
por la globalización del mercado. En 
Europa están los acuerdos de Bolonia

que, aunque no tienen el foco en la 
venta de unidades, ven a los créditos 
como una herramienta para asegurar 
la portabilidad de los estudios y los di­
plomas. Se puede estudiar en un país 
sin tener que revalidar los estudios en 
otro. En América Latina están ambas 
presiones, la de Estados Unidos y la 
de Europa. Los acuerdos de Bolonia 
se promueven a través de Alfa Puente, 
aunque muchas universidades ya ha­
bían adoptado el sistema para coor­
dinar con los Estados Unidos. Lo que 
interesa también es que la tendencia 
general, implícita o explícita, es la de 
enfatizar el "aprendizaje basado en 
competencias", que es una manera 
de dar preferencia a los oficios por 
encima del aprendizaje abstracto. Es 
una forma de alejar el ocio y la mo­
tivación lo más posible del proceso 
formativo.

Aparte de esto, hay una dinámica 
cultural mayoritaria de consumo pa­
sivo y de evitar cuestionamientos que 
obliguen a reconsideraciones y a la 
acción. Pienso que la función del arte 
es corregir esto. Incluso si hablamos 
del arte contemplativo, en esencia esa 
contemplación debería lograr una ac­
tivación y no quedarse en el ensueño. 
Esa activación necesita que el arte se 
asuma como un instrumento pedagó­
gico. Tanto el artista como el profesor 
tienen la opción de demostrarle a la 
clase o al público cuan inteligente son 
como individuos o, en cambio, de fa­
cilitar en los individuos que integran 
la clase o el público el entendimiento 
y desarrollo de su propia inteligencia. 
En el primer caso estamos robando el
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tiempo del educando y usándolo para 
promovernos. En el segundo caso es­
tamos ayudando al educando a utili­
zar su propio tiempo para educarse.

El artista tiene la posibilidad, y diría 
también que el deber, de establecer 
conexiones inesperadas, de ofre­
cer ordenamientos alternativos a los 
convencionales, y de afinar el pen­
samiento artístico para ser una me­
todología que sirva para formular y 
solucionar problemas. Personalmente 
pienso que es hora que el artista en­
tienda y asuma el hecho de que el 
arte es una metodología para adquirir, 
organizar y expandir el conocimien­
to. En consecuencia también tiene el 
deber de no monopolizar las posibili­
dades y de compartirlas con aquellos 
que se clasifican como "el público". 
Es en este sentido que la función del 
artista es potencialmente pedagógica. 
Y como el éxito del buen maestro es 
hacerse innecesario lo antes posible, 
el éxito del artista debería definirse en 
también hacerse dispensable lo antes 
posible. El logro es que los alumnos 
y el público se capaciten para seguir 
por sus caminos sin nosotros y sin 
dependencias. Mientras no logremos 
eso seguiremos limitados a funcionar 
como meros intermediarios.

Pero no solamente eso.
Extrañamente los artistas tendemos 
a pensar más en ese tiempo futuro 
inasible que se llama posteridad que 
en el presente que nos rodea. Sobre 
esa posteridad queremos proyectar 
nuestra biografía. Por algún motivo 
no entendemos que el asunto es muy

distinto. No se trata de proyectarnos 
sobre el tiempo sino al revés. Se trata 
de proyectar la disponibilidad del 
tiempo sobre nuestra biografía en la 
manera que sea más útil para las bio­
grafías de los otros. La posteridad no 
es más que una zona que se encuen­
tra detrás de nuestro cuerpo, y sabe­
mos que las cosas que salen allí no 
tienen mayor importancia.
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Si no inventamos,
Simón Rodríguez



fallamos.
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LAS INDUSTRIAS CULTURALES 
Y CREATIVAS EN EL MARCO DE 

LA ECONOMÍA Y CULTURA

Marissa Reyes Godinez

Desde las dos últimas décadas del siglo pasado, el tema de la cultura ha tomado un 
rumbo distinto a través de las industrias culturales e industrias creativas. Si bien el 
término de industria cultural es atribuido a los pensadores alemanes de la Escuela de 
Frankfurt, Theodor Adorno y Max Horkheimer, éste dista mucho de la noción que 
en la actualidad se tiene del concepto. En los años cuarenta, Adorno y Horkheimer 
en su o\K2.D ialéctica d e la Ilustración  -o del Iluminismo según la edición-, criticaban 
y denunciaban la estandarización de los bienes y servicios culturales mediante la 
producción en serie que se incrementó con los avances tecnológicos, — debate 
que ya en 1936 planteaba Walter Benjamin1 — y que transformó la producción, 
reproducción, difusión, distribución y consumo de ciertas expresiones culturales. 
El cine y la radio, por ejemplo, eran considerados como industrias mediante las 
cuales sus dueños se enriquecían a través de la producción de contenidos que 
manipulaban a las masas, con una aparente competencia y posibilidades de elección 
y sin dar lugar a la espontaneidad y la posibilidad de espacios de réplica frente a 
dichos contenidos.

A finales de la década de los setenta, la Conferencia General de la UNESCO aprobó 
la creación de un programa de investigaciones comparadas sobre las industrias 
culturales. En ese marco, se organizó una reunión de expertos sobre el “lugar y 
el papel de las industrias culturales en el desarrollo cultural de las sociedades”, en 
Montreal, Canadá. Más tarde, en 1982, y como producto de tal reunión, se publicó 
el libro Industrias culturales. E lfu turo d e la cultura en ju ego , obra dividida en cinco 
apartados que compila las reflexiones vertidas en torno a las diversas problemáticas

1 Ver más en Benjamin (1936).
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de las industrias culturales, definiciones, clasificaciones, repercusiones, así como 
las tendencias y perspectivas de éstas en la concentración, internalización, el 
desarrollo de la cultura, la función de los artistas, entre otras. Iniciativas como la de 
la UNESCO, atendían a una serie de transformaciones que se estaban suscitando 
a nivel económico y tecnológico, incluyendo por supuesto a la cultura, o lo que 
denominaría Makaminan Makagiansar, subdirectora general para la cultura de la 
UNESCO en ese entonces, “la nueva mutación industrial en el campo de la cultura” 
(Ari Anverre et al., 1982 : 7). A partir de ese momento, la industria cultural tomó 
un cariz diferente. Se hace referencia al término en plural (industrias culturales) y 
se les define como “aquellas industrias que combinan la creación, la producción y la 
comercialización de contenidos que son inmateriales y culturales en su naturaleza. 
Estos productos normalmente están protegidos por propiedad intelectual y pueden 
tomar la forma de bienes o servicios” (UNESCO, 2000: 11-12).
Recordemos que durante las décadas de los ochenta y noventa presenciamos 
un cambio económico mundial que daba paso a un nuevo modelo basado en



las políticas neoliberales y a un intenso desarrollo tecnológico, producto de una 
revolución científica de la informática y la telemática, dando origen a lo que 
se denomina como Nueva Economía, concepto que empezó a utilizarse en los 
noventas, “refiriéndose a la relación existente entre la nueva sociedad basada en la 
información y el conocimiento (que usa como instrumentos a las computadoras, las 
redes electrónicas de trabajo como Internet) con la actividad productiva” (Lechuga, 
2005: 11). Una nueva economía, donde el adjetivo “nueva” responde a un cambio 
en el foco de atención, de la propiedad del capital físico como núcleo de la vida 
industrial, al capital intelectual, es decir, “los conceptos, las ideas, las imágenes 
— no las cosas— son los auténticos artículos con valor” (Rifkin, 2002: 14-15). 
Una nueva economía en donde “la riqueza ya no reside en el capital físico sino en la 
imaginación y la creatividad humana” (Rifkin, 2002: 15).
Con estos cambios a nivel mundial, los activos intangibles como el conocimiento 
y la creatividad se tornan elementos cruciales para la economía por ser potenciales 
detonantes de innovación. En ese sentido, la propiedad intelectual (derechos de 
autor, conexos y propiedad industrial) ocupan un lugar estratégico. Quien sea dueño 
del derecho de explotación de estos activos inmateriales (sea el que los haya creado o 
no) será quien pueda explotarlos comercialmente y por ende obtener los beneficios 
económicos derivados de ellos. Entramos así, a lo que Rikfin (2002) denominaría 
“la era del acceso”, que nos remite a la comercialización de experiencias culturales 
como el turismo cultural, es decir, una economía de la experiencia.
El factor innovación se vuelve un elemento determinante para reactivarlas economías 
mediante un constante estímulo de producción y circulación de nuevos bienes y 
servicios en el mercado, acortando los ciclos productivos de éstos y  poniendo cada 
día un mayor número de satisfactores al alcance de los potenciales consumidores. Es 
así como en Reino Unido2 y tras las crisis económicas del momento, se propone a 
la cultura como un insumo estratégico para el desarrollo y crecimiento económicos, 
a través de las denominadas industrias creativas, definidas por el D epartm ent f o r  
Culture M edia and  Sports como:

Aquellas industrias que tienen su origen en la creatividad, las habilidades y el 
talento y que buscan el bienestar y creación de trabajos a través de la generación y 
la explotación de la propiedad intelectual. Incluye trece sectores: la publicidad, la 
arquitectura, el mercado del arte y las antigüedades, la artesanía, el diseño, la moda, 
el cine, diseño de software de ocio interactivo (juegos de video), la música, las artes 
escénicas, la edición, el software, la televisión y la radio” (British Council, s.£).

2 La propuesta de industrias creativas, tiene su origen a mediados de los noventa en Australia
y toma una gran fuerza con la difusión que Reino Unido hace de ésta a finales de esa década.
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No existe un consenso sobre el uso de industrias culturales y creativas, en algunos 
casos se les usa como sinónimos y en otros se identifican diferencias. Según la 
UNESCO (2006), el término industria creativa supone un conjunto más amplio 
de actividades que incluye a las industrias culturales más toda producción artística 
o cultural ya sean espectáculos o bienes producidos individualmente. Lo que nos 
remite a que estos conceptos no son sinónimos ni intercambiables. Asimismo, 
dependiendo del contexto podemos encontrar términos como industrias protegidas 
por el derecho de autor, industrias de contenidos o industrias de entretenimiento. 
Ante tal diversidad de enfoques, la UNESCO (2010) propone una definición 
amplia del conjunto de las industrias culturales y las industrias creativas entendidas 
como: “aquellos sectores de actividad organizada que tienen como objeto principal 
la producción o la reproducción, la promoción, la difusión y/o la comercialización 
de bienes, servicios y actividades de contenido cultural, artístico o patrimonial” 
(p-17).
El rápido crecimiento de las industrias creativas, detona una sustitución paulatina 
del término cultura por el de creatividad, con la aparente idea de ampliar el abanico 
de posibilidades (bienes y servicios) del sector. La Organización de las Naciones 
Unidas (ONU) propuso el término Economía Creativa, concepto basado en 
los activos creativos como generadores potenciales de crecimiento económico y 
desarrollo, que sirve para clasificar alas actividades y producciones relacionadas con 
las bellas artes, el patrimonio y las manifestaciones culturales (Rascón, 2009: 15). 
Así entramos a una serie de nuevos conceptos, clasificaciones y escenarios 
para la cultura, donde ésta se pone en valor y cada vez más se le trata como un 
recurso3. Organismos internacionales como el Banco Mundial (BM) y el Banco 
Interamericano de Desarrollo (BID) también incorporaron el elemento cultura 
dentro de sus discursos y agendas como clave para el desarrollo económico. La 
permeabilidad del tema cada día es mayor en las políticas públicas locales, el interés 
de académicos, sociedad civil y sector privado.
La cultura entonces se convierte en una especie de “receta mágica de recuperación 
de las ciudades europeas sumidas en una crisis generada entre otros motivos, por los 
procesos de desindustrialización” (YProduccions, 2009: 4), que posteriormente, 
también sería una fuerte propuesta de estrategia de desarrollo, procesos de 
integración y crecimiento económico de los países latinoamericanos.
Cuando a la cultura se le ve como un sector estratégico de las políticas económicas 
y clave para el desarrollo y crecimiento económicos, las relaciones entre Economía 
y Cultura se hacen más estrechas y evidentes. Los nexos entre estos dos ámbitos

3 Ver Yúdice, 2002.
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datan aproximadamente desde los años sesenta, y el tema de las industrias culturales 
y creativas se torna uno de los mejores ejemplos para poder observar e incentivar la 
relación de este binomino.

ECONOMÍA Y CULTURA

Sabemos que ningún campo de la vida se podría estudiar desligado del resto de 
factores que le rodean, debido a que de una u otra forma, todo está interconectado. 
Por ende, el estudio, desarrollo de proyectos y ejercicio de la política pública no 
deberían de ser construidos e implementados desde una sola perspectiva. Las 
relaciones entre economía y cultura, son un asunto complejo y nos invitan entonces 
a adoptar miradas trans y multidisciplinarias para comprender mejor un mismo 
objeto de estudio, lo cual está permitiendo plantear un cambio de paradigma en el 
acercamiento a diversos tópicos asociados al nuevo campo [Economía y Cultura/ 
Economía de la Cultura/Economía cultural...] con todas sus intersecciones (Reyes 
y Linares, 2013).
A la economía se le ha relacionado con el arte a través de la Economía del Arte, al 
concepto de cultura mediante los términos Economía de la cultura y la Economía 
cultural, al patrimonio (que junto con el arte forman parte de la cultura) con la 
Economía del patrimonio, y a la creatividad con la Economía creativa. El año 
pasado, en un documento editado por el BID, se vincula a la economía con un 
color, a través de una nueva categoría : la Economía naranja. Pero, ¿ a qué se refieren 
todos estos conceptos ?, ¿ son sinónimos ?, ¿ cada uno se enfoca a objetos de estudio 
y praxis distintos ?, ¿ se trata de lo mismo pero con diferentes etiquetas ? Si bien el 
presente documento no intenta ofrecer un tratado teórico al respecto, lo que sí se 
quiere subrayar es el gran vacío y desacuerdo conceptual a la hora de hablar sobre 
definiciones y las actividades que cada uno de ellos comprende.
Pese a que un gran número de personas se refieren a algunos de estos conceptos 
como si fueran lo mismo, ya sea por ser más práctico, por confusión o mero 
desconocimiento, existen una serie de autores como Mark Blaug (1976), W illiam 
S. Hendon y James L. Shanahan (1983), Ruth Towse (2003), Bruno Frey (2000) 
Françoise Benhamou (1996 y 2012), David Throsby (2001), Luis César Herrero 
(2001), Cristina Rascón (2009), Luis Antonio Palma y Luis Fernando Aguado 
(2010), Felipe Buitrago e Iván Duque (2013), por mencionar algunos, que ofrecen 
un panorama sobre todos estos conceptos y seguramente ayudarán a la mejor 
comprensión de los mismos.
Por mi parte y para no complicarme la existencia, preferí titular este apartado como
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“Economía y cultura”, así incluyo a todas las etiquetas hasta ahora existentes y las 
que pudieran llegar a darse en los próximos años.
Las contribuciones de los autores antes señalados, forman parte de una larga lista de 
trabajos e iniciativas que desde los años sesenta se vienen desarrollando en el campo. 
Dentro de ellos, se encuentra el trabajo de los economistas Baumoly Bowen (1966), 
estudio al que se le confiere como el primero en analizar las artes escénicas desde 
la teoría económica4. Asimismo, podemos señalar Tlie In ternationa l Conference 
o f  Association f o r  Cultural Economics, organizada por primera vez en 1970 por la 
Asociación Internacional de Economía de la Cultura (ACEI)5, evento que se lleva a 
cabo cada dos años desde entonces, convocado por instituciones locales relacionadas 
con la economía y donde los aportes presentados nos permiten medir el pulso de los 
temas que ocupan y preocupan desde diversas localidades.
Como parte de las iniciativas de la ACEI, se crea en 1973 el Jou rn a l o f  Cultural 
Economics, órgano de difusión reconocido como la primera revista especializada en 
el área que publica artículos originales sobre los distintos tópicos que se encuentran 
en la intersección entre la Economía y la Cultura como el análisis económico 
aplicado a las artes escénicas, el patrimonio, las industrias culturales y creativas, así 
como exploraciones sobre la organización del sector cultural, análisis econométricos 
en el campo de la cultura y los aspectos económicos de la política cultural.
Gracias a iniciativas como estas, se posibilitó la consolidación paulatina de la 
Economía de la Cultura (término más usado) como una subdisciplina dentro de 
la jerga temática de investigación en la economía. Ello puede constatarse en el 
sistema de clasificación del Jou rn a l o fE conom ic L iterature (JEL)6, donde desde 
hace varias décadas se encuentra la subdisciplina en la categoría Z l, que incluye a 
las categorías: Cultural Economics; E conomic S ocio logy; E conomic A nthropology y 
las subcategorías: Z10 General y  Z l 1 Economics o j the Arts an d  Literature.
En el caso de América Latina, nos encontramos con una serie de investigaciones 
que abonan al estudio de los diversos tópicos ubicados en la intersección de la

4 El texto al que se hace referencia es Performing Arts- The Economic Dilemma, en él, los 
autores reflexionan en torno a un dilema económico: la pérdida progresiva de la productividad de las 
artes escénicas y del espectáculo en vivo, respecto del resto de sectores económicos, hecho que explica 
su encarecimiento progresivo. Ver más en : Palma y  Aguado, 2010 y  en Reyes y  Linares 2013.
5 Para saber más consultar su sitio w eb : http://www.culturaleconomics.org/
6 JEL se encuentra dividido en veinte categorías, de la letra “A” a la “Z”, cada una con sub­
categorías de dos dígitos y  subsubcategorías de tres d ígitos; 18 de esas categorías están dedicadas a 
temas específicos (de la letra “A” a la “R”), más uno de categorías diversas (letra Y) y  el último a “Otros 
temas especiales” (letra Z). La producción de artículos dentro de la ciencia económica, generalmente 
se clasifican de acuerdo con el sistema del Journal ofEconomic Literature (JEL), revista publicada por 
la American Economic Association. Ver más en : https://www.aeaweb.org/jel/guide/jel.php
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economía y la cultura, principalmente a partir de la década de los noventa. El tema 
de las industrias culturales y creativas ha sido una de las áreas con mayor número de 
aportes, haciendo énfasis en la dimensión económica de éstas, primordialmente a 
través de su contribución al Producto Interno Bruto (PIB) de las economías de la 
región. A Octavio Getino se le atribuye una de las primeras obras (1995) sobre las 
características y funcionamiento de las Industrias Culturales locales (Argentina), 
así como la primera investigación sobre el Mercosur y la incidencia de las Industrias 
Culturales en la economía, el empleo y la integración regional (2006) entre una 
larga lista de publicaciones sobre el tema.
Asimismo, en las diferentes latitudes de la región, se han creado Observatorios 
de Cultura, Cultura y Economía, Políticas Culturales, e Industrias Culturales 
y Creativas y una serie de grupos de reflexión, divulgación e investigación en el 
campo, provenientes de las Universidades, sociedad civil, sector gobierno y privado 
que ofrecen información al respecto y publicaciones en el tema7.
En cuanto al aporte de la cultura al PIB, están los estudios desarrollados por el 
Convenio Andrés Bello en el marco de su programa Economía y Cultura lanzado 
en 1999. “Del programa se derivaron varios estudios por país que medían el impacto 
económico de la cultura en países como Colombia, Chile, Perú, Venezuela y Bolivia, 
así como los seminarios denominados Economía y  Cultura: la tercera cara d e la 
moneda, llevados a cabo en Bogotá, Colombia (2001) y en Montevideo, Uruguay 
(2004) délos cuales existen publicaciones de las memorias” (Reyes y Linares, 2013: 
19).
En la misma tónica de identificación y cuantificación del impacto económico al 
sector creativo, Colombia desarrolló en 2002 una metodología de Mapeo de las 
Industrias Creativas en colaboración con el British Council y Chile este año publicó 
su primer mapeo de industrias creativas.
México, aportó a estos estudios, el trabajo del economista Ernesto Piedras, ¿ Cuánto 
vale la cu ltu raC on tr ib u ción  económ ica d e las Industrias P rotegidas p o r  e l D erecho 
de Autor (IPDA) en el año 2004. Un texto que sin duda es de suma relevancia 
por ser único en su tipo en nuestro país. El trabajo emplea la metodología de la 
Organización Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI) y nos ofrece como dato 
importante que las IPDA aportan un 6,7%8 al PIB de México, siendo la industria 
de la música, una de las de mayor porcentaje en contribución. En definitiva, el 
estudio representa un parteaguas en México. A partir de éste, diversos actores de la 
vida política y cultural comenzaron a tratar con mayor interés el tema de la cultura,

Ver más en : Reyes (2008), y  Reyes y Linares (2013).
8 En el estudio se considera dentro de este 6,7 % un 1% estimado de Economía sombra.
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aunque ahora con una perspectiva rentable de aportación al PIB y, con ello, de 
crecimiento económico (Reyes, 2008).
Pese a que México tiene una importante lista de contribuciones en el campo de 
la cultura, el tema de la economía y sus relaciones con la cultura, sobre todo en 
términos de PIB, son prácticamente inexistentes hasta el 2004. El estudio de 
Piedras fue impulsado por la Sociedad General de Escritores de México (SOGEM) 
y la Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM), que en ese tiempo, 
dirigían Víctor Hugo Rascón Banda y Roberto Cantoral, respectivamente y quienes 
al principio de la obra en cuestión, argumentan sobre el porqué de un estudio como 
éste. Cantoral narra cómo la cultura ha sido una carga para el Estado y “vista como 
una materia sin mayor relevancia del sistema educativo; y que, por el interés del 
control político, se vean obligados a destinar algunos recursos como paliativo para 
mitigarlas inquietudes de los creadores” (Piedras, 2004: 8). Asimismo, refiere una 
falta de protección de los derechos de autor. Por su parte, Rascón Banda argumenta 
que:

La necesidad de contar con un estudio que reflejara la relación cultura y economía 
surgió cuando las sociedades autorales de nuestro país enfrentaron una fuerte lucha 
ante el Congreso de la Unión y la Secretaría de Hacienda para evitar las agresiones 
al derecho de autor y a los creadores, con nuevos impuestos a las regalías, al libro 
y a las publicaciones periódicas, así como con el surgimiento de iniciativas de Ley 
que pretendían derogar importantes derechos autorales. Era difícil convencer a 
diputados y senadores con nuestros argumentos de índole jurídica, social y cultural. 
No contábamos con cifras, ni con estudios sobre el impacto que las industrias 
protegidas por el derecho de autor tienen en la economía mexicana (Piedras, 2004: 
11).

Es evidente que la constante en los países de la región era “mostrar a los gobiernos 
que la cultura desempeña un papel importante en la vida económica, que genera 
empleos, que paga impuestos, que contribuye al equilibrio de la balanza de pagos, 
quizás con la esperanza secreta de que las autoridades económicas aumenten los 
presupuestos del sector” (Getino, 2004: 52). Desafortunadamente y a pesar de que 
el tema ha tenido una gran efervescencia a nivel mundial, en países como el nuestro, 
el presupuesto otorgado a la cultura ha sufrido constantes recortes.
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CONTRASTES, PROPUESTAS Y PENDIENTES

Las industrias culturales y creativas, han desatado una serie de contrastes. Por un 
lado, organismos internacionales y locales hablan de los impactos e incentivos a 
las actividades culturales, primordialmente las industrias culturales y creativas, (y 
más recientemente los denominados emprendimientos culturales y creativos) por 
sus grandes aportes en términos económicos, culturales y sociales. Al respecto, 
algunos de los datos de los que se hace gala, indican que el sector representó el 
6.1 de la economía global en 2005 y que para el 2011 alcanzó los 4.3 billones de 
dólares, algo así como el 120% de la economía de Alemania o 2.5 veces los gastos 
militares del mundo (Buitrago y Duque, 2013: 15-16). En un documento del 
Sistema Económico Latinoamericano y del Caribe (SELA) publicado en 2011, se 
señala que la UNCTAD reportó exportaciones mundiales por 592 mil millones de 
dólares en 2008, más del doble que seis años atrás, donde se tuvo una cifra de 267 
mil millones de dólares. Respecto a América Latina y el Caribe (ALC) se tienen 
datos de que en 2002, la región generaba el 9,7% de las exportaciones de bienes y 
servicios creativos de todos los países en desarrollo, y que en 2008 la región ALC 
exportó 17,368 millones de dólares en bienes y servicios creativos. De ese monto, 
los países con mayor participación fueron cuatro: Brasil a la cabeza con 7,553, 
le sigue México con 5,234, Argentina con 1,558 y Colombia con 1,0092 (p.10). 
En definitiva, el sector cultural creativo se asegura como la principal actividad 
económica en diversos países de nuestra región y que genera entre el 2 al 8 por 
ciento de empleos.

Asimismo, se menciona que el fomento de estas actividades posibilita impactos 
positivos en la inclusión social, contrarrestarla violencia, así como de la consolidación 
de un marco de desarrollo sostenible y de respeto a los valores culturales.
La tendencia es un constante crecimiento de nuevos estudios, mapeos, cuentas 
satélites de cultura y una serie de programas que evidencian el gran aporte que el 
sector cultural brinda a la economía.
Por otro lado, están algunos trabajos que cuestionan el modelo de las industrias 
culturales y creativas que ponen en duda su legitimidad teórica como el de Moeglin 
y Tremblay (2013), las investigaciones que critican severamente el término de 
clase creativa relacionada con el desarrollo urbano propuesto por Richard Florida 
(Levine, 2010), así como los constantes aportes dejaron Rowan y que en uno de sus 
más recientes artículos (2014: 4) nos d ice:
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Las críticas y protestas al modelo propuesto por los defensores de las industrias 
culturales se han ido acumulando, así como los datos que ponen en entredicho 
las estimaciones económicas que las acompañaban. Han proliferado informes y 
estudios que han puesto en crisis el paradigma desde varios niveles de enunciado. 
Desde quien ha demostrado que en este sector se han reinsertado formas de 
discriminación por género (Gilí, 2002, 2007), que contribuyen a crear desigualdad 
social (Oakley, 2004, 2006), generan precariedad laboral (YProductions, 2009), 
reintroducen formas de explotación ya eliminadas en otros sectores (Banks 
y Milestone, 2011), generan rentas excluyendo a gran parte de la ciudadanía 
(Harvey, 2005) y que tienden a acumular capital en puntos muy específicos de 
la cadena de valor, etc. Estas críticas sociales al fenómeno lograron pasar más o 
menos desapercibidas frente a un discurso que parecía mucho más poderoso: las 
industrias culturales generan riqueza económica y favorecen el desarrollo. Todo 
esto empezó a cambiar cuando surgieron documentos que ponían en crisis estas 
supuestas bondades económicas.

En todas estas críticas también se encuentra la fragilidad de las empresas culturales 
por no ser lo suficientemente escalables, la desigualdad y la promoción de un modelo 
que concentra las ganancias en manos de unos cuantos.
Respecto a los empleos, el tema ha sido cuestionado por considerar que en la práctica 
no se han generado el número de empleos proyectados. En esa misma tónica, habrá 
que apuntar la necesidad de no sólo conocer el número de nuevos empleos que se 
ofertan, sino el tipo de empleos, es decir, saber si éstos son temporales o fijos, el 
nivel de salario ofrecido y si cuentan o no (y cuáles) con algún tipo de prestaciones 
para los trabajadores como podría ser la seguridad social. Lo cuantitativo importa 
pero lo cualitativo es crucial.
El tema de la diversidad cultural y la concentración económica es otro asunto por 
resolver. Conocer qué empresas concentra la mayor parte del mercado, nos dará 
un panorama de los tipos de contenidos producidos y por ende consumidos por 
los ciudadanos. Si en el marco de las industrias culturales y creativas, algunos de 
los factores fundamentales son la construcción de identidades, de imaginarios y de 
formación de ciudadanos, ¿ con qué contenidos estamos construyendo todo eso ?, 
i quiénes producen y comercializan la mayoría de los contenidos que se consumen 
a nivel mundial? Según Rieffel, solamente diez corporaciones de las industrias 
de la cultura se reparten el 80-90 por ciento del mercado (Rieffel, 2005 citado en 
Toussaint, 2013: 43), siguiendo esta proporción, al resto de los simples mortales, 
(entre ellos los numerosos emprendimientos creativos y culturales) nos queda entre 
un 10 y 20 por ciento restante del mercado, que aunque es un terreno bastante 
amplio, nos pone en un escenario de gran contraste, donde el tema de la competencia
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y las oportunidades en igualdad de condiciones es un punto álgido por atender.
En la larga lista de aportes, contrastes, tensiones y oportunidades que vinculan 
la economía y la cultura, se muestra la ruta de construcción de un campo de 
conocimiento desde la economía pero donde la gran mayoría de los economistas no 
tienen presencia. Se siguen sin tender puentes con otras disciplinas, temas y colegas. 
Los integrantes del amplio sector cultural, se han acercando a conocimientos del 
ámbito económico-administrativo, pero no existe un trabajo fuerte de doble vía, 
nos hace falta que las personas del ámbito económico administrativo y el derecho 
tengan un conocimiento del sector cultural. En este sentido, uno de los pendientes 
será homologar conocimientos entre las áreas que tienen injerencia en los diversos 
temas entre la cultura y la economía. En el caso de la economía habrá que pensar en 
una especie de replanteamiento del pensamiento económico, donde se considere a la 
cultura como elemento importante para la construcción de análisis más completos, 
así como el desarrollo de un instrumental teórico y metodológico específico para el 
campo, con una visión equilibrada entre la economía y la cultura, es decir, entre tasa 
de ganancia y tasa de rentabilidad social.
Sin duda, el tema de la economía y cultura, y de manera particular el de las industrias 
culturales y creativas, nos demandan una serie de reflexiones y acciones en el campo. 
Estrechar vínculos entre las diversas disciplinas que convergen, conocer las diversas 
iniciativas culturales que se están gestando, sus modelos de gestión, problemas y 
necesidades, así como una articulación entre los diversos sectores llámese academia, 
sector público, privado, sociedad civil son fundamentales. Es por ello que los 
espacios de reflexión como el de FLACSO Arte Actual son de suma relevancia. En 
el caso de México, se han detonado una larga e interesante lista de encuentros sobre 
los temas de la cultura, economía, desarrollo y creatividad. Entre las propuestas 
están el Foro de Economía y Cultura que desde el programa Economía y Cultura 
coordinamos en México. El Foro es un evento bianual organizado por la Academia 
de Arte y Patrimonio Cultural de la UACM, las Facultades de Economía y de 
Filosofía y Letras de la UNAM y los Departamentos de Economía e Investigación y 
Conocimiento de la Universidad Autónoma Metropolitana (UAM-A). El proyecto 
es el primer evento en México convocado desde un área dedicada a la cultura y una 
escuela de economía. Flecho que lo hace único en su tipo y nos plantea la posibilidad 
de abrir brecha en el campo9.

9 Asimismo, se tienen relaciones estrechas con la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas de Bogotá, Colombia, con quien tenemos colaboración constante y  en este año firmamos 
un par de convenios. Asimismo, existen nexos con colegas del Centro de Investigación de la Música 
Cubana (CID M U C), Producciones Colibrí de La Habana y  el Grupo de Investigación Arte, 
Globalización, Interculturalidad (AGI) de la Universidad de Barcelona, España. Más información en 
www.economiaycultura.org
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El proyecto logró que personalidades de diversas disciplinas coincidieran en 
un mismo lugar para abordar temas de interés común desde múltiples aristas. 
Arrojamos la primera piedra en torno al campo de la economía y cultura y tenemos 
clara la necesidad de construir una red en el campo que sirva de contrapeso respecto 
a los modelos y planteamientos fuera del territorio y que genere propuestas acordes 
a los contextos latinoamericanos.
Los contrastes antes expuestos nos demandan una gran atención a lo que acontece 
desde la teoría y práctica de la región. Analizar las iniciativas de éxito en el campo 
es de vital importancia, pero también habrá que considerar el panorama que nos 
ofrecen los autores críticos de las industrias culturales y creativas. De ser acertado 
que éstas son un modelo en declive, ¿ esperaremos a que en América Latina los 
resultados sean similares en los próximos años ? ¿ Con base en la experiencia de 
los países europeos, intentaremos darle un giro al tema y buscar alternativas desde 
nuestros contextos ? Pensar en opciones sobre los tantos temas pendientes será 
entonces tarea de todos. Es precisa una pausa en el camino del entusiasmo detonado 
en muchos de nuestros países y con ello reflexionar sobre los rumbos y alternativas a 
seguir, o simplemente dejar que tarde o temprano el destino nos alcance.

En el caso de la economía habrá que 
pensar en una especie de replanteamiento 
del pensamiento económico, donde se 
considere a la cultura como elemento 
importante para la construcción de análisis 
más completos, así como el desarrollo de 
un instrumental teórico y metodológico 
específico para el campo, con una visión 
equilibrada entre la economía y la cultura, 
es decir, entre tasa de ganancia y tasa de 
rentabilidad social.
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ECONOMÍA CREATIVA EN CHILE
Leonardo Ordóñez Galaz

LA ECONOMÍA CREATIVA COMO 
DISCIPLINA DE ESTUDIO

La economía de la cultura se interesa 
por la aplicación de la teoría y análisis 
económico sobre los problemas del arte, 
la creatividad en su sentido más amplio 
y las prácticas culturales. La economía 
de la cultura pone en funcionamiento 
las herramientas propias de la eco­
nomía sobre las actividades artísticas y 
culturales en cuanto reconoce que éstas 
son objeto de producción, intercambio, 
consumo y bienestar humano social. En 
este sentido, la acepción de cultura con 
que trabaja, es comúnmente más res­
tringida, y en general, se concentra en el 
intercambio de productos culturales y, 
más precisamente, en los artísticos.
Sin embargo, la aplicación de las herra­
mientas conceptuales de la economía 
sobre la producción y circulación de 
ciertos bienes considerados culturales 
-tal como puede hacerse sobre otro tipo 
de bienes y servicios-, en la práctica debe 
enfrentar los contextos culturales en los 
que se realizan los intercambios econó­
micos dentro de un territorio, dentro de 
un país. De esta manera, la comprensión 
de la dinámica económica de los bienes

que circulan en la sociedad (sean o no 
culturales) puede ser abordada tam­
bién desde una mirada que considere la 
influencia de las diferencias culturales 
en el pensamiento y comportamiento 
económico. Desde esta postura, se asu­
me que el comportamiento económico 
varía de acuerdo al contexto cultural, 
que por cierto lo determina, pero que 
en ningún caso es fijo, sino que posible 
de cambiar si asume una evolución o 
bien un cambio cultural de paradigma 
que promueva dicho cambio.
Tal enfoque, recogido por la economía 
cultural, intenta conocer las influencias 
que la cultura genera en la economía en 
una sociedad determinada, revisando el 
pensamiento económico para mejorar 
su capacidad de aprehender la realidad 
que estudia.

Por lo tanto, las dinámicas económicas 
de la cultura, pueden constituir un foco 
de interés para la economía, por ejem­
plo, al contrastar ciertas leyes como la 
de la utilidad marginal decreciente, que 
aparece como una ley inexorable en 
economía y que podría presentar par­
ticularidades cuando se trata de ciertos 
bienes, como los culturales.
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Sobre estos bienes se afirma que el gusto 
por ellos es acumulativo. Es el caso de 
la música: a medida que más se aprecia 
y se consume, más aumenta el deseo y 
la necesidad de su consumo (Throsby, 
2001).

Particularidades como éstas, hacen de la 
visión económica del “sector cultural”, 
de la producción de “bienes y servicios 
culturales” y de las políticas públicas 
frente a esta dimensión de la vida so­
cial, un área singularmente compleja. 
En cada país va teniendo avances en la 
medida que el sector cultura resuelve 
trabajar directamente con la Economía, 
dado los beneficios sociales que tiene esa 
alianza, y a la vez incorpora políticas, 
planes y programas que se hagan cargo 
de instalar y promover el desarrollo so­
cioeconómico y cultural, resultados que 
se obtendrán y observarán sólo si baja el 
discurso a la práctica para así lograr otro 
estado de desarrollo.
También se ha dicho que los bienes 
culturales adquieren la forma de un 
bien superior cuya demanda posee una 
alta elasticidad frente a las variaciones 
del ingreso. Es así como, ante variacio­
nes positivas del ingreso de la pobla­
ción, los productos del sector cultural 
enfrentan una demanda que crece más 
que proporcionalmente. Su interés 
económico se vincula entonces, entre 
otros aspectos, a las magnitudes de su 
contribución al proceso de creación de 
riqueza, así como a las características de 
los mercados que poseen los bienes y 
servicios propios de este sector, de igual

forma que los efectos macroeconómi- 
cos y microeconómicos que tiene su 
expansión.

¿ QUÉ ES LA ECONOMÍA CREATIVA?

El término econom ía creativa se refiere 
a la disciplina que estudia aquellos sec­
tores que están directamente involu­
crados con la creación, producción y 
distribución de bienes y servicios que 
son de naturaleza cultural y que están 
usualmente protegidos por el derecho 
de autor (British Council, 2010a).
Se considera industria creativa al sector 
económico compuesto por varios sub- 
sectores culturales y creativos, en que el 
producto o servicio tiene su origen en 
la creatividad individual, la habilidad y 
el talento, además de tener un poten­
cial de riqueza y generación de empleo 
a través de un sistema de fomento y la 
explotación de la Propiedad Intelectual 
(British Council, 2010b).
Se considera que mundialmente, es el 
quinto sector económico más grande 
en términos de volumen de ventas, 
después de servicios financieros, tecno­
logía de información, productos farma­
céuticos y biotecnología, y turismo. Su 
aporte al PIB es de 7% y, en países de la 
OECD, ocupa entre el 3 y el 5% de la 
mano de obra. En el caso de Chile, su 
aporte al PIB se calcula en un 1,3% y 
ocupa alrededor del 2,7% de la mano de 
obra (Quartesan et al., 2007).
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Se considera un sector con fortalezas y 
debilidades diversas. Entre las primeras 
se consideran:

— Los bienes y servicios que produce 
tienen una mayor agregación de valor, 
debido a que no sólo existe un producto, 
o servicio, sino también un contenido 
simbólico e identidad nacional.

— Presentan mayores facilidades de 
distribución comercial en relación a 
otros sectores productivos y mayores 
posibilidades de acceso a nuevos consu­
midores.

— Genera confianza país para consoli­
dar negocios de la empresa exportadora 
de cualquier sector productivo.

— Los subsectores que la componen 
tienen un alto impacto multisectorial, 
generando competitividad en otros sec­
tores, sobre todo en el turismo y servi­
cios en general.

Entre las debilidades, se reconocen las 
siguientes:

— En general se considera un sector de 
alto riesgo debido a que su valor pro­
ductivo es mayormente intangible y 
centrado en la propiedad intelectual, lo 
que dificulta su valorización en la banca 
privada y, en consecuencia, la obtención 
de financiamiento.

— Existe una primacía de la oferta 
sobre la demanda, debido a que no se 
puede detectar a priori los niveles de 
consumo que se logre con un producto 
de carácter creativo.

—  Definir precios es especialmente 
complicado, ya que tasar los productos 
de carácter creativo o cultural contem­
pla analizar una serie de variables de 
carácter subjetivo.

—  Las motivaciones no comerciales 
a menudo impiden a los operadores 
culturales prestar suficiente atención a 
los negocios de las empresas culturales y 
fomentan un exceso de dependencia de 
los fondos públicos o de organizaciones 
no gubernamentales.

—  No todos los sectores son afectados 
en el mismo grado. Cada sector tiene 
necesidades específicas, por lo que debe 
ser tratado según sus requerimientos es­
pecíficos.

EL CASO DE CHILE Y SU ECONOMÍA 
CREATIVA

La exitosa experiencia de apoyo público 
al cine chileno, vigente desde 1999, y 
los programas de fomento a la indus­
tria creativa puestos en marcha durante 
el primer período de la presidenta M i­
chelle Bachelet son el antecedente de 
la tarea comprometida en el programa 
del actual gobierno de la Presidenta, en 
orden a generar un Plan Nacional de fo­
mento a la economía creativa. Esto, en 
un marco donde se proyecta duplicar 
en cuatro años los recursos destinados 
a cultura y aumentar el financiamiento 
de los programas de fomento del arte 
y la cultura, “para dar un impulso a 
las industrias culturales y a lo que hoy
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se llama economía creativa”1. Para tal 
efecto, señala el documento, como 
sustento institucional se creará el Co­
mité de Coordinación de Fomento de 
la Economía Creativa, presidido por la 
Ministra de Cultura, y representantes 
de los ministerios de Agricultura y Re­
laciones Exteriores, de Corfo, Sercotec 
y Sernatur.
Si en el primer gobierno de Bachelet se 
comenzó un trabajo estratégico en dife­
rentes regiones del país, obteniendo los 
primeros resultados concretos, como es 
el caso del programa Santiago Creativo 
de CORFO, Ministerio de Economía, 
el desafío actual no es sino retomar lo 
avanzado, para dar cumplimiento a la 
Política Cultural de Chile y generar op­
ciones reales de fomento en las regiones 
del país, propiciado desde Economía 
como un principal colaborador para el 
Consejo Nacional de la Cultura y las 
Artes.
De esta manera, se aspira a crear una 
metodología de trabajo institucional en 
la cual Cultura, en su sentido amplio, 
establezca relaciones de trabajo soste­
nido con distintas carteras ministeria­
les, en beneficio del desarrollo del sec­
tor, y por sobre todo, en beneficio del 
desarrollo del país. Desafío que implica 
generar metodologías de medición que 
permitan identificar el aporte que hace 
Cultura para el desarrollo económico 
del país, pero a la vez y por sobre todo,

1 http://www.gob.cl/programa-de-
gobierno/

el aporte que a través de la economía se 
hace al país para su desarrollo social, a 
través de una ciencia social como lo es 
la Economía.
El referido plan nacional, sumado al 
perfeccionamiento de los fondos de 
cultura y la creación de un programa de 
internacionalización de las artes chile­
nas, reflejan que nos estamos haciendo 
cargo de los aprendizajes adquiridos, 
y que es el momento de dar un salto 
cualitativo en materia de economía y 
cultura.
La internacionalización, en efecto, pasa 
por la preparación de creadores y em­
prendedores, que requieren mejorar sus 
estrategias de negocios y de vinculación 
con el exterior, y pasa también por la 
formación de talentos desde temprana 
edad para estimular contenidos iden- 
titarios. Lo que se debe buscar es un 
equilibrio natural entre las activida­
des culturales que son centrales en la 
construcción de una forma de ser, estar 
e interrelacionarse en y con el mundo, y 
aquellas que más contribuyen al creci­
miento de la economía nacional.
De allí la necesidad y el sentido de avan­
zar hacia la generación de una economía 
creativa, en cuyo ecosistema dialogue 
permanentemente el sector público, las 
organizaciones gremiales, la academia, 
el ámbito internacional y los empren­
dedores.
El reto que asume el nuevo gobierno 
de la Presidenta Bachelet en materia 
de fomento de la economía creativa y 
su internacionalización tendrá impor­
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tantes repercusiones en la reflexión, 
contenidos e identidad que queremos 
aportar desde Chile, con el propósito 
de enriquecer el conocimiento y refor­
zar las posibilidades de circulación de 
los bienes y servicios creativos-cultura- 
les producidos en Chile. Claramente es 
un llamado estimulante, con enormes 
beneficios para nuestras comunidades. 
Al parecer el mundo quiere conocer 
más de Latinoamérica y de Chile, por 
otra parte nuestros sectores creativos 
en el país quieren desarrollarse. Los 
emprendedores creativos-culturales sin 
duda requieren de apoyo sostenido del 
Estado. Por lo tanto, es necesario gene­
rar una acción público-privada de largo 
aliento, que se permita trabajar estos 
puntos.

HACIÉNDOSE CARGO: EL ROL DE 
SANTIAGO CREATIVO

Santiago Creativo, es un Programa de 
la Corporación de Fomento de la Pro­
ducción, CORFO, Ministerio de Eco­
nomía, que busca facilitar e impulsar 
la exportación de bienes y servicios de 
emprendedores creativos de la Región 
Metropolitana de Santiago, mediante la 
articulación y coordinación de institu­
ciones y actores públicos y privados y la 
asesoría técnica en ámbitos de gestión y 
modelos de negocios, contribuyendo así 
a la internacionalización de la industria 
y el desarrollo de la economía creativa 
de Chile.

De un estudio realizado en la Región 
Metropolitana de Santiago en donde se 
identifica la necesidad de trabajar la di­
mensión económica de diversos sectores 
creativos, surge esta propuesta de pro­
grama Santiago Creativo de CORFO. 
En dicho estudio se permitió establecer 
que el problema central de la Industria 
Creativa de la Región Metropolitana de 
Santiago consiste en :

“la  escasa com p etitiv id ad  in tern a cio ­
n a l d e  las em presas qu e fo rm a n  p a r te  
d e e lla ”1

De manera de revertir la situación des­
crita y principalmente haciéndose cargo 
de las causas del problema identificado 
y la eliminación o disminución de los 
efectos, se hizo necesaria esta interven­
ción -  un esfuerzo público-privado -  
de fomento de la industria creativa.
Una intervención en las empresas y 
apoyo a los emprendedores de la Indus­
tria Creativa, con el objeto de estimular, 
impulsar, apoyar y acompañar en la ma­
terialización de proyectos de interna­
cionalización, mediante la exportación 
de bienes y servicios creativos.
Lo anterior supone no solo una oferta 
de productos creativos exportables y 
conocimiento de los mercados interna­
cionales y de potenciales demandantes, 
sino una alta capacidad empresarial -  
estratégica y de gestión. El sector crea­
tivo carece de dichas capacidades, tiene

2 CORFO, 2010.
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una baja profesionalización y escasa for- 
malización.
En consecuencia, es fundamental 
que Santiago Creativo contribuya al 
aumento de la competitividad de la 
IC, mediante el desarrollo de capacida­
des empresariales y la empresarización 
de los emprendedores creativos. Esto 
permitirá que se generen, desarrollen 
e instalen en la Región Metropolitana 
de Santiago capacidades necesarias para 
estar en condiciones de emprender un 
proceso de internacionalización a fu­
turo.
Pero no es suficiente solo intervenir a 
la Industria Creativa, es decir a las em­
presas y emprendedores creativos. En 
forma simultánea, para lograr el po- 
sicionamiento de las IC, es necesario 
contribuir a un pacto político, econó­
mico y social de todos los actores de la 
economía creativa -  el sector público, 
sector artístico-creativo, a las empresas 
(no creativas), la academia, la sociedad 
civil organizada y la ciudadanía -  con 
el objeto de generar las condiciones 
necesarias que favorezcan el aprovecha­
miento de las oportunidades de negocio 
y apropiarse de las potencialidades que 
brinda en la actualidad — en el contexto 
de la globalización, el desarrollo tecno­
lógico y la era de la digitalización — de 
la economía creativa, materializando la 
contribución de este sector económico 
al desarrollo y crecimiento del país. 
Dicho pacto, debe tender a fortalecer y 
robustecer el Ecosistema de la Creativi­
dad y la Innovación, como un entorno

propicio para el desarrollo del talento, la 
creatividad y la innovación, en conjunto 
y a la par del emprendimiento.
En consecuencia, es necesaria una inter­
vención que profundice las relaciones y 
vinculaciones de los actores públicos y 
privados, mediante una articulación y 
coordinación de éstos en el territorio, 
promoviendo un compromiso político- 
estratégico y de acción concreta para ge­
nerar y contribuir a la generación de un 
entorno favorable para la IC, un Ecosis­
tema de la Creatividad y la Innovación 
sano y robusto.
Complementariamente y apuntando al 
posicionamiento de la economía crea­
tiva, es pertinente realizar una interven­
ción que fomente la gestión del conoci­
miento en dicho sector económico. 
Específicamente, contribuir a la trans­
ferencia de conocimientos y prácticas, a 
instalar un sistema de buenas prácticas 
creativas, a impulsar la observación del 
estado y desarrollo de la acción de acto­
res de la economía creativa (mediciones 
de resultados e impacto, evaluación de 
políticas y programas, percepciones y 
nivel de consumo, etc.), a generar y for­
talecer la masa críticas, a promocionar 
la incorporación de los conceptos en la 
formación profesional e involucrar a la 
academia en la investigación, desarrollo 
e innovación del sector. Esto contribuirá 
a la instalación de un Observatorio de la 
Economía Creativa, muy necesario si se 
considera que la economía creativa para 
países como Chile -  en vías de desar­
rollo -  es una oportunidad para dar ese
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salto cualitativo y cuantitativo hacia el desarrollo.
En resumen, Santiago Creativo es un Programa que se hace cargo de un conjunto de 
intervenciones complementarias e interrelacionadas, que apuntan de manera direc­
ta a las empresas y emprendedores creativos de las IC, y a su entorno, el Ecosistema 
de la Creatividad y la Innovación.
Este conjunto de intervenciones constituyen el Modelo de Intervención de Santi­
ago Creativo, el que se presenta de manera esquemática en la siguiente figura.

Las condiciones, materializadas por las prioridades político-gubernamentales, son 
favorables para la implementación del Modelo de Intervención de Santiago Crea-
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tivo en el sector de la industria creativa de la Región Metropolitana de Santiago, las 
que esquemáticamente se presentan en la siguiente figura.

Con todo lo presentado, se está en condiciones de establecer las definiciones estra­
tégicas de Santiago Creativo - CSCL.
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Fin de CSCL: Posicionamiento de la 
IC de la RM de Santiago.
Propósito de CSCL: Empresas se 
sienten parte de la IC, cuentan con ca­
pacidades empresariales fortalecidas y 
proyectos de internacionalización. 
Misión de CSCL : Constituirse en una 
plataforma que apoye a las empresas y 
emprendedores de RM de Santiago, 
para la exportación de bienes y servicios 
creativos de la región.
Objetivo de CSCL: Apoyar a las em­
presas y emprendedores de las indus­
trias creativas de la Región Metropo­
litana de Santiago, para que superen 
brechas y puedan desarrollar negocios 
con potencial exportador, mediante la 
articulación y coordinación de actores 
públicos y privados, y el fortalecimiento 
de capacidades, la asistencia y asesoría 
técnica, contribuyendo así a aumentar 
la competitividad de las IC y el desar­
rollo de la economía creativa de Chile. 
Considerando el diagnóstico y la pro­
blemática de la industria creativa de la 
RM de Santiago y las definiciones estra­
tégicas de Santiago Creativo, la Estrate­
gia de Implementación consiste en una 
carta de navegación para la implemen­
tación del Modelo de Intervención, me­
diante iniciativas y proyectos agrupados 
en los siguientes lineamientos estratégi­
cos (LE):
LEI: Mejoramiento de la Gestión de 
Empresas y Emprendedores Creativos 
LE2: Apoyo a la Internacionalización 
de las Industrias Creativas 
LE3: Articulación Territorial de Acto­

res de la Economía Creativa 
LE4: Gestión del Conocimiento 
LE5: Seguimiento y Comunicación

OBJETIVOS DE SANTIAGO CREATIVO

El objetivo general es:

Apoyar a las empresas y emprendedores 
de las industrias creativas de la Región 
Metropolitana de Santiago, para que 
superen brechas y puedan desarrollar 
negocios con potencial exportador, me­
diante la articulación y coordinación de 
actores públicos y privados, y el forta­
lecimiento de capacidades, la asistencia 
y asesoría técnica, contribuyendo así a 
aumentar la competitividad de las IC y 
el desarrollo de la economía creativa de 
Chile.

Los objetivos específicos son:

Desarrollar y fortalecer capacidades 
en las empresas y emprendedores de la 
Industria Creativa para diseñar e imple- 
mentar modelos de negocios competi­
tivos.
Posicionar el concepto de industria 
creativa en la RM.
Promover y estimular el diseño y for­
mulación de proyectos e iniciativas de 
internacionalización de la industria 
creativa de la RM.
El alcance territorial se circunscribe a las 
comunas de la Región Metropolitana 
de Santiago y los sectores creativos, en 
los que se focaliza la acción de Santiago 
Creativo son:
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— Artesanía
— Artes escénicas
— Artes visuales
— Audiovisual
— Editorial
— Fonográfico (musical)
— Diseño

Se espera que al culminar el programa 
Santiago Creativo, las empresas de la 
Región Metropolitana de Santiago se 
sientan parte de la industria creativa, 
cuenten con información de mercado, 
modelos de negocio competitivos, con 
proyectos de internacionalización y ca­
pacidades empresariales para competir 
en el mercado nacional e internacional. 
Además, se contribuirá, con las activi­
dades de articulación y coordinación de 
instituciones públicas y privadas, como 
también de instituciones del ámbito 
académico y la sociedad civil organi­
zada, al surgimiento de un pacto social, 
económico y políticos entre los actores 
de la economía creativa y cultural, con 
el fin de aprovechar las potencialidades 
de desarrollo que presenta este sector, 
para la economía nacional.
Por otra parte y directamente ligado con 
el objetivo de posicionar el concepto 
de industrias creativas, se destinarán 
acciones para iniciar la instalación del 
concepto de gestión del conocimiento 
de la economía creativa y desarrollo 
cultural, para contribuir a la generación 
de la masa crítica nacional, impulsora 
del desarrollo humano y social en torno

a la cultura y la economía creativa. 
Finalmente y respondiendo a la necesi­
dad imperiosa de incorporar la práctica 
de evaluación continua y sistemática, en 
el accionar que se lleva a cabo con recur­
sos públicos, el Programa implementará 
un sistema de evaluación y monitoreo 
de su accionar, complementando con la 
acción permanente y activa de comuni­
cación, orientada no sólo a los clientes 
del Programa, sino a todo actor rele­
vante de la industria creativa nacional 
e internacional. Este sistema de evalua­
ción se diseñó considerando el panel 
de indicadores del Programa y com­
prendiendo las debilidades que hay en 
el sector público en estas materias, que 
para el sector creativo, este sistema de 
evaluación del accionar se transformará 
en una primera experiencia concreta a 
nivel nacional.
Con todo lo anterior, Chile comienza a 
abrirse a un nuevo escenario. Fa instala­
ción de una coordinación ministerial li­
derada desde la Cultura para promover 
el desarrollo de cada una de las regiones 
del país. Por otra parte, la instalación 
de programas desde la Economía, que 
se ponen al servicio del propósito que 
busca Cultura, con soluciones efectivas 
para permitirse trabajar esta dimensión, 
teniendo las primeras experiencias de 
programa que hoy están obteniendo 
buenos resultados y que por sobre todo, 
demuestran que es posible trabajar estos 
ámbitos del conocimiento.
Si bien la relación de la Cultura y la 
Economía ha sido motivo de reflexión,
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debate y análisis en el mundo, ya es el 
momento en Chile de evolucionar ha­
cia planes y programas del Estado que 
con responsabilidad y metodología, se 
permitan trabajar esta dimensión de 
la cultura que sin duda alguna genera 
beneficios económicos y sociales. Lo 
que buscamos es el desarrollo armónico 
que permita que los niños y niñas de 
nuestro país crezcan y evolucionen en la 
creatividad y el conocimiento, y desde 
ahí se logre un Chile que viva la inclu­
sión social, la diversidad cultural y el 
desarrollo humano en cada uno de sus 
territorios. Propósito en el cual, la Eco­
nomía también puede contribuir.
Es hora de comenzar.
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LA PROPIEDAD INTELECTUAL 
EN EL COESC+I, CONDICIONES 

PARA LA GENERACIÓN DE 
INDUSTRIAS CULTURALES

Santiago Cevallos

CONDICIONES PARA LA 
GENERACIÓN DE UNA INDUSTRIA 
CULTURAL

La Ley de Propiedad Intelectual fue 
promulgada el 19 de mayo de 1998, 
entre otras razones como resultado 
del ingreso del Ecuador a la Organi­
zación Mundial de Comercio, lo cual 
significó el compromiso de adecuar 
la legislación nacional a los instru­
mentos internacional que en esta ma­
teria se encontraban vigentes en esa 
fecha.
Han pasado más de 16 años de la en­
trada en vigencia de esta normativa, 
es necesaria una actualización de la 
misma, así como una revisión de los 
parámetros dentro de los cuales las 
industrias culturales en el Ecuador se 
han desarrollado y las condiciones en 
las que deberían desarrollarse.
El Código Orgánico de la Economía 
Social del Conocimiento e Innova­
ción, busca en el ámbito del Derecho

de Autor, establecer espacios de ge­
neración de acceso legal a la cultura 
en base a normas equilibradas sin 
que exista incumplimiento de obliga­
ciones que el país mantiene a nivel, 
regional e internacional.
La legislación de Propiedad Intelec­
tual en el Ecuador tiene la caracterís­
tica de tener normas ADPIC+, es decir 
son normas que se encuentran por en­
cima de las obligaciones que el Ecua­
dor debería cumplir en la línea de lo 
que los Acuerdos de Propiedad Inte­
lectual Relacionados con el Comercio 
establecen como mínimos a cumplir 
por parte de todos los miembros de la 
Organización Mundial de Comercio. 
Esta característica se puede apreciar 
al examinar los niveles de protección 
existentes en las normas que la Ley 
de Propiedad Intelectual contempla 
en las diferentes modalidades, así 
como en las acciones de observancia 
que se encuentran previstas en esta 
normativa, siendo por tanto generosa
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El conocimiento goza intrínsecamente de 
características públicas y de libre acceso, frente 

a esto se debe tomar en cuenta que la Propiedad 
Intelectual es un régimen legal que ha creado el 
Estado para el reconocimiento que un creador 
merece por su trabajo y esfuerzo, lo cual no debe 

constituirse en un perjuicio o barrera para que 
los demás miembros de la sociedad puedan 

acceder a este conocimiento bajo determinadas 
condiciones o circunstancias sin necesidad de 
la autorización o compensación al titular de los 
derechos.
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en cuanto a protección de derechos y 
reducida en cuanto a limitaciones y 
excepciones.
El Ecuador, como parte de la visión 
del actual Gobierno y fundamentado 
en la necesidad de contar con normas 
que se encuentren adecuadas a la 
realidad nacional, tanto en los niveles 
de protección como en las limitacio­
nes y excepciones a esa protección. 
A mayor protección menor acceso, a 
mayor acceso menor protección; por 
tanto es necesario contar con norma­
tiva que sea equilibrada y adecuada 
a las necesidades de las industrias 
culturales.
La propuesta base del Código Orgá­
nico de la Economía Social del Cono­
cimiento e Innovación, busca llevar 
a nivel de norma orgánica las direc­
trices establecidas en la Constitución 
de la República y el Plan Nacional 
del Buen Vivir, de forma tal que se 
convierta a la Propiedad Intelectual 
en una herramienta para el desarrollo 
justo y solidario en búsqueda del buen 
vivir. El COESC+i atiende a la inicia­
tiva que el Gobierno nacional ha ido 
desarrollando en los últimos años de 
un cambio de la matriz productiva en 
el Ecuador, la cual ha sido excluyente 
y monopólica, basada en la extrac­
ción de recursos finitos, a una matriz 
productiva incluyente y democrática, 
basada en el uso intensivo de recursos 
infinitos.
El conocimiento goza intrínsecamente 
de características públicas y de libre 
acceso, frente a esto se debe tomar en 
cuenta que la Propiedad Intelectual 
es un régimen legal que ha creado el 
Estado para el reconocimiento que un

creador merece por su trabajo y es­
fuerzo, lo cual no debe constituirse 
en un perjuicio o barrera para que 
los demás miembros de la sociedad 
puedan acceder a este conocimiento 
bajo determinadas condiciones o cir­
cunstancias sin necesidad de la auto­
rización o compensación al titular de 
los derechos.
El Código Orgánico de la Economía 
Social del Conocimiento e Innova­
ción plantea una nueva visión de la 
Propiedad Intelectual, estableciendo 
normas que buscan generar equili­
brio entre el acceso y la protección 
a contenidos protegidos por derechos 
de Propiedad Intelectual y específica­
mente en temas de Derecho de Autor 
atendiendo a necesidades existentes 
por parte de sectores como biblio­
tecas, discapacitados, centros de en­
señanza, etc.
En particular el Derecho de Autor tie­
ne características que los diferencian 
de las demás ramas de la Propiedad 
Intelectual, como lo relacionado con 
la constitución de los derechos, los 
efectos del registro, entre otros. Por 
estas y otras razones, debe existir un 
desarrollo específico de la normativa 
en este aspecto, puesto que el De­
recho de Autor debe ser entendido 
como un medio y no como un fin. 
Existen temas puntuales que han sido 
incluidos en el COESC+i que buscan 
desarrollar aspectos que de hecho se 
han ido desarrollando como inno­
vadoras formas de creación en los 
últimos años, como lo relacionado 
con el desarrollo de obras en comu­
nidades virtuales, licénciamientos 
abiertos, cesión gratuita de derechos,
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etc. Ahora, lo que se debe tomar en 
cuenta es que cada una de estas nue­
vas formas de gestión de derechos no 
son contrarias al Derecho de Autor y 
la Propiedad Intelectual, sino que por 
el contrario desarrollan un espacio 
que ha empezado a desarrollarse. 
Respecto del régimen de derechos 
que el Derecho de Autor contempla, 
en la legislación ecuatoriana en parti­
cular, la Ley de Propiedad Intelectual 
no contempla lo relacionado con el 
proceso creativo y el resultado de éste 
en los centros de investigación, uni­
versidades, institutos superiores, etc. 
sino que solamente se habían desar­
rollado lo relacionado con las obras 
creadas en relación de dependencia y 
en la obras creadas por encargo.
Las universidades y los institutos 
superiores lo que han realizado es 
contemplar dentro de su normativa 
interna, generalmente el Reglamento 
de Estudiantes o Reglamento de Pro­
piedad Intelectual, una disposición de 
cesión obligatoria en favor de la Uni­
versidad o Instituto Superior la cual 
en la mayoría de ocasiones debe ser 
hecha como requisito indispensable 
para la obtención del título profesio­
nal o técnico según sea el caso.
Como solución a este problema en 
el COESC+i se propone una licencia 
obligatoria gratuita no exclusiva con 
fines no comerciales o lucro en favor 
de la Universidad o Instituto Superior 
con el fin de que se pueda impulsar 
la difusión del conocimiento, pero en 
el caso de que existiese algún lucro 
o uso comercial resultante del uso de 
la investigación o trabajo académico 
realizado por los estudiantes será par­

tícipe de ese beneficio económico en 
un porcentaje del 40%. De esta forma 
no se perjudica el acceso al conoci­
miento de las investigaciones realiza­
das en estos centros de enseñanza y 
tampoco se perjudicar al creador que 
generalmente es un estudiante.
Otro de los aspectos innovadores en 
el Proyecto del Código Orgánico de 
la Economía Social del Conocimien­
to, es contemplar de forma expresa 
lo relacionado con el Software Libre 
de tal forma que se mencionan clara­
mente las denominadas 4 Libertades 
del Software Libre:

1 / La libertad de ejecutar el software 
para cualquier propósito 
2/ La libertad de estudiar cómo 
funciona el software, y modificarlo 
para adaptarlo a cualquier necesidad. 
El acceso al código fuente es una 
condición imprescindible para ello 
3/ La libertad de redistribuir copias 
4/ La libertad de distribuir copias de 
sus versiones modificadas a terceros 
manteniendo la misma licencia origi­
nal del software modificado. El acce­
so al código fuente es una condición 
necesaria para ello.

Con el fin de equilibrar la protección 
y el acceso a contenidos protegidos, 
se desarrolla un catálogo de limita­
ciones y excepciones que atiende a 
actividades que de hecho ya se han 
venido realizando, a requerimientos 
de grupos vulnerables, a actividades 
no lucrativas y que principalmente 
responden a la realidad del acceso a 
obras en nuestro país.
Un aspecto que es completamente
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nuevo, es el establecimiento de un 
régimen de licencias obligatorias en 
Derecho de Autor, similar al existente 
en materia de patentes, cuyo fin es 
solucionar situaciones en las cuales 
no es posible obtener la autorización 
por parte del titular de los derechos 
sobre una obra o exista negativa in­
justificada lo cual impide el acceso 
a los contenidos protegidos llevando 
de forma casi inequívoca a un acceso 
ilegal y por lo tanto una violación de 
derechos. Esta propuesta busca que el 
titular del derecho reciba una com­
pensación por el uso de su obra y que 
los miembros de la sociedad puedan 
acceder a ese contenido de forma il­
egal. Las circunstancias para que se 
pueda establecer una licencia obliga­
toria serían:

1/ Actividades contrarias a la libre 
competencia o abuso del poder del 
mercado
2/ Negativa de otorgar licencia a ter­
cera persona
3/ Falta de traducción a uno de los 
idiomas de relación intercultural 
4/ Obra literaria o artística no se en­
cuentre disponible en el mercado 
nacional y hayan transcurrido desde 
su publicación en cualquier forma: 3 
años en las obras de contenido cien­
tífico o tecnológico; 5 años en las 
obras de contenido general; y, 7 años 
en las obras tales como novelas, poé­
ticas y libros de arte; y,
5/ Obra audiovisual o videograma no 
haya sido puesto en el mercado na­
cional o no se haya satisfecho el mer­
cado nacional.

Estas licencias obligatorias tendrán las 
siguientes características: No exclusi­
vas, deberán respetarse los derechos 
morales existentes sobre las obras, 
son revocables y la compensación 
que reciba el titular de los derechos 
será conforme a las tarifas que las so­
ciedades de gestión colectiva hayan 
establecido o la autoridad determine. 
Un aspecto que en el tema de Dere­
chos Conexos no fue incluido en la 
Ley de Propiedad Intelectual vigente 
desde 1998, tiene que ver con el re­
conocimiento de los derechos que tie­
nen los intérpretes audiovisuales, que 
es un tema que estuvo en discusión 
por varios años en el seno de la Or­
ganización Mundial de la Propiedad 
Intelectual y que tuvo como resultado 
el Tratado de Beijing para la Protec­
ción de Interpretación Audiovisuales, 
por lo que en armonía con esto se ha 
considerado necesario incluir el tema 
dentro la propuesta de Código Orgá­
nico de la Economía Social del Cono­
cimiento.

Finalmente un tema que ha sido muy 
trabajado es lo relacionado con las 
Sociedades de Gestión Colectiva, 
cuyo funcionamiento es por demás 
necesario para el efectivo ejercicio 
de los derechos y para la óptima ges­
tión de los derechos de los creadores. 
En este sentido se ha propuesto que 
los autores tengan una mayor parti­
cipación en las decisiones de las so­
ciedades de gestión colectiva y que 
quienes dirigen los rumbos de las 
misma formando parte de los órganos 
de gobierno y como administradores 
tengan responsabilidad por las deci-
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siones que se tomen al frente de estos 
entes.
Todas las propuestas que contiene 
el COESC+i se encuentran encami­
nadas a un acceso a los contenidos 
protegidos para eliminar barreras 
que impidan el desenvolvimiento de 
las industrias culturales, tomando en 
cuenta las nuevas formas de crea­
ción, nuevos modelos de negocio, así 
como generar incentivos para el de­
sarrollo de nuevos emprendimientos 
involucrando la contraprestación que 
un creador debe recibir por la explo­
tación de su obra.
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LA PROPIEDAD 
COMÚN, ENTRE EL 
ESTADO Y EL ARTE

Pedro Cagigal

ARTE Y PROCOMÚN EN LA ECONOMÍA SOCIAL DEL CONOCIMIENTO

Esta charla deriva de mi disertación de maestría en Cultura y Sociedad Digital. La 
Economía Social de Conocimiento (ESC) resulta ser un interesante punto de en­
cuentro para pensar en la relación del Estado y el procomún, así como sobre los 
derechos de la colaboración voluntaria en red. La pregunta planteada en la investi­
gación es: ¿ cómo es imaginado, desde el sector cultural ecuatoriano, un procomún 
fomentado por el Estado ?, ¿ y qué pistas nos da para entender las relaciones entre 
procomún y Estado ?
Este estudio se basa en la idea de objetos defi-ontera  desarrollada por Joseph Grin- 
nell en su estudio para el Museo de Zoología de Berkley. Los objetos de frontera 
habitan múltiples mundos, son ambiguos y/o claros en distintos momentos y para 
diferentes propósitos. Es por ello que ayudan a interconectar disciplinas de estu­
dio. El arte y sus economías pueden ser considerados como objetos defi-on tera ; aquí 
nos centraremos en propiedades del arte financiado con fondos estatales. De esta 
manera se pueden explorar las convergencias entre las áreas involucradas en la ESC 
y su propuesta para la cultura: las prácticas artísticas locales, la Cultura Libre y el 
Sumak Kawsay.
La investigación consta de dos segmentos: una revisión teórica y un estudio em­
pírico basado en entrevistas activas profundas. En esta ponencia abordaré la parte 
teórica, pero antes resumiré las ideas centrales que encontré en la investigación em­
pírica. Esta última consistió en el análisis de las propuestas para políticas culturales 
realizadas desde el proyecto FLOK Society1. Aquí se aborda el documento resul-

1 www.floksociety.org
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tante de la Mesa de Cultura Libre realizada en el Encuentro del Buen Conocer, y 
a su anterior borrador: Socio A rte: bono d e lib ertad  artística2, el cual proponía un 
archivo de licencias abiertas a ser administrado por una entidad gubernamental que 
distribuiría los ingresos entre los colaboradores. Analicé estas propuestas a través de 
entrevistas realizadas a seis actores culturales ecuatorianos: Valeria Andrade (artis­
ta, bailarina y ex Subsecretaría de creatividad del Ministerio de C ultura); Juan Mar­
tín Cueva (realizador audiovisual y director del C N C ine); Luis Enríquez (artista 
sonoro e investigador especializado en propiedad intelectual); Paulina León (ar­
tista y coordinadora del P roject Room  en Arte Actual FLACSO ); Paola de la Vega 
(gestora cultural e investigadora); y Daniel Pasquel, (músico y productor musical 
independiente). También se entrevistó a Daniel Vázquez, hacktivista y miembro del 
FLOK Society, para tener una perspectiva desde la organización del proyecto.

Este estudio buscaba indagar en cómo se piensa un procomún que es soportado por 
el Estado y especular sobre posibles mecanismos para crear un archivo de prácticas 
artísticas que hayan sido realizadas con apoyo financiero estatal. Lina de las ideas 
centrales propuesta por el FLOK es que la innovación y las prácticas artísticas que 
han sido financiado con recursos públicos deberían ser, de alguna manera, públicas 
-tener licencias abiertas-. Como prop iedad  defron tera , en el arte financiado con re­
cursos públicos se cruzan los derechos del autor con los derechos de los ciudadanos 
que lo financian y la normativa estatal. Es una especie de “arte público”, no como 
el arte que se encuentra en el espacio público, sino como un hecho cultural que de 
alguna forma nos pertenece a todos.

En resumen, entre las ideas que aparecieron en las entrevistas están:

1 / Que el Buen Vivir es un interesante contexto para repensar los conceptos clave 
de la Cultura Libre.
2/ Que el contexto ecuatoriano es particular para proponer cambios en propiedad 
intelectual (P I): las leyes de PI no han sido fuertemente reguladas en el Ecuador, 
no existen fuertes industrias culturales que se puedan oponer a cambios en PI y las 
economías artísticas habitualmente se basan en procesos independientes.
3/ Que la Economía Social del Conocimiento puede ser el lugar para promocio- 
nar otras economías que no son compatibles con las actuales políticas de fomento 
cultural.

2 http ://es.wiki.floksociety.org/w/Proyecto_de_Regulaci%C3%B3n_Socio_Arte:_Vale
de Libertad Artística
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4/ Para que el arte financiado con recursos públicos sea público, se necesita definir 
qué parte de los derechos pasarán al dominio público. Las percepciones son que el 
Estado no debería adquirir derechos morales ni de explotación de los recursos, tam­
poco debería trabajar como un administrador de los mismos. Es por este motivo 
que los actores locales criticaron la propuesta del Socio Arte.
5 / Se necesitan licencias variadas, a la medida, para los distintos tipos de prácticas y 
economías artísticas. Las licencias deberían ser voluntarias y respetar la vida econó­
mica de los trabajos y procesos artísticos.
6/ Las leyes deben ser acompañadas por políticas de fomento; por sí solas son insu­
ficientes como mecanismo de incentivo cultural.
7 / Las relaciones entre sectores deberían establecerse por muto beneficio y no ser 
impuestas.
8/ Hay una gran desconfianza desde el sector cultural hacia el Estado y sus institu­
ciones culturales.
9/ Se demanda al Estado políticas para colaborar en la circulación y difusión del 
arte que ha financiado. En ese sentido, un archivo de este “arte público” parece ne­
cesario. Podemos imaginar este procomún

a/ como un paquete de licencias, sin embargo, las licencias abiertas no ga­
rantizan circulación.

b/También podemos imaginarlo como un archivo centralizado que puede 
ser administrado por instituciones estatales como museos y bibliotecas y/o 

c/se puede pensar en una red de iniciativas independientes.

Al respecto de este último punto se abre la inquietud de ¿ quiénes organizarían estas 
redes y cómo se coordina su funcionamiento con el apoyo estatal ? En cualquiera de 
los casos, un sistema de confianza necesita estar establecido entre las comunidades 
y el Estado. No se pude concebir el procomún solo como recursos o como archivo, 
el procomún es un proceso colaborativo voluntario, y como tal está sujeto a todos 
los conflictos inherentes a cualquier proceso participativo. En las conclusiones se 
sugiere que el Estado no solo necesita reconocer y valorizar el trabajo artístico, sino 
también el trabajo invertido en participación y colaboración; el trabajo para lo pú­
blico, como explicaré después. En la heterogeneidad de las profesiones creativas, lo 
que parece que existe en común es la carencia de normativas y derechos laborales. 
Es por eso que la ESC puede ser una puerta para negociar concesiones laborales 
particulares para el sector cultural y promover la organización laboral.
Traspasando los argumentos de este “arte público” al procomún, se puede decir que 
cuando el Estado apoya al procomún, no adquiere derechos sobre él, sino respon-
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sabilidades: la responsabilidad de darle uso, de protegerlo y preservarlo. La clave 
para construir un procomún donde se involucra el Estado se basaría en la creación 
de nuevos sistemas de confianza entre Estado y comunidades. En este sentido, uno 
de los conceptos propuestos por Michel Bauwens en la propuesta inicial del FLOK 
Society es clave: la comunificación d e servicios públicos, que es el traspaso de la admi­
nistración de servicios públicos a comunidades organizadas. Esta es tal vez una de 
las ideas más radicales en la investigación del FLOK Society y, por ende, compleja 
de asimilar a nivel estatal; pues así como la privatización, requiere que el Estado 
ceda. Finalmente, se puede intuir que los encuentros que se han dado en torno a la 
conceptualización de la ESC generan ideas que alimentan el sign ificante vacío3 del 
Sumak Kawsay y a su vez actualizan los conceptos de La Cultura Libre.

LO COMÚN

La Cultura Libre y los gobiernos progresistas de América Latina comparten algo en 
común: ambos disputan terrenos discursivos que buscan definir paradigmas post­
neoliberales. ¿ Pero cuáles son las ideas que marcan una diferencia con el neolibera- 
lismo ? i Y qué tensiones aparecen al tratar de delimitar este “post” ?
La ESC se plantea como una propuesta local en respuesta a un giro post-industrial 
en la economía mundial; la economía cognitiva. La ESC, enmarcada en el proceso 
del Sumak Kawsay, se vuelve un marco para intercambiar ideas y experiencias de 
distintas áreas como la cultura libre, la economía social y solidaria, los paradigmas 
post-capitalistas, las cosmovisiones indígenas y la teoría decolonial. La ESC pro­
pone la implementación del Código Orgánico de la Economía Social del Conoci­
miento e Innovación (COESC+i)4 y un Plan Nacional. Michel Bauwens (2014), 
director de investigación del FLOK Society, dice que se está proponiendo una tran­
sición post-capitalista hacia una economía p2p y una sociedad del conocimiento 
basado en el procomún.
Los procesos de colaboración voluntaria y las prácticas artísticas representan de dis­
tintas formas el espacio de lo comunitario, esa tercera propiedad, que no es estatal y 
ni privada. El actual “giro a la izquierda” latinoamericano parece estar marcado por 
un “regreso del Estado” (Ramírez, 2010). En ese regreso ¿cómo nos imaginamos 
el procomún en el Estado de bienestar propuesto en Ecuador ? Cuando se piensa 
en la relación Estado-procomún, habitualmente se piensa en un marco legal para

3 Ver la teoría del discurso de Laclau (2007).
4  h ttp :// coesc.educacionsuperior.gob.ec/index.php/LIBRO_I :_De_la_Gesti%C3%B3n 
del Conocimiento
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proteger el procomún. ¿ Pero es ésta la única forma de relación del procomún con 
el Estado ? Como práctica creativa cultural ¿ es merecedor el procomún de políticas 
de fomento, como lo es el arte ? Y si es así, ¿ cómo se delimita una distancia respe­
tuosa entre el Estado y las comunidades que generan el procomún ?

Propiedad intelectual en la ESC

El principal denominador común entre la Cultura Libre y el proyecto ecuatoriano 
es el antagonismo al actual régimen de propiedad intelectual. Para Bauwens (2014) 
estas leyes no promueven sino detienen la innovación a través de escasez forzada, 
represión legal y sabotaje tecnológico. Autores como Boyle (1992) cuestionan la 
idea socialmente construida de autoría, y según la investigación de Towse (2000), la 
mayoría de los ingresos del copyright \an a los publicistas y a una minoría de artistas 
altamente cotizados.
Para el Ecuador, la oposición al actual régimen de PI tiene un factor político y otro 
geopolítico. Político, pues se puede entender a la PI como estructural al neolibera- 
lism o; que se define en los derechos de propiedad privada, libertad individual, de 
mercado y de intercambio (Harvey, 2006:145). Aquí vemos un giro hacia una eco­
nomía basada en la renta y la privatización del conocimiento común (Zizek, 2012: 
8). Scott Lash (2011) afirma que el neoliberalismo está basado en la P I: mientras 
el liberalismo se basaba en la propiedad privada física que promovía la competencia 
y generaba monopolios; en el neoliberalismo se promueve la competencia entre 
monopolios, principalmente monopolios intelectuales. Geopolíticamente, en el 
proceso actual de globalización, pocos países son los grandes generadores de cono­
cimiento e innovación, mientras el resto funge de consumidores. La información 
se convierte en un recurso estratégico (Marciel & Albagli, 2009: 98-99). Desde 
una perspectiva decolonial, que clama por un desvinculamiento epistémico de los 
sistemas de conocimiento occidental, se necesita, como dice Mignolo (2009) cam­
biar no solo el contenido de la conversación, sino sus términos. Las leyes de PI se 
han promovido y establecido desde Occidente; creando una sola vía de comercio 
desde los países occidentales hacia el resto del mundo (Story, 2007). Hay una lógica 
colonizadora estructural en la P I; la idea de que el conocimiento es del primero que 
llega y lo reclama.
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Cultura libre y las jerarquías en el p2p

Encontramos las raíces déla Cultura Libre en el Software Libre (Powell, 2012). Una 
de las contribuciones cruciales desde el software ha sido la licencia GNU GPL o 
copyleft. Esta licencia trabaja desde dentro del copyright para subvertirlo (Stallman, 
1999). Inspirada en el copyleft, y enfocada a productos culturales, se creó el Creative 
Commons (CC), que no intenta subvertir el copyright sino complementarlo (Lessig, 
2004). Estas licencias promueven un dominio público y un procomún.
El procomún se puede entender como recursos para la innovación descentralizada 
(ver Lessig citado en Pedersen, 2010). Estos recursos funcionan al contrario de la 
propiedad privada; no es tanto que pertenecen a todos, cuanto es una propiedad 
que cura el efecto de control monopólico a través de los efectos de red (Boyle, 2003: 
64). Estos recursos se pueden entender como bienes relaciónales, donde el bien es la 
relación per se (ver Nassubum’s en Gutiérrez, 2014). Pero el procomún no sólo son 
recursos, son organizaciones sociales a través del trabajo.
Para crear los recursos del procomún, diferentes modelos de organización social 
ocurren. Benkler (2006: 62) los llama redes de trabajo mancomunado voluntario, 
o producción entre iguales; el “p2p”. Estas son redes de trabajo descentralizado, 
colaborativo, no propietario que se basan en los recursos compartidos; estructuras 
no-jerárquicas en donde el trabajo es distribuido y no impuesto. Sin embargo, el es­
tatuto “no-jerárquico” parece opacarlos modelos de producción en el software libre 
y abierto; hay muchos tipos de jerarquías. Habitualmente hay una cabeza de arqui­
tectos que diseñan el sistema y distribuye el trabajo (ver Brooks en Weber, 2004) 
usando Sistemas de Administración de Contenidos en los cuales los contribuidores 
y sus accesos son controlados (Bjerke, 2006). Hay modelos más tradicionales de 
empresas como Red Hat o modelos mixtos de negocios como Ubuntu (Schoonma- 
ker, 2012). Algunos toman decisiones por un sistema de votación, como Apache 
(Bergquist y Ljungberg, 2001), mientras Linux puede considerarse como una dic­
tadura benevolente (Hyde et al., 2012). Incluso la W ikipedia muestra indicios de li­
derazgo, y una mayoría de contribuidores hombres, blancos, occidentales. Estos son 
sistemas complejos y no son exactamente horizontales. La horizontalidad puede 
esconder relaciones asimétricas entre los que movilizan y  los que son movilizados 
(ver Melucci en Gerbaudo, 2012), y ocultar el valor de la pluralidad de mecanismos 
de organización.
Los mecanismos de producción entre pares en red han sido relacionados con siste­
mas económicos alternativos y a veces adornados con cualidades revolucionarias. 
Sin embargo, en la economía informática los monopolios crecen más rápido que 
nunca (McChesney, 2014) y el software libre-abierto juega un rol importante en
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esto. Bauwens (2013: 208) cree que la producción entrepares es inmanente al capi­
talismo y a la vez lo transciende, porque por un lado puede des-mercantilizar el tra­
bajo y el valor inmaterial, creando una acumulación de recursos en el procomún, y 
por el otro trabaja dentro del ciclo de la acumulación del capital. Quizás el principal 
valor del procomún y la Cultura libre es que cuestionan las nociones tradicionales 
de la propiedad privada, encontrando nuevas maneras de propiedad, como Martin 
Pedersen (2010) sugiere.

El libre y abierto como alternativa

¿ Cuál es el libre en la Cultura Libre ? Podemos pensar en dos tipos de acercamiento 
al concepto de libertad: la teoría de Smith propone una libertad determinada por la 
ausencia de interferencias exteriores para ciudadanos y mercados bajo la le y ; Hegel, 
en cambio, se refiere a pertenecer a una sociedad justa que puede ser amenazada 
por el mercado y necesita intervención estatal (Herzog, 2013). En el discurso del 
Software Libre los recursos deben mantenerse libres del control del estado y del 
mercado. Esto se puede asumir como una posición anarquista. Pero, en el sentido 
de que no reconoce interdependencia, está ligada a la libertad de no-interferen­
cia de Smith. La idea de abierto, también suele posicionarse sin cuestionamiento 
como un factor positivo (Golumbia, 2013). El abierto posee los mismos valores 
que la democracia neoliberal: libertad, individualismo, competencia e intercambio 
(Tkacz, 2012: 402). Para Zigmut Bauman (2007), en una globalización negativa 
las sociedades abiertas no pueden crear soluciones locales a problemas globales. Lo 
abierto parece no mostrar sus cierres. Y la paradoja de la democracia abierta son sus 
inevitables exclusiones, como Robespierre anuncia: “no hay libertad para los ene­
migos de la libertad” (Zizek, 2012: 37). Regresando al software, el libre y el abierto 
tienen sus propias tensiones. Mientras el primero intenta resistir a los modelos pri­
vativos, el segundo tiene una visión más pragmática hacia los modelos de negocios. 
Cada uno ofrece distintos tipos de propiedad, que derivan de distintos territorios 
políticos. El libre y el abierto son conceptos que transitan en una frontera política, 
entre el neoliberalismo y el postneoliberalismo. Podemos verlos como significantes 

flo tan tes, en términos de Laclau (2007), donde cualquier sistema de significado que 
configura lo social es inherentemente ambiguo, incompleto y en disputa (Howarth, 
2000 :4 ).

Para Ulises Mejías (2012), los modelos abiertos no pueden escapar la mercantiliza- 
ción, solo posponerla. No pueden existir sin una economía capitalista, porque han
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sido construidos en y dependen del capitalismo. Mejías los relaciona con la hetero- 
topía de Foucault, una alternativa y a la vez la confirmación de la imposibilidad de 
alternativas. Virno habla de un comunismo capitalista (en Chukhrov 2011: 97), 
un comunismo dentro del capital que actúa como una vacuna, que lo hace menos 
salvaje, tal vez más humano. Más que ser “incorporados” o “apropiados” por el capi­
talismo, la participación colectiva en redes digitales como el p2p se origina dentro 
del capitalismo.
Para Tristana Terranova (2013) estos sistemas son estructurales para la reproduc­
ción de la fuerza laboral en el capitalismo tardío. A esto lo llama free labor — labor 
gratuita— y lo relaciona con la econom ía d e l regalo de Mauss (1999 [1950]), donde 
los regalos son entregados por intereses y funcionan estableciendo relaciones je­
rárquicas. En estas críticas, el “prosumidor” no representa la democratización de 
los medios hacia los sistemas participativos, sino más bien la mercantilización de 
la creatividad humana (ver Fuchs en Meng & Wu, 2012: 141). Sin embargo, no 
podemos medir estos modelos solo desde factores económicos y condenar la cola­
boración voluntaria en red sencillamente como explotación. Estos modelos tienen 
un valor social como organización a través del trabajo.

Trabajando para lo público

El giro del capitalismo hacia el neoliberalismo ha sido contingente a una transfor­
mación en la subjetividad (McGuigan, 2014). El nuevo espíritu del capitalismo in­
corporó lo que Boltanski y Chiapello (2007) se refieren como “la crítica artística” 
que emerge desde los movimientos franceses de mayo del 68 y la crítica al trabajo 
des-humanizado, la reivindicación por la libertad individual, la autonomía y la 
creatividad (Mager, 2012: 774; Roberts, 2012). McGuigan (2014) se refiere a este 
giro de subjetividad como el neolibera l s e l f— yo-neoliberal—. Este emprendedor 
y consumidor, muy relacionado con las industrias creativas, el trabajador flexible y 
adaptable que sabe mantener una postura cool y actitud rebelde. Los modelos de 
negocios del Internet claramente reflejan esta flexibilización. La crítica artística, a 
través su consecuente flexibilización laboral también se puede entender como una 
humanización del capitalismo que complementó al neoliberalismo.
Partiendo de la teoría marxista, FFannah Arendt (1998 [1958]) hace una distinción 
entre trabajo y labor. Revisando la cultura griega, Arendt reconoce una división 
entre la mano trabajadora y la labor del cuerpo, el trabajo manual del artesano y la 
labor necesitada del esclavo. Esta separación también se define en el reino político 
de lo público: el trabajo es lo que es digno de ser visto y conservado en público; al
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contrario, la labor del esclavo debe permanecer inapercibida en el espacio de lo pri­
vado. El espacio público es el espacio de la persecución del conocimiento, donde los 
que cumplen los requisitos pueden ejercer la libertad de pensamiento y expresión 
(ver Kant en Mignolo 2009: 170).
El trabajo para lo público es el que empodera al individuo a tomar acción sobre 
su comunidad, y es justamente eso lo que podemos identificar en los procesos de 
colaboración voluntaria. Hay una dignidad en trabajar no solamente para subsistir, 
que genera relaciones más reciprocas entre los individuos y la comunidad. Desde 
la visión indígena del Sumak Kawsay, el trabajo es felicidad, es creativo, recreacio- 
nal, litúrgico y satisfactorio; está relacionado a la tierra y a la comunidad (Villalba, 
2013). En este sentido, el trabajo y la comunidad están directamente relacionados. 
Para Fang & Chiu (2010), la participación y sostenibilidad de las comunidades 
virtuales está relacionada a la confianza, tanto en sus miembros como en su ad­
ministrador. La confianza se basa en la creencia en la benevolencia, integridad y 
competencia de las partes; en sistemas justos.

Propiedades y economías artísticas

El arte y la colaboración en red digital intersectan en muchos aspectos. En la era 
digital, el aura del arte no solo parece estar cuestionado por la reproducción tec­
nológica sino por un deseo social de participar en la producción simbólica; un de­
recho de uso sobre una cultura y memoria compartida. Así como el p2p, el arte 
no puede medirse solo en términos productivos, tiene un valor social. El arte con 
comunidades o el arte-activismo también indaga en las complexidades de los pro­
cesos participativos voluntarios y en la búsqueda de sistemas de organización social 
a través del trabajo.
El arte posee una extraordinaria maleabilidad como propiedad y está lleno de 
brillantes y crudos ejemplos de sus atribuciones: apropiaciones; ready-mades, obje­
tos comunes que por designación autoral pasan a la esfera del arte ; esculturas mini­
malistas que usan su entorno como parte de sí (Buskirk, 2003); o instalaciones, que 
como argumenta Groys (2010), actúan como privatizaciones de espacios públicos. 
En el arte hay un marco institucional legitimado que lim ita la reproducción de estas 
piezas, muchas de ellas, eminentemente reproducibles.
Es ambiguo delinear los límites de la economía cultural. Como una actividad social, 
toda economía puede ser considerada como cultural (Du Gay & Pryke, 2002). Hay 
procesos creativos en toda industria, desde el diseño industrial, el marketing, los 
knoiv-hows; toda producción puede ser vista como un producto cultural (Lash &
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Lury, 2007). Las industrias culturales suelen definirse por la protección y el inter­
cambio de PI. En base a la PI, hay muchas economías artísticas, como por ejemplo, 
el arte “objetual” que se basa en originalidad, escasez, reputación, sacralidad y es­
peculación (Abbing, 2002; Boyle, 1992; Buskirk, 2003) - y  parece no coincidir 
con los modelos libres-. Es un mercado de bolsillos profundos en donde el valor es 
definido por la voluntad de gente adinerada en pagar. Al contrario, en la cultura de 
masas y las artes escénicas, el valor es delimitado por la voluntad de grandes grupos 
de personas por pagar (Abbing, 2002). Pero no toda economía está basada en P I; a 
veces, más que intercambiar PI, se realiza una transacción directa por el trabajo del 
artista. El arte se entiende como merecedor de incentivos en un estado de bienestar, 
sus derechos son reconocidos, más allá de su autonomía económica. Abbing (2002) 
dice que por esto hay una fuerte esfera del regalo en el arte, pero el financiamiento 
desde el Estado no debe entenderse desde la economía del regalo, es un derecho 
social. El arte es una forma de trabajo para lo público y la producción artística siem­
pre ha dependido del trabajo voluntario, es por eso que la producción artística no 
está estrictamente condicionada a una compensación monetaria. El arte puede es­
tar fuera del mercado e incluso, puede ser un proceso individual que se valida por la 
misma experiencia de su producción. Así como el p2p, el arte opera en sistemas de 
trabajo informal, a tiempo parcial, generando ingresos desde otras áreas (Gibson & 
Kong, 2005). Es esta flexibilidad, así como el hecho de trabajar desde, y en depen­
dencia de, los sistemas que se critica, que hacen del creativo el ejemplo último del 
trabajadorfi-eelance del conocimiento, el yo-neoliberal de McGuigan.

El karma del Estado

El Estado es entendido y antagonizado como un ente de control. El concepto mismo 
de sociedad civil no puede disociarse de las connotaciones que el liberalismo le dio, 
esto es, una oposición frontal al Estado (Sader, 2014). Sin embargo, el Estado pa­
rece ser necesario tanto para proteger legalmente el procomún (Boyle, 2003), como 
para garantizar derechos culturales. En la propuesta de investigación del FLOK, 
Bauwens (2014) habla de un “Compañero Estado” que posibilita y promueve la 
producción social colectiva, dando responsabilidades a las comunidades a través de 
una comunificación d e los servicios públicos. Esta es una de las ideas más complejas 
de asimilar para el Estado tanto a nivel político como administrativo, pero parece 
ser la clave para generar otro tipo de sistemas de confianza entre el Estado y las 
comunidades. En la ESC, siendo una propuesta gubernamental, cabe preguntar si 
hay suficiente confianza para generar un procomún con el Estado y cómo el Estado
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puede promover, sin imponer, la participación colaborativa.
A la producción colaborativa en red se le ha dado muchos atributos revolucionarios, 
pero también la podemos entender como contingente a una economía neoliberal, 
al igual que el actual proceso ecuatoriano y algunas economías artísticas. Si hay la 
posibilidad de un cambio en la economía derivada del p2p y las comunidades del 
procomún, ¿ cuáles van a ser los discursos que los soporten ? Si el discurso aún está 
basado en la libertad de la no-interferencia, a lo sumo podemos esperar otra huma­
nización del capital. Pero si el objetivo es cambiar las concepciones de propiedad 
privada, tal vez podamos iniciar cambiando los conceptos de propiedad pública; 
pues para el Estado es más fácil hacer cambios en la propiedad pública que en la 
privada. Tal vez en vez de pensar en abierto solo en términos de acceso, intercambio 
y transparencia, podemos pensar en abierto como público, como los espacios en los 
cuales nos organizamos y producimos en comunidad, como un derecho social.

Bibliografía

Abbing, H. (2002). Why are artists poor ? The exceptional economy o f  the arts. Amsterdam: Amsterdam 
University Press.
Anon (n.d.) LIBRO I : De la Gestión del Conocimiento - Código Orgánico de la Economía So­
cial del Conocimiento [online]. Available from : http://coesc.educacionsuperior.gob.ec/index.php/ 
LIBRO_I:_De_la_Gesti%C3%B3n_del_Conocimiento (Accessed 1 September 2014).
Araya, D. (n.d.) Proyecto de Regulación Socio A rte : Vale de Libertad Artistica - FLOK Society (ES) 
[online]. Available from: http://es.wiki.floksociety.Org/w/Proyecto_de_Regulaci%C3%B3n_So" 
cio_Arte:_Vale_de_Libertad_Artistica (Accessed 9 September 2014).
Arendt, H. (1998). The human condition. 2nd edition. C hicago : University o f  Chicago Press.
Bauman, Z. (2007). Liquid tim es: livin g in an age o f  uncertainty. Cambridge: Polity Press.
Bauwens, M . (2013). Thesis on Digital Labor in an Emerging P2P Economy. En Digital Labor: The 
Internet as P layground and  Factory (pp. 207-210). New York: Routledge.
_____ (2014). The FLOK Society Vision of a Post-Capitalist Economy | David Bollier. [En línea].
Disponible en : http://bollier.org/blog/flok-society-vision-post-capitalist-economy (Consultada el 9 
Septiembre 2014).
Benkler, Y. (2006). Wealth o f  networks. United States: Strange Fruit.
Bergquist, M . & Ljungberg, J. (2001). The power o f gifts: organising social relationships in open 
source communities. Info Systems] .  11 pp. 305-320.
Bjerke, F. (2006). The social and powerful computer. En Digital Governance://Networked Societies: 
Creating Authority, Community and  Identity in a Globalized World. Frederiksberg: Samfundslittera- 
tur Press.
Boltanski, L. & Chiapello, E. (2007). The new spirit o f  capitalism. London; New York: Verso.
Boyle, J. (1992). A theory o f law and information: Copyright, spleens, blackmail, and insider trading. 
California Law Review , 80(6), 1415-1538.
Boyle, J  (2003) The second enclosure movement and the construction of the public domain, [online].

79

http://coesc.educacionsuperior.gob.ec/index.php/
http://es.wiki.floksociety.Org/w/Proyecto_de_Regulaci%C3%B3n_So
http://bollier.org/blog/flok-society-vision-post-capitalist-economy


Available from : https://law.duke.edu/pd/papers/boyle.pdf (Accessed 20 June 2014)
Buskirk, M . (2003). 7h e contingent object o f  contemporary art. Cambridge, Massachusetts, London, 
England: M IT Press.
Chukhrov, K. (2011). Towards the space of the general: On labor beyond materiality and immateria­
lity. En Are you  working too much ? Post-Fordism, precarity, and the labor o f  art (pp. 94-111). Berlin : 
Sternberg Press.
Fang, Y.-H. & Chiu, C.-M. (2010). In justice we trust: Exploring knowledge-sharing continuance 
intentions in virtual communities of practice. Computers in human behavior. 26 pp. 235-246.
Du Gay, P. & Pryke, M. (2002). Cultural economy: Cultural analysis and  commercial life. London, 
Thousand Oaks, New D elh i: Sage Publications.
Gerbaudo, P. (2012). Tweets and the streets: Social media and  contemporary activism. London: Pluto 
Press.
Gibson, C. & Kong, L. (2005). Cultural economy: a critical review. Progressin Human Geography 
29(5), 541-561.
Groys, B. (2010). Politics of installation. En Going Public (pp. 50- 69). Berlin : Sternberg Press. 
Harvey, D. (2006). NeoLiberalism as creative destruction. Geografiska Annaler: Series B, Human 
Geography. [En línea] 88(2), 145-158.
Herzog, L. (2013). Freedom, freedoms, and the market. Inventing the market: Smith, Hegel, and 
Political Theory. Published to Oxford Scholarship Online, 1-34.
Howarth, D. R. (2000). Discourse. Buckinghamshire England: Open University Press.
Laclau, E. (2007). On populist reason. Pbk. ed. London ;Verso.
Lash, S. (2011). Urban justice and the crisis of neo-liberalism, [online]. Disponible en: http:// 
tv.unsw.edu.au/66283100-7066-11E0-A7500050568336DC (Consultada 8 Enero 2014).
Lash, S. & Lury, C . (2007). Global cultural industry. Cambridge UK, Malden U S A : Polity Press. 
Lessig, L. (2004). Free culture. New York: Penguin Press.
Mager, A. (2012). Algorithmic ideology: How capitalist society shapes search engines. Information, 
Communication & Society, 15(5), 769.
Mauss, M . (1999). The g i f t :  Theform and  reason fo r  exchange in archaic societies. London: Routledge. 
McChesney, R. W. (2014). ¿ Cómo desmonopolizar Internet ? América Latina en Movimiento. [En 
línea]. Disponible en : http://alainet.org/active/72995 (Consultada 9 September 2014).
McGuigan, J. (2014). The neoliberal self, jou rn a l o f  Culture Unbound, 6223-240.
Mejias, U.A. (2012). Off the network. Electronic Mediations, 41. M inneapolis: University of M in­
nesota Press.
Meng, B. & Wu, F. (2012). Commons/Commodity. Information, Communication & Society, 16(1), 
125-145.
Mignolo, W. (2009). Epistemic disobedience, independent thought and decolonial freedom. Theory 
Culture Society, 26(7-8), 159-181.
Pedersen, M . (2010). Free culture in context: Property and the politics o f free S^software. The com­
moner, (14), 40-136.
Powell, A. (2012). Democratizing production through open source knowledge: from open software 
to open hardware. Media, Culture & Society. [En línea] 34(6), 691-708.
Ramírez Gallegos, F. (2010). Post-neoliberalismo indócil. Agencia pública y relaciones socio-estatales 
en el Ecuador de la Revolución Ciudadana. Temas y  debates. 20 ,175 -194 .
Roberts, D. (2012). From the cultural contradictions of capitalism to the creative economy: Reflec­
tions on the new spirit of art and capitalism. Thesis Eleven, 110(1), 83-97.
Sader, E. (2014). Autonomia dos movimientos sociais ou luta por hegemonia alternativa. América

80

https://law.duke.edu/pd/papers/boyle.pdf
http://alainet.org/active/72995


Latina en Movimiento [online]. Disponible en : http://alainet.org/active/76362.
Schoonmaker, S. (2012). Hacking the global. Information, Comunication and Society, 16(1), 502- 
518.
Stallman, R. M. (1999). The GNU Operating System and the Free Software Movement. En : Open 
sources: voicesfi'om the open source revolution (pp. 53-70). Sebastopol, California: O ’Reilly.
Story, A. (2007). Author laws are harmful to the south. [En linea]. Disponible e n : http://alainet.org/ 
active/20841 &lang=es.
Terranova, T. (2013). Free labor. En Digital labor: Use Internet as playground and fa ctory  (pp. 33-57). 
New York: Routledge.
Tkacz, N. (2012). From open source to open government: A critique of open politics. Ephemera, 
12(4), 386.
Towse, R. (2000.). Copyfight and the cultural industries: Incentives and Earnings. Department for the 
Study o f the Arts and Culture-Erasmus. University Rotterdam.
Villalba, U. (2013). ‘Buen Vivir’ vs development: a paradigm shift in the Andes ? Tltird World Quar­
terly, 34(8), 1427.
Weber, S. (2004). Else success o f  open source. London: Harvard University Press.

Zizek, S. (2012). Use year o f  dream ing dangerously. London: Verso.

81

http://alainet.org/active/76362
http://alainet.org/






OTRAS
ECONOMÍAS

POSIBLES
DESDE

EL ARTE



FORMAS DE ORGANIZACION Y 
PRODUCCIÓN ARTÍSTICA EN 

ECUADOR, OTRAS ECONOMÍAS 
Y SECTORES ESTRATÉGICOS

Gabriela Montalvo

86



EL MERCADO, EL ARTE Y LA PRODUCTIVIDAD

La pregunta sobre si el quehacer artístico se constituye en “trabajo” y su resultado, 
las obras de arte, en mercancías, ha estado presente desde el inicio mismo de la 
economía como ciencia, y seguramente la preocupación esencial detrás de esta in­
quietud, desde mucho antes, aunque entonces no hubieran sido utilizados estos 
términos.
En palabras de Alberto López Cuenca, sería importante “trazar una genealogía res­
pecto a en qué momento la práctica artística cobra este estatuto fuera de lo común, 
en la que el quehacer artístico no está inscrito en las condiciones genéricas de pro­
ducción de mercancía” (López Cuenca, 2012:44). Entendiendo que el objeto artís­
tico es casi naturalmente “excepcional”, es decir, no es un bien como cualquier otro, 
eso solo se podría plantear “en la medida en que el objeto no ocupa un lugar central 
(en el análisis), es decir que nos preocupamos por el trabajo no como productor de 
objetos, sino por el trabajo como productor de relaciones sociales” (2012:43). Esto 
es lo que intentaremos hacer en esta presentación. Hablar de este quehacer artístico 
en tanto productor-portador de relaciones sociales, que pueden o no, conducirse al 
mercado y a la mercantilización.
Para Marx, el trabajo artístico que se produce por sí mismo no es productivo en 
sentido capitalista. Al vender el producto de su trabajo artístico terminado (ex-post) 
el artista se transforma en mero “comerciante”, mientras que un asalariado es quien 
realiza trabajos previamente acordados que forman parte del proceso de valoriza­
ción del capital. La condición fundamental de la “no productividad capitalista” de 
los trabajos artísticos, estaría pues, en que éstos funcionen de modo independiente 
al capital y estos trabajadores (los artistas) cumplirían además con la condición de 
mantener en sí mismos, de forma indisoluble, su fuerza de trabajo y sus medios de 
producción (su capacidad creativa y de expresión), constituyéndose en una especie 
de trabajadores “libres” (Kant en Durán, 2008: 2) con el privilegio de mantener la 
“propiedad”, no solo sobre su capacidad o fuerza de trabajo, sino sobre el contenido 
del producto final del mismo, en su obra.
Tal vez debido a la época que le tocó vivir a Marx, él consideraba que “este tipo de 
trabajos (artísticos), se encuentran apenas subsumidos por el capital y pertenecen 
más bien a las fo rm a s d e transición (Marx, 1998: 112 en Durán, 2008). En ese 
momento histórico, nadie se atrevía a pensar como posible que el trabajo artístico 
sea contratado, bajo relaciones de mercado capitalistas, debido a una fuerte presión 
de la demanda en el mercado por los “bienes” y “productos” derivados de él. En la 
actualidad, esto es no solo posible, sino evidente.
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HOMO ECONOMICUS O SER RELACIONAL

Durante las últimas discusiones sobre Economía y Cultura, al menos en Ecuador 
(donde además, me parece que en realidad son las primeras), el énfasis ha estado 
sobre la posibilidad o no de que las prácticas artísticas en sí mismas, y también sus 
resultados, las obras, sean compatibles con las definiciones económicas de trabajo y 
mercancía, respectivamente, y con la misma Economía como campo.

Es que esta aparente, o real, incompatibilidad, tiene sustento también en 
la terrible forma que ha adoptado la Economía en las últimas décadas. En tanto 
disciplina académica, ha concentrado su interés en la producción, la distribución y 
el consumo mercantil, convirtiéndose casi en sinónimo de la teoría de la elección 
individual, sustentada en los principios de racionalidad, maximización de utilidad 
y egoísmo, propios del homo economicus.

Ya desde antes de empezar a interesarme por el mundo de la Cultura y las 
Artes, tuve mis dudas sobre las características y la propia existencia de este homo 
imaginarius, que, tal como dice Diane Nelson, “no es una buena descripción de 
la mujer, pero tampoco es una buena descripción del hombre (Nelson, 1995 en 
Espino, 2010 :9 ). Así que empecé mis investigaciones, amparada en los fuertes pos­
tulados de la Economía Feminista, para desmontarlo, descubriendo en su lugar, a 
seres humanos, sexuados, dotados de diversas racionalidades y con una serie de in­
tenciones, o incluso no-intenciones, para realizar sus actividades y dirigir sus actos.

Es decir, creo, al igual que Paula England, que, en lugar de este homo eco- 
nomicus, puede existir un ser “conectado” o relacional capaz de basar su conducta 
en la empatia y que este tipo de comportamiento genere una tendencia a cooperar 
en vez de competir, llegando a soluciones colectivas en lugar de individuales. Es 
más, creo que este ser, y su comportamiento cooperativo trascienden el tradicional 
concepto de la misma cooperación, en el sentido de una acción voluntaria, concien- 
temente dirigida a “ayudar” a otros, y tienen más relación con un comportamiento 
casi intuitivo, aunque no siempre, en el que estas manifestaciones solidarias o coo­
perativas son el resultado de una forma distinta de concebir e insertarse no solo en 
el sistema económico, sino en el mundo.

"CÓMO HACEN" LOS ARTISTAS EN ECUADOR

Al decir “cómo hacen”, me refiero a la forma coloquial quiteña, utilizada para pre­
guntarnos y describir, una situación casi de supervivencia: “y vos, ¿ cómo haces ?” 
El Primer Encuentro de Arte, Trabajo y Economía, tuvo como una de sus preo-
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cupaciones, justamente, reflexionar sobre las iniciativas de acción y las formas de 
organización que permiten que los artistas, los artistas en general, aunque el énfasis 
estuvo en las Artes Visuales, (sobre) vivan en Ecuador. Y digo en Ecuador, porque 
en muchos casos he visto que el tema es sobrevivir en circunstancias de “crisis”, pero 
en nuestro caso, creo que es más pertinente colocar el análisis fuera de esa coyun­
tura temporal.

En esa experiencia, los artistas pudieron describir, por sí mismos, aspectos 
y variables de su quehacer, como: de qué viven, quién les paga, de quién reciben 
recursos, cómo se les paga, cómo se sienten con esa situación y qué reciben de su 
práctica. Una de las más importantes conclusiones de ese primer encuentro, fue 
justamente el reconocimiento de parte de la mayoría de ellos de no estar “fuera” del 
sistema económico, aunque no estén “dentro” de maneras convencionales.
Según X. Andrade, en Ecuador, “se están dando muchas dinámicas extraeconó­
micas o paraeconómicas que posibilitan la existencia de una producción artística 
como tal” (2012:146). Y me parece que al decir extraeconómica o paraeconómica, 
en realidad lo que X ha querido decir es que están por fuera del mercado tradicio­
nal, pero de acuerdo a mi punto de vista, no por eso fuera del campo económico.
El Colectivo Tranvía Cero explicó claramente esto, al indicar que la gestión cultu­
ral, requiere “una inversión de trabajo, servicios, tiempo y pensamiento”, señalando 
además que “el concepto que tenían y tienen (principalmente las instituciones pú­
blicas) del artista como seres extraños y ajenos al sistema (económico) sin la necesi­
dad de pagar la renta, los servicios, estudios, los hijos, la papa” (Tranvía Cero, 2012: 
64) implica una “abstracción de la vida del artista”.

Pero, i de dónde surge esta abstracción ? En mi opinión, tiene su origen en 
el supuesto de oposición natural entre arte y economía.
Pero, ¿por qué no está el arte en la economía? ¿A quiénes deja fuera el análisis 
económico tradicional y por qué ?
Tradicionalmente, la Macroeconomía define tres mercados básicos: el de activos, 
el de bienes y el laboral. Explica la naturaleza y las funciones de las relaciones entre 
ellos y a partir de este marco construye modelos que captan estas interconexiones, 
mientras que la Microeconomía se encarga de describir las variables de costos y 
producción, las mismas que, a partir de distintas combinaciones relaciónales, de­
terminan la eficiencia, es decir, la capacidad de maximizar la utilidad de un agente 
económico.

A pesar de que la Economía surge como ciencia social, a partir de consi­
deraciones incluso filosóficas sobre la satisfacción de necesidades, la distribución 
de los recursos y las relaciones sociales implicadas en esos procesos, la presión que 
el paradigma de mercado imprimió a esta disciplina por alcanzar “objetividad”, la
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relacionó cada vez más con las matemáticas, en un intento de “captar la interacción 
precisa entre las fuerzas de mercado -oferta y demanda-, a través de leyes exactas, 
extraídas de la Física, sobre los sistemas sociales” (Espino, 2010: 13).
La calidad del método en Economía se identificó así, básica o primariamente con 
el rigor matemático, dejando fuera de su campo de estudio a todo aquello que no 
estuviera en el campo “objetivamente” verificable. Esto separó en “productivas” e 
“improductivas” a distintas actividades, pero también a distintos objetos, lugares, 
necesidades e incluso personas.
En una relación de extraña reciprocidad, el sistema de mercado convirtió a la Eco­
nomía, o al modelo económico vigente, en una ciencia “rigurosa”, “objetiva” y “res­
petable”, a cambio del orden social que ésta contribuyó a construir y legitimar (May, 
2002 en Espino, 2010 :2 ).
Una de las implicaciones más fuertes de este proceso de separación ha sido la des­
valorización de todo aquello que esté por fuera de este ámbito productivo, cuyos 
límites se definen en el mercado, como lugar ideal de intercambio, y cuyas caracte­
rísticas se describen a través del precio. Y estas exclusiones no se dan solamente en 
las corrientes liberales y neoliberales de la Economía, sino en casi todas sus vertien­
tes, incluyendo al marxismo, que dejó de lado, por ejemplo, al trabajo doméstico, en 
tanto este no se intercambiaba por un salario.
De esta forma, quedaron fuera del sistema, de la contabilidad, y también de las de­
cisiones basadas en y con implicación económica, una serie de sectores, actividades, 
y también las personas que las realizan. Uno de estos sectores es el de las prácticas 
artísticas.
Para Paulina Varas “la situación de los trabajadores culturales en el sistema global 
capitalista ha generado una serie de reflexiones que buscan alternativas económico 
sociales sobe las condiciones de vida que creamos. Desde hace un tiempo que se ha 
colaborado en sistemas solidarios, afectivos y colaborativos...” (2012: 72).
Como se pudo ver en el Primer Encuentro, y como he podido observar de mi tra­
bajo en varios otros sectores, especialmente las artes escénicas, y una parte del pro­
ceso del cine, las expresiones de cooperación en las prácticas artísticas, tienen varios 
objetivos. Desde una perspectiva económica, todos estos enlaces y colaboraciones 
permiten abaratar costos, pero más allá de eso, funcionan como una estrategia de 
trabajo y gestión, que permite, entre otras (Tranvía Cero, 2012): Juntarse/Reco­
nocerse / Conocer actividades y propuestas / Crear planes y proyectos / Cubrir 
vacíos institucionales / Posicionar demandas políticas, sociales, culturales y del 
arte / Facilitar la gestión / Relacionarse.
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Juntarse.

ReconocerseT^^^^^B 
Conocer activ idadesyB  
propuestasT^^^^^^B
Crear planes y proyectos. 

Cubrir v a c ío s ^ ^ ^ ^ ^ B  

institucionalesT^^^^B 
Posicionar dem andas^! 
políticas, sociales, 

culturales y del a rteT ^ B  
Facilitar la gestiónT^^B  

Relacionarse.



Pero los espacios de cooperación, en general, y en este caso, para la gestión cultural, 
es también un espacio de conflictos y de tensiones. Claudia Sarria Maclas, de Lugar 
a Dudas en Cali, menciona que “aunque tiende a pensarse lo contrario, la gestión 
es un trabajo que exige creatividad, además, flexibilidad y conocimiento (y además) 
ha sido un proceso de aprendizaje.” La construcción colectiva no es fácil, ya que 
los espacios comunitarios son lugares de negociación y tensión constante. Aparte 
del establecimiento de acuerdos y  pactos internos, explícitos o implícitos, también 
hay un trabajo y un esfuerzo enfocado a establecer alianzas y cooperaciones con 
otras formas y organizaciones, con instituciones y con empresas, que normalmente 
funcionan de otra manera.

QUEHACERES ARTÍSTICOS Y SECTORES ESTRATÉGICOS

Tampoco estas formas “alternativas” de organización son idénticas entre sí. A pesar 
de mantener características comunes, presentan también diferencias fundamentales 
tanto en su organización interna, como en su operación o incluso, en el nivel de in­
tencionalidad o espontaneidad con el que se hayan establecido y también respecto 
de los modos en los que operan.

En general, estas “otras economías” tienen las siguientes características comunes:

—  Son iniciativas privadas o comunitarias, individuales o colectivas, pero en nin­
gún caso públicas (estatales).
—  Operan bajo mecanismos de auto administración y gestión.
—  Movilizan factores inmateriales a lo largo de todos sus procesos (imaginación, 
capacidad, compromiso, creación).
—  Crean “valor agregado” económico en sus producciones, que las diferencian de 
los bienes y servicios estandarizados.
—  Tienen objetivos distintos al lucro y la acumulación.
—  Implícita o explícitamente tienen códigos y parámetros de organización que res­
petan.

Algunas de las características diferenciales, según el campo, o el caso, pueden ser:

—  Nivel de articulación (a lo largo de una cadena de producción: horizontal o 
vertical; a lo largo de niveles zonales: local, regional, nacional, m undial; tipo de 
relación social: familiar, grupal, comunitario, barrial, otro).
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—  Formas de asociación, cooperación y apoyo.
—  Objetivos.
—  Públicos.

Todas estas características, tanto comunes como diferenciales, ubican a estos pro­
cesos dentro de lo que el Ecuador considera como Economía Popular y Solidaria, a 
pesar de que ésta más bien ha estado relacionada siempre con procesos productivos 
agrícolas-rurales, micro emprendimientos comerciales y las micro finanzas a ellos 
asociadas.
Pero además, los sectores artísticos tienen características esenciales de muchos de 
los sectores considerados como “estratégicos” para el denominado “cambio de la 
matriz productiva”, como las siguientes:

—  Todas las artes se practican y sus obras se producen a partir del denominado 
“talento humano”.
—  A excepción de la literatura, en el caso de manifestarse como parte de la “indus­
tria editorial”, ninguna de las prácticas es intensiva en el uso de materia prima que 
no sea el mismo cuerpo y capacidad del creador.
—  Son capaces de generar altísimas cuotas de “valor agregado” en sentido econó­
mico, proporcionado tanto a sus obras, como cuando se aplica a otros sectores pro­
ductivos
—  Constituyen insumo potencial para el sector de los servicios.
—  Generan altas externalidades positivas (aún cuando las prácticas no estén consti­
tuidas a manera de “negocio”).

Sin embargo de esto, el sector de la Economía Popular y Solidaria, cuenta con una 
Ley y una serie de instituciones y mecanismos para su fomento y, a pesar de que, 
el término “industrias culturales” se menciona más de una decena de ocasiones en 
el PNBV, varias de ellas ligado explícitamente al cambio de la matriz productiva, 
no se encuentra ni una sola práctica artística entre los catorce sectores y las cinco 
industrias priorizadas, entre los que sí se encuentran, sin embargo, sectores como el 
software y tecnología o el turismo...
Si de acuerdo a datos preliminares, en términos económicos “objetivos”, las activi­
dades culturales medidas, significaron más del 1,6% del PIB para 20101, mientras 
que el alojamiento turístico representa el 0,3% (BCE, 2010), ¿qué es lo que hace

1 Ministerio de Cultura y Patrimonio, Cuenta Satélite de Cultura, datos no publicados, ob­
tenidos según información de BCE, INEC 2009 y 2010.
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que uno sea considerado sector estratégico y otro no ?
En este punto debo volver a una de las características de estas formas de “hacer” 
arte, mencionada por Paulina Varas, la afectividad. Me detengo en los afectos, no 
para analizar las fuertes implicaciones que estos tienen en la creación artística y en 
la operación de estas redes, sino porque creo que es justamente este atributo uno 
de los factores determinantes para que estas otras formas de hacer, hayan quedado 
fuera del análisis económico tradicional, y por tanto, de cualquier posibilidad de 
ubicarlo como sector estratégico. Los afectos, como los cuidados, han sido conve­
nientemente asociados con el ámbito doméstico y, por tanto, “femenino”. Esto es 
importante no en términos románticos, sino porque han sido los postulados de la 
Economía Feminista los que han generado, desde su lugar, “un proceso de desmiti- 
íicación de la investigación económica mediante una mayor exposición de la ideo­
logía subyacente en el modelo económico dominante”. Si consideramos que la Eco­
nomía sustenta a su vez otros modelos, sobre todo aquellos que asignan prioridades, 
no solo en términos presupuestarios, sino también políticos, sociales y legales, jerar­
quizando con ello, derechos y libertades, asociándolas además, al tipo de sujeto para 
quienes están destinadas, podemos comprender cómo se determinan cuáles serían 
temas “fundamentales” o “estratégicos” y cuáles se consideran triviales.
Con esto no he querido rescatar el “valor” monetario o cuantitativo asignado a las 
actividades culturales que fueron objeto de esta medición, sino mostrar que esta 
aparente incompatibilidad entre economía y cultura puede resultar ser, más que 
una reivindicación del arte, una trampa de la objetivización económica. Al igual 
que en la Economía Feminista no se trata de equiparar el trabajo doméstico a la 
producción de mercancías, sino de hacer uso de la propia teoría e instrumentación 
económica, de manera que ese trabajo pueda ser considerado y visibilizado, no para 
separarlo de las demás variables, sino para establecer sus relaciones con éstas; es 
posible proponer una intervención de la economía en la cultura, y  de la cultura en 
la economía, no solo para calcular las cifras, sino justamente para transformar el 
sistema económico y su análisis.
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LA VOCACIÓN DEL LUGAR

Alejandro Meitin

La palabra paisaje tiene su origen en 
el siglo XV y se dice que proviene de 
la palabra alemana landschaft. Un ter­
ritorio formado por un grupo de mo­
radas temporales y otras permanentes. 
Paisaje es por lo tanto la antítesis de lo 
salvaje que lo rodea.
Si el trabajo es el mediador entre la 
naturaleza y el hombre, podemos in­
ferir que el paisaje es algo así como 
una zona buffer entre la "civilización" 
y lo "salvaje" que descansa en alguna 
parte entre la naturaleza y la cultura 
y que el hombre lo regula y controla 
mediante su propia acción y su inter­
cambio con la naturaleza1. A partir de 
esta consideración podríamos afirmar 
que el papel del trabajo y el signifi­
cado de esa participación mediadora, 
permiten comprender los complejos 
mecanismos que operan en los equi­
librios naturales que llevan los archi­
vos de una cultura y de historias a

1 "El trabajo es, en primer término,
un proceso entre la naturaleza y el hom­
bre, proceso en que éste regula y controla 
mediante su propia acción su intercambio 
de materias con la naturaleza (...) Y a la 
par que (...) actúa sobre la naturaleza ex­
terior a él y la transforma, transforma su 
propia naturaleza, desarrollando las po­
tencias que dormitan en él..." (Karl Marx. 
Kapital, Capítulo V de 1 983 :139).

través de una totalidad comprensiva 
definible como la vocación del lugar. 
Esto representa una forma de cono­
cimiento embebido de la experien­
cia local. El antropólogo James Scott 
lo describió utilizando el concepto 
griego de Métis. Métis se diferencia 
de Episteme — conocimiento que es 
genérico, repetible y confiable— y 
de Techné o sea el conocimiento té­
cnico. Métis era la implicación en un 
lugar, una forma de saberse enraizado 
en las condiciones específicas de un 
sitio determinado y la sabiduría acu­
mulada de los habitantes de ese sitio 
durante el tiempo. En comparación 
con la generalización y el conoci­
miento abstracto de la ciencia oc­
cidental, impuesto unilateralmente, 
Métis no hace ninguna afirmación de 
la universalidad; es "lugar específico" 
constituido por las condiciones e his­
torias particulares, que tiene paralelos 
a su vez con el concepto romano del 
Genio del lugar (Genius toci) tan uti­
lizado en la fenomenología de la ar­
quitectura y que refiere a las fuerzas 
que impregnan y dan la esencia a un 
medio natural (Kester, 2011 : 143). 
Esta integración del papel simbólico 
del lugar y la forma construida en el 
paisaje natural ha sido representada 
por el arte en la mayoría de las culturas.
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Investigaciones adelantadas sobre 
inmunodeficiencia reconocen que el 
cuerpo humano está conectado a una 
red de comunicaciones neuroquími- 
cas con nuestro entorno que deter­
mina en gran medida nuestra salud 
y bienestar. Para esto no es necesa­
rio desarrollar un sentimentalismo o 
un misticismo, ni siquiera un vital e 
intenso sentido de conexión con la 
naturaleza. Simplemente es necesario 
comprender la vocación del lugar y 
"darle ventaja" a ese sentimiento re­
conociendo que el ambiente, en sus 
manifestaciones culturales y natura­
les, simplemente es una extensión de 
quiénes nosotros somos.
Pero frente a esta resonancia con el 
lugar, la intervención del poder sobre 
el medio se establece bajo una lec­
tura de ocupación, dividiendo zonas 
en base a intereses económicos, con 
la imaginería guiada por medios de 
comunicación comerciales e institu­
ciones financieras con solo algunos 
espacios de brillante modernidad. 
Imponiendo relaciones fragmentarias 
con el medio que generan geografías 
ganadoras y perdedoras y como 
conclusión situaciones socioambien- 
tales de alienación que influyen sobre 
la calidad de vida y la sanidad del 
conjunto.
Esto se debe en gran medida a que el 
flujo del hacer social, como habilidad 
para incidir creativamente en los am­
bientes vitales comunes ha sido ava­
sallado o resignado y se ha fracturado, 
convirtiendo a estos en algo ajeno; 
"ego-sistemas" donde la planificación 
se enfrenta al hombre, dejando como 
única posibilidad la aceptación de

las transformaciones por más tóxicas 
y dañinas que estas sean, derivando 
así en una existencia colectiva cosifi- 
cada, fragmentada y enferma.

VOCACIÓN DEL LUGAR 
E IMAGINACIÓN COLECTIVA

Sabido es que un nuevo género de 
arte ha emergido desacralizando la 
ideología modernista de neutralidad y 
autonomía. Este tipo de práctica que 
opera no solo entre los presupuestos 
discursivos y los sitios institucionales 
del mundo artístico y sus públicos, 
sino también, entre los discursos del 
arte y los del activismo sociopolítico, 
le han abierto la posibilidad a la es­
tética de trascender sus confines dis­
ciplinarios y sus ámbitos operativos 
colocándola en una ubicación menos 
espectatorialmente orientada.
El gran aporte de la expedición inexo­
rable que han emprendido una diàs­
pora de artistas, teóricos, críticos y 
curadores hacia el carácter colabo- 
rativo, contextual y social, ha sido el 
de develar el extraordinario potencial 
intrínseco que el arte alberga en su 
interior: el de ser una forma de co­
nocimiento, un medio de percepción 
e investigación heurística y una acti­
vidad de cognición auténticamente 
significativa e intuitiva.
Si nos inclinamos a creer que, de al­
guna manera, la función del arte es 
reunir la contradicción y la comple­
jidad de la vida, debemos coincidir 
que el acto básico de quien desarrolla 
intervenciones guiado desde la forma 
de pensamiento y acción del arte en
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comunidad, es entender la vocación 
del lugar y que su desafío se centra 
en poder compatibilizar ésta con las 
capacidades regenerativas del hacer 
comunitario.
Uno de los elementos básicos para 
unir aquello que está fragmentado es 
la comunicación y la recuperación 
del poder hacer social. Para esto es 
necesario generar una cerrada inte­
gración e interacción con los cono­
cimientos locales a fin de integrar 
la creatividad como un elemento de 
unión en los procesos sociales, am­
bientales y económicos. Todo esto 
permite generar situaciones enrique- 
cedoras individuales y colectivas, 
convirtiendo a la experiencia en un 
vehículo de comunicación de nuevos 
valores de inserción, revalorización y 
reubicación. Así, la vocación del lu­
gar se fortalece, para integrar un mo­
vimiento emergente de la experiencia 
de la vida colectiva, como un área de 
autonomía que toma su corporeidad 
en la cooperación, en el flujo de la 
vida, en la consideración de un mo­
vimiento desplegado como un hecho 
social.
Algunos sostienen que con este paso, 
las interpretaciones tradicionales de 
la cultura se han debilitado y que en 
realidad este sería un discurso eman- 
cipatorio más retórico que efectivo, 
haciendo virar lo que entendemos por 
cultura, hacia el concepto de creativi­
dad para dinamizar programas socio- 
políticos a través de una absorción 
institucional de las mismas, convir­
tiéndolas en una parte integral de la 
política cultural oficial.
Si enfocamos la ¡dea de buena prác­

tica en la producción de resulta­
dos como una receta cicatrizante 
orientada a resolver problemas en el 
contexto social en forma sucedánea 
o complementaria de las falencias de 
la economía y la política, tendríamos 
que coincidir con la postura anterior­
mente mencionada.
Para dilucidar creo que sería pertinen­
te hacernos las siguientes preguntas: 
¿Cómo se construye el nuevo mapa 
de esta territorialidad? ¿Se construye 
dentro del espejismo homogeneizan- 
te de la hegemonía, o se construye 
desde el lugar del empoderamiento 
de las comunidades?
Lo verdaderamente importante y dife- 
renciador de este tipo de práctica de 
arte es la generación de espacios de 
imaginación y transformación para 
activar una nueva visión emergente 
desde los pueblos. En este sentido, 
una cuestión central es la de trabajar 
para la transfiguración del imaginario 
desde lo local hasta lo biosfericopolí- 
tico poniendo en duda a partir de ac­
ciones territoriales de amplio espectro 
imaginativo a la razón instrumental y 
a su corral de certezas para planear 
una fuga hacia una nueva forma de 
ser en el mundo. Desde la expecta­
tiva y por sobre el resultado, está el 
deseo de transformación, el impulso. 
Lo que existe es el hacer y el camino 
hacia ese lugar. Lo realmente impor­
tante es el camino y el andar juntos 
para crear un "otros-nosotros" que a 
su vez forme parte de un movimiento 
emergente de la comunidad.
En definitiva la emergencia de un 
movimiento histórico-vital, ocurre 
primero como transfiguración imagi­
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naria de la realidad y esto no puede 
ser definido utilizando una estructura 
de certezas. En definitiva el nuevo 
sistema que finalmente surgirá será 
parte de la aventura impredecible de 
los procesos sociales. Un metamode- 
lo que no puede ser descrito por un 
modelo fijo consistente en distincio­
nes invariables. ¿Cómo podría expre­
sarse algo fundamentalmente nuevo 
dentro de una estructura conocida? 
Lo realmente importante es cultivar 
para el arte como para el contexto, el 
derecho de encontrar nuevos sentidos 
y subjetividades para, posiblemente y 
confiando en la emergencia, descu­
brir otra forma de vida transformada 
desde el deseo y la acción.
Desde mi punto de vista es absoluta­
mente pertinente y necesario que los 
artistas generemos el debate sobre la 
llamada industria cultural en busca 
de una nueva institucionalidad pú­
blica, verdaderamente sensible a las 
condiciones actuales de la vida de 
las personas, artistas y no artistas y 
a la necesidad de transformación de 
la realidad. Existen un gran número 
de iniciativas desde la agenda de los 
pueblos que aseguran la continuidad 
del proceso histórico-vital, que aun­
que muchas veces distorsionadas e 
interrumpidas, aseguran la continui­
dad de la identidad territorial, el po­
tencial constructivo y creativo de las 
comunidades.
A continuación y a modo de somero 
ejemplo, me avocaré a comentar 
una iniciativa transdisciplinaria de 
construcción de identidad territorial 
de la que he sido testigo y partícipe 
y que integra en su constitución y de­

sarrollo la manera artística de pensa­
miento y acción para crear contextos 
de resistencia y transformación de la 
realidad.
La iniciativa que presentaré en este 
ensayo utiliza una serie de proyec­
tos artísticos integrados como modo 
de enfocar la creatividad de comu­
nidades locales, el arte aquí es parte 
integrante de un trabajo compartido, 
producido en conjunto o en nego­
ciaciones con grupos, activistas, aso­
ciaciones, etc... Estas conforman co­
munidades experimentales donde el 
compromiso de los participantes se da 
por la inmersión en ese proceso de su 
creación y donde el pensamiento y el 
debate público se convierten en ma­
terial central y núcleo constitutivo de 
la obra que involucra a un colectivo 
social o a veces a toda la población 
de una región en la escenificación 
de "micro utopías" o "micro comuni­
dades" de interacción humana. Estas 
constituyen un movimiento cultural 
enfocado hacia la creatividad social 
más que hacia la autoexpresión.
La obra entonces se constituye como 
un ensamble de fuerzas y efectos que 
operan en numerosos registros de si­
gnificación e interacción discursiva. 
El reconocimiento de su capacidad 
operativa en múltiples niveles de si­
gnificado no implica que el signifi­
cado sea enteramente indeterminado. 
Este puede ser analizado claramente 
en puntos específicos, y esta capaci­
dad de capturar efectos de significado 
entre espectadores particulares o co­
participantes es una parte importante 
del feedback dialógico.
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El gran aporte de la expedición 
inexorable que han emprendido 
una diáspora de artistas, 
teóricos, críticos y curadores 
hacia el carácter colaborativo, 
contextual y social, ha sido 
el de develar el extraordinario 
potencial intrínseco que el arte 
alberga en su interior: el de ser 
una forma de conocimiento, 
un medio de percepción e 
investigación heurística 
y una actividad de cognición 
auténticamente significativa 
e intuitiva.
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MEDIACIÓN, ARTE, AMBIENTE Y 
TRANSFORMACIÓN SOCIAL EN EL 
BOSQUE SECO ECUATORIAL. PUERTO 
EL MORRO, GOLFO DE GUAYAQUIL

Durante el año 2012 fui invitado por 
la organización "Solo con Natura" 
para coordinar una nueva etapa de 
la residencia Franja Arte-Comunidad, 
que impulsa la convergencia entre 
arte contemporáneo, comunidades 
y naturaleza y que se lleva a cabo 
en comunas de la región costera del 
Ecuador. Allí artistas, productores 
culturales y comuneros intercambian 
conocimientos para forjar espacios de 
trabajo colectivos, dialógicos y cola- 
borativos articulando críticamente el 
lugar y el sentido de la práctica artís­
tica en contextos comunitarios, para 
generar procesos y experiencias de 
valor y significación para los involu­
crados. En este caso la experiencia se 
desarrollaría en la localidad de Puerto 
El Morro, en el golfo de Guayaquil.
Mi propuesta inicial fue la de encarar 
un trabajo transversal para que las ini­
ciativas que los participantes fueran 
a desarrollar funcionaran como parte 
de una totalidad de acciones orienta­
das hacia un fin común y no como 
proyectos autónomos. Se buscó arti­
cular críticamente el lugar y el sentido 
de la práctica artística en contextos 
comunitarios para generar procesos y 
experiencias de valor y significación 
para los involucrados, interconectan­
do y articulando las fuerzas colectivas 
para catalizar nuevas prácticas en el 
territorio. Asimismo se gestionaron en 
forma conjunta con la comunidad lo­
cal estrategias de construcción de es­

pacios sustentables, revalorizando y 
fortaleciendo el rescate de los proce­
sos productivos y del saber ambiental, 
inserto en las prácticas culturales y las 
técnicas tradicionales de la propia co­
munidad.
Hubo una etapa preparatoria de in­
vestigación y evaluación desarrollada 
durante los meses de marzo y julio de 
2013. Durante marzo se establecieron 
en formato asambleario los consensos 
básicos para la residencia los que fue­
ron orientados hacia propuestas que 
priorizaran sobre el diálogo de sabe­
res dentro de una perspectiva de cam­
bio social y que tuvieran como obje­
tivo operar a nivel de asentamiento de 
procesos y de construcción de capa­
cidades con horizontes más allá de la 
residencia2.
La recuperación de la albarrada co­
nocida con el nombre de Ciénega 
Grande para dotar de agua a los culti­
vos de las organizaciones agrícolas de 
Puerto El Morro y que fuera destruida 
a mediados de los años ochenta para

2 Intervinieron en esta etapa Ma-
riuxi Ávila (Artista), Gabriela Bernal (Artis­
ta), Cristina Salas (Artista), Pedro Morales 
(Presidente de la Comuna Ancestral co­
munidad de Puerto El Morro), LorgiaVega 
(Vocal de la Junta Parroquial de El Morro), 
Integrantes de la Asociación Agrícola 
Tierra Fértil, y demás representantes de la 
comunidad, Juan Pablo Ordóñez (Artista), 
Fabiano Kueva (Artista), Marcelo Miranda 
(Biólogo), Ángel Emilio Hidalgo (Historia­
dor) y Galo Plaza (Sociólogo), Javier Lazo 
(Documentalista) Alejandro Meitin (Artis­
ta, Abogado), Irene Áreos (Coordinadora 
del Programa de Desarrollo Social y Co­
munitario), Diego Pitia y demás integran­
tes APROFE.
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construir una camaronera en medio 
de un proceso político traumático 
que ha marcado a esta comunidad 
hasta hoy, fue determinada como eje 
integrador del proceso de la residen­
cia ya que permitiría involucrar dis­
tintos valores culturales y conjugar 
aspectos tales como fortalecimiento 
del rol de la comuna en el territorio, 
producción, economías locales, polí­
tica, derechos colectivos, actualidad, 
ambiente, creatividad, territorialidad, 
bienes comunes, ancestralidad y me­
moria histórica.
Las albarradas son estructuras hidráu­
licas tradicionales para el manejo de 
gestión del agua de gran valor para el 
desarrollo de la agricultura y la gana­
dería e indispensables para la ocupa­
ción humana áreas del bosque seco 
tropical costero. Una respuesta tec­
nológica y de modelado del paisaje 
cultural y productivo que a lo largo 
de 3 800 años ha permitido manejar 
el exceso de agua propio de la época 
de lluvias y garantizar su accesibili­
dad en tiempo de secas. Todavía se 
siguen utilizando por su adecuación 
a la variabilidad climática regional y 
también como expresión de un patri­
monio histórico, tecnológico, cogni- 
tivo y ecológico imprescindible para 
el sostenimiento global de la región. 
En el mes de julio, una vez recibidas 
las postulaciones, avanzamos a una 
segunda etapa donde en una nueva 
asamblea se analizaron las mismas 
y fueron seleccionados los partici­
pantes, se desarrollaron pareceres 
y elaboraron sugerencias y modifi­
caciones para que los artistas modi­
ficaran sus propuestas con el fin de

poder obtener un mejor resultado en 
el contexto3. El sociólogo Calo Plaza 
Venegas elaboró un mapa de actores4 
para ayudar a una mejor comprensión 
política y social del territorio que pos­
teriormente fue compartido entre los 
participantes seleccionados.

DURANTE LA RESIDENCIA

Una parte del equipo llegó con algu­
nos días de antelación para preparar 
actividades y la restante arribó días 
después. Los objetivos planteados 
previamente tuvieron una buena re­
cepción pero no fueron menores las 
dificultades durante los dos primeros

3 Las propuestas seleccionadas 
entre artistas y colectivos de arte y repre­
sentantes de diversas áreas del conoci­
miento provenientes de Ecuador, España y 
Argentina que se integrarían al proceso en 
el marco de la residencia fueron: 
Convocatoria para Liberar Secretos, 
Centro Rural de Arte, Argentina, El Jardín 
deseado, Cristina Salas Gerritsen, Quito, 
Ecuador, Fugo y barro y capacidades 
instaladas para la gente Diana Campos, 
Argentina, Laboratorio Puerto El Morro 
ONDAS PORTEÑAS 94.7 Oído Salvaje, 
Quito, Ecuador, Taller del Payaso Río y 
Trabajo con Mujeres ThAMÉ Teatro de 
Artesanos, Guayaquil, Ecuador, Escuelas 
Nodo, Transductores, España, Morro City 
Tranvía Cero, Quito, Ecuador, Territorios, 
organización comunitaria y diálogo de sa­
beres Juan Pablo Ordóñez, Cuenca, Ecua­
dor Recuperación de Saberes Locales en 
el Uso de Plantas por parte de la Comu­
nidad Marcelo Miranda, Argentina, Parce­
las Subversivas Gabriela Bernal, Cuenca, 
Ecuador.
4 http ://issuu.com/alaplastica/ 
docs/mapa_de_actores
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días de la llegada del grupo a la loca­
lidad. Comprensiblemente en mayor 
medida para aquellos que no habían 
tenido contacto previo con la zona y 
su gente. El hecho de que fuera fin de 
semana y que en ese momento se es­
tuviera desarrollando un campeonato 
de fútbol regional en una localidad 
vecina hizo que la mayoría de los 
jóvenes y sus familias no estuvieran 
en el pueblo. La apariencia de Puerto 
El Morro como un pueblo apagado 
aumentó la incertidumbre. Nadie se 
acercaba a nosotros salvo aquellos 
con quienes habíamos desarrollado 
la estrategia general.
Estos inicios suelen ser bastante an­
gustiantes ya que se producen deba­
tes internos y se enfrenta uno a las 
limitaciones que propone lo desco­
nocido y a la ansiedad por comenzar 
a hacer. Esta fue sin duda una parte 
importantísima del proceso. Máxime 
en casos como este donde las premi­
sas estaban enfocadas en desarrollar 
una actividad desde lo local y desar­
rollar una tarea combinada desde el 
diálogo de saberes para poder crear 
una plataforma activa, transversal e 
integrada a que cumpliera un rol pe­
dagógico colectivo hacia su interior y 
hacia aquellos que no están insertos 
en este proceso. Todo eso en nueve 
días, de los cuales como mencioné 
los dos primeros fueron intranquiliza- 
doramente calmos.
Contrariamente a esa primera imagen, 
Puerto El Morro tiene la particulari­
dad de ser una comunidad abierta y 
muy activa, donde la llegada de artis­
tas no es una novedad ya que tienen 
incorporados estos procedimientos

desde lo acontecido durante la resi­
dencia previa del año 2009 cuando 
la mediación estaba a cargo de María 
Fernanda Cartagena.
En pocos días la apariencia apática 
del pueblo fue mostrando su verda­
dero semblante y el Hostal Cinthya 
donde nos hospedábamos se trans­
formó en un bullente laboratorio 
donde en todo momento se realiza­
ban reuniones y talleres, se desple­
gaban mapas, se organizaban tareas 
en pizarras, se recibía a la prensa y 
las laptop competían por un espacio 
las mesas, mientras la emisora radial 
Ondas Porteñas 89.5FM no dejaba de 
recibir invitados y compartir informa­
ción elaborada por los reporteros co­
munitarios.

La radio comunitaria Ondas Porteñas, 
un proceso iniciado durante la resi­
dencia 2009 con resultados muy si­
gnificativos y cuyo fin está orientado 
a la ocupación del territorio desde 
las perspectivas del derecho a la fre­
cuencia, fue coordinado por Fabiano 
Cueva y Mayra Estévez del colectivo 
de radio arte y arte sonoro Oído Sal­
vaje quienes junto a Mayah Cueva 
Franco, la locución de Martha Lucía 
Ramírez y el apoyo del operador local 
Henry Flores y de Carlitas DJ desper­
taron nuevamente el interés genuino 
de la comunidad para la obtención 
de la frecuencia y activación de una 
emisora comunitaria permanente que 
sirva a las comunidades de El Morro, 
Puerto El Morro, Engabao y Puerto 
Engabao, una alianza estratégica bajo 
la figura de "minga radial".
Por su parte el artista cuencano Juan
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Pablo Ordóñez coordinó la progra­
mación de actividades para abonar 
el debate en torno a territorios y or­
ganización comunitaria-cooperativa, 
centrándose en el objetivo de impre­
gnar con un valor simbólico la recu­
peración de la albarrada de la Ciénega 
Grande, para lo cual gestionó la parti­
cipación de invitados especiales, en­
tre ellos Delfa Iñamagua, reconocida 
sanadora y oficiante de ceremonias 
andinas, quien trabaja actualmente 
en el área de salud intercultural del 
Ministerio de Salud; y con parteras de 
las provincias de Azuay y Cañar, para 
recuperar los conocimientos ances­
trales y profesionalizar sus prácticas, 
armonizando sabiduría ancestral con 
conocimiento científico.

Pepe Washima analista en gestión 
política curtido en temas de organi­
zación comunitaria, especialmente 
campesina e indígena desde los años 
setenta y que ha gestado la creación 
de cooperativas de ahorro y crédito, 
de consumo y de carácter productivo 
y de José Yépez, cineasta y activista 
audiovisual que desarrolla su acti­
vidad en torno a la visibiIización de 
conflictos de pérdida de territorios co­
munales y sus consecuencias sociales 
y económicas que participó con el 
preestreno de su última película do­
cumental "La deuda"; centrado en las 
comunidades de La Manga del Cura 
(zona no delimitada entre Guayas, 
Los Ríos y Manabí) y Río Verde, en la 
Península de Santa Elena.
En el marco del proceso colectivo, 
Marcelo Miranda, biólogo y repre­
sentante del Instituto de Tecnología

Agropecuaria de Argentina (INTA) 
colaboró en el rescate de los saberes 
sobre los beneficios curativos y ali­
menticios de las plantas como forma 
de contribuir con la identidad local 
mediante el estudio de su flora y agri­
cultura para lo cual conformó junto a 
los integrantes de la Asociación Tierra 
Fértil un grupo de trabajo de revalo­
rización del monte nativo y formó 
parte del equipo de rehabilitación de 
las albarradas en las diversas fases de 
la intervención colaborando a su vez 
con Delfa Imañagua y Juan Pablo Or­
dóñez. A partir de sus conocimientos 
para el análisis de imágenes sateli- 
tales y cartas topográficas desarrolló 
un pormenorizado trabajo de gene­
ración de un mapa base y SIG para 
situar el posicionamiento cartográfico 
del sitio, localizar la ubicación de los 
productores beneficiados, medir de 
distancias, pendientes, batimetría del 
área de inundación, superficie y vo­
lumen de agua a almacenar y análisis 
de riesgos. Además realizó entrevistas 
y colaboró con el fortalecimiento de 
aspectos organizacionales de la aso­
ciación de agricultores realizando un 
relevamiento de la producción pe­
cuaria y agrícola Puerto El Morro con 
identificación de los ciclos y de las 
prácticas asociadas con estos. En línea 
con los principios básicos de la resi­
dencia desarrolló propuestas para el 
asentamiento de procesos y construc­
ción de capacidades con horizontes 
más allá de la residencia que pueden 
analizarse en su informe "Diálogo de 
saberes para la sustentabilidad".
Javier Rodrigo de Transductores coor­
dinó la creación un espacio de la­
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boratorio pedagógico orientado a 
repensar y generar una experiencia 
educativa en relación a las prácticas 
sociales con grupos escolares con 
docentes y estudiantes de la Escuela 
de Educación Básica "Jorge Yepes" de 
Puerto El Morro. Con ellos desarrolló 
actividades áulicas, excursiones ex­
perimentales y cartografías colectivas 
en el área de la albarrada. También 
colaboró con otras iniciativas para la 
rehabilitación y activación real de la 
albarrada, "no ya sólo como un gesto 
político-poético, sino sobre todo 
como una intervención y plan estraté­
gico de economías colectivas". Hacia 
el interior del grupo el aporte de Ja­
vier Rodrigo fue muy relevante gene­
rando dinámicas de organización de 
las iniciativas y los procesos llevados 
adelante y su proyección a corto me­
diano y largo plazo.
Se integraron y compartieron sus 
propuestas Fabiano Kueva de Oído 
Salvaje, Diana Campos y María José 
Trueco y Luciano Bianchi del Centro 
Rural de Arte. La intensa actividad de­
sarrollada por Javier y por los escola­
res tuvo su presentación final en una 
exhibición montada en el escenario 
del anfiteatro de Puerto el Morro a la 
que acudió todo el pueblo.
La artista Diana Campos realizó ex­
pediciones con la comunidad para 
reconocer la aptitud para su uso de 
las tierras de la albarrada de la Cié­
nega Grande, de la de El Morro y de 
las del Cerro del Muerto para con el­
las realizar posteriormente pruebas 
de arcillas. También se reconocieron 
óxidos y otras arcillas que posibilitan 
la pintura o el engobe sobre las piezas

cerámicas. En sitios cercanos a estas 
locaciones han sido encontradas pie­
zas arqueológicas que dan cuenta de 
la inmensa riqueza y herencia cultu­
ral de los pueblos costeños Con es­
tos materiales desarrolló talleres en 
las localidades de El Morro y Puerto 
El Morro con la ¡dea del rescate del 
proceso artesanal con la utilización 
de simbología ancestral, la reformu­
lación estética y la producción colec­
tiva para el desarrollo de estrategias 
económicas y de reafirmación cultu­
ral y territorial.
Por su parte Julio Huayamave y Ma- 
riuxi Avila del colectivo de artes es­
cénicas e integrales ThAME Teatro de 
Artesanos de Guayaquil desarrollaron 
actividades diversas creando espacios 
lúdicos de interactividad, de memo­
ria, de intercambios, de juegos tradi­
cionales y de lenguaje corporal, evo­
cando la ancestralidad a partir de la 
expresión corporal, teatro, liberación 
de la voz, creación de historias y cola­
borando con otras experiencias como 
las desarrolladas junto al Centro Rural 
de Arte y con la propuesta de la emi­
sora radial Ondas Porteñas 89.5FM 
de Oído Salvaje.

María José Trueco y Luciano Bianchi, 
integrantes del El Centro Rural de Arte 
realizaron una convocatoria para li­
berar secretos para "adentrarse en la 
comunidad a partir de lo singular". 
Con el fin de lograr este objetivo rea­
lizaron varias entrevistas y encuentros 
con personas y grupos manteniendo 
una actitud de escucha atenta, con 
la idea del secreto como inspiración. 
También coordinaron talleres con
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[os guías turísticos de las operadoras 
comunitarias "Fragatas y Delfines" y 
"Ecoclub Los Delfines" tratando de 
generar material de apoyatura co- 
municacional para su trabajo con 
turistas. En sintonía con los objetivos 
de la residencia también buscaron 
construir intercambios y dinámicas 
de trabajo en común donde realiza­
ron valiosos aportes interactuando 
en las excursiones experimentales 
que Javier Rodrigo de Transductores 
desarrollaba en albarrada con niños 
y adolescentes, analizando las car­
tografías junto a Marcelo Miranda o 
entrevistando junto con Mariuxi Avila 
de ThAME Teatro a adultos mayores 
de Puerto El Morro y trabajadores de 
la yesera, la salitrera, las camarone­
ras y una de las parteras del pueblo. 
Historias que luego eran compartidas 
en los micrófonos de la radio 89.5FM 
Ondas Porteñas.
El trabajo de Cristina Salas también 
estuvo enfocado en conectar con la 
recuperación de la albarrada parti­
cipando en la creación del Huerto 
Comunitario y siembra de árboles en 
el SIBV Angelitos Felices lo que per­
mitió crear nuevos vínculos sociales 
entre los miembros de la comunidad: 
los profesores, niños de la guardería, 
padres, integrantes de la asociación 
Tierra Fértil y participantes de la re­
sidencia se vincularon con su pro­
puesta.
La artista cuencana Gabriela Bernal 
se integró a varias propuestas, funda­
mentalmente con Diana Campos con 
quien inició el trabajo con barros lo­
cales y luego conformó un colectivo 
muy interesante con participación

muy activa de personas del pueblo 
como Mi [ton Jordán un artista nato 
de esta localidad, Henry Mínchala y 
la participación de Abel Bohórquez 
encargado del equipo de comunica­
ción del proyecto quien se destacó 
también por sus dotes de dibujante 
y tipógrafo. Todos realizaron a partir 
de inspiraciones propias una serie de 
letreros y señalética para indicar el 
acceso a la albarrada de la Ciénega 
Grande.

Como conclusión puedo afirmar que 
en cada una de las iniciativas se lo­
gró operar a nivel de asentamiento de 
procesos y de construcción de capa­
cidades a partir de una forma de tra­
bajo que integró en su constitución y 
desarrollo la manera artística de pen­
samiento y acción, desde un sentido 
de integración comunitaria y diálogo 
de saberes, funcionando como parte 
de una totalidad de acciones para un 
fin común y no como proyectos autó­
nomos y reforzando los anteceden­
tes para ayudar desde una práctica 
inmersiva de vida a la construcción 
de capacidades en consonancia con 
los valores de lo que una comunidad 
quiere ser, revalorizando y fortale­
ciendo la vocación del lugar desde la 
horizontalidad las acciones puntuales 
de resistencia al proceso de fragmen­
tación territorial.
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Cómo suena el
Mayra Estévez



capitalismo





OTRAS ECONOMIAS 
POSIBLES EN Y DESDE LAS 

PRÁCTICAS EXPERIMENTALES 
CON SONIDO

Mayra Estévez Trujillo

115 DECIBELES, HONDA SONORA CON H

¿ De qué manera se producen sonoridades dentro de la experiencia capitalista en 
gran escala, cuya lógica fabril ha llevado a la mercantilización de la reproducción y 
regeneración de la vida a nombre del desarrollo ? ¿ Cómo a partir de esta experiencia 
se configuran los mapas sonoros ? ¿ Cómo suena el capitalismo ?
Iquitos pertenece a la región de Loreto, provincia de Mainas, a orillas del río Ama­
zonas, bordeada por el río Itaya y Nanay. Iquitos, es una isla a la cual solo se puede 
ingresar fluvial o aéreamente. Ubicada en la selva baja, a nueve horas de distan­
cia del trapecio fronterizo que comparte Leticia (Colombia), Tabatinga (Brasil), y 
Santa Rosa (Perú).
Si tendríamos que tipificar a Iquitos, de alguna manera podríamos reconocerla 
como una zona que se configura entre lo rural y lo urbano, existe un espacio inter­
medio en construcción, que se articula desde los cinturones de la migración. De 
suyo sus habitantes reconocen que este espacio intersticial, es un tercer espacio en­
tre lo urbano y lo rural.
Aparentemente esta condición hace que Iquitos, sea una ciudad en mitad de la selva 
con formas de existencia que se configuran entre lo “selvático”, pero no como una 
zona en donde predominen los bosques tropicales como pudiésemos imaginar, sino 
como una ciudad, asentada en mitad de lo que otrora fue un espacio selvático1. En

1 Como el espacio amazónico de nuestro continente, Iquitos sufre las consecuencias de la
explotación maderera y  petrolera.
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el horizonte de estos argumentos no se pueden dejar de debatir los problemas que 
la huella ecológica de la industria del mercado automotriz ha generado en el planeta 
Tierra. Honda Motor Co. Ltda., fundada en 1948 por Soichiro Honda y su socio 
Takeo Fujisawa, se reconoce como una empresa comprometida en actividades de 
negocios a escala mundial2, con negocios e inversión de capitales en mitad de la 
selva de Loreto en la ciudad de Iquitos, allí opera una de las 110 plantas manufac­
tureras que la Honda Motor Co. Ltda, tiene en 31 países del mundo3. “La Honda 
Selva de Perú” está adecuada para una producción anual de 25 000 unidades de 
motocicletas, con una proyección futura de 50 000 motocicletas anuales4.

Bajo estas reflexiones previas, quiero proponer una forma de activismo que surge 
desde las prácticas experimentales con sonido y que de alguna manera van colo­
cando en el debate latinoamericano y regional la problemática de la liberación de 
los capitales en detrimento de los ecosistemas permanentemente asechados por 
amenazas antropogénicas. En el año 2007 surge una iniciativa de trabajo conjunto 
entre un grupo de experimentadores sonoros de Ecuador, Colombia y Perú que se 
realizó en la ciudad de Iquitos, en la plataforma de la Radio “La Voz de la Selva”, 
una radio popular que participa activamente de la vida política de Iquitos, y desde 
donde efectivamente se han articulado muchas de las acciones del “Comité Cívico 
Todos Contra El Ruido”.
Laboratorio Iquitos, se articuló alrededor de la premisa de entender que los espacios 
fronterizos son espacios privilegiados de intercambios, desde los cuales se estable­
cen lugares de vida en los que se manifiesta la coexistencia de diferentes culturas e 
idiomas, que se constituyen en escenarios con formas de expresión político-cultural 
muy particulares5. Laboratorio Iquitos fue la suma de distintos saberes y filiado-

2 http ://www.honda.com.pe/honda/content/estaticaO.aspx ?pID=0&pIDLine= 1 &pEstati 
ca=383&pIDPagina=383&gMenu=l
3 h ttp ://www.honda.com.pe/honda/content/estaticaO.aspx ?pID=0&pIDLine= 1 &pEstati 
ca=383&pIDPagina=383&gMenu=l
4  Honda inauguró planta de ensamblaje de motocicletas en Iquitos con inversión de S/. 10 
millones http : //www.andina.com.pe/Espanol/Noticia.aspx ?id=Vp 1 EorFQ+ik=
5 El proyecto Laboratorio Iquitos fue concebido y desarrollado por Mayra Estévez Trujillo 
artista sonora, gestora cultura e investigadora del Centro Experimental Oído Salvaje; Jaime Cerón 
curador y  crítico de arte ; Kristiane Zapell gestora cultural y  de los Instituto Goethe de Perú, Instituto 
Goethe de Colombia y  el Centro Goethe de Quito. Con el apoyo de Radio La Voz de la Selva 93.9 
FM y  su Director Oraldo Reategui Segura. Con la participación de la profesora Sabine Breitsameter. 
El CD Laboratorio Iquitos Masterización: Fabiano Kueva -  Centro Experimental Oído Salvaje y 
Sabine Breitsameter. Fotografía: Ricardo Espinosa de los Monteros. Diseño: Verónica Maldonado 
Dávila. Traducción: Marta Kovacsics M.
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nes, con la posibilidad de intercambiar experiencias y crear vínculos entre personas 
que no necesariamente tienen un enlace con la categoría hegemónica del arte, cuya 
trayectoria más bien está ligada a la experimentación sonora desde el uso social de 
las bajas tecnologías de reproducción sonora. En el proceso de trabajo colectivo 
salieron a la luz muchas de las problemáticas que vive Iquitos, así las piezas sonoras 
dan cuenta de la complejidad de entramados producidos en una ciudad altamente 
contaminada por la polución sonora, como correlato una “pesadilla” llamada de­
sarrollo.
En este sentido el proyecto “Laboratorio Iquitos” contribuye a los múltiples es­
fuerzos de documentación, que posicionan lo sonoro como categoría analítica y 
epistemológica a través de la cual se puede indagar cómo se domina, se practica, se 
resiste o se subvierte, la dictadura del ruido producto del capitalismo sin límites que 
amenaza a las múltiples formas de vida en el planeta Tierra.

[...] el proyecto "Laboratorio la u ¡ to s "^ ^ ^ M  

contribuye a los múltiples esfuerzos de 

documentación, que posicionan lo sonoro J  

como categoría analítica y epistemológica J  

a través de la cual se puede indagar cómo J  

se domina, se practica, se resiste o se 

subvierte, la dictadura del ruido producto J  

del capitalismo sin límites que amenaza a las 

múltiples formas de vida en el planeta Tierra.
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ESTE MANUAL 
NO ES ESTÁTICO, 
NO ES NORMA, 
ES POSIBILIDAD

Paola de la Vega Velastegui

Intentaré plantear esta introducción a manera de cuestionamiento a algunos 
de los paradigmas que rigen la conceptualización y metodología "exitosas" 
relacionadas a la gestión cultural, dando respuesta a una serie de comentarios 
a propósito de la construcción de este Manual de Buenas Prácticas.
Primero, hay que partir de que éste no es un documento neutro; es decir, se 
enuncia desde un lugar, en este caso Arte Actual FLACSO, espacio ubicado en 
el borde de lo institucional-independiente, que en los últimos años más allá 
de ser una plataforma dedicada a la producción y circulación rígida de prác­
ticas artísticas, ha abierto una línea importante de pensamiento crítico que ha 
convocado al debate a múltiples actores del sector a nivel nacional.
Entre esas líneas de discusión está precisamente la generación de documentos 
y memorias de procesos que puedan incidir en la generación de políticas pú­
blicas para el campo de las artes visuales y proporcionen herramientas útiles 
a los agentes del campo en procesos de negociación. De esta manera, puedo 
afirmar que este Manual tiene una intención política muy clara, atravesada 
por un sentido participativo, expresado en una convocatoria dirigida a actores 
específicos. Sin dejar de enfatizar que la selección de invitad@s a las mesas de 
trabajo con las que arrancó la construcción del Manual, partió de una pers­
pectiva amplia, sujeta al reconocimiento de la trayectoria y heterogeneidad 
de las voces necesarias para fomentar la discusión en cada una de las mesas 
temáticas, no hay que olvidar que esta selección partió de la mirada de quie­
nes conformamos el equipo coordinador del III Encuentro Iberoamericano de 
Arte, Trabajo y Economía. Entendemos que este tipo de procesos son siempre 
excluyentes, no solo por razones de la mirada que selecciona las voces, sino
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también por la disponibilidad de participación mediada por agendas, intereses, 
tiempos heterogéneos, etc. De ahí, una primera idea para que este Manual no 
sea entendido como una totalidad, sino como un texto incompleto y un punto 
de partida para incorporar otras voces y nuevas lecturas.
Segundo, siguiendo la idea anterior e intentando escapar a la lógica productiva 
e instrumental bajo la cual se afirmaría que el resultado final de un proceso 
como este es la objetivación de sus resultados en un producto tangible y cuanti- 
ficable (libro-manual), debo decir que los intereses centrales más bien han sido, 
por un lado, presentar unos resultados herramentales recogidos en la publica­
ción, pero también mostrar las memorias de los debates ocurridos en las mesas 
de trabajo que jamás podrán evidenciarse en la estructura de una definición y 
peor en una norma. La voluntad de publicar estas discusiones-memoria deja 
sobre la mesa las fisuras a ser retransitadas, para lecturas heterogéneas, trans­
formaciones y usos desde la diferencia.
A pesar de todo lo dicho hasta ahora, ¿por qué decidimos, entonces, nombrar 
este proceso/documento como "Manual de Buenas Prácticas"? Reconozco que 
me provocan vértigo la normalización y regulación unificadora de las prácti­
cas culturales y sentidos en lineamientos y categorías fijas; sin embargo, creo 
que es importante pensar que en ciertos casos, usar estas formas dominantes 
de nombrar resulta estratégico, pues entreabre puertas para la posibilidad de 
interlocución en espacios de poder.
Como tercer punto, es importante reconocer que si bien usamos referentes, 
sobre todo españoles (por ejemplo, el Manual de Buenas Prácticas Profesio­
nales en las Artes Visuales, editado por la Unión de Asociaciones de Artistas 
Visuales de Madrid, y el Código Deontológico del IAC) para establecer los 
lineamientos generales metodológicos del manual, los diálogos mantenidos 
con estos documentos se vieron truncados en la falta de correspondencia entre 
ambos contextos artísticos atravesados por vectores específicos de orden social, 
político y económico. Así, no seguimos "un modelo" enlatado a raja tabla, 
basado casi en su totalidad en la relación artista-espacios de circulación con 
fines expositivos y de comercialización de obra, sino más bien ampliamos la 
mirada hacia otras prácticas que suceden en el campo de las artes visuales en 
Ecuador y se producen desde otros discursos y lógicas de organización, me­
diación y producción de valor: las prácticas artísticas comunitarias y aquellas 
que se inscriben en la filosofía de la cultura libre. En esta necesidad de contex- 
tualización, incorporamos la voz de la institución pública, en un momento en 
que el financiamiento del Gobierno central y municipal es determinante en las 
relaciones/tensiones entre agentes del sector, así como también es evidente la 
casi total ausencia de lineamientos claros relacionados a procesos técnicos, 
administrativos y económicos para la gestión de las artes visuales en espacios 
de circulación y de visibilidad como museos, centros culturales, bienales, etc. 
Considero que fue de gran importancia la participación de líderes barriales y

124



comunitarios que en los últimos años con el boom de la memoria social, que 
roza muchas de las prácticas artísticas comunitarias, se han visto involucrados 
en dinámicas complejas de intersección de sus prácticas de vida cotidiana, los 
relatos institucionales y las agendas artísticas.
La metodología de trabajo específica elaborada para cada una de las tres mesas 
de discusión fue reconfigurada de acuerdo al curso de los sentidos críticos que 
se fueron generando en las tres jornadas de elaboración de los documentos 
base del Manual, de ahí que el texto de cada mesa tenga una estructura diferen­
te, especialmente en las relaciones profesionales que ocurren en los procesos 
de producción y circulación en cada tipo de prácticas. Las mayores tensiones 
se concentraron en dos aspectos: la fijación de conceptos preliminares por la 
rigidez y quietud que esto implica, y por las limitaciones impuestas por la Ley 
de Propiedad Intelectual vigente.
El documento resultante de las mesas de trabajo circuló en una plataforma wiki 
abierta a comentarios y modificaciones por parte de los usuarios; a pesar de 
este esfuerzo por ampliar la participación, la cantidad de aportes fue baja. De 
manera complementaria, el documento resultante se puso también en consi­
deración de agentes del sector de tres ciudades: Ambato, Guayaquil y Cuenca, 
quienes asistieron a talleres de discusión sobre el documento y sobre los usos 
futuros del Manual.
El texto final fue elaborado en varias jornadas de trabajo en plenarias generales 
a las que asistieron tanto l@s coordinadores de las mesas como del Encuentro. 
En estas jornadas, y dada la ausencia de una Asociación de Artistas Visuales 
que genere representatividad en la esfera pública generando y avalando docu­
mentos de interés del sector, se elaboró el código deontológico que reúne diez 
principios éticos que abren el Manual.
Finalmente, quiero apuntar que tanto el Manual como las Memorias de las 
mesas de trabajo que ahora entregamos a la comunidad artística, aportan a la 
comprensión de las problemáticas y discusiones actuales en el campo de las 
artes visuales en el país; en este sentido, este documento se constituye en un 
diagnóstico. De otra parte, el manual es también una posibilidad a ser usada 
en distintos contextos: pedagógicos, procesos que involucren relaciones entre 
agentes, como herramienta de mediación en caso de dudas y de conflictos, en 
respaldo para la argumentación y sustento en la elaboración de proyectos, etc.; 
y ante todo, un documento en construcción constante que necesita reinsertarse 
en nuevos talleres críticos-reflexivos, ediciones revisadas, reelaboraciones ter­
minológicas y de estructura, lecturas recontextualizadas, entre otros. En defini­
tiva, el reto fundamental de un documento como este es aplicarlo y transgre­
dirlo, no condenarlo a su muerte, a lo estático de la norma y a la indiferencia.
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SOBRE LA RELACIÓN ENTRE ARTISTAS, COLECTIVOS Y/O CURADORES,
CON ESPACIOS DE EXHIBICIÓN GESTIONADOS CON FONDOS PÚBLICOS,
SIN FINES DE LUCRO

Este texto rescata las memorias de la Mesa coordinada por Melina Wazhima, 
en donde participaron distintos agentes culturales, y a la cual me sumo como 
artista e historiadora, en esta segunda parte del proceso de construcción del 
Manual. Lo que intento es responder las dudas y poner de manifiesto cada una 
de las preocupaciones que se presentaron en esta mesa.

ESPACIOS DE EXHIBICIÓN GESTIONADOS CON FONDOS PÚBLICOS,
SIN FINES DE LUCRO. LA INSTITUCIÓN

Los fondos públicos provienen de los recursos tributarios, patrimoniales, entre 
otros, y es el Estado quien designa dentro de su partida presupuestaria para el 
año en curso, los que serán invertidos en cultura1.
A través de una distribución planificada, según programas y proyectos que se 
ajusten al objetivo-meta plurianual, estos fondos se reparten a las distintas ins­
tituciones culturales en su dependencia; el ministerio, subsecretaría, dirección 
provincial de cultura y casa de la cultura, son los pertenecen al sector público1 2. 
Ya que estos espacios reciben directamente recursos del Estado ecuatoriano 
para gestionar la prestación de bienes y servicios, por obligación deben suje­
tarse a la política pública que les rige, a la Ley Orgánica del Sistema Nacional 
de Contratación Pública y a una Ley de transparencia que pone a disposición 
información administrativa, legal, financiera, operativa, entre otras, y que per­
mite comprender cuál es la base legal de sus normas y estatutos.

A través del portal del Ministerio de Cultura se puede revisar cuál es 
la planificación institucional y los programas que se van a desarrollar durante 
el año, lo que de alguna manera nos permite saber a qué proyecto podemos 
optar para obtener auspicios3, ya que, en primera instancia, bajo este tipo de 
solicitud es cómo el Estado invierte los fondos públicos en actividades y ges­
tión cultural. Cualquier actividad que se lleve a cabo a través de este trámite, 
necesariamente tendrá que someterse a los procedimientos que implican la 
contratación pública.

1 Es de suma importancia la creación de un Fondo Nacional de Cultura cuyos 
recursos estén protegidos bajo una la Ley de Cultura.
2 Rara saber qué instituciones pertenecen al sector público y reciben recursos 
directos del Estado se puede revisar el catálogo que aparece en este link http://www. 
finanzas.gob.ec/i nformacion-para-la-banca/
3 http://www.tramitesciudadanos.gob.ec/tramite.php?cd=2209
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Para este Manual, tal como aparece en las definiciones, un espacio de 
exhibición no es necesariamente un espacio físico, por lo tanto, tenemos en 
esta clasificación a convocatorias a festivales, fondos, ferias y actividades del 
Ministerio de Cultura, así como también sus espacios expositivos para las artes 
visuales como son; Juan Villafuerte, Manuel Chili y Sala Múltiple, las que aún 
están en proceso de reactivación y constitución de sus reglamentos. La Casa 
de la Cultura, como vimos anteriormente, también pertenece al sector público, 
esta se divide en núcleos por cada provincia; sus museos, salas, actividades y 
convocatorias también entran en esta categoría.

La Fundación Museos de la Ciudad, es una institución de servicio pú­
blico que pertenece al Distrito de Quito, es una persona jurídica ecuatoriana, 
de derecho privado, con finalidad social, sin fines de lucro. Sus fondos son 
mixtos, es decir, recibe fondos públicos y fondos de instituciones privadas, pero 
en su base legal se somete a la evaluación y control del Ministerio de Cultura y 
a la Ley Orgánica del Sistema Nacional de Contratación Pública4. Así mismo el 
Centro Cultural Metropolitano está bajo la administración del distrito de Quito; 
en el apartado Nuestras Políticas5 6 se encuentra información respecto a la orga­
nización de los espacios, las exigencias de presentación de los proyectos, y lo 
que ofrecen aquellos proyectos que han sido seleccionados. También se rige 
bajo el sistema de contratación pública.
Por su parte la Bienal de Cuenca, es una fundación municipal, con aporte del 
Ministerio de Educación y otras entidades, públicas o privadas que se suscriban 
a sus proyectos, sus fondos también son mixtos, pero al estar bajo el control del 
ministerio debe justificar cada uno de sus gastos, los que deben ser acordes al 
estatuto en cuanto a sus objetivos y fines. Es una persona jurídica de derecho 
privado sin fines de lucro y puede realizar contratos públicos o privados5. 
Finalmente, podemos decir que dentro de los espacios gestionados con fondos 
públicos, hay aquellos que pueden recibir financiamiento de parte del sector 
privado, pero, están comprometidos a través de sus estatutos y políticas a los 
sistemas administrativos del Estado.

SOBRE LA RELACIÓN; EL PROCESO CONTRACTUAL

Se sostiene que la relación entre estos espacios y los agentes culturales; artistas, 
colectivos y/o curadores son actividades económicas lícitas. Por una parte, la 
institución tiene un RUC y su gestión administrativa y financiera es sometida

4 http://www.fundacionmuseosquito.gob.ee/lotaip/042014/lit_a/estatuto_vigen- 
te_min_cultura.pdf
5 http://www.centroculturalmetropolitano.com/portal/index.php/politicas-ccmq
6 http://www.bienaldecuenca.Org/imagenes/uploads/File/1 -ESTATUTO.pdf
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a un seguimiento y evaluación a través del Ministerio de Finanzas y, por otra, 
los agentes culturales son personas naturales o jurídicas con un RUC o RUP7, 
según corresponda, y cuyas obligaciones tributarias deben estar al día. Es decir 
que para optar a un auspicio, fondos de producción o convocatoria, tal como 
aparece en las bases, el sujeto debe ser un contribuyente cuyos servicios sean 
acordes a lo solicitado.

A modo de ejemplo, en el Acta de admisibilidad de los proyectos re­
ceptados para el Fondo Fonográfico del Ministerio de Cultura, según el Acuer­
do Ministerial Nro. DM-2013-135, respecto a los requisitos de los postulantes, 
se debe acreditar a través del Registro Unico de Contribuyentes RUC, el regis­
tro de actividades económicas relacionadas con el ámbito cultural, para ello 
podemos revisar la lista del Clasificador Internacional Industrial Unico8, que 
aparece en la página web del SRI, y así tener claro que poner al momento de 
registrarnos. Hay distintos rubros, como por ejemplo: servicios prestados por 
artistas, autores, actrices, escultores, pintores, para administración de espacios 
culturales, y una amplia gama para las artes escénicas, musicales y cinemato­
gráficas. Ahora bien, hay ciertos procesos contractuales que tienen como re­
quisito otro tipo de clasificación como la prestación de servicios profesionales. 
Para el proceso de contratación pública se tiene como requisito que la persona 
natural o jurídica tenga un RUP. A modo de ejemplo, en el caso de un proyecto 
de exhibición que tenga de por medio un proceso de investigación gestionado 
con fondos públicos, se pide obtener códigos de consultoría, rubro que pueden 
obtener solo los profesionales. El 13 de enero de 2014, el Gobierno informó 
que se entregarán títulos universitarios a artistas de acuerdo a su experiencia 
y trayectoria, y que este trámite se llevará a cabo a través de la Universidad de 
las Artes9, esto es de suma importancia para quienes estén interesados en este 
tipo de gestiones, ya que si bien sabemos que los artistas provienen de distintos 
campos profesionales, también hay muchos que trabajan de manera indepen­
diente y cuya experiencia no proviene de la academia. Es bastante común que 
los artistas requieran de un representante para llevar a cabo sus proyectos, jus­
tamente por no contar con ese tipo de documentación.

Ahora bien, el Sistema Nacional de Contratación Pública — SERCORP— en 
su página web tiene un apartado para descargar modelos de pliego con las 
condiciones particulares para la contratación y ejecución de obra artística,

Su administración está a cargo del Instituto Nacional de Contratación Pública. 
A través de este link se pueden revisar sus requisitos http://portal.comprasptiblicas.gob. 
ec/incop/que-es-el-rup-2/
8 http://www.sri.gob.ec/web/101 38/92
9 Jueves, 13/02/2014 http://www.andes.info.ec/es/noticias/artistas-trayectoria- 
muestran-beneplacito-propuesta-obtener-titulo-universitario-ecuador
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literaria o científica10 11; revisando la información hay algunos puntos que son 
importantes mencionar; por ejemplo, existe la obligación de convocar al 
proveedor invitado (artista, gestor, curador, colectivo, etc.) a una audiencia 
informativa por parte de la Institución o Entidad Contratante, en donde 
se explique en términos generales el objeto de la invitación (de porqué ha 
ganado la convocatoria, fondo u auspicio), para que responda a las consultas 
pertinentes y realice las aclaraciones que fueren requeridas, también se suma 
a esto el consenso de la mesa en cuanto a que la institución debe garantizar 
ciertos derechos que los artistas tienen, por ejemplo la libertad creativa; "de 
esta audiencia se dejará constancia en un acta que será publicada en el portal 
Institucional"11. La exigencia de esta gestión permite llevar a cabo un proceso 
de trasparencia, que es precisamente lo que se busca en este Manual.

Otro punto a visibilizar es que, tanto en el pliego en donde aparecen 
las condiciones del procedimiento como en el pliego del proyecto de contrato, 
en la cláusula quinta de la forma de pago, se hace manifiesto la posibilidad de 
que la Institución o Entidad Contratante otorgue un anticipo, el cual deberá ser 
hasta un máximo del 70% del valor contractual, y se deberá establecer la fecha 
máxima del pago del mismo. Esta opción es realmente importante para llevar 
a cabo la ejecución de los proyectos, pues básicamente cuando se postula a 
convocatorias, fondos y auspicios, es porque hace falta el capital monetario. 
Algunos pagos se realizarán contra entrega total o parcial de la prestación total 
del servicio, y para las tres opciones, por ley, todo gasto de estos fondos debe 
estar justificado por facturas e informes pertinentes.

Todo esto debe estar bastante claro a la hora de firmar un contrato. 
Las instituciones públicas tienen un listado de empresas y personas que han 
incumplido contratos, y así mismo existen en las redes sociales grupos de artis­
tas no pagados por algunas instituciones públicas o privadas, este último nace 
desde el descontento de aquellos que ven retrasados sus pagos durante meses, 
¿Por qué? Como artistas tenemos que hacer valer nuestros derechos y estar 
bien informados, todo se pone por escrito en un contrato, las fechas pactadas 
por ambas partes deben respetarse. En la Cláusula Octava, del proyecto de 
contrato del SERCORP se especifican multas, dice así: "por cada día de retardo 
en la ejecución de las obligaciones contractuales por parte del Contratista, se 
aplicará la multa de valor establecido por la Entidad Contratante, de acuerdo a 
la naturaleza del contrato, en ningún caso podrá ser menos al 1 por 1 000 del 
valor del contrato. El porcentaje para el cálculo de las multas lo determinará

10 http://portal.compraspublicas.gob.ec/compraspublicas/procesos/Obra%20 
Art%C3%ADstica%20Literaria%20o%20Cient%C3%ADfica
11 Pliego de régimen especial para la contratación de obra artística, literaria o 
científica.
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[a Entidad en función del incumplimiento y de la contratación"12. Esto debería 
ser válido también para el incumplimiento por parte de la Institución, estamos 
hablando de reciprocidad.

Como condición particular, se debería contemplar un seguro obligato­
rio, esto se mencionó en una de las mesas, y se dispuso que debiera ser regla a 
nivel institucional. El seguro "clavo a clavo" se maneja para exposiciones tem­
porales, cubre el traslado de la obra de un lugar a otro, montaje y desmontaje 
y la duración de la muestra. También se puede aplicar al "seguro todo riesgo 
material de obras de arte", el cual protege las obras de eventuales siniestros 
provocados por terceros en base al capital o valor que se haya establecido al 
contratar el seguro. Estos seguros tienen una duración determinada, como en el 
caso del seguro clavo a clavo, o normalmente tienen un carácter anual, como 
los otros tipos de seguro.

Otro punto importante a sumar a las condiciones particulares que ya 
no aparecen dentro del modelo del SERCORP, son los llamados Fees u ho­
norarios del artista, que como se vio en el Manual, corresponden al pago de 
explotación de los derechos patrimoniales, los que puede cederse de manera 
temporal y limitada a una institución, según el tiempo establecido para la exhi­
bición u otro uso de la obra, quedando esto especificado en el contrato. Sería 
importante entonces que la SERCORP tomará en cuenta los modelos que se 
han adjuntado en el Manual, pues en ellos se tratan condiciones realmente 
particulares respecto a aquello que debe negociar en un contrato.

EL INTERCAMBIO; EXHIBICIÓN, DIFUSIÓN, VINCULACIÓN, GRATUIDAD

Entre las definiciones que se trabajaron en las mesas queda en consenso que la 
práctica artística genera conocimiento, hay una investigación detrás; sensible, 
racional, de materiales, técnicas y conceptos. Es un proceso creativo que pro­
duce obra, relaciones y reflexión. Artistas, colectivos y/o curadores producen y 
se desenvuelven en un medio en donde el arte es transdisciplinar.

Entonces ¿Cuál es el lugar-relación de la práctica artística en los espa­
cios de exhibición sin fines de lucro gestionados con fondos públicos? Lo plan­
teo de tal manera para abrir el debate, intentando conectar puntos que se discu­
tieron en las mesas respecto al arte entendido como un proceso. Si el lucro no 
es uno de los objetivos de la institución que recibe a estas prácticas, entonces 
¿Cuál? Debemos comprender que el lugar no se corresponde con ese lapsus 
de tiempo en el cual la obra se exhibe, se deposita en el espacio, esa relación 
es ineficiente y limitante. Mostrar, exhibir el trabajo de un artista, curador y/o 
colectivo también se puede generar a través de laboratorios, conversatorios,

12 Condiciones-particulares-contrato-Obra-Artística.
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seminarios, muestras de portafolio, espacios en donde estos agentes interac­
túan de una manera directa, y en donde se ponen de manifiesto los procesos 
de investigación transdiciplinar que hay de por medio para la realización de un 
proyecto artístico.
Pero ¿Qué sucede con la historia, la estética y la teoría del arte? A través de 
ellas también se muestra y difunde arte contemporáneo, se generan reflexiones 
que abarcan disciplinas humanistas y científicas; se levanta una historia, hay 
una reflexión filosófica de por medio. La construcción de un discurso y de un 
campo de investigación como tal, requiere de una especialización en el tema, 
y en las mesas se mencionó la falta de becas de parte del SENECYT para la 
investigación del arte, lo mismo sucede con los fondos destinados a ello, o las 
plataformas posibles para realizarlo, sean físicas o virtuales.
Otro tema a mencionar es lo que estos espacios piden como intercambio al 
invertir fondos públicos en un proyecto artístico: un ejercicio relacional, de 
vinculación. En este punto, las opiniones de los participantes de la mesa ponen 
de manifiesto que no todos los proyectos reúnen las cualidades para inscribirse 
dentro de esta dinámica, y que no debería ser una imposición por parte de la 
institución. Para tales efectos debe haber un trabajo de mediación, el cual debe 
ejercerse a través de profesionales que manejen el tema.

Respecto al acceso, los participantes de la mesa ponen a discusión 
si debe o no haber gratuidad, ya que el pago de una entrada permite levantar 
fondos; en su mayoría, los participantes de la mesa ponen de manifiesto que si 
un espacio recibe fondos públicos, su gestión debe promover el acceso público 
y democrático a la producción artística.
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MEMORIA MESA DE TRABAJO

RELACIONES ENTRE ARTISTAS 
Y ESPACIOS DE 

DIFUSIÓN PRIVADOS
Valentina Brevi

Durante años he combinado el trabajo de arquitectura y diseño de interiores con 
algunos conceptos sobre arte y espacio. En ambos casos, diseño y exhibiciones, se 
ha tenido que lidiar con los gustos y demandas de los más inmediatos actores del 
espacio: clientes y artistas.
Creo necesario exponer, de manera sencilla, las experiencias sobre “arte, trabajo y 
economía”, tanto desde el punto de vista de quien genera el objeto artístico como de 
su consumidor, evidentes beneficiarios de un Manual de Buenas Prácticas para las 
Artes Visuales, no sin antes, para fines de esta relatoría, denominarme intermedia­
ria (galerista-diseñadora) de las posibles transacciones que elaboran dichos actores, 
dentro y fuera del espacio y, con ello, tercer beneficiario del mencionado manual. 
Una vez completado el diseño y la construcción del espacio arquitectónico, se de­

sarrolla una conversación cliente-decorador sobre la línea estética y los objetos que 
van a acompañar, de manera permanente, el espacio diseñado, entre otros, obras de 
arte y objetos utilitarios con línea de diseño. Debido a la poca aceptación en nues­
tro medio del arte como inversión -aún no se puede hablar, en línea general, de co­
leccionistas ecuatorianos, menos de coleccionistas de arte ecuatoriano-, muchas de 
las sugerencias sobre la adquisición de obras de arte contemporáneo, que incluyen 
la fotografía, el collage o la escultura de jóvenes artistas locales, son rechazadas: “... 
la verdad es que no quiero gastar mucho. ¿ Nos puedes conseguir algo más econó­
mico y moderno ?”. El calificativo de moderno no exactamente hace referencia a la 
pintura generada por los maestros modernos, específicamente se trata de un cuadro 
enmarcado y pintado con colores que combinen con el sofá, no importa el nombre 
del autor, su posición y propuesta estética.
Sin embargo, gracias a la labor de unos pocos galeristas y dealers locales, casi siem-
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pre interesados por hacer su propia colección, podemos pensar que tal vez la si­
tuación está cambiando, que se puede advertir un espacio, pequeño, para dialogar 
sobre la importancia de invertir en arte ecuatoriano y apoyar la producción local 
con la posibilidad de que lo que se compra hoy en cinco o diez años pueda duplicar 
o triplicar su valor. M i trabajo de intermediaria se cumple cuando un cliente, lo 
suficientemente curioso, empieza a asistir a exposiciones o acepta una invitación 
a recorrer talleres de artistas. Inmediatamente se reconoce la actitud, mira la obra, 
mira a su alrededor, si es en una galería trata de identificar al artista. Tras la lucha 
por comprender e identificar, y de vez en cuando dejar de pensar en el qué dirán de 
su familia y amigos ante la obra, cierra el negocio en voz baja, una vez logrado el 
descuento de rigor.
Confrontados estos dos posibles escenarios, más común el primero, demandante 
de más esfuerzo el segundo, podemos pensar que existe la esperanza de construir 
un mercado que favorezca la producción artística, con espacios de exhibición que 
no solo subsisten sino que obtienen beneficios junto con el artista, al que le ofre­
cen servicios de difusión de sus obras. Un mercado de arte que genera beneficios 
a la comunidad, al artista, a los compradores, es decir, que construye un coleccio­
nismo real que apoya el arte, que mueve las obras internacionalmente, etc. Estas 
y otras propuestas y metas son las que guiaron los debates en la Mesa de Trabajo 
para la producción de un Manual de Buenas Prácticas, que elaboró una propuesta 
concreta: “Las relaciones entre los artistas y los espacios de difusión, con y sin fines 
de lucro”.

TÉRMINOS NECESARIOS: COMPRAY VENTA

Sin dejar de comprenderla carga semántica que tienen estos términos — la mayoría 
de los participantes en la Mesa no se sentían cómodos con las definiciones de eco­
nomía de bienes y servicios —, debemos considerar que es necesario definirlos roles 
de quienes intervienen en la cadena productiva y la cadena operativa, precisamente 
para fortalecer a los diferentes actores en sus respectivos papeles: galeristas, cura­
dores, museólogos, diseñadores, comunicadores, editores, etc.; todo esto enfocado 
a que el artista pueda dedicarse a producir sin preocuparse de procesos que no le 
corresponden, no están dentro de sus habilidades o simplemente no desean ocupar 
su tiempo en ellos.
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La mitad de la Mesa insistía en la necesidad de que el Manual recoja las prácticas 
ideales aunque no posibles en la práctica, mientras que la otra reconocía las lim i­
taciones y problemáticas reales del medio, como la poca existencia de espacios de 
difusión privados, dando paso a la existencia de espacios sin fines de lucro autoges- 
tionados, mismamente, por los artistas.
Al inicio la Mesa estaba dividida entre espacios con fines de lucro y espacios auto- 
gestionados sin fines de lucro. La decisión de integrarlas se produjo luego de esta­
blecer la definición que cada Mesa realizó de su actividad. Ante esto los espacios 
autogestionados definieron su existencia de la siguiente manera:

Son espacios cuyo objetivo es el desarrollo de procesos creativos, sociales y culturales 
para la producción, circulación y difusión de prácticas artísticas y/o culturales (propias 
y/o de terceros), a través de la gestión de recursos públicos, privados y otros, entre ellos 
la comercialización de arte, autofinanciación y generación de recursos propios, con el 
fin de lograr una sostenibilidad en el tiempo.
Se entiende que estos espacios, a diferencia de los espacios con fines de lucro, en caso 
de que hubiese una utilidad económica, esta será reinvertida en proyectos del espacio 
(Definición incluida en el Manual).

Debido a las condiciones del medio, la cantidad de espacios privados sin fines de 
lucro es similar o mayor a los espacios con fines de lucro, que existen para suplir una 
necesidad de difusión de prácticas artísticas. Por lo tanto, imponerles los requisitos 
de galería o museo implicaría lim itar su capacidad de acción como espacio de difu­
sión. Estos espacios reconocen sus limitaciones ante la necesidad básica de poder 
vender arte.

Entre los espacios activos en el país tenemos el modelo de galería que solo ofrece un 
espacio físico de exhibición y difusión de la muestra, cobra un honorario al artista 
por servicios de exhibición, el que ofrece todos los servicios a cambio de una comi­
sión en caso de venta, y en pocos casos el que es representante comercial del artista. 
Todos los participantes estuvieron de acuerdo que esta variedad de espacios (y otros 
por crearse) son necesarias en el medio y responden a diferentes necesidades, tanto 
de los artistas como del público.
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Se acordó en la Mesa que las prácticas más importantes que estas modalidades y 
otras deben tener son:

1/ Informar sobre las gestiones que realiza el espacio, de manera clara y específica, de 
forma tal que el artista pueda con anticipación decidir si desea o no participar, con su 
actividad o exposición, bajo condiciones expresadas por escrito y luego implemen- 
tadas mediante contrato.
2/ La comisión por venta debe ser directamente proporcional a los servicios que 
ofrece el espacio.

Es necesario reconocer que estos sistemas de trabajo que son variados responderán 
a las necesidades específicas de sus suscritos.

Si bien se requiere que los artistas y quienes ofrecen servicios de producción relacio­
nados al arte sean reconocidos por su trabajo y entren al sistema, esto implica que se 
elaboren una serie de compromisos (reglamentos) que deberán ser cumplidos por 
los contratantes y el contratado (artista).
El debate en la Mesa se amplió estableciendo que no todos los artistas desean tener 
el mismo sistema de producción, pues no todos los procesos son iguales y no todos 
los actores tienen el mismo objetivo, concluyendo que ante las propuestas habría 
que priorizar los objetivos específicos, claramente definidos, siendo innecesarias la 
inclusión de estas variaciones en el Manual puesto que las reglas generales ya es­
tarían establecidas en él, la inclusión de las particularidades complejizaría en exceso 
su contenido cuando su fin específico son las relaciones del artista con los gestores 
directos de su trabajo y no con los públicos. Se reconoció la necesidad de en un 
futuro ampliar el Manual para incluir las relaciones de espacios de difusión con los 
diferentes agentes que en él participan.
Siendo el fin principal la comercialización del arte y su relación con la comunidad, 
los diversos espacios pueden trabajar con una diversidad de expresiones del arte : 
contemporáneo, moderno, conceptual y otros. Habrá espacios que trabajen con 
estudiantes recién graduados de las escuelas especializadas, otros con artistas emer­
gentes o con artistas de considerada trayectoria. Si bien el trabajo de todos ellos 
debe ser valorado, los mecanismos que ponen en valor a cada uno son específicos.

El tema de las subastas fue discutido a profundidad y rápidamente se llegó 
a un acuerdo. En el país no existen casas de subastas. Cuando éstas se organizan es 
con el fin de generar fondos para actos de beneficencia lo que tradicionalmente ha 
significado es que las obras participantes se ofrecen a menor valor. Sin embargo, se 
estableció que en la práctica debe cambiar este mecanismo puesto que no beneficia
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a la causa de la subasta ni al artista. El Manual recoge estas preocupaciones ofre­
ciendo una guía para su buena práctica, lo que incluye establecer que la obra debe 
tener un precio determinado por el artista.
Las reglas planteadas en el Manual, intentan expresar los lineamientos de trabajo 
y remuneración justa para los artistas, también especifican reglamentos y sistemas 
contractuales para sus buenas prácticas. Con ello, el Manual, en su texto, podrá ser 
capaz de influir en la cadena de producción del arte (aunque su sistema normativo 
por naturaleza sea contrario al arte, no lo es a su producción). Siendo indispensa­
ble que el sistema se mantenga en constante evolución y quizás eventualmente un 
nuevo sistema económico sea propuesto desde el arte.
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MEMORIA MESA DE TRABAJO

PRÁCTICAS ARTÍSTICAS 
COMUNITARIAS

Anahí Macaroff y Alejandro Cevallos

Aunque las prácticas artísticas comunitarias tienen una trayectoria y diversidad 
considerables, más aún en esta región del mundo, la documentación sobre 
este tipo de prácticas es escasa, quizás una de las razones es la dificultad de 
articular las distintas voces de tod@s l@s implicad@s en una narración sobre la 
experiencia colectiva; otra razón podría ser que muchas de estas prácticas se 
construyen como forma de compromiso e intervención en el territorio que pasa 
desapercibida por los radares de la institución arte o las resiste siendo que sus 
escrituras son otras.
En todo caso, las formas de compartir preguntas, dificultades y poner en común 
ciertas nociones es un reto para quienes estamos interesados en que este tipo 
de prácticas no solo se consoliden como un campo de acción artística e inves­
tigación, sino que ganen poder de incidencia sobre la política institucional y 
cultural.
De esta manera la mesa sobre "Prácticas artísticas comunitarias" fue una invita­
ción abierta para pensar colectivamente cómo se dan las diferentes relaciones 
y qué implicancias tiene el generar trabajo colaborativo así como qué elemen­
tos sería importante tener en cuenta para conseguir mutuos entendimientos y 
acuerdos claros para todos los actores.
Es un tanto contradictorio decir que una publicación titulada "Manual de Bue­
nas prácticas" se levante sin pretensión de establecer, al menos, lineamientos 
sobre determinado campo de acción. Por supuesto, en la mesa de diálogo se 
reconoció que no sería productivo, posible ni deseable insinuar, peor, estable­
cer reglas y mandamientos generales sobre una práctica tan vital; en este sen­
tido, el texto a continuación intenta identificar la forma en que se desarrolló la 
discusión colectiva a la que asistieron veinte y tres personas relacionadas con 
la práctica artística, la organización comunitaria y las instituciones culturales,
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quienes se refirieron a las problemáticas recurrentes en su inter-acción e inter­
cambio1.
Durante tres días seguimos la propuesta metodológica elaborada por Paola de 
la Vega, la cual proponía una primera jornada de debates conceptuales, para 
luego trabajar sobre mecanismos de regulación en una serie de relaciones posi­
bles planteadas. No obstante, la dinámica del trabajo nos llevó a concentrarnos 
sobre todo en discusiones relacionadas a la "transparencia" de propósitos y 
procedimientos entre los actores implicados en proyectos arte-comunidades. 
No queremos dejar de mencionar algunos límites de la participación y la plu­
ralidad, que sin desmerecer el trabajo realizado, nos permite avizorar el reto 
constante de ampliar el diálogo por fuera de nuestros propios dominios. Aun­
que la invitación abierta congregó no solo a artistas, el manual está pensado es­
pecialmente para un uso de artistas y gestores culturales y por tanto gran parte 
del manual: las relaciones, sus regulaciones y por supuesto su decálogo fueron 
construidos desde esa perspectiva; de esta forma ¿qué tipo de preocupacio­
nes comunitarias quedan por fuera?, ¿qué tipo de articulaciones y diálogo de 
saberes exige el territorio más allá del campo artístico? imaginar los modos 
posibles de colaboración entre arte y comunidades exige cuestionar el lugar 
desde donde se extiende la invitación y en qué campo se desarrolla la con-ver- 
sación, quiénes se posicionan como representantes y qué preguntas nos dejan 
las ausencias.

Desde esta perspectiva, estamos frente a un diálogo inacabado que no avanzó 
a revisar a detalle los problemas que implica la sistematización, relatarías y 
traducciones de un debate colectivo, que no tuvo tiempo de preguntarse so­
bre "las malas prácticas" y discutir los "puntos ciegos" de una práctica que 
se piensa siempre en términos positivos aunque se desenvuelve siempre en la 
tensión entre emancipación, instrumentalización, colaboración y cooptación. 
Aun así, el documento que se ha conseguido deja pistas a tener en cuenta para 
adelantar el paso en este camino y en este documento trataremos de relativizar 
"las definiciones" presentándolas más bien como "acuerdos provisionales" que 
resultaron de un hilo específico de discusión.
En el primer día, la mesa de prácticas artísticas comunitarias inició con 
una discusión grupal que intentó dibujar un horizonte común sobre las 
nociones y terminología que envuelven las relaciones arte-instituciones 
culturales-comunidades. Se evidenció gran dificultad para el consenso y, por 
tanto, no se propusieron conceptos cerrados sino aproximaciones generales, las 
cuales se volvían a poner en discusión durante los siguientes días del encuentro 
mientras se pensaba en relaciones concretas.

1 Ver créditos del Manual.
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La primera pregunta disparadora fue ¿Qué se entiende por práctica artística 
comunitaria? Al momento de trabajar en ella se vio la necesidad de empezar 
por la noción de "comunidad" como un elemento central desde donde se des­
prenderían el resto de nociones propuestas.
Al preguntarnos ¿Qué se entiende por comunidad? La discusión empezó anali­
zando de manera crítica la concepción idealizada de comunidad y desarman­
do la idea de que la misma sea un cuerpo homogéneo, continuo en el tiempo, 
desprovisto de conflictos y diferencias internas que es además asociada gene­
ralmente a los sectores vulnerables. A partir de ese proceso de deconstrucción 
se acordó trabajar sobre una idea de comunidad como figura caracterizada por 
la diversidad, el conflicto, los fraccionamientos que reproduce jerarquías entre 
sus miembros pero en donde es posible pensar en fines comunes.
También se discutió sobre la relación con el territorio y en qué medida es o 
no un elemento constitutivo de cualquier comunidad. Determinando que no 
necesariamente las comunidades están atadas a un espacio físico sino a su 
capacidad de relacionamiento e intercambio de sentidos. Esta discusión resulta 
interesante porque si bien hay comunidades donde la relación con el territorio 
es el interés vinculante y unit'icador, hay otras comunidades cuyo punto de 
unión puede estar dado por otros múltiples factores como la edad; el género, 
la autoidentificación étnica, la adscripción política, laboral, etc.
También surgieron preguntas en torno a si ¿La comunidad posee forma orga­
nizativa o no? ¿Es imprescindible para su funcionamiento que existan reglas 
jurídicas o naturales? Si bien esto último quedó como pregunta abierta se iden­
tificó la importancia organizativa al interior de las comunidades para que las 
mismas puedan articular demandas y presentarse e interactuar con otros acto­
res e instituciones.

Finalmente, se analizó el rol de la mirada, apuntando que la forma en que 
se entiende "la comunidad" depende del lugar desde donde miramos y nom­
bramos así mismo el uso de lo comunitario adquiere un sentido distinto, por 
ejemplo puede ser reivindicativo desde el lugar de un grupo social minoritario 
en un barrio, o puede tener un sentido experimental y efímero desde determi­
nada propuesta artística. De manera importante surgió una alerta ante lo que 
se denominó una "instrumentalización estatal - institucional sobre la noción de 
comunidad", desde donde esta noción es usada para validar y legitimar ciertas 
acciones de gobierno. Por ejemplo, en distintos procesos de participación en 
donde asisten un cierto perfil de ciudadanos que concuerdan con determina­
das políticas de gobierno y terminan siendo considerados representantes de 
una diversidad de voces que no fueron convocadas ni participaron del proceso 
y que pudieran ser disidentes.
Siguiendo esta perspectiva crítica, se llamó la atención sobre los procesos de 
patrimonialización como una acción de gobierno que pretende objetivizar, re-
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guiar y apropiar una serie de prácticas culturales que a su vez son prácticas 
populares y comunitarias en la ciudad. Una de las preguntas que se despren­
dió en este sentido fue ¿Cuáles podrían ser las consecuencias de determinar y 
clausurar los sentidos de comunidad y lo comunitario?, así como ¿Cuál es el 
rol que juegan las prácticas artísticas y las políticas culturales en los procesos 
de patrimonialización? Se sospecha que existe el riesgo que las prácticas ar­
tísticas, en ciertos casos, contribuyan a estas incursiones gobierno-institución 
despolitizando las prácticas culturales-comunitarias y neutralizando indirecta­
mente las capacidades de las comunidades para la resistencia.
Al momento de trabajar concretamente sobre las múltiples relaciones que éstas 
establecen con artistas e instituciones surgieron nuevas precisiones respecto 
de lo que entendemos por comunidad, y se puntualizó: en ocasiones, las co­
munidades pueden ser colectividades efímeras, que se conforman, articulan, 
cumplen ciclos y se deshacen y recomponen respondiendo a las dinámicas de 
trabajo colaborativo de distinta duración, es decir, las comunidades pudieran 
ser un ejercicio de construcción o el mismo resultado de un proceso de trabajo 
en colaboración.
A partir de este trabajo se continuó con la pregunta sobre: ¿Qué se entiende 
por práctica artística comunitaria?
El primer punto en la discusión tuvo que ver con el lugar desde donde se enuncia 
esta pregunta. Desde la institución cultural-artística se asume la separación o 
fronteras entre los ámbitos de lo artístico y lo comunitario como una oposición 
binaria que responde a un entendimiento occidental de la práctica artística. A 
partir de allí, surge la pregunta de si ¿ Es posible imaginar la relación arte-comu­
nidad de otra forma, distinta a la imagen convencional del artista como agente 
externo que "llega" a la comunidad y la "interviene", y la comunidad como si 
fuera ajena a las prácticas de producción estético-políticas que únicamente "re­
cepta" o "re-acciona" a las propuestas desde el campo artístico? Se argumenta 
que en las comunidades ya existen prácticas estéticas, simbólicas, políticas, 
que muchas de las veces no son reconocidas dentro del campo y/o la historia 
del arte. En este sentido ¿cómo podríamos entender las prácticas artesanales 
comunitarias de tradición andina con vigencia actual como "prácticas comuni­
tarias estéticas-simbólicas-políticas", sin entrar en las distinciones jerárquicas 
impuestas desde la tradición occidental del arte?
En contraste, la mesa también discutió, cómo la colaboración desde la dife­
rencia genera posibilidades de nuevos entendimientos sobre las realidades. De 
este modo, se podría reconocer a los actores de una comunidad como portado­
res de unos saberes y unas prácticas específicas diferentes a los saberes y prác­
ticas de los actores provenientes del campo artístico; y desde esa diferencia, 
lo que interesa es la capacidad que tienen como individuos o colectividades 
de poner en diálogo sus respectivos conocimientos/saberes, en el marco de un 
trabajo por intereses comunes, que nos son exclusivos ni particulares a ninguna
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de las partes.
Otra discusión importante tuvo que ver sobre cómo se entendía la "transforma­
ción social" como una consigna predefinida de las prácticas artísticas comu­
nitarias. Se indicó que esta aspiración debe ser entendida dentro de contextos 
específicos y teniendo en cuenta los intereses distintos y capitales simbólicos 
que ponen en juego los distintos actores que intervienen en procesos arte-co­
munidad.
Por otra parte se discutió sobre el tono grandilocuente en que se menciona la 
"transformación social" disminuyendo la importancia de otro tipo de acciones 
relacionadas con la re-creación, lo lúdico, o lo que aparenta no tener un mo­
tivo o sentido claro. Se apuntó, que es necesario estudiar caso a caso ¿en qué 
medida las prácticas artísticas comunitarias son capaces de aportar herramien­
tas y generar condiciones para el cuestionamiento social-político del propio 
contexto en donde surgen y se desarrollan estas prácticas? Esta misma discu­
sión nos llevó a poner en duda "la convivencia" como un requisito para que 
una práctica artística pueda ser considerada "comunitaria". Aunque se acuerda 
que los procesos de largo aliento son deseables, no siempre son posibles y es 
ese caso solo queda valorar caso por caso la intensidad y la ética con que se 
logran los momentos de diálogo.
La mesa de trabajo, nos propuso ahondar más en la pregunta anterior desglo­
sando: ¿Qué se entiende por prácticas artísticas comunitarias individuales y 
colectivas?
Lo primero que surgió fue una sensación de incoherencia ya que si entendemos 
las prácticas artísticas comunitarias como prácticas colectivas, colaborativas y 
bajo intereses de lo común. Nos preguntamos si es posible una práctica comu­
nitaria individual o más bien si ese tipo de prácticas no tienen que ver más con 
la producción autora! convencional que con las prácticas comunitarias.
Por otra parte se menciona que para que una práctica artística sea entendida 
como "colectiva" debe existir una conciencia colectiva sobre los propósitos, 
aspiraciones y alcances del trabajo colectivo. Se entiende que un colectivo que 
trabaja en colaboración estará atento a las tensiones propias de su interacción 
interna, buscando formas justas de compartir responsabilidades y derechos so­
bre la toma de decisiones en el proceso de trabajo, en este sentido, trabajar 
en lo colectivo implica formas de mediación social, mediación de conflictos, 
estrategias para el reconocimiento de las partes, la articulación y complemen- 
tación de capacidades intereses, aspiraciones y de manera general que genere 
condiciones para un desarrollo democrático del proceso.
La siguiente pregunta fue una de las que más discusiones suscitó: ¿Qué se en­
tiende por líder comunitario y por dirigente barrial ?
Para esta pregunta fue sumamente importante la presencia de líderes comuni­
tarios y dirigentes barriales que se sintieron interpelados y aportaron a la discu­
sión desde sus experiencias concretas.
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El primer nudo de discusión giró en torno a entender que los líderes, ya sean 
barriales o comunitarios son representantes de un colectivo pero no la única 
voz de una comunidad, la cual mayormente toma decisiones en forma asam- 
blearia.
Tratando de delinear las diferencias entre líder comunitario y dirigente barrial, 
sin acuerdos definidos surgieron cuestiones tales como: que el dirigente barrial 
representa a un territorio definido y promueve soluciones para problemas es­
pecíficos de ese territorio, y que el líder comunitario representa a territorios y 
comunidades más extensas o no atadas a un territorio determinado.
En todo caso, se problematizó la existencia de las figuras de líder-dirigente 
como único y absoluto canal de interlocución teniendo en cuenta la importan­
cia también de actores comunitarios que son legitimados de formas no insti­
tucionalizadas, en este sentido se propone pensar en los múltiples "referentes 
comunitarios" y formas de liderazgo que también son claves dentro de las diná­
micas sociales aunque sus roles y formas de representatividad sean más difusas 
y sin soporte jurídico. Este giro de la discusión no implica un desconocimiento 
de la relevancia tanto de líderes como de dirigentes y referentes comunitarios 
como expertos y mediadores locales que pueden (en determinados casos) arti­
cular las relaciones entre las comunidades y los artistas.
Una discusión que no se desplegó por completo, pero que resultará clave de 
retomar gira en torno a los retos que implica pensar en los liderazgos comuni­
tarios como procesos que promueven la participación activa e intensa de los 
distintos grupos dentro de una comunidad poniendo en diálogo voces mino­
ritarias y mayoritarias, manejando las disidencias como parte fundamental de 
la construcción de comunidad. Es interesante repensar en todos estos aspectos 
relacionados con una democracia participativa más que un sistema de repre­
sentaciones en donde el líder o dirigente al ser elegido por una mayoría da 
por sentado que tiene la legitimidad de tomar decisiones sin previo debate 
ampliado. De aquí se deriva la siguiente pregunta: ¿Qué se entiende por actor 
social de una comunidad ?
Al principio nos preguntamos si es necesario ser "activo" o "comprometido" 
para ser considerado actor social de una comunidad, inmediatamente esta po­
sición es criticada, pues el distanciamiento o el silencio también pudieran ser 
formas de disidencia o resistencia que deben ser entendidas como parte de la 
misma construcción de comunidad.
En este sentido se entiende que: todos los miembros de una comunidad son 
actores sociales. También se consideran actores sociales aquellos que estando 
por fuera de la organización comunitaria tienen participación o incidencia en 
las relaciones sociales que allí ocurren, entre estos actores se podrían contar las 
instituciones públicas, escuelas, policía, instituciones culturales, etc.
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¿ QUÉ SE ENTIENDE POR MEDIACIÓN COMUNITARIA EN EL CAMPO ARTÍSTICO 
CULTURAL?2

El debate inicia intentando definir la palabra "mediación" como las acciones 
que posibilitan canales de comunicación, puntos de encuentro, entendimiento 
y reconocimiento, a fin de encontrar posibilidades de complementación y cola­
boración entre instituciones culturales y comunidades apostando a la construc­
ción de intereses comunes. Diferenciando esta noción de la utilizada en el 
campo jurídico mediación de conflictos; la noción de mediación comunitaria 
no niega la existencia de conflictos, jerarquizaciones y relaciones de poder 
entre instituciones culturales y las comunidades sino que busca trabajar pre­
cisamente sobre ello, intentando generar las condiciones necesarias para que 
los encuentros entre comunidades, artistas e instituciones puedan constituirse 
como un diálogo de saberes y una construcción colectiva de conocimientos. 
Esta idea inicial se complejiza señalando que existen al menos dos lugares que 
cargan de significados distintos las acciones de mediación comunitaria:

a/ cuando la mediación comunitaria se despliega desde una institución 
pública. Desde este lugar existe el reto de ampliar el poder de decisión 
que tienen las comunidades sobre las políticas, capitales y usos posibles de 
los espacios, programas institucionales y sus sentidos de manera amplia. 
En este contexto se identifica el riesgo de que las acciones de mediación 
comunitaria dependan de voluntades y tiempos políticos de los gobiernos 
volviendo una práctica institucional inestable y frágil al no poder asegurar 
continuidades.
b/ cuando la mediación comunitaria se despliega desde organizaciones, 
colectivos auto-gestionados e independientes. Desde este lugar se consi­
dera que el trabajo logra altos niveles de empoderamiento, sostenibilidad 
y horizontalidad en la medida que surge desde las iniciativas mismas de 
las comunidades. En ese sentido las acciones de mediación comunitaria 
se concentran en fomentar diálogos entre los actores comunitarios desde 
adentro y articular sus demandas. Los riesgos que se encuentran son las 
posibles prácticas asistencialistas, la poca regulación sobre usos y apro­
vechamiento de imágenes de vulnerabilidad o precariedad (aunque este 
riesgo podría ser similar para el primer caso).

2 Hay que apuntar que esta noción relacionada al campo jurídico se está deba­
tiendo cada vez más en el campo cultural y se ha llevado y convertido en una política 
y línea de trabajo en la Fundación Museos de la Ciudad de Quito como modelo de 
gestión entre comunidades e institución cultural.
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Es interesante cómo el debate nos lleva a problematizar las nociones de "so­
cialización" y "participación" como dos cosas diferentes que requieren com­
promisos diferentes. Es diferente la implantación de un procedimiento a la 
creación conjunta/participada de formas de colaboración y toma de decisiones 
colectivas.
La socialización se plantea como una de las posibles funciones de la mediación, 
y en este sentido se recalca que la mediación-socialización debe ser eficaz, es 
decir debe dejar claro qué se va a hacer, cómo se van a tomar las decisiones, 
de dónde proviene el financiamiento, cuáles son los objetivos del trabajo, qué 
beneficios y compromisos van a adquirir las diferentes partes.

Finalmente, un punto ciego en la discusión que queda pendiente es la relación 
que pudiera tener la mediación comunitaria con los principios constitucionales 
referidos a la participación ciudadana y el fortalecimiento de las relaciones 
interculturales. Principios que deben ser considerados para definir de mejor 
manera los alcances y las articulaciones interinstitucionales de la mediación 
comunitaria.
Ante la pregunta sobre ¿Qué se entiende por curador de prácticas artísticas 
comunitarias?
Inicialmente la pregunta no suscitó demasiado interés, y se pasó de largo; sin 
embargo al final del encuentro se retomó brevemente, tan solo para recomen­
dar que de existir un proceso de curaduría o selección de un trabajo resul­
tante de prácticas artísticas comunitarias, el mismo siga los mismos pasos de 
transparencia propuestos en las relaciones entre artistas, comunidades e insti­
tuciones. Quedó pendiente una discusión más profunda respecto a cómo un 
trabajo derivado de un proceso colaborativo puede quedar desvirtuado por una 
curaduría externa que jerarquice algunos elementos sobre otros transformando 
los sentidos iniciales.
Finalmente, se determinó que más que un intento de regular las formas de vín­
culo que se establecen entre comunidades-artistas e instituciones, se intentaría 
sugerir procedimientos de transparentación ante las comunidades sobre los ob­
jetivos, alcances y propósitos que movilizan las prácticas artísticas comunita­
rias, identificando, los distintos momentos de manera general, las tensiones y 
posibles salidas a preguntas relacionadas con las redistribuciones de capitales 
o reconocimientos que se ponen en juego en dichos procesos; los procedi­
mientos posibles para la consulta y autorización de uso de los productos co­
lectivos frente a comunidades y comunidades efímeras. Esta parte se encuentra 
desarrollada de manera íntegra en el manual de buenas prácticas, prácticas 
artísticas comunitarias.

Sin tono conclusivo, pero sí a manera de comentario final, el encuentro nos 
ayudó a reflexionar sobre cómo lo comunitario de alguna manera des-dibuja
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roles y fronteras, es decir, los educadores, los activistas y organizaciones en 
los barrios, artistas e investigadores cada vez parecen estar más interesados 
en saltar los circuitos establecidos de su accionar, tratando de solventar unas 
preguntas que ya no se pueden pensar desde su lugar particular (su campo o 
disciplina) sino en procesos de diálogo complejo con anclajes directos a las 
realidades que emergen del territorio y sus micro-prácticas de resistencia e 
imaginación.

De manera global, este documento se suma a otros esfuerzos que suceden pa­
ralelamente desde distintos lugares, y que apuestan por un reposicionamiento 
de lo común y lo comunitario como posibilidad factible para la transformación 
de una realidad que nos involucra, nos convoca y nos pide nuevas formas de 
implicación.
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MEMORIA MESA DE TRABAJO

LA CONCIENCIA TRANSVERSAL 
DE LA CULTURA LIBRE

José Luis Jácome Guerrero 
y Diego Morales Oñate

Nos interconectamos m ientras Roma arde.
(Bruce Sterling)

La Cultura Libre tiene una connotación 
contemporánea y su objetivo principal 
consiste en encontrar mejores formas 
de compartir y acceder al conocimien­
to. Al mismo tiempo tiene un fuerte ba­
gaje histórico con referencias al roman­
ticismo, al dadaísmo, al movimiento 
de software libre y, nos remite especial­
mente, a una costumbre ancestral como 
es la minga. Esto implica un esfuerzo 
común para forjar una sostenibilidad. 
En la web esto es posible mediante el 
suministro de entornos, que no se rijan 
por fines lucrativos, y el desarrollo sos­
tenido de herramientas de código libre 
accesibles para todo el mundo.
En la mesa de Cultura Libre del Tercer 
Encuentro Iberoamericano de Arte, 
Trabajo y Economía 2014 participa­
ron personas y colectivos vinculados 
con el desarrollo tecnológico, media 
-labs (media lab de la Universidad de

Cuenca), espacios de educación alterna­
tiva (La Trueca, Pujinostro), fanzineros 
(HTM, Fanzinoteka), artistas, colecti­
vos (Central Dogma), desarrolladores 
de tecnología, gestores, bibliotecarios, 
e instituciones del Estado. Trabajamos 
sobre los temas d e : software libre, priva­
cidad, titularidad de derecho de autor, 
soberanía tecnológica, economía de la 
abundancia y educación expandida. 
Durante la mesa revisamos y tomamos 
en cuenta los aportes de algunas de las 
propuestas previas de construcción de 
conocimiento compartido, como fue 
el encuentro internacional de Hackti- 
vismo y Cultura Libre LabSurlab, rea­
lizado en el Centro de Arte Contem­
poráneo de Quito (2012), el cual sentó 
bases fundamentales para la compren­
sión de un sueño compartido en la re­
gión. A llí se logró mapear, identificar y 
conectar a los diversos agentes de esta
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nueva comente del pensamiento en el 
territorio y del tejido de la vida cultural 
del país. Así mismo referimos la expe­
riencia de la Cumbre del Buen Conocer 
Flok Society (2014), resultado de un 
camino que empezó en noviembre de 
2013 y que llegó a su punto más álgido 
en esta cumbre. Con la participación y 
colaboración de reconocidos activistas, 
académicos e investigadores nacionales 
e internacionales, se creó la propuesta de 
políticas públicas para llevar al Ecuador 
hacia una Economía Social del Conoci­
miento. Estos ejercicios se convirtieron 
en los antecedentes de nuestra presencia 
y fueron base para los aportes al Manual 
de Buenas Prácticas en la Cultura Libre 
en el Ecuador.

Para quienes trabajamos en el país bajo 
los principios de la Cultura Libre, el 
código libre significa el acceso al cono­
cimiento ; implica generar un intercam­
bio multidireccional en lo social, en la 
enseñanza y en las infraestructuras de 
investigación; deviene en una integra­
ción profunda de la educación, la socie­
dad y la academia.
El entendimiento de la Cultura Libre 
y sus objetivos se torna más asequibles 
al compararla con una obra realizada a 
partir del collage, del remix o del mas- 
hup ; en la que resultaría ilógico que al 
momento de crearla — siendo esta una 
nueva obra totalmente identificable y 
con una gran descarga de originalidad 
—, se debiera solicitar un sinnúmero
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de autorizaciones por el uso de los frag­
mentos de otras obras que la compo­
nen. Esto precisamente pone en clara 
evidencia que el conocimiento es una 
construcción colectiva que se basa en 
fundamentos como el DIY (do ity ou r -  
self), el DIT {do it together), y  el DIWO 
{do it w ith others).

En la mesa de trabajo se lograron acuer­
dos de fondo como que las relaciones 
en la Cultura Libre se deben basar en la 
confianza, la reciprocidad y la transpa­
rencia. Además se estableció y ubicó al 
artista como el elemento central de las 
relaciones, siendo este capaz de salir de 
los causes normales y de crear nuevas al­
ternativas. Antes que desacuerdos en la 
mesa de trabajo, nos encontramos con 
limitantes de tipo legal, pero al mismo 
tiempo eso fue una fortaleza que nos 
permitió ser creativos para plantear es­
cenarios legítimos.
Creemos que en la actualidad no nos 
sirven más los viejos modelos, basados 
en la asunción pasiva de los contenidos 
producidos por meritocracias e indus­
trias de la publicación realizadas en 
aulas cerradas al mundo. Apostamos 
por la apertura de modelos esenciales 
autoconstruidos para el futuro.
Hay que dedicar tanta atención a la 
educación y al aprendizaje en entornos 
alternativos, como a la que se dedica en 
entornos convencionales. El modelo 
de aprendizaje tradicional seguirá exis­
tiendo, pero los centros y espacios de 
enseñanza han de introducir los prin­

cipios de la Cultura Libre en sus pro­
gramas. Esto supone una ampliación o 
expansión de la realidad. Es la razón de 
fondo por la que cabe hablar de un co­
nocimiento compartido y un Buen V i­
vir expandidos al ciberespacio. Hay que 
ampliar y difundir el derecho al libre ac­
ceso a la producción de conocimiento y 
el derecho a consumirlo, transformarlo 
y distribuirlo, proyectándonos así hacia 
la construcción de nuevos espacios so­
ciales en el Ecuador para nuestras gene­
raciones futuras, pero sobre todo, para 
las presentes.
Con este Manual de Buenas Prácticas 
esperamos contribuir al esfuerzo colec­
tivo de la reinvención de los recursos, 
del aprendizaje, y del buen compartir 
en el universo abundante del conoci­
miento.

153





y m u

Í 1 il



APUNTES FINALES, APUNTES 
DE CIERRE, APUNTES ABIERTOS, 

SOLO UNOS APUNTES...
Paulina León C.

Al cierre de esta edición me quedan abiertas una serie de reflexiones, preguntas y 
dudas. El campo que intentamos analizar, ese de la conjunción entre arte -  eco­
nomía, es un campo aún en proceso de construcción inicial en nuestro contexto. A 
pesar de que es una fórmula que es parte del día a día de quienes estamos en el sector 
de las artes, muy poco es lo que se ha trabajado al respecto: la academia tiene deudas 
al respecto, el Estado no ha concretado ninguna política pública y no es un tema de 
debate en la sociedad civil.

El Tercer Encuentro de Arte, Trabajo y Economía se presenta como un 
diálogo inacabado, que más que conclusiones, nos deja pistas por donde continuar 
la reflexión. Aquí les comparto algunas que considero importantes:

— La necesidad de expandir la noción del arte en los discursos y concepciones 
desde lo social, lo político y lo legal. Debemos entender que el arte supera la pro­
ducción de objetos (válidos y necesarios), y que es principalmente una forma de co­
nocimiento, un medio de percepción, de investigación, una actividad de cognición, 
capaz de contener y atravesar a todas las disciplinas.

— Entender al artista como un profesional que aporta sustancialmente al desar­
rollo del conocimiento, a la construcción de imaginarios sociales y al desarrollo 
económico de un país.

— El arte es también un lugar de lo comunitario, de empoderamiento, de la 
construcción colectiva de significados y de ciudadanía.

— Es indispensable instalar un sistema de buenas prácticas en el campo artístico en 
nuestro país, esperamos que el Manual de Buenas Prácticas sea una herramienta útil 
para este objetivo, pero principalmente requiere un proceso de re-educación de una
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sociedad, empezando la labor por nuestras comunidades inmediatas.

— El Manual de Buenas Prácticas desarrollado en este Encuentro no es un regla­
mento, no es norma, no es estático. Es un documento parcial y parcializado. Es una 
herramienta en construcción, modificable y perfectible en su uso y aplicación entre 
los distintos actores del arte. Es también una herramienta potente para la interlocu­
ción con espacios de poder.

— Es evidente la necesidad de concretar la Ley de Cultura y una serie de políticas 
públicas (estatales y distritales), que se diseñen y acuerden previamente con los ac­
tores del sector; las mismas que deberán tener como principios básicos el recono­
cimiento del artista como profesional, establecer condiciones dignas para el desar­
rollo de su trabajo, estableciendo relaciones justas y transparentes entre los actores.

— Se plantea la necesidad de un Observatorio de las Artes, que impulse la observa­
ción del Estado, de sus políticas, programas y acciones, y la medición de resultados 
e impactos, no solo en lo cuantitativo, sino principalmente en lo cualitativo.

— Contribuir a la trasferencia de conocimientos y prácticas, a través de mecanis­
mos, programas y licencias que garanticen la libre circulación del conocimiento ge­
nerado desde las prácticas artísticas, sin que esto signifique la precarización de los 
creadores.

— Entender que el Estado al establecer la liberación de ciertas licencias (COECS) 
y plantear el arte como bien público, más que adquirir derechos, adquiere respon­
sabilidades sobre el uso, protección y preservación de los contenidos, y responsabi­
lidades frente a los creadores. Brindarles condiciones laborales dignas y beneficios 
sociales básicos (ahora inexistentes) como jubilación, seguridad socia l, créditos, 
reducción en aranceles, entre otros, sería un requisito previo.

— Rescatar el ocio, como espacio creativo y de creación.

— Hacerse co-responsable de la situación.

Dejamos abiertas las páginas de estas publicación, para que las tachen, subrayen, 
comenten, reescriban, arranquen y/o sustituyan. Son un pretexto, una provocación, 
a la espera de respuestas, desde una actitud activa y propositiva de todos quienes 
conformamos este sector.
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rechos Conexos, en el Instituto Ecuatoriano de la Propiedad Intelectual. Es Licen­
ciado en Ciencias Jurídicas y Abogado de los Tribunales de la República de la Pon­
tificia Universidad Católica del Ecuador y Magíster en Propiedad Intelectual de la 
Universidad de las Américas -  Quito. Su campo de especialización es el Derecho 
de Autor y los Derechos Conexos, así como temas relacionados con nuevas tecno­
logías y telecomunicaciones. Ha realizado estudios a nivel nacional en temas de 
Negociación y obtuvo certificado de Mediador en la Corporación Latinoamericana 
de Desarrollo. En temas de propiedad intelectual ha sido becario de la Academia 
de la Organización Mundial de la Propiedad Intelectual y realizó cursos en temas 
de Broadcasting y Gestión Colectiva en México, Argentina y España. Fue Jefe del 
Equipo Negociador del Tratado de Marrakech para facilitar el acceso a las obras pu­
blicadas a las personas ciegas, con discapacidad visual o con otras dificultades para 
acceder al texto impreso. Ha sido delegado por el Ecuador al Comité de Derecho de 
Autor y Derechos Conexos y al Comité Asesor de Observancia de la Organización 
Mundial de la Propiedad Intelectual.
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Mayra Estévez (Ecuador)
Investigadora, diseñadora y directora de proyectos sociales, de expresiones cultura­
les artísticas y políticas; artista sonora y escritora. Magíster en Estudios Culturales, 
Mención Políticas Culturales, Dra. Estudios Culturales Latinoamericanos; su for­
mación y los años de experiencia laboral/profesional le han permitido desarrollar 
iniciativas intersticiales entre la reflexión, la creación, la producción, la dirección 
y coordinación de proyectos e investigaciones con enfoques sociales, culturales y 
artísticos. Entre sus publicaciones consta UIO-BOG, Estudios Sonoros desde la 
Región Andina, actualmente lleva a cabo la investigación “Estudios Sonoros en y 
desde Latinoamérica: del régimen colonial de la sonoridad a las sonoridades de la 
sanación”. Ha ocupado cargos como la Subsecretaría Técnicas de Artes y Creativi­
dad del Ministerio de Cultura 2011-3013, actualmente es la Directora de Cultura 
en el Espacio Público del DMQ. Junto con el artista Fabiano Kueva es miembro de 
Centro Experimental Oído Salvaje.

Alejandro Meitin (Argentina)
Artista, abogado y co-fundador del colectivo artístico-ambiental Ala Plástica 
(1991) con base en la ciudad de La Plata, Argentina. Desde el año 91 integra redes 
independientes de artistas, críticos, curadores y académicos interesados en contri­
buir a nuevos pensamientos acerca de la práctica artística contemporánea y la teoría 
crítica. Ha participado en la investigación, elaboración y ejecución de prácticas ar­
tísticas colaborativas y realizado exhibiciones, residencias, publicaciones, y dictado 
cursos y conferencias, en América Latina, Norte América y Europa.

Gabriela Montalvo (Ecuador)
Economista de la Universidad Católica del Ecuador. Ha realizado estudios de pos­
tgrado sobre Política Fiscal y Género en FLACSO, Ecuador. Participó en el diseño 
metodológico y conceptual para iniciar el proceso de construcción de la Cuenta 
Satélite de Cultura. Fue Directora de Economía de la Cultura en el Ministerio de 
Cultura. Ha diseñado metodologías y herramientas técnicas de análisis económico 
para aplicarlas al campo artístico y cultural. Ha trabajado en el levantamiento de 
los procesos productivos de las Artes Escénicas, el Cine y el Audiovisual y las Artes 
Visuales. Ha sido parte del equipo metodológico de Arte Actual en el I y II Encuen­
tros de Arte, Trabajo y Economía. Ponente invitada por la Secretaría de Cultura de 
Argentina, FLACSO-Ecuador, el Ministerio de Cultura del Ecuador, la Agencia 
de Cooperación Alemana, la Universidad Católica de Quito, la Universidad Cen­
tral del Ecuador, la Gerencia de Industrias Culturales de la Municipalidad de Lima. 
Ha publicado varios artículos sobre Economía, Arte y Cultura, así como sobre
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Género y Economía. Actualmente realiza investigación independiente sobre Arte, 
Economía, Género y Cultura.

Leonardo Ordóñez (C h ile)
Magíster en Políticas Públicas y Gobierno con especialización en Economía y 
Cultura, de FLACSO. Administrador Público y Licenciado en Gobierno, Gestión 
Pública y Ciencia Política, Universidad de Chile. Postítulo en Marketing Estraté­
gico de la Universidad de Chile. Diplomado en Administración y  Gestión Cultu­
ral de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Como profesional experto en 
políticas, planes y programas para el fomento de la Economía Creativa y sectores 
creativos -  culturales se ha desempeñado en altos cargos dentro del Sector Público 
tanto en la Corporación de Fomento de la Producción -CO RFO -, del Ministerio 
de Economía como así también en el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 
ambas instituciones relevantes para la Economía, la Cultura y las Artes de Chile. 
Ejerce como asesor iberoamericano para políticas públicas culturales con enfoque 
en emprendimiento, economía creativa y desarrollo para el sector artístico-cultural. 
Además es docente y conferencista en distintas universidades chilenas y extranje­
ras. Actualmente es el Secretario Ejecutivo del Comité Interministerial de Fomen­
to para la Economía Creativa de Chile, designado por la Ministra Presidente del 
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. Junto a ello, es el Gerente de Santiago 
Creativo, programa de CORFO para el Fomento de la Economía e Industria Crea­
tiva de la Región Metropolitana de Santiago.

Marissa Reyes Godínez (M éxico)
Economista egresada de la Facultad de Economía de la Universidad Nacional Autó­
noma de México (UNAM). A nivel posgrado cuenta con la especialización en His­
toria Económica, U N AM ; la Maestría en Estudios Latinoamericanos, UNAM y 
el Posgrado Internacional Gestión y Política en Cultura y Comunicación por la 
FLACSO Argentina. Asimismo, cursó parte de la Licenciatura en Concertista de 
Organo en el Conservatorio Nacional de Música de México. Profesora-investiga­
dora en la Academia de Arte y Patrimonio Cultural de la Universidad Autónoma 
de la Ciudad de México (UACM) y titular de la cátedra en Economía de los bienes 
culturales dentro de la licenciatura en Desarrollo y Gestión Interculturales de la 
UNAM. Coordinadora del proyecto Economía y Cultura de donde se desprenden 
el Foro de Economía y Cultura, evento bianual organizado por la UNAM, UACM 
y UAM, el libro Economía y Cultura, coeditado por la Facultad de Economía de la 
UNAM y la UACM y recientemente el Seminario sobre Emprendimientos cultu­
rales y creativos en la Ciudad de México.
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