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UNA FIRMA ES ACCION,
DOS FIRMAS SON
TRANSACCION

Paulina Le6n C.

Durante el afio 2014 se realiz6 en Arte Actual FLACSO la tercera edicion del
Encuentro Iberoamericano de Arte, Trabajo y Economia. Como es ya tradicion
el encuentro es bautizado en cada edicion con la frase de un artista que nos
provoque y nos lleve a la reflexion. Para esta ocasion el lema escogido fue "una
firma es accion, dos firmas son transaccion" del artista uruguayo Luis Camnit-
zer, uno de los mayores exponentes del conceptualismo. La frase nos convoca
a pasar de la accion individual a la trans-accion entre dos o mas personas. Es
decir, implica una relaciéon, en la que el intercambio de tangibles e intangibles
nos permita llegar a acuerdos justos basados en la reciprocidad.

En esta edicion hemos modificado la metodologia en dos aspectos fundamen-
tales: por un lado, debido la complejidad que implica la gestion, realizacion
y sistematizacion de informacién de un encuentro de esta magnitud, el mismo
se llevara a cabo de manera bianual y no anualmente como fue la primera y
segunda edicion (2011 y 2012 respectivamente); por el otro en esta edicién 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 mas dedi-
cacion para las mismas, un tiempo de decantacion y la posibilidad de presentar
los resultados en el evento internacional.

El Encuentro busco continuar la reflexion y el dialogo critico entre el campo
del arte y el campo de la economia, estableciendo los dos siguientes ejes de
trabajo:

1/ El eje de aplicacion, en el que a través de mesas de trabajo, reali-
zadas entre julio y septiembre 2014, con la participacion de alrededor de 120
actores del arte a nivel nacional, se desarroll6 mancomunadamente el Manual
de Buenas Practicas para las Artes Visuales en Ecuador.



2/ El eje de discusion, integrado por el Coloquio y las Mesas de Dialo-
go, llevado a cabo en octubre 2014, con invitados nacionales e internaciona-
les, que buscé reflexionar sobre las tensiones entre una economia de la cultura
basada en las industrias creativas, una basada en la cultura libre y las otras

economias posibles.

SOBRE EL MANUAL DE BUENAS PRACTICAS PARA LAS ARTES VISUALES EN
ECUADOR. ;, QUE ES UN MANUAL DE BUENAS PRACTICAS ?

En términos generales un Manual de Buenas Practicas es un documento
construido de forma colectiva, que si bien no constituye una base legal de
actuacioén, si constituye un acuerdo moral para las relaciones profesionales
entre los distintos actores del campo artistico. En este sentido, seran los mismos
actores quienes exijan su cumplimiento.

Se han realizado manuales de buenas practicas para las artes visuales en distin-
tas partes del mundol La mayoria de ellos entienden la transaccion en térmi-
nos econodmicos, referentes a servicios artisticos, al mercado y circulacién 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 dinamicas y practicas artisticas locales, tomando en cuenta
ademas del trabajo autoral, las practicas artisticas con comunidades y aquellas
relacionadas a la cultura libre.

Entendemos al manual en su triple concepcidn: en su acepciéon de "hecho con
las manos", refiriendo asi a la construcciéon y al proceso de creacién colectiva;
en su acepcion de guia, 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 afios sesenta, y a los
multiples manuales de activacion artistica que ellos desarrollaron, tomando asi
al manual como las instrucciones de activaciéon para que una "obra de arte"
exista.

Creemos que este Manual sera un marco necesario para que las buenas prac-
ticas sean posibles en nuestro contexto y de esta manera se active una produc-
cion, difusién y circulaciéon profesional de las artes visuales.1

1 Hemos tomado como referencia principalmente el Manual de Buenas Prac-
ticas Profesionales en las Artes Visuales, editado por la Asociacion de Artistas Visuales
de Espafia; y el Cédigo de Buenas Practicas Profesionales en las Artes Visuales de Arte
Contemporaneo Asociado (ACA) de Chile.
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¢,POR QUE UN MANUAL DE BUENAS PRACTICAS EN LAS ARTES VISUALES
PARA EL ECUADOR?

A partir de las experiencias de los encuentros anteriores, se ha detectado coémo
una de las falencias mas 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 (publicos y privados), la comunidad y
otros agentes del campo artistico. En el Ecuador si bien contamos con garantias
constitucionales referidas a la cultura y al trabajo artistico, hasta el momento
estas no se han concretado en una Ley de Cultura ni en politicas publicas. La
carencia de un marco de actuacion se evidencia en una serie de malas practi-
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 atil para
la construccion de relaciones profesionales entre artistas, espacios de difusion,
agentes mediadores del arte y comunidad, de acuerdo a las dinamicas y practi-
cas artisticas locales, basadas en acuerdos colectivos y de beneficio mutuo.

En este sentido, nos propusimos tener como lineas trasversales en esta reflexion
y construccion 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
practicas artisticas. Estos ejes se concentraron en regulaciones centradas en
procesos administrativos, produccion de valor econémico, y aspectos legales
y contractuales.

¢,COMO SE CONSTRUYO EL MANUAL DE BUENAS PRACTICAS EN LAS ARTES
VISUALES?

El Manual es un documento construido de manera participativa con alrededor
de 120 actores del campo artistico 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 abordo,
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discutié y aprobé de manera conjunta los acuerdos para las buenas practicas.
El proceso para el desarrollo de este Manual cont6é con distintas fases de tra-
bajo, con el fin de tener un proceso abierto y lo mas 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
Practicas. Se definieron tres mesas de trabajo acorde con las dindmicas especi-
ficas de cada campo:

a/ Produccién autoral (individual y colectiva) y espacios de difusion

b/ Préacticas artisticas y comunidades

c/ Précticas artisticas y cultura libre.

De cada Mesa de Trabajo sali6 un documento base, una propuesta en borrador
del Manual de Buenas Préacticas.

2/ Con el fin de ampliar la participacién a nivel nacional e incluso internacio-
nal, se cred una plataforma virtual interactiva (wiki) donde se colgaron los tres
documentos borradores del Manual de Buenas Préacticas, 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 ademas grupos focales de discusién 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 Prac-
ticas, compuesto por los coordinadores de cada una de las mesas, los coordi-
nadores del encuentro y la respectiva asesoria legal, sistematizd los aportes y
realiz6 la redacciéon del texto final.

5/ En el mes de octubre durante el Encuentro Iberoamericano de Arte, Trabajo
y Economia se presentd los resultados y los textos definitivos del Manual de
Buenas Practicas.

Entendemos que este documento, no es un documento neutro (tiene un lu-
gar claro de enunciacioén) y los procesos siempre resultan excluyentes (existen
evidentes limites en la participaciéon), por lo que presentamos este Manual de
Buenas Practicas como una un texto incompleto, inacabado, una primera ver-
sion que invita a la discusién, a la modificacién y la incorporacién de nuevas
voces.
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SOBRE EL COLOQUIO Y LAS MESAS DE DIALOGO

El Coloquio propuso reflexionar sobre diversos modelos econémicos de la
cultura, presentando las tensiones entre una economia basada en las industrias
creativas, una economia basada en la cultura libre y "otros" modelos posibles
de economias desde la cultura. Para esta reflexiéon tuvimos un nutrido pro-
grama de conferencias con invitados nacionales e internacionales.

La ponencia inaugural "Los propietarios del tiempo, del arte y de la educaciéon”
estuvo a cargo de Luis Camnitzer (Uruguay). En ella establece al arte como un
sistema de organizaciéon y expansion del conocimiento que permite identificar,
formular, reformular y solucionar problemas. En este sentido establece que la
funcién del artista es potencialmente pedagodgica.

Posteriormente el Coloquio se dividié en dos mesas, una cada dia. La primera
mesa "Tensiones entre una economia centrada en las industrias creativas y la
cultura libre" buscoé reflexionar sobre las practicas 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 economia basada en la cultura.
Por el otro actualmente en el pais se discute el cambio de la matriz productiva
nacional que propone pasar de una economia basada en el extractivismo de
los recursos naturales (agotables) a una economia basada en la generacion y
circulacién de conocimiento (inagotable). Para esta reflexion se reunieron a los
siguientes expositores:

— La ponencia "Las industrias culturales y creativas en el marco de la Eco-
nomia y Cultura" de Marissa Reyes (México), economista y coordinadora Foro
de Economia y Cultura, presentdé un panorama general de cémo se han dado
los acercamientos entre los ambitos cultural y econdmico, haciendo énfasis en
las industrias culturales y creativas y su aportacion al PIB de las naciones, el
crecimiento y desarrollo econémicos, la propiedad intelectual, las disputas por
los bienes comunes.

— Leonardo Orddfiez (Chile), Secretario Ejecutivo del Comité Interministerial
de Fomento para la Economia Creativa de Chile y Gerente de Santiago Crea-
tivo, en su ponencia "Hacia el fomento de la Economia Creativa" abordo 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, participé con la ponencia "La Propie-
dad Intelectual en el COESC+I, condiciones para la generacion de industrias
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culturales”, en la que se trat6 el tema del nuevo Cédigo Organico de la Eco-
nomia Social del Conocimiento e Innovacién y la necesidad de una legislacion
nacional que establezca las bases para politicas puUblicas de acceso legal a la
cultura.

— Pedro Cagigal (Ecuador) artista y gestor cultural presentd la ponencia "Arte y
procomun en la Economia Social del Conocimiento” a través de la cual brindé
una interesante reflexion sobre qué y quienes se encuentran en el discurso de
'libre’, 'abierto' y 'no-jerarquico’; y la relaciéon imaginada entre las comunida-
des del sector creativo, el pro-comun y el Estado.

La segunda mesa "Otras economias posibles desde el arte" presentd y re-
flexion6 sobre otras formas vigentes de economias 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 Economia de la
Cultura en el Ministerio de Cultura, present6é la ponencia "Formas de organi-
zacion y produccion artistica en Ecuador, otras economias y sectores estratégi-
cos", en la cual abordo las distintas formas de organizaciéon para la producciéon
artistica en Ecuador, los elementos que estas formas organizativas comparten
con las caracteristicas de economias alternativas, que tienen un fin distinto al
lucro y la acumulacién y que operan bajo una légica diferente a la de la racio-
nalidad microeconémica y cémo, desde la capacidad de generacion de valor
de las actividades de creacién y creatividad, se constituirian como parte de los
denominados "sectores estratégicos" de la politica econémica y productiva del
Ecuador.

— Alejandro Meitin (Argentina), artista, abogado y co-fundador del colectivo
artistico-ambiental Ala Plastica, en su ponencia "La vocaciéon del lugar" plantea
que las comunidades se identifican con los sistemas ambientalmente reconoci-
bles a través de una totalidad comprensiva definible como la vocacién del lu-
gar, y establecen asi la posibilidad de convertir a la experiencia en un vehiculo
de comunicacién de nuevos valores de insercidn, revalorizaciéon y reubicacion
que distorsiona los limites del artista y la audiencia.

— Mayra Estévez (Ecuador), investigadora y directora de proyectos sociales,
culturales y politicos, presenté la ponencia "Otras economias posibles en y
desde las practicas experimentales con sonido" estableciendo las preguntas:
¢Como y de qué manera las practicas experimentales con sonido posicionan
nuevas formas basadas en economias reciprocas y de intercambio? ;Cudles
son los mecanismos en las que estas practicas han ampliado el marco del arte
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contemporaneo y las culturas contemporaneas?

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

— Una conversacidon con Luis Camnitzer sobre el arte como metaconocimien-
to.

— Una conversaciéon con Pedro Cagigal y Central Dogma sobre la cultura libre
en el Ecuador.

— Una conversacién con Marissa Reyes, Santiago Cevallos y Leonardo Or-
donez sobre los derechos de autor, las industrias creativas y su aporte a la
economia.

— Una conversacion con Fernanda Palacios y Gabriela Montalvo sobre marca-
deo y mercado de las artes.

— Una conversacion con Alejandro Meitin y Alejandro Cevallos sobre practi-
cas artisticas y comunidad.

A continuacién encontraran los textos de cada una de las ponencias, las re-
flexiones de cada una de las mesas de trabajo para la construccion del Manual
de Buenas Practicas 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 formula arte - economia en nuestro pais.
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LOS PROPIETARIOS DEL
TIEMPO, DEL ARTE,
Y DE LA EDUCACION

Luis Camnitzer

En 1748 Benjamin Franklin proclamé
que "Time is money", que el tiempo
es dinero. Obviamente el tiempo ya
tenia sus propietarios desde mucho
antes, pero entonces los refranes y
proverbios eran mas poéticos o mas
hip6écritas. "El tiempo es oro" que lo
antecedia por lo menos permitia una
ambigiedad, indicaba un cierto va-
lor de preciosidad y le daba un aura
luminoso. Eso, justamente porque el
tiempo no es directamente visible,
tenia algo de metéafora e imaginacion.
"El tiempo es dinero" es una decla-
racion que se llené de objetividad
precisa en la medida que los sistemas
econdémicos se ajustaron a ella.

Me interesa entonces pensar en quié-
nes poseen el tiempo. Cuando entre
1960 y 1980 la fotografia estuvo inti-
mamente ligada al arte conceptualista
de nuestro continente, ese tiempo ha-
bia sido usurpado por las dictaduras.
Para muchos artistas, los politizados,
el problema entonces era no solamen-
te resistir politicamente a la represion,
sino también reconquistar el tiempo
usurpado. Esa reconquista solamente
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se podia lograr en pequefios trozos in-
conexos y en momentos inesperados
y la maquina fotografica se convirti6
en un instrumento ideal. El tiempo uti-
lizado para hacer arte y para permitir
su lectura se acorté sensiblemente si
se lo compara con el arte tradicional
donde se fabrica con artesanias com-
plejas y se exigen periodos largos de
contemplaciéon. Aparecié el término
"urgencia". El arte tenia que ser ur-
gente, sin el lujo del ocio. Y la urgen-
cia afect6 a la estética de su momento
en una forma que todavia 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-
cion es parte intrinseca de la estratifi-
cacion en clases sociales, la urgencia
trasciende esa estratificacion. No en
términos de contenido obviamente,
pero si como condicionamiento del
mensaje. Todos tenemos acceso al
mensaje urgente, pero no todos tene-
mos tiempo para la contemplacion.
La urgencia se hace mucho méas no-



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 econémico
en el sentido mas restringido. Una de
las cosas que hacen los regimenes
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 explotaciéon, 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-
presion.

¢ 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 concientizacion. Estas
ni funcionan en el ocio ni se pueden
dar el lujo del ocio. La manifestacion
artistica tiene que adaptarse a un ritmo
organizado a los saltos y tiene que ser
capaz de salvar los vacios para que la
comunicacién parezca continua. La
apreciacion se hace rapida — esca-
neada— pero la comunicaciéon tiene
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que tener lugar en la forma mas efec-
tiva y profunda posible.

Con esta vision del arte urgente se me
aclararon cosas obvias para otros pero
nuevas o0 mas claras para mi. Que el
tiempo es dinero, significa que tiene
unidades y que es un objeto comer-
ciable. Represion o no, se plantean
los problemas respecto a quién posee
el tiempo, de quién lo administra,
para qué se usa, de c6mo se intercam-
bia, etc. La caricatura de la situaciéon
salié a la luz este afio cuando CNN
difundié la noticia que una empresa
de Chicago, la compaiiia fabricante
de grifos WaterSaver, permitia que sus
empleados fueran al cuarto de bafio
durante no mas 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 afos al-
guien me comenté que en lo posible
iba al bafio solamente cuando estaba
en la oficina. Para él era una manera
de aumentar su sueldo y esto es lo
que le da cierta razén a los duefios de
WaterSaver.

Continuando con esta logica, en el
intervalo en que miro una obra de
arte como espectador, o que hago
una obra de arte como artista que
no vende, podria haber ganado una
suma determinada de dinero. Puedo
calcular entonces si lo que vi o hice
realmente vale lo que no gané al no



trabajar durante ese periodo. Para el
caso seria la consideracion de si utili-
cé el tiempo de ocio productivamente
0 no.

La eliminacién total del ocio es
contra-productivo, tanto en términos
de producciéon 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 mas rico del mundo, hace
unos meses sali6 con la sugerencia
de que los empleados trabajen so-
lamente tres dias a la semana, pero
en jornadas de once horas. Los dias
libres serian para darles tiempo para
mejorar su cultura. Desde el punto
de vista capitalista esto parece ser
una politica generosa porque com-
parado con la tradicional semana de
cuarenta horas se pierden siete horas
de produccién. Pero para compensar
las pérdidas, Slim postergaria la ju-
bilacion por una quincena de afos;
distribuyendo las horas perdidas a
lo largo de varios afios, Slim proba-
blemente gana tiempo y dinero en el
proceso. Ademas, 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 duefo de un imperio de canales de
television.

Pero esto del tiempo es mas complejo.
Esta su disponibilidad y su propiedad.
La disponibilidad del tiempo esta se-
riamente limitada por el periodo du-
rante el que se calcula que vamos a
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vivir. Llega un momento en que se
acaba, asi, de golpe. Eso convierte al
tiempo en una sustancia (por decirlo
asi) 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 estd entre unos 1 400
a 2 000 volumenes. Este dato obliga
a seleccionar cuidadosamente qué li-
bros se van a leer y por qué se van
a leer. Durante muchos afios yo no
leia libros de ficciébn porque no tenia
tiempo. O sea que la lectura de libros
técnicos era parte del trabajo y la lec-
tura de ficcion era parte del ocio. Y el
tiempo de ocio, aunque tenia algun
tiempo disponible para él, realmente
no era tiempo mio. Era una sobra que
me dejaba el trabajo y que de cual-
quier manera yo habia decidido que
lo tenia que sacrificar en beneficio
de ese trabajo. Por lo tanto "mi" ocio,
aunque improductivo por definicion,
seguia siendo controlado por mi pa-
trén.

Las horas de lectura tenian que apli-
carse a otros temas relacionados con
la profesion, 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
leido se refleja en los examenes aca-
démicos por los que uno pasa en las
escuelas y universidades. Las institu-
ciones exigen que se pueda repetir
lo leido y no importan las ideas que
la lectura pudo haber originado. En
realidad son esas ideas generadas lo



que deberia determinar la utilidad
verdadera del esfuerzo, y no la repe-
ticion tipo loro que nos piden. Pero
la repeticion es medidle y la creacion
no. Entonces, con la repeticion de lo
leido pueden medir la cantidad y el
resultado de la inversion institucional
del tiempo. El rendimiento creativo
del estudiante no importa. Tenemos
ahi la diferencia entre la lectura ob-
jetiva y la lectura egoista. La objetiva
es la que permite citar. La egoista es la
que nos permite maravillarnos y via-
jar con la imaginacién 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-
placién del arte en nuestra sociedad
es una actividad restringida al tiempo
de ocio. El publico 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 tipica-
mente de clase media. Es también una
de las razones por las cuales el arte en
su mayoria no es capaz de trascender
la estratificacion social y no logra im-
poner el socialismo utépico.

Quiero entonces pasar a ver esa parte
del tiempo que llamamos ocio. Por al-
guna razén 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 vision significa que el
tiempo es administrado por los que
dirigen la produccién y no por los que
producen. Y esto lleva a que cuando
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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 economia, mientras que la crea-
cion solamente ayuda a la cultura. En-
tonces, tenemos que lo que llamamos
cultura es una produccién 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 econdomi-
cas. Es mas, se podria afirmar que el
arte, tal cual lo concebimos en el dia
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 incobmodos que en lugar
de desaparecer se van haciendo mas
y mas agudos.

Como artistas aprisionados en este
circulo terminamos produciendo para
la gente que tiene tiempo de ocio dis-
ponible, y no para la que no lo tiene.
La division de las clases sociales se
acentla, no importa que sea lo que es-
temos diciendo con nuestras retdricas
izquierdistas. Al subrayar mensajes
narrativos en el contenido de la obra
no estamos cambiando nada. Sola-
mente estamos comunicando nuestra
opinién, la cual generalmente y con
mucha razén a nadie le interesa.

Es aqui que obligadamente tenemos
que hablar de la educacion y de las
estrategias que potencialmente si pue-
den afectar a la gente. En estos temas
nunca pierdo la oportunidad de men-



cionar a Simoén Rodriguez. Durante
las primeras décadas del siglo XIX Si-
mon Rodriguez, que fuera el maestro
tutor de Simoén Bolivar, escribié mu-
chas cosas sobre la educacién y la po-
litica. Rodriguez era dado al formato
aforistico y cal jgramatico, y sus textos
eran diagramados cuidadosamente
para recrear sus ideas en la mente del
lector con un minimo de pérdida de
informacion. Rodriguez rompié con
la diagramaciéon lineal tradicional
de los textos y no vacilé en cambiar
de tipografia y los tamafios de las le-
tras para afinar lo que queria decir.
Queria reproducir su pensamiento
en la cabeza del lector, sin pérdida
de informacién. Es por todo esto que
lo considero el verdadero padre del
arte conceptualista latinoamericano.
La frase mas citada de Rodriguez es
"Si no inventamos, fallamos". En ella
acusa la tendencia hacia la derivacion
y la copia impuesta por el colonialis-
mo. Pero a mi me interesa mas otra
frase que dice: "La primer tarea de
la educacién es tratar de los objetos.
La segunda es tratar de aquellos que
los poseen”. Con ella evita la educa-
cion tipo torre de marfil, mantiene la
integridad del conocimiento, pero lo
conecta con la realidad social. En su
diagramacion Rodriguez representa
la integracion del tiempo de lectura
al espacio que ocupa el texto en la
pagina.

A fines de los 1820 Bolivar mandé a
Rodriguez 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 perdia al ir los nifios a la
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escuela. La jdea, ya no de una educa-
cién 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, diria que correc-
tos o por lo menos con el corazén en
el lugar que corresponde. Los nifios
tienen que tener tiempo para jugar y
para hacer tonteras, que es una forma
de madurar. Pero en términos econoé-
micos esto significa mas de lo que
dice la frase: significa que tenemos
que darle a los nifios la propiedad del
tiempo necesaria para hacer esas co-
sas e integrar, no solamente agregar,
tiempo de ocio con las demas 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 hipocresia. El
trabajo del nifio ya esta pautado por el
puro hecho de mandarlo a la escuela
y hacerlo cumplir tareas dentro de un
sistema carcelario. Es el sistema que
llamamos educacién: 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 periodo pre-es-
colar en adelante, estamos poniendo
a los nifios a trabajar para nosotros.
Les robamos su tiempo para que no
molesten, para que sean productivos,
0 sea para que no sean una carga So-
cial. Todo el proceso esta disefiado



El artista tiene la posibilidad, y diria también que
el deber, de establecer conexiones inesperadas,
de ofrecer ordenamientos alternativos a los
convencionales, y de afinar el pensamiento
artistico para ser una metodologia que sirva para
formular y solucionar problemas.



para que terminen ayudando a que
funcione el sistema econdémico. Y
como el sistema econémico logra que
los muchos trabajen para que se en-
riguezcan unos pocos, tenemos que
la escuela ya esta funcionando dentro
de la teoria de que el tiempo es di-
nero y el dinero va a determinadas
manos y no a otras. De manera que
la nifiez para la mayoria de los nifios
no es un periodo sagrado dedicado al
juego y al descubrimiento. La nifiez
es un tiempo poseido y controlado
por gente que no son precisamente
niflos y ni siquiera son infantiles.

La primera pregunta aqui entonces es
(por qué los nifios estan tan serios y
miserables en el salén de clase mien-
tras que, en cambio, se rien y estan
contentos afuera durante el recreo?
La respuesta mas simple es que en
la clase estan encerrados dentro del
tiempo del maestro, mientras que en
el recreo estdn 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-
cacion.

Un ejemplo clasico es el usado por
Michel Foucault, quien en su libro Vi-
gilar y castigar usa el panoéptico para
explicar la ideologia institucional. H
panéptico fue un modelo para presi-
dios creado por el filésofo britanico
Jeremy Bentham a fines del siglo XVIII.
Tenia la gran ventaja econémica de
hacerle creer a los presos que estaban
siendo vistos y vigilados permanente-
mente por un guardian. Aun cuando
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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 teoria. 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 estd puesta sobre él o no, o
incluso si la mirada existe. Por las du-
das presume que si, y se comporta de
acuerdo, con la privacidad abortada.
Es esa relacion espacial expresando el
robo del tiempo la que se transfiere
como modelo a otras situaciones. Te-
nemos entonces el salén de clase con
la autoridad detras del escritorio, o el
conferencista de un lado y el publico
del otro, o los actos impredecibles de
una dictadura.

Generalmente cuando se menciona el
pandéptico se lo hace como un disefio
espacial. Pero en realidad esa dispo-
sicion del espacio solamente forma-
liza un instrumento del uso y abuso
del tiempo. El tiempo del prisionero
es administrado por el guardian en
la misma forma que la dictadura ad-
ministra el tiempo de sus ciudada-
nos. Exige la atencién y consciencia
constante de ser vigilado y obliga al
comportamiento asi determinado. El
tiempo, su ritmo de fragmentacion y
calidad, solamente es predecible para
el que lo controla. El maestro controla
el tiempo dentro del periodo 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 distribucion del poder y



una ideologia. De alli podemos ex-
traer adoctrinamiento y entrenamiento
por un lado y educacién real por otro.
Cuando se ejerce adoctrinamiento se
puede decir que se comete un fraude
pedagoégico. 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 estan disefiadas, no para
empoderar sino para tomar la energia
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 propo6-
sito de expresar mi opinién, estoy en
el campo del adoctrinamiento, algo
bastante patético ya que mi poder de
adoctrinamiento es minimo.

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 pildoras 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 pedagogia del entre-
namiento, el asunto es un poco dis-
tinto. Muchas veces este proceso es
hecho con la participacion voluntaria
del estudiante, o sea, el estudiante
ofrece su tiempo para hacerlo. Claro
que eso de voluntario es relativo por-
que mas veces que menos, la elecciéon
esta determinada por la recompensa
de un empleo, la supervivencia, o por
un reconocimiento, y no por la satis-
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faccion 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
mas posible los aspectos de la tarea a
desarrollar, para que luego se puedan
ejecutar sin pensar. Es lograr el cono-
cimiento tacito, llegar a un punto en
el que ya no se puede describir con
palabras el cbmo se cumple con una
determinada tarea. No podemos ex-
plicar cémo subimos una escalera
corriendo, cémo hacemos para man-
tener el equilibrio en la bicicleta, o
cémo 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-
lizaciéon, o sea entre cinco y diez afios
segun la cantidad de dias por semana
y horas diarias, lo cual mas o menos
coincide con la longitud de los perio-
dos de educacion institucional: seis
afios de primaria, seis de secundaria y
seis de terciaria si se llega a la maes-
tria. Lo que esto no toma en cuenta es
la motivacién. Estd probado que los
que entran como analfabetos en las
escuelas de samba en el Brasil apren-
den a leer mucho mas rapidamente
que en las escuelas. La razén es que
necesitan leer para aprender las letras
de las canciones y lo hacen a gusto.
También se comprobé recientemen-
te que los nifos que reciben juegos
de video con instrucciones minimas



pero con manuales en linea, también
se alfabetizan rapidamente porque, si
no, no pueden jugar eficientemente.
En otras palabras, es donde el ocio se
integra con la educaciéon cuando ésta
funciona mejor.

Supongo que esta parte de interna-
lizacion tiene algo similar a la me-
ditacion. Hay que entregarse, si no
se quiebra el flujo. Lo que estoy en
contra es que se equipare el entre-
namiento con la educacién como si
fueran sinénimos. Educacion 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 esta haciendo o lo que se esta re-
cibiendo. El educador, por su parte,
deja de apropiarse del tiempo de los
otros explotando su acumulaciéon 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 politica
de compartir el tiempo es algo que
tiene que comenzar desde la etapa
pre-escolar del nifio hasta el docto-
rado y después. Y tiene que incluir
todo el campo de las humanidades,
un campo que potencialmente podria
integrar aspectos del ocio y que pa-
rece estar en proceso de extincion.
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
mas se reservan para las clases socia-
les pudientes. En cambio, las materias
"practicas" son las que se refieren a
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los oficios practicos y se consideran
productivas. Ayudan a ganar el pan
diario y forman parte de la pedagogia
del entrenamiento. La divisién 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
comunicacioén. Claro que esta division
de clases tampoco es completamente
nitida con la cantidad de profesiones
terciarias que surgen con la produc-
cion de farmacos y armas, trafico de
drogas, administraciones empresaria-
les e inversiones financieras. Estas son
ramas profesionales que redistribuyen
dinero, crean oligarquias que afectan
las reglas del gusto y la adquisicion
de arte, pero que mayormente no ge-
neran conocimiento.

¢ Dénde se ubica el arte en todo esto?
Esta es una pregunta casi filosoéfica.
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 dia de hoy esto funciona
solamente mé&s o menos. Estadistica-
mente la mayoria de la gente sigue
prefiriendo obras que se manejan en-
tre el realismo y el impresionismo, y
cuando se salen de alli es para ele-
gir algo que va bien con el sofa. 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 desafio. Significa
que la persona media no se siente
responsable del desarrollo cultural, y
que el consumo tiene que ser facil y



preferiblemente repetitivo. El riesgo y
la sorpresa, especialmente los presen-
tados por laviolencia, 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 fisicamente y
no alcanza con bombardear co6moda-
mente con aviones no tripulados diri-
gidos desde la pantalla. Y en cuanto
al arte, extrafiamente a la gente no le
importa si la obra es hecha como des-
plante personal y viaje egoélatra, o si
esta activando a quien la ve. En gene-
ral lo que le importa a la mayoria es
que sea agradable y comoda.

Hoy dia la educacion esta referida al
tiempo monetizado en forma de cré-
ditos y la monetizacién requiere que
la inversién sea recuperada con cre-
ces. El proceso de monetizacion es
algo que empez6 a fines del siglo XIX
en los Estados Unidos, cuando se trat6é
calcular la jubilacién de los maestros
y los profesores en relacion al tiempo
que utilizaron en su trabajo. Bajo el
patrocinio de la Fundacion Carnegie
se crearon las "unidades Carnegie".
Un par de décadas después, ya en los
inicios del siglo XX, descubrieron que
esas unidades también podian cuanti-
t'icar la educacion para los estudiantes
y, por lo tanto, ponerles un precio de
venta. Asi las unidades pasaron a ser
los "créditos" de hoy. Hoy el sistema
esta pasando al resto del mundo, en
parte por la americanizacion, en parte
por la globalizacién del mercado. En
Europa estan los acuerdos de Bolonia
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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 pais
sin tener que revalidar los estudios en
otro. En América Latina estan ambas
presiones, la de Estados Unidos y la
de Europa. Los acuerdos de Bolonia
se promueven a través de Alfa Puente,
aungue muchas universidades ya ha-
bian adoptado el sistema para coor-
dinar con los Estados Unidos. Lo que
interesa también es que la tendencia
general, implicita o explicita, 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-
tivacion lo mas posible del proceso
formativo.

Aparte de esto, hay una dinamica
cultural mayoritaria de consumo pa-
sivo y de evitar cuestionamientos que
obliguen a reconsideraciones y a la
accion. Pienso que la funcion del arte
es corregir esto. Incluso si hablamos
del arte contemplativo, en esencia esa
contemplacién deberia lograr una ac-
tivacion y no quedarse en el ensuefio.
Esa activacion necesita que el arte se
asuma como un instrumento pedag6-
gico. Tanto el artista como el profesor
tienen la opcién de demostrarle a la
clase o al publico cuan inteligente son
como individuos o, en cambio, de fa-
cilitar en los individuos que integran
la clase o el publico el entendimiento
y desarrollo de su propia inteligencia.
En el primer caso estamos robando el



tiempo del educando y usandolo 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 diria
también que el deber, de establecer
conexiones inesperadas, de ofre-
cer ordenamientos alternativos a los
convencionales, y de afinar el pen-
samiento artistico para ser una me-
todologia 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 metodologia 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 publico".
Es en este sentido que la funcién del
artista es potencialmente pedagégica.
Y como el éxito del buen maestro es
hacerse innecesario lo antes posible,
el éxito del artista deberia definirse en
también hacerse dispensable lo antes
posible. El logro es que los alumnos
y el publico 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.

Extraflamente los artistas tendemos
a pensar mas en ese tiempo futuro
inasible que se llama posteridad que
en el presente que nos rodea. Sobre
esa posteridad queremos proyectar
nuestra biografia. Por algun motivo
no entendemos que el asunto es muy
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distinto. No se trata de proyectarnos
sobre el tiempo sino al revés. Se trata
de proyectar la disponibilidad del
tiempo sobre nuestra biografia en la
manera que sea mas util para las bio-
grafias de los otros. La posteridad no
es MAas que una zona que se encuen-
tra detrds de nuestro cuerpo, y sabe-
mos que las cosas que salen alli no
tienen mayor importancia.



SI no Inventamos,

Simon Rodriguez



fallamos.
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LAS INDUSTRIAS CULTURALES
Y CREATIVAS EN EL MARCO DE
LA ECONOMIA'Y CULTURA

Marissa Reyes Godinez

Desde las dos Ultimas 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 alos pensadores alemanes de la Escuela de
Frankfurt, Theodor Adorno y Max Horkheimer, éste dista mucho de la nocién que
en la actualidad se tiene del concepto. En los afios cuarenta, Adorno y Horkheimer
ensu0\Kz.Dialéctica de la lustracion -o del lluminismo segln la edicién-, criticaban
y denunciaban la estandarizacion de los bienes y servicios culturales mediante la
produccion en serie que se incrementd con los avances tecnoldgicos, — debate
que ya en 1936 planteaba Walter Benjaminl— y que transformo la produccion,
reproduccion, difusién, distribucion y consumo de ciertas expresiones culturales.
El cine y la radio, por ejemplo, eran considerados como industrias mediante las
cuales sus duefios se enriquecian a través de la produccién de contenidos que
manipulaban alas masas, con una aparente competenciay posibilidades de eleccion
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 dela UNESCO aprobo
la creacion de un programa de investigaciones comparadas sobre las industrias
culturales. En ese marco, se organizd una reunion de expertos sobre el ‘lugar y
el papel de las industrias culturales en el desarrollo cultural de las sociedades”™ en
Montreal, Canada. Mas tarde, en 1982, y como producto de tal reunién, se publicé
ellibro Industrias culturales. EIfuturo de la cultura enjuego, obra dividida en cinco
apartados que compila las reflexiones vertidas en torno alas diversas problematicas

1 Ver més en Benjamin (1936).
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de las industrias culturales, definiciones, clasificaciones, repercusiones, asi como
las tendencias y perspectivas de éstas en la concentracién, internalizacion, el
desarrollo de la cultura, la funcion de los artistas, entre otras. Iniciativas como la de
la UNESCO, atendian a una serie de transformaciones que se estaban suscitando
a nivel economico y tecnoldgico, incluyendo por supuesto a la cultura, o lo que
denominaria Makaminan Makagiansar, subdirectora general para la cultura de la
UNESCO en ese entonces, “la nueva mutacion industrial en el campo de la cultura”
(Ari Anverre et al., 1982 : 7). A partir de ese momento, la industria cultural tomd
un cariz diferente. Se hace referencia al término en plural (industrias culturales) y
se les define como “aquellas industrias que combinan la creacion, la producciény la
comercializacion de contenidos que son inmateriales y culturales en su naturaleza.
Estos productos normalmente estan 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 econdmico mundial que daba paso a un nuevo modelo basado en



las politicas neoliberales y a un intenso desarrollo tecnoldgico, producto de una
revolucion cientifica de la informatica y la telematica, dando origen a lo que
se denomina como Nueva Economia, concepto que empezd a utilizarse en los
noventas, “refiriéndose a la relacion existente entre la nueva sociedad basada en la
informacion y el conocimiento (que usa como instrumentos alas computadoras, las
redes electronicas de trabajo como Internet) con la actividad productiva” (Lechuga,
2005: 11). Una nueva economia, donde el adjetivo “nueva” responde a un cambio
en el foco de atencion, de la propiedad del capital fisico como nucleo de la vida
industrial, al capital intelectual, es decir, “los conceptos, las ideas, las imagenes
—no las cosas— son los auténticos articulos con valor” (Rifkin, 2002: 14-15).
Una nueva economia en donde “la riqueza ya no reside en el capital fisico sino enla
imaginacion 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 economia por ser potenciales
detonantes de innovacion. En ese sentido, la propiedad intelectual (derechos de
autor, conexosy propiedad industrial) ocupan un lugar estratégico. Quien seaduefio
del derecho de explotacion de estos activos inmateriales (sea el que los haya creado o
no) serd quien pueda explotarlos comercialmente y por ende obtener los beneficios
econdmicos derivados de ellos. Entramos asi, a lo que Rikfin (2002) denominaria
“la era del acceso’; que nos remite a la comercializacidén de experiencias culturales
como el turismo cultural, es decir, una economia de la experiencia.
Elfactorinnovacion sevuelve un elemento determinante parareactivarlas economias
mediante un constante estimulo de produccion y circulacion de nuevos bienes y
servicios en el mercado, acortando los ciclos productivos de éstos y poniendo cada
dfa un mayor nimero de satisfactores al alcance de los potenciales consumidores. Es
asi como en Reino Unido2y tras las crisis econdémicas del momento, se propone a
la culturacomo un insumo estratégico para el desarrollo y crecimiento econémicos,
a través de las denominadas industrias creativas, definidas por el Departmentfor
CultureMedia and Sports como:

Aquellas industrias que tienen su origen en la creatividad, las habilidades y el
talento y que buscan el bienestar y creacion de trabajos a través de la generaciony
la explotacién de la propiedad intelectual. Incluye trece sectores: la publicidad, la
arquitectura, el mercado del arte y las antigiiedades, la artesania, el disefio, la moda,
el cine, disefio de software de ocio interactivo (juegos de video), la masica, las artes
escénicas, la edicion, el software, la television 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 difusién 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 sindnimos y en otros se identifican diferencias. Segun la
UNESCO (2006), el término industria creativa supone un conjunto mas amplio
de actividades que incluye alas industrias culturales mas toda produccion artistica
o cultural ya sean espectaculos o bienes producidos individualmente. Lo que nos
remite a que estos conceptos no son sinénimos 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 definicion
amplia del conjunto de las industrias culturales y las industrias creativas entendidas
como: “aquellos sectores de actividad organizada que tienen como objeto principal
la produccién o la reproduccion, la promocion, la difusion y/o la comercializacion
de bienes, servicios y actividades de contenido cultural, artistico o patrimonial”
(p-17).

El rapido crecimiento de las industrias creativas, detona una sustitucién paulatina
del término cultura por el de creatividad, con la aparente idea de ampliar el abanico
de posibilidades (bienes y servicios) del sector. La Organizacion de las Naciones
Unidas (ONU) propuso el término Economia Creativa, concepto basado en
los activos creativos como generadores potenciales de crecimiento econémico y
desarrollo, que sirve para clasificar alas actividades y producciones relacionadas con
las bellas artes, el patrimonio y las manifestaciones culturales (Rascén, 2009: 15).
Asi entramos a una serie de nuevos conceptos, clasificaciones y escenarios
para la cultura, donde ésta se pone en valor y cada vez mas 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 econémico. La
permeabilidad del tema cada dia es mayor en las politicas publicas locales, el interés
de académicos, sociedad civil y sector privado.

La cultura entonces se convierte en una especie de “receta magica de recuperacion
de las ciudades europeas sumidas en una crisis generada entre otros motivos, por los
procesos de desindustrializacién” (YProduccions, 2009: 4), que posteriormente,
también seria una fuerte propuesta de estrategia de desarrollo, procesos de
integracion y crecimiento econdémico de los paises latinoamericanos.

Cuando ala cultura se le ve como un sector estratégico de las politicas econdmicas
y clave para el desarrollo y crecimiento econémicos, las relaciones entre Economia
y Cultura se hacen mas estrechas y evidentes. Los nexos entre estos dos ambitos

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

ECONOMIA Y CULTURA

Sabemos que ningln campo de la vida se podria estudiar desligado del resto de
factores que le rodean, debido a que de una u otra forma, todo estd interconectado.
Por ende, el estudio, desarrollo de proyectos y ejercicio de la politica publica no
deberian de ser construidos e implementados desde una sola perspectiva. Las
relaciones entre economiay cultura, son un asunto complejoy nos invitan entonces
a adoptar miradas trans y multidisciplinarias para comprender mejor un mismo
objeto de estudio, lo cual estd permitiendo plantear un cambio de paradigma en el
acercamiento a diversos topicos asociados al nuevo campo [Economiay Cultura/
Economia de la Cultura/Economia cultural...] con todas sus intersecciones (Reyes
y Linares, 2013).

A la economia se le ha relacionado con el arte a través de la Economia del Arte, al
concepto de cultura mediante los términos Economia de la culturay la Economia
cultural, al patrimonio (que junto con el arte forman parte de la cultura) con la
Economia del patrimonio, y a la creatividad con la Economia creativa. El afio
pasado, en un documento editado por el BID, se vincula a la economia con un
color, através de una nueva categoria : la Economia naranja. Pero, ¢ a qué se refieren
todos estos conceptos ?, ;son sindénimos ?, ; 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 tedrico al respecto, lo que si se
quiere subrayar es el gran vacio y desacuerdo conceptual a la hora de hablar sobre
definiciones y las actividades que cada uno de ellos comprende.

Pese a que un gran numero de personas se refieren a algunos de estos conceptos
como si fueran lo mismo, ya sea por ser mas practico, por confusion o mero
desconocimiento, existen una serie de autores como Mark Blaug (1976), William
S. Hendon y James L. Shanahan (1983), Ruth Towse (2003), Bruno Frey (2000)
Francoise Benhamou (1996 y 2012), David Throsby (2001), Luis César Herrero
(2001), Cristina Rascén (2009), Luis Antonio Palma y Luis Fernando Aguado
(2010), Felipe Buitrago e lvan Duque (2013), por mencionar algunos, que ofrecen
un panorama sobre todos estos conceptos y seguramente ayudardn a la mejor
comprension de los mismos.

Por miparte y para no complicarme la existencia, preferi titular este apartado como
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“Economia y cultura”, asi incluyo a todas las etiquetas hasta ahora existentes y las
que pudieran llegar a darse en los proximos afios.

Las contribuciones de los autores antes sefialados, forman parte de unalarga lista de
trabajos e iniciativas que desde los afios 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 teoria econdmicad Asimismo, podemos sefialar Tlie International Conference
of Associationfor Cultural Economics, organizada por primera vez en 1970 por la
Asociacion Internacional de Economiade la Cultura (ACEI)5 evento que sellevaa
cabo cada dos afios desde entonces, convocado por instituciones locales relacionadas
con la economiay 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 elJournal of Cultural
Economics, 6rgano de difusién reconocido como la primera revista especializada en
el &rea que publica articulos originales sobre los distintos topicos que se encuentran
en la interseccion entre la Economia y la Cultura como el andlisis econémico
aplicado a las artes escénicas, el patrimonio, las industrias culturales y creativas, asi
como exploraciones sobre la organizacion del sector cultural, analisis econométricos
en el campo de la culturay los aspectos econémicos de la politica cultural.,

Gracias a iniciativas como estas, se posibilité la consolidacion paulatina de la
Economia de la Cultura (término mas usado) como una subdisciplina dentro de
la jerga tematica de investigacion en la economia. Ello puede constatarse en el
sistema de clasificacion delJournal ofEconomic Literature (JEL)6 donde desde
hace varias décadas se encuentra la subdisciplina en la categoria Z1, que incluye a
las categorias: Cultural Economics; Economic Sociology; Economic Anthropology y
las subcategorias: Z10 Generaly Z 1 1Economics 0j the Artsand Literature.

En el caso de América Latina, nos encontramos con una serie de investigaciones
que abonan al estudio de los diversos tpicos ubicados en la interseccion 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 econémico: la pérdida progresiva de la productividad de las
artes escénicas y del espectaculo en vivo, respecto del resto de sectores econémicos, hecho que explica
su encarecimiento progresivo. Ver mas en: Palmay Aguado, 2010y en Reyes y Linares 2013.

5 Para saber mas consultar su sitio web: http://www.culturaleconomics.org/

6 JEL se encuentra dividido en veinte categorias, de la letra “A” a la “Z’; cada una con sub-
categorias de dos digitos y subsubcategorias de tres digitos; 18 de esas categorias estan dedicadas a
temas especificos (de la letra “A” ala “R”), mas uno de categorias diversas (letra Y) y el dltimo a “Otros
temas especiales” (letra Z). La produccién de articulos dentro de la ciencia econémica, generalmente
se clasifican de acuerdo con el sistemadelJournal ofEconomic Literature (JEL), revista publicada por
la American Economic Association. Ver més en: https://www.aeaweb.org/jel/guide/jel.php
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economiay la cultura, principalmente a partir de la década de los noventa. El tema
de las industrias culturales y creativas ha sido una de las areas con mayor nimero de
aportes, haciendo énfasis en la dimensién econdmica de éstas, primordialmente a
través de su contribucién al Producto Interno Bruto (PIB) de las economias de la
region. A Octavio Getino se le atribuye una de las primeras obras (1995) sobre las
caracteristicas y funcionamiento de las Industrias Culturales locales (Argentina),
asi como la primera investigacion sobre el Mercosury la incidencia de las Industrias
Culturales en la economia, el empleo y la integracién regional (2006) entre una
larga lista de publicaciones sobre el tema.

Asimismo, en las diferentes latitudes de la region, se han creado Observatorios
de Cultura, Cultura y Economia, Politicas Culturales, e Industrias Culturales
y Creativas y una serie de grupos de reflexion, divulgacion e investigacién en el
campo, provenientes de las Universidades, sociedad civil, sector gobierno y privado
que ofrecen informacion al respecto y publicaciones en el tema7.

En cuanto al aporte de la cultura al PIB, estan los estudios desarrollados por el
Convenio Andrés Bello en el marco de su programa Economiay Cultura lanzado
en 1999. “Del programa se derivaron varios estudios por pais que median el impacto
econdmico de la cultura en paises como Colombia, Chile, Per, Venezuelay Bolivia,
asi como los seminarios denominados Economiay Cultura: la tercera cara de la
moneda, llevados a cabo en Bogota, Colombia (2001) y en Montevideo, Uruguay
(2004) délos cuales existen publicaciones de las memorias” (Reyes y Linares, 2013:
19).

En la misma tdnica de identificacidn y cuantificacién del impacto econdémico al
sector creativo, Colombia desarrollé en 2002 una metodologia de Mapeo de las
Industrias Creativas en colaboracién con el British Councily Chile este afio publico
su primer mapeo de industrias creativas.

México, aporté a estos estudios, el trabajo del economista Ernesto Piedras, ; Cuanto
vale la culturaContribucion econdmica de las Industrias Protegidaspor el Derecho
de Autor (IPDA) en el afio 2004. Un texto que sin duda es de suma relevancia
por ser Gnico en su tipo en nuestro pais. El trabajo emplea la metodologia de la
Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual (OMP1) y nos ofrece como dato
importante que las IPDA aportan un 6,7%8al PIB de México, siendo la industria
de la musica, una de las de mayor porcentaje en contribucion. En definitiva, el
estudio representa un parteaguas en México. A partir de éste, diversos actores de la
vida politicay cultural comenzaron a tratar con mayor interés el tema de la cultura,

Ver més en: Reyes (2008), y Reyes y Linares (2013).
8 En el estudio se considera dentro de este 6,7 % un 1% estimado de Economia sombra.
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aunque ahora con una perspectiva rentable de aportacion al PIB vy, con ello, de
crecimiento econdmico (Reyes, 2008).

Pese a que México tiene una importante lista de contribuciones en el campo de
la cultura, el tema de la economia y sus relaciones con la cultura, sobre todo en
términos de PIB, son practicamente 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,
dirigian Victor Hugo Rascon Banday Roberto Cantoral, respectivamente y quienes
al principio de la obra en cuestién, argumentan sobre el porqué de un estudio como
éste. Cantoral narra como 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 politico, se vean obligados a destinar algunos recursos como paliativo para
mitigarlas inquietudes de los creadores” (Piedras, 2004: 8). Asimismo, refiere una
falta de proteccion de los derechos de autor. Por su parte, Rascén Banda argumenta
que:

La necesidad de contar con un estudio que reflejara la relacién cultura y economia
surgié cuando las sociedades autorales de nuestro pais enfrentaron una fuerte lucha
ante el Congreso de la Unidn y la Secretaria de Hacienda para evitar las agresiones
al derecho de autor y a los creadores, con nuevos impuestos a las regalias, al libro
y a las publicaciones periddicas, asi como con el surgimiento de iniciativas de Ley
que pretendian derogar importantes derechos autorales. Era dificil convencer a
diputados y senadores con nuestros argumentos de indole juridica, social y cultural.
No contdbamos con cifras, ni con estudios sobre el impacto que las industrias
protegidas por el derecho de autor tienen en la economia mexicana (Piedras, 2004:
11).

Es evidente que la constante en los paises de la regién era “mostrar a los gobiernos
que la cultura desempefia un papel importante en la vida econdémica, que genera
empleos, que paga impuestos, que contribuye al equilibrio de la balanza de pagos,
quizas con la esperanza secreta de que las autoridades econdmicas 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 paises como el nuestro,
el presupuesto otorgado ala 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
mas recientemente los denominados emprendimientos culturales y creativos) por
sus grandes aportes en términos econdmicos, culturales y sociales. Al respecto,
algunos de los datos de los que se hace gala, indican que el sector represent6 el
6.1 de la economia global en 2005 y que para el 2011 alcanzé los 4.3 billones de
ddlares, algo asi como el 120% de la economia de Alemania o 2.5 veces los gastos
militares del mundo (Buitrago y Duque, 2013: 15-16). En un documento del
Sistema Econdémico Latinoamericano y del Caribe (SELA) publicado en 2011, se
sefiala que la UNCTAD reporto exportaciones mundiales por 592 mil millones de
ddlares en 2008, mas del doble que seis afios atras, donde se tuvo una cifra de 267
mil millones de dolares. Respecto a América Latinay el Caribe (ALC) se tienen
datos de que en 2002, la region generaba el 9,7% de las exportaciones de bienes y
servicios creativos de todos los paises en desarrollo, y que en 2008 la region ALC
exporté 17,368 millones de délares en bienes y servicios creativos. De ese monto,
los paises con mayor participacién 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
econdmica en diversos paises de nuestra region y que genera entre el 2 al 8 por
ciento de empleos.

Asimismo, se menciona que el fomento de estas actividades posibilita impactos
positivos enlainclusion social, contrarrestarlaviolencia, asicomodelaconsolidacion
de un marco de desarrollo sostenible y de respeto alos 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 ala economia.

Por otro lado, estan algunos trabajos que cuestionan el modelo de las industrias
culturales y creativas que ponen en duda su legitimidad tedrica 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), asi como los constantes aportes dejaron Rowan y que en uno de sus
mas recientes articulos (2014: 4) nos dice:
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Las criticas y protestas al modelo propuesto por los defensores de las industrias
culturales se han ido acumulando, asi como los datos que ponen en entredicho
las estimaciones econémicas que las acompafiaban. 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
discriminacion por género (Gili, 2002, 2007), que contribuyen acrear desigualdad
social (Oakley, 2004, 2006), generan precariedad laboral (YProductions, 2009),
reintroducen formas de explotacion ya eliminadas en otros sectores (Banks
y Milestone, 2011), generan rentas excluyendo a gran parte de la ciudadania
(Harvey, 2005) y que tienden a acumular capital en puntos muy especificos de
la cadena de valor, etc. Estas criticas sociales al fenémeno lograron pasar mas o
menos desapercibidas frente a un discurso que parecia mucho mas poderoso: las
industrias culturales generan riqueza econdmica y favorecen el desarrollo. Todo
esto empezd a cambiar cuando surgieron documentos que ponian en crisis estas
supuestas bondades econdmicas.

En todas estas criticas también se encuentra la fragilidad de las empresas culturales
por no serlo suficientemente escalables, la desigualdad y lapromocién de un modelo
que concentra las ganancias en manos de unos cuantos.

Respecto alos empleos, el temahasido cuestionado por considerar que en la practica
no se han generado el nimero de empleos proyectados. En esa misma ténica, habra
que apuntar la necesidad de no sélo conocer el nimero 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 cudles) con algln tipo de prestaciones
para los trabajadores como podria ser la seguridad social. Lo cuantitativo importa
pero lo cualitativo es crucial.

El tema de la diversidad cultural y la concentracién econémica es otro asunto por
resolver. Conocer qué empresas concentra la mayor parte del mercado, nos dara
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 construccion de identidades, de imaginarios y de
formacion de ciudadanos, ;con qué contenidos estamos construyendo todo eso ?,
i quiénes producen y comercializan la mayoria de los contenidos que se consumen
a nivel mundial? Segun 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 proporcién, al resto de los simples mortales,
(entre ellos los numerosos emprendimientos creativos y culturales) nos queda entre
un 10y 20 por ciento restante del mercado, que aunque es un terreno bastante
amplio, nos pone en un escenario de gran contraste, donde el temade lacompetencia
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y las oportunidades en igualdad de condiciones es un punto algido por atender.

En la larga lista de aportes, contrastes, tensiones y oportunidades que vinculan
la economia y la cultura, se muestra la ruta de construccion de un campo de
conocimiento desde la economia pero donde la gran mayoria de los economistas no
tienen presencia. Se siguen sin tender puentes con otras disciplinas, temasy colegas.
Los integrantes del amplio sector cultural, se han acercando a conocimientos del
ambito econdmico-administrativo, pero no existe un trabajo fuerte de doble via,
nos hace falta que las personas del &mbito econémico administrativo y el derecho
tengan un conocimiento del sector cultural. En este sentido, uno de los pendientes
serd homologar conocimientos entre las areas que tienen injerencia en los diversos
temas entre la culturay la economia. En el caso de la economia habra que pensar en
una especie de replanteamiento del pensamiento econdmico, donde se considere ala
cultura como elemento importante para la construccion de analisis mas completos,
asi como el desarrollo de un instrumental teérico y metodoldgico especifico para el
campo, con unavision equilibrada entre la economiay la cultura, es decir, entre tasa
de gananciay tasa de rentabilidad social.

Sin duda, el tema de la economiay cultura, y de manera particular el de las industrias
culturales y creativas, nos demandan una serie de reflexiones y acciones en el campo.
Estrechar vinculos entre las diversas disciplinas que convergen, conocer las diversas
iniciativas culturales que se estan gestando, sus modelos de gestién, problemas y
necesidades, asi como una articulacion entre los diversos sectores llimese academia,
sector publico, privado, sociedad civil son fundamentales. Es por ello que los
espacios de reflexion 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, economia, desarrollo y creatividad. Entre las propuestas
estan el Foro de Economiay Cultura que desde el programa Economiay 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 Economiay de
Filosofiay Letras de la UNAM y los Departamentos de Economia e Investigacion y
Conocimiento de la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM-A). El proyecto
es el primer evento en México convocado desde un area dedicada a la culturay una
escuela de economia. Flecho que lo hace tnico 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 Bogot4, Colombia, con quien tenemos colaboracién constante y en este afio firmamos
un par de convenios. Asimismo, existen nexos con colegas del Centro de Investigacion de la Mdsica
Cubana (CIDMUC), Producciones Colibri de La Habana y el Grupo de Investigacion Arte,
Globalizacién, Interculturalidad (AG1) de la Universidad de Barcelona, Espafia. Mas informacién en
www.economiaycultura.org
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El proyecto logré que personalidades de diversas disciplinas coincidieran en
un mismo lugar para abordar temas de interés comin desde multiples aristas.
Arrojamos la primera piedra en torno al campo de la economiay culturay tenemos
clarala necesidad de construir una red en el campo que sirva de contrapeso respecto
alos modelosy planteamientos fuera del territorio y que genere propuestas acordes
alos contextos latinoamericanos.

Los contrastes antes expuestos nos demandan una gran atencion alo que acontece
desde la teoria y practica de la region. Analizar las iniciativas de éxito en el campo
es de vital importancia, pero también habra que considerar el panorama que nos
ofrecen los autores criticos 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 préximos afios ? ; Con base en la experiencia de
los paises europeos, intentaremos darle un giro al temay buscar alternativas desde
nuestros contextos ? Pensar en opciones sobre los tantos temas pendientes serd
entonces tarea de todos. Es precisa una pausa en el camino del entusiasmo detonado
en muchos de nuestros paises 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 economia habra que
pensar en una especie de replanteamiento
del pensamiento econdmico, donde se
considere a la cultura como elemento
importante para la construccion de analisis
mas completos, asi como el desarrollo de
un instrumental teodrico y metodologico
especifico para el campo, con una visidon
equilibrada entre la economia y la cultura,
es decir, entre tasa de ganancia y tasa de
rentabilidad social.
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ECONOMIA CREATIVA EN CHILE

Leonardo Ordoéinez Galaz

LA ECONOMIA CREATIVA COMO
DISCIPLINA DE ESTUDIO

La economia de la cultura se interesa
por la aplicacién de la teoria y analisis
econdmico sobre los problemas del arte,
la creatividad en su sentido mas amplio
y las practicas culturales. La economia
de la cultura pone en funcionamiento
las herramientas propias de la eco-
nomia sobre las actividades artisticas y
culturales en cuanto reconoce que éstas
son objeto de produccién, intercambio,
consumo y bienestar humano social. En
este sentido, la acepcion de cultura con
que trabaja, es comlinmente mas res-
tringida, y en general, se concentraen el
intercambio de productos culturales vy,
mas precisamente, en los artisticos.

Sin embargo, la aplicacién de las herra-
mientas conceptuales de la economia
sobre la produccion y circulacion de
ciertos bienes considerados culturales
-tal como puede hacerse sobre otro tipo
de bienesy servicios-, en la préctica debe
enfrentar los contextos culturales en los
que se realizan los intercambios econé-
micos dentro de un territorio, dentro de
un pais. De esta manera, la comprensién
de la dindmica econdmica de los bienes
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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
econdmico. Desde esta postura, se asu-
me que el comportamiento econémico
varia de acuerdo al contexto cultural,
que por cierto lo determina, pero que
en ningun caso es fijo, sino que posible
de cambiar si asume una evolucién o
bien un cambio cultural de paradigma
que promueva dicho cambio.

Tal enfoque, recogido por la economia
cultural, intenta conocer las influencias
que la cultura genera en la economia en
una sociedad determinada, revisando el
pensamiento econdémico para mejorar
su capacidad de aprehender la realidad
que estudia.

Por lo tanto, las dindmicas econdmicas
de la cultura, pueden constituir un foco
de interés para la economia, por ejem-
plo, al contrastar ciertas leyes como la
de la utilidad marginal decreciente, que
aparece como una ley inexorable en
economia y que podria presentar par-
ticularidades cuando se trata de ciertos
bienes, como los culturales.



Sobre estos bienes se afirma que el gusto
por ellos es acumulativo. Es el caso de
la musica: a medida que mas se aprecia
y se consume, mas aumenta el deseo y
la necesidad de su consumo (Throsbhy,
2001).

Particularidades como éstas, hacen de la
vision econdmica del “sector cultural’;
de la produccidn de “bienes y servicios
culturales” y de las politicas publicas
frente a esta dimension de la vida so-
cial, un érea singularmente compleja.
En cada pais va teniendo avances en la
medida que el sector cultura resuelve
trabajar directamente con la Economia,
dado los beneficios sociales que tiene esa
alianza, y a la vez incorpora politicas,
planes y programas que se hagan cargo
de instalar y promover el desarrollo so-
cioeconémico y cultural, resultados que
se obtendran y observaran solo si baja el
discurso ala practica para asi 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 asi como, ante variacio-
nes positivas del ingreso de la pobla-
cion, los productos del sector cultural
enfrentan una demanda que crece mas
que proporcionalmente. Su interés
econdmico se vincula entonces, entre
otros aspectos, a las magnitudes de su
contribucidn al proceso de creacion de
riqueza, asi como alas caracteristicas de
los mercados que poseen los bienes y
servicios propios de este sector, de igual
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forma que los efectos macroeconémi-
€os y microeconémicos que tiene su
expansion.

¢ QUE ES LA ECONOMIA CREATIVA?

El término economia creativa se refiere
ala disciplina que estudia aquellos sec-
tores que estan directamente involu-
crados con la creacion, produccion y
distribucion de bienes y servicios que
son de naturaleza cultural y que estan
usualmente protegidos por el derecho
de autor (British Council, 2010a).

Se considera industria creativa al sector
econdmico 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, ademas de tener un poten-
cial de riqueza y generacion de empleo
a través de un sistema de fomento y la
explotacién de la Propiedad Intelectual
(British Council, 2010b).

Se considera que mundialmente, es el
quinto sector econémico mas grande
en términos de volumen de ventas,
después de servicios financieros, tecno-
logia de informacion, productos farma-
céuticos y biotecnologia, y turismo. Su
aporte al PIB es de 7%y, en paises de la
OECD, ocupa entre el 3y el 5% de la
mano de obra. En el caso de Chile, su
aporte al PIB se calcula en un 1,3% vy
ocupa alrededor del 2,7% de la mano de
obra (Quartesan et al., 2007).



Se considera un sector con fortalezas y
debilidades diversas. Entre las primeras
se consideran:

— Los bienes y servicios que produce
tienen una mayor agregacion de valor,
debido aque no solo existe un producto,
0 servicio, sino también un contenido
simbolico e identidad nacional.

— Presentan mayores facilidades de
distribucion comercial en relacion a
otros sectores productivos y mayores
posibilidades de acceso a nuevos consu-
midores.

— Genera confianza pais 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 valorizacion en la banca
privaday, en consecuencia, la obtencion
de financiamiento.

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

Las motivaciones no comerciales
a menudo impiden a los operadores
culturales prestar suficiente atencion a
los negocios de las empresas culturalesy
fomentan un exceso de dependencia de
los fondos publicos o de organizaciones
no gubernamentales.

— No todos los sectores son afectados
en el mismo grado. Cada sector tiene
necesidades especificas, por lo que debe
ser tratado segln sus requerimientos es-
pecificos.

EL CASO DE CHILE Y SU ECONOMIA
CREATIVA

La exitosa experiencia de apoyo publico
al cine chileno, vigente desde 1999, y
los programas de fomento a la indus-
tria creativa puestos en marcha durante
el primer periodo de la presidenta Mi-
chelle Bachelet son el antecedente de
la tarea comprometida en el programa
del actual gobierno de la Presidenta, en
orden agenerar un Plan Nacional de fo-
mento a la economia creativa. Esto, en
un marco donde se proyecta duplicar
en cuatro afios los recursos destinados
a culturay aumentar el financiamiento
de los programas de fomento del arte
y la cultura, “para dar un impulso a
las industrias culturales y alo que hoy



se llama economia creativa”l Para tal
efecto, sefiala el documento, como
sustento institucional se creard el Co-
mité de Coordinacién de Fomento de
la Economia Creativa, presidido por la
Ministra de Cultura, y representantes
de los ministerios de Agriculturay Re-
laciones Exteriores, de Corfo, Sercotec
y Sernatur.

Si en el primer gobierno de Bachelet se
comenz0 un trabajo estratégico en dife-
rentes regiones del pais, obteniendo los
primeros resultados concretos, como es
el caso del programa Santiago Creativo
de CORFO, Ministerio de Economia,
el desafio actual no es sino retomar lo
avanzado, para dar cumplimiento a la
Politica Cultural de Chile y generar op-
ciones reales de fomento en las regiones
del pais, propiciado desde Economia
como un principal colaborador para el
Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes.

De esta manera, Se aspira a crear una
metodologia 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 pais. Desafio que implica
generar metodologias de medicion que
permitan identificar el aporte que hace
Cultura para el desarrollo econémico
del pals, pero ala vez y por sobre todo,

1
gobierno/

http://www.gob.cl/programa-de-
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el aporte que a través de la economia se
hace al pais para su desarrollo social, a
través de una ciencia social como lo es
la Economia.

El referido plan nacional, sumado al
perfeccionamiento de los fondos de
culturay la creacion de un programa de
internacionalizacion 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 economia y
cultura.

La internacionalizacion, en efecto, pasa
por la preparacién de creadores y em-
prendedores, que requieren mejorar sus
estrategias de negocios y de vinculacion
con el exterior, y pasa también por la
formacion 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
construccion de una forma de ser, estar
e interrelacionarse eny con el mundo, y
aquellas que mas contribuyen al creci-
miento de la economia nacional.

De alli la necesidad y el sentido de avan-
zar haciala generacion de una economia
creativa, en cuyo ecosistema dialogue
permanentemente el sector publico, las
organizaciones gremiales, la academia,
el &mbito internacional y los empren-
dedores.

El reto que asume el nuevo gobierno
de la Presidenta Bachelet en materia
de fomento de la economia creativa y
su internacionalizacion tendra impor-


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

tantes repercusiones en la reflexion,
contenidos e identidad que queremos
aportar desde Chile, con el propésito
de enriquecer el conocimiento y refor-
zar las posibilidades de circulacién 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
mas de Latinoamérica y de Chile, por
otra parte nuestros sectores creativos
en el pais quieren desarrollarse. Los
emprendedores creativos-culturales sin
duda requieren de apoyo sostenido del
Estado. Por lo tanto, es necesario gene-
rar una accion publico-privada de largo
aliento, que se permita trabajar estos
puntos.

HACIENDOSE CARGO: EL ROL DE
SANTIAGO CREATIVO

Santiago Creativo, es un Programa de
la Corporacién de Fomento de la Pro-
ducciéon, CORFO, Ministerio de Eco-
nomia, que busca facilitar e impulsar
la exportacidn de bienes y servicios de
emprendedores creativos de la Region
Metropolitana de Santiago, mediante la
articulaciéon y coordinacion de institu-
ciones y actores publicos y privados y la
asesorfa técnica en ambitos de gestion y
modelos de negocios, contribuyendo asi
ala internacionalizacion de la industria
y el desarrollo de la economia creativa
de Chile.
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De un estudio realizado en la Regién
Metropolitana de Santiago en donde se
identifica la necesidad de trabajar la di-
mension econdmica de diversos sectores
creativos, surge esta propuesta de pro-
grama Santiago Creativo de CORFO.
En dicho estudio se permitid establecer
que el problema central de la Industria
Creativa de la Region Metropolitana de
Santiago consiste en:

“la escasa competitividad internacio-
nalde las empresas queforman parte
deella™

De manera de revertir la situacion des-
critay principalmente haciéndose cargo
de las causas del problema identificado
y la eliminaciéon o disminucién de los
efectos, se hizo necesaria esta interven-
cién - un esfuerzo publico-privado -
de fomento de la industria creativa.
Una intervencion en las empresas y
apoyo a los emprendedores de la Indus-
tria Creativa, con el objeto de estimular,
impulsar, apoyar y acompafiar en la ma-
terializacion de proyectos de interna-
cionalizacion, mediante la exportacion
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 gestion. El sector crea-
tivo carece de dichas capacidades, tiene

CORFO, 2010.



una baja profesionalizacion y escasa for-
malizacidn.

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 empresarizacion
de los emprendedores creativos. Esto
permitira que se generen, desarrollen
e instalen en la Region Metropolitana
de Santiago capacidades necesarias para
estar en condiciones de emprender un
proceso de internacionalizacién a fu-
turo.

Pero no es suficiente solo intervenir a
la Industria Creativa, es decir a las em-
presas y emprendedores creativos. En
forma simultanea, para lograr el po-
sicionamiento de las IC, es necesario
contribuir a un pacto politico, econé-
mico y social de todos los actores de la
economia creativa - el sector publico,
sector artistico-creativo, a las empresas
(no creativas), la academia, la sociedad
civil organizada y la ciudadania - con
el objeto de generar las condiciones
necesarias que favorezcan el aprovecha-
miento de las oportunidades de negocio
y apropiarse de las potencialidades que
brindaen la actualidad — en el contexto
de la globalizacion, el desarrollo tecno-
I6gico y la era de la digitalizacion — de
la economia creativa, materializando la
contribucién de este sector econémico
al desarrollo y crecimiento del pais.
Dicho pacto, debe tender a fortalecery
robustecer el Ecosistema de la Creativi-
dad y la Innovacidn, como un entorno
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propicio para el desarrollo del talento, la
creatividad y la innovacidn, en conjunto
y ala par del emprendimiento.

En consecuencia, es necesaria una inter-
vencion que profundice las relaciones 'y
vinculaciones de los actores publicos y
privados, mediante una articulacién y
coordinacion de éstos en el territorio,
promoviendo un compromiso politico-
estratégicoy de accion concreta para ge-
nerary contribuir ala generacion de un
entorno favorable parala IC, un Ecosis-
tema de la Creatividad y la Innovacion
sano y robusto.

Complementariamente y apuntando al
posicionamiento de la economia crea-
tiva, es pertinente realizar una interven-
cion que fomente la gestién del conoci-
miento en dicho sector econémico.
Especificamente, contribuir a la trans-
ferencia de conocimientos y practicas, a
instalar un sistema de buenas practicas
creativas, a impulsar la observacion del
estado y desarrollo de la accion de acto-
res de la economia creativa (mediciones
de resultados e impacto, evaluacion de
politicas y programas, percepciones y
nivel de consumo, etc.), a generary for-
talecer la masa criticas, a promocionar
la incorporacidn de los conceptos en la
formacion profesional e involucrar ala
academia en la investigacion, desarrollo
einnovacidn del sector. Esto contribuird
alainstalacién de un Observatorio de la
Economia Creativa, muy necesario si se
considera que la economia creativa para
paises como Chile - en vias de desar-
rollo - es una oportunidad para dar ese



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 alas empresas y emprendedores creativos de las 1C, y a su entorno, el Ecosistema
de la Creatividad y la Innovacion.

Este conjunto de intervenciones constituyen el Modelo de Intervencion de Santi-
ago Creativo, el que se presenta de manera esquematica en la siguiente figura.

Las condiciones, materializadas por las prioridades politico-gubernamentales, son
favorables para la implementacion del Modelo de Intervencion de Santiago Crea-
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tivo en el sector de la industria creativa de la Region Metropolitana de Santiago, las
que esquematicamente se presentan en la siguiente figura.

Con todo lo presentado, se estd en condiciones de establecer las definiciones estra-
tégicas de Santiago Creativo-CSCL.
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Fin de CSCL: Posicionamiento de la
IC dela RM de Santiago.

Propdsito de CSCL: Empresas se
sienten parte de la IC, cuentan con ca-
pacidades empresariales fortalecidas y
proyectos de internacionalizacion.
Mision de CSCL: Constituirse en una
plataforma que apoye a las empresas y
emprendedores de RM de Santiago,
para la exportacion de bienes y servicios
creativos de la region.

Objetivo de CSCL: Apoyar a las em-
presas y emprendedores de las indus-
trias creativas de la Region Metropo-
litana de Santiago, para que superen
brechas y puedan desarrollar negocios
con potencial exportador, mediante la
articulacion y coordinacion de actores
publicosy privados, y el fortalecimiento
de capacidades, la asistencia y asesoria
técnica, contribuyendo asi a aumentar
la competitividad de las IC y el desar-
rollo de la economia creativa de Chile.
Considerando el diagnéstico y la pro-
blematica de la industria creativa de la
RM de Santiago y las definiciones estra-
tégicas de Santiago Creativo, la Estrate-
gia de Implementacion consiste en una
carta de navegacion para la implemen-
tacion del Modelo de Intervencion, me-
diante iniciativas y proyectos agrupados
en los siguientes lineamientos estratégi-
cos (LE):

LEI: Mejoramiento de la Gestion de
Empresas y Emprendedores Creativos
LE2: Apoyo a la Internacionalizacion
de las Industrias Creativas

LE3: Articulacién Territorial de Acto-
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res de la Economia Creativa
LE4: Gestion del Conocimiento
LES5: Seguimiento y Comunicacién

OBIJETIVOS DE SANTIAGO CREATIVO

El objetivo general es:

Apoyar alas empresas y emprendedores
de las industrias creativas de la Region
Metropolitana de Santiago, para que
superen brechas y puedan desarrollar
negocios con potencial exportador, me-
diante la articulacion y coordinacion de
actores publicos y privados, y el forta-
lecimiento de capacidades, la asistencia
y asesoria técnica, contribuyendo asi a
aumentar la competitividad de las IC y
el desarrollo de la economia creativa de
Chile.

Los objetivos especificos son:

Desarrollar y fortalecer capacidades
en las empresas y emprendedores de la
Industria Creativa para disefiar e imple-
mentar modelos de negocios competi-
tivos.

Posicionar el concepto de industria
creativa en la RM.

Promover y estimular el disefio y for-
mulacion de proyectos e iniciativas de
internacionalizacién de la industria
creativa de la RM.

El alcance territorial se circunscribe alas
comunas de la Regidn Metropolitana
de Santiago y los sectores creativos, en
los que se focaliza la accidn de Santiago
Creativo son:



— Artesania

— Artes escénicas

— Avrtes visuales

— Audiovisual

— Editorial

— Fonogréfico (musical)
— Disefio

Se espera que al culminar el programa
Santiago Creativo, las empresas de la
Region Metropolitana de Santiago se
sientan parte de la industria creativa,
cuenten con informaciéon de mercado,
modelos de negocio competitivos, con
proyectos de internacionalizacién y ca-
pacidades empresariales para competir
en el mercado nacional e internacional.
Ademés, se contribuird, con las activi-
dades de articulacién y coordinacion de
instituciones publicas y privadas, como
también de instituciones del &mbito
académico y la sociedad civil organi-
zada, al surgimiento de un pacto social,
econdmico y politicos entre los actores
de la economia creativa y cultural, con
el fin de aprovechar las potencialidades
de desarrollo que presenta este sector,
para la economia nacional.

Porotrapartey directamente ligado con
el objetivo de posicionar el concepto
de industrias creativas, se destinaran
acciones para iniciar la instalacion del
concepto de gestion del conocimiento
de la economia creativa y desarrollo
cultural, para contribuir ala generacion
de la masa critica nacional, impulsora
del desarrollo humano y social en torno
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ala culturay la economia creativa.
Finalmente y respondiendo a la necesi-
dad imperiosa de incorporar la practica
de evaluacién continuay sistematica, en
el accionar que selleva a cabo con recur-
sos publicos, el Programa implementara
un sistema de evaluacion y monitoreo
de su accionar, complementando con la
accion permanente y activa de comuni-
cacion, orientada no solo a los clientes
del Programa, sino a todo actor rele-
vante de la industria creativa nacional
e internacional. Este sistema de evalua-
cion se disefio considerando el panel
de indicadores del Programa y com-
prendiendo las debilidades que hay en
el sector publico en estas materias, que
para el sector creativo, este sistema de
evaluacion del accionar se transformara
en una primera experiencia concreta a
nivel nacional.

Con todo lo anterior, Chile comienza a
abrirse aun nuevo escenario. Fa instala-
cion de una coordinacion ministerial li-
derada desde la Cultura para promover
el desarrollo de cada una de las regiones
del pais. Por otra parte, la instalacién
de programas desde la Economia, que
se ponen al servicio del propdsito que
busca Cultura, con soluciones efectivas
para permitirse trabajar esta dimension,
teniendo las primeras experiencias de
programa que hoy estan obteniendo
buenos resultados y que por sobre todo,
demuestran que es posible trabajar estos
ambitos del conocimiento.

Si bien la relacién de la Cultura y la
Economia ha sido motivo de reflexion,



debate y andlisis en el mundo, ya es el
momento en Chile de evolucionar ha-
cia planes y programas del Estado que
con responsabilidad y metodologia, se
permitan trabajar esta dimensidon de
la cultura que sin duda alguna genera
beneficios econdmicos y sociales. Lo
que buscamos es el desarrollo arménico
que permita que los nifios y nifias de
nuestro pais crezcan y evolucionen en la
creatividad y el conocimiento, y desde
ahi se logre un Chile que viva la inclu-
sion social, la diversidad cultural y el
desarrollo humano en cada uno de sus
territorios. Propdsito en el cual, la Eco-
nomia también puede contribuir.

Es hora de comenzar.
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LA PROPIEDAD
EN EL COESC+I, CONDICIONES
PARA LA GENERACION DE
INDUSTRIAS CULTURALES

INTELECTUAL

Santiago Cevallos

CONDICIONES PARA LA
GENERACION 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-
zacion Mundial de Comercio, lo cual
signific6 el compromiso de adecuar
la legislacion nacional a los instru-
mentos internacional que en esta ma-
teria se encontraban vigentes en esa
fecha.

Han pasado mas de 16 afos de la en-
trada en vigencia de esta normativa,
es necesaria una actualizacion de la
misma, asi como una revision de los
parametros dentro de los cuales las
industrias culturales en el Ecuador se
han desarrollado y las condiciones en
las que deberian desarrollarse.

El Cédigo Organico de la Economia
Social del Conocimiento e Innova-
cion, busca en el ambito del Derecho
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de Autor, establecer espacios de ge-
neracion de acceso legal a la cultura
en base a normas equilibradas sin
que exista incumplimiento de obliga-
ciones que el pais mantiene a nivel,
regional e internacional.

La legislacion de Propiedad Intelec-
tual en el Ecuador tiene la caracteris-
tica de tener normas ADPIC+, es decir
son normas que se encuentran por en-
cima de las obligaciones que el Ecua-
dor deberia cumplir en la linea de lo
que los Acuerdos de Propiedad Inte-
lectual Relacionados con el Comercio
establecen como minimos a cumplir
por parte de todos los miembros de la
Organizacion Mundial de Comercio.
Esta caracteristica se puede apreciar
al examinar los niveles de proteccion
existentes en las normas que la Ley
de Propiedad Intelectual contempla
en las diferentes modalidades, asi
como en las acciones de observancia
que se encuentran previstas en esta
normativa, siendo por tanto generosa



El conocimiento goza intrinsecamente de
caracteristicas publicas 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 demas miembros de la sociedad puedan
acceder a este conocimiento bajo determinadas
condiciones o circunstancias sin necesidad de

la autorizacion o compensacion al titular de los
derechos.
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en cuanto a proteccion de derechos y
reducida en cuanto a limitaciones y
excepciones.

El Ecuador, como parte de la vision
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 proteccién como en las limitacio-
nes y excepciones a esa proteccion.
A mayor proteccibn menor acceso, a
mayor acceso menor proteccién; por
tanto es necesario contar con norma-
tiva que sea equilibrada y adecuada
a las necesidades de las industrias
culturales.

La propuesta base del Cédigo Orga-
nico de la Economia Social del Cono-
cimiento e Innovacién, busca llevar
a nivel de norma organica las direc-
trices establecidas en la Constitucion
de la Republica 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 basqueda del buen
vivir. EIl COESC+i atiende a la inicia-
tiva que el Gobierno nacional ha ido
desarrollando en los ultimos afios de
un cambio de la matriz productiva en
el Ecuador, la cual ha sido excluyente
y monopodlica, basada en la extrac-
cion de recursos finitos, a una matriz
productiva incluyente y democratica,
basada en el uso intensivo de recursos
infinitos.

El conocimiento goza intrinsecamente
de caracteristicas publicas 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

64

creador merece por su trabajo y es-
fuerzo, lo cual no debe constituirse
en un perjuicio o barrera para que
los demas miembros de la sociedad
puedan acceder a este conocimiento
bajo determinadas condiciones o cir-
cunstancias sin necesidad de la auto-
rizacibn o compensacion al titular de
los derechos.

El Cédigo Organico de la Economia
Social del Conocimiento e Innova-
cion plantea una nueva vision de la
Propiedad Intelectual, estableciendo
normas que buscan generar equili-
brio entre el acceso y la protecciéon
a contenidos protegidos por derechos
de Propiedad Intelectual y especifica-
mente en temas de Derecho de Autor
atendiendo a necesidades existentes
por parte de sectores como biblio-
tecas, discapacitados, centros de en-
sefianza, etc.

En particular el Derecho de Autor tie-
ne caracteristicas que los diferencian
de las demas ramas de la Propiedad
Intelectual, como lo relacionado con
la constitucién de los derechos, los
efectos del registro, entre otros. Por
estas y otras razones, debe existir un
desarrollo especifico 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 creacién en los
ultimos afios, como lo relacionado
con el desarrollo de obras en comu-
nidades virtuales, licénciamientos
abiertos, cesion gratuita de derechos,



etc. Ahora, lo que se debe tomar en
cuenta es que cada una de estas nue-
vas formas de gestion 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 legislacion 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 investigacion, uni-
versidades, institutos superiores, etc.
sino que solamente se habian desar-
rollado lo relacionado con las obras
creadas en relacion de dependenciay
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 disposiciéon de
cesion obligatoria en favor de la Uni-
versidad o Instituto Superior la cual
en la mayoria de ocasiones debe ser
hecha como requisito indispensable
para la obtencion del titulo profesio-
nal o técnico segln sea el caso.
Como solucién 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 difusién del conocimiento, pero en
el caso de que existiese algin lucro
0 uso comercial resultante del uso de
la investigacion o trabajo académico
realizado por los estudiantes sera par-
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ticipe de ese beneficio econémico 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 ensefianza y
tampoco se perjudicar al creador que
generalmente es un estudiante.

Otro de los aspectos innovadores en
el Proyecto del Cdédigo Organico de
la Economia 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 propdésito

2/ La libertad de estudiar cémo
funciona el software, y modificarlo
para adaptarlo a cualquier necesidad.
El acceso al codigo fuente es una
condicién 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 cédigo fuente es una condiciéon
necesaria para ello.

Con el fin de equilibrar la protecciéon
y el acceso a contenidos protegidos,
se desarrolla un catalogo 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 pais.

Un aspecto que es completamente



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 autorizacion
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 inequivoca a un acceso
ilegal y por lo tanto una violacién de
derechos. Esta propuesta busca que el
titular del derecho reciba una com-
pensacion por el uso de su obray 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 serian:

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 traduccién a uno de los

idiomas de relacion intercultural

4/ Obra literaria o artistica no se en-
cuentre disponible en el mercado
nacional y hayan transcurrido desde
su publicacién en cualquier forma: 3
afios en las obras de contenido cien-
tifico o tecnolégico; 5 afios en las
obras de contenido general; y, 7 afios
en las obras tales como novelas, poé-
ticas y libros de arte; v,

5/ Obra audiovisual o videograma no
haya sido puesto en el mercado na-
cional o no se haya satisfecho el mer-
cado nacional.
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Estas licencias obligatorias tendran las
siguientes caracteristicas: No exclusi-
vas, deberan respetarse los derechos
morales existentes sobre las obras,
son revocables y la compensacion
que reciba el titular de los derechos
sera conforme a las tarifas que las so-
ciedades de gestidon 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 discusion
por varios afios en el seno de la Or-
ganizacion Mundial de la Propiedad
Intelectual y que tuvo como resultado
el Tratado de Beijing para la Protec-
cion de Interpretacion Audiovisuales,
por lo que en armonia con esto se ha
considerado necesario incluir el tema
dentro la propuesta de Cédigo Orga-
nico de la Economia Social del Cono-
cimiento.

Finalmente un tema que ha sido muy
trabajado es lo relacionado con las
Sociedades de Gestiobn Colectiva,
cuyo funcionamiento es por demas
necesario para el efectivo ejercicio
de los derechos y para la 6ptima ges-
tién de los derechos de los creadores.
En este sentido se ha propuesto que
los autores tengan una mayor parti-
cipacion en las decisiones de las so-
ciedades de gestion colectiva y que
quienes dirigen los rumbos de las
misma formando parte de los 6érganos
de gobierno y como administradores
tengan responsabilidad por las deci-



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-
cion, nuevos modelos de negocio, asi
como generar incentivos para el de-
sarrollo de nuevos emprendimientos
involucrando la contraprestacion que
un creador debe recibir por la explo-
tacion de su obra.
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LA PROPIEDAD
COMUN, ENTRE EL
ESTADO Y EL ARTE

Pedro Cagigal

ARTEY PROCOMUN EN LA ECONOMIA SOCIAL DEL CONOCIMIENTO

Esta charla deriva de mi disertacion de maestria en Culturay Sociedad Digital. La
Economia Social de Conocimiento (ESC) resulta ser un interesante punto de en-
cuentro para pensar en la relacion del Estado y el procomdn, asi como sobre los
derechos de la colaboracion voluntaria en red. La pregunta planteada en la investi-
gacion es; ;como es imaginado, desde el sector cultural ecuatoriano, un procomun
fomentado por el Estado ?, ;y qué pistas nos da para entender las relaciones entre
procomuny Estado ?

Este estudio se basa en la idea de objetos defi-ontera desarrollada por Joseph Grin-
nell en su estudio para el Museo de Zoologia de Berkley. Los objetos de frontera
habitan maltiples mundos, son ambiguos y/o claros en distintos momentos y para
diferentes propdsitos. Es por ello que ayudan a interconectar disciplinas de estu-
dio. El arte y sus economias pueden ser considerados como objetos defi-ontera; aqui
nos centraremos en  propiedades del arte financiado con fondos estatales. De esta
manera se pueden explorar las convergencias entre las areas involucradas en la ESC
y su propuesta para la cultura: las practicas artisticas locales, la Cultura Libre y el
Sumak Kawsay.

La investigacién consta de dos segmentos: una revision tedrica y un estudio em-
pirico basado en entrevistas activas profundas. En esta ponencia abordaré la parte
tedrica, pero antes resumiré las ideas centrales que encontré en la investigacion em-
pirica. Esta ltima consistio en el andlisis de las propuestas para politicas culturales
realizadas desde el proyecto FLOK Societyl Aqui 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
asu anterior borrador: Socio Arte: bono de libertad artistica2 el cual proponia un
archivo de licencias abiertas a ser administrado por una entidad gubernamental que
distribuiria los ingresos entre los colaboradores. Analicé estas propuestas a través de
entrevistas realizadas a seis actores culturales ecuatorianos: Valeria Andrade (artis-
ta, bailarinay ex Subsecretaria de creatividad del Ministerio de Cultura);Juan Mar-
tin Cueva (realizador audiovisual y director del CN Cine); Luis Enriquez (artista
sonoro e investigador especializado en propiedad intelectual); Paulina Ledn (ar-
tistay coordinadora del Project Room en Arte Actual FLACSO); Paola de la Vega
(gestora cultural e investigadora); y Daniel Pasquel, (musico y productor musical
independiente). También se entrevistd a Daniel Vazquez, hacktivistay miembro del
FLOK Society, para tener una perspectiva desde la organizacion del proyecto.

Este estudio buscaba indagar en cémo se piensa un procomdn que es soportado por
el Estado y especular sobre posibles mecanismos para crear un archivo de practicas
artisticas que hayan sido realizadas con apoyo financiero estatal. Lina de las ideas
centrales propuesta por el FLOK es que la innovacion y las practicas artisticas que
han sido financiado con recursos publicos deberian ser, de alguna manera, publicas
-tener licencias abiertas-. Comopropiedad defrontera, en el arte financiado con re-
cursos publicos se cruzan los derechos del autor con los derechos de los ciudadanos
que lo financian y la normativa estatal. Es una especie de “arte publico”, no como
el arte que se encuentra en el espacio publico, sino como un hecho cultural que de
alguna forma nos pertenece a todos.

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

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 (P1): las leyes de Pl no han sido fuertemente reguladas en el Ecuador,
no existen fuertes industrias culturales que se puedan oponer a cambios en Ply las
economias artisticas habitualmente se basan en procesos independientes.

3/ Que la Economia Social del Conocimiento puede ser el lugar para promocio-
nar otras economias que no son compatibles con las actuales politicas de fomento
cultural.

2 http ://es.wiki.floksociety.org/w/Proyecto_de_Regulaci%C3%B3n_Socio_Arte:_Vale
de Libertad Artistica
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4/ Para que el arte financiado con recursos publicos sea publico, se necesita definir
qué parte de los derechos pasaran al dominio publico. Las percepciones son que el
Estado no deberia adquirir derechos morales ni de explotacion de los recursos, tam-
poco deberia 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, ala medida, para los distintos tipos de practicas y
economias artisticas. Las licencias deberian ser voluntarias y respetar la vida econé-
mica de los trabajos y procesos artisticos.
6/ Las leyes deben ser acompafiadas por politicas de fomento; por si solas son insu-
ficientes como mecanismo de incentivo cultural.
7/ Las relaciones entre sectores deberian 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 politicas para colaborar en la circulacién y difusion del
arte que ha financiado. En ese sentido, un archivo de este “arte publico” parece ne-
cesario. Podemos imaginar este procomin

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

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 Gltimo punto se abre la inquietud de ; quiénes organizarian estas
redes y como 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 procomin solo como recursos o como archivo,
el procomun es un proceso colaborativo voluntario, y como tal esté 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 artistico, sino
también el trabajo invertido en participacién y colaboracidn; el trabajo para lo pu-
blico, como explicaré después. En la heterogeneidad de las profesiones creativas, o
que parece que existe en comun 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 organizacién laboral.

Traspasando los argumentos de este “arte publico” al procomdn, se puede decir que
cuando el Estado apoya al procomun, 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 procomun donde se involucra el Estado se basaria en la creacion
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 comunificacién de serviciospublicos, que es el traspaso de la admi-
nistracion de servicios pUblicos a comunidades organizadas. Esta es tal vez una de
las ideas mas radicales en la investigacion del FLOK Society y, por ende, compleja
de asimilar a nivel estatal; pues asi como la privatizacion, requiere que el Estado
ceda. Finalmente, se puede intuir que los encuentros que se han dado en torno ala
conceptualizacion de la ESC generan ideas que alimentan el significante vacio3del
Sumak Kawsayy asu vez actualizan los conceptos de La Cultura Libre.

LO COMUN

La Cultura Libre y los gobiernos progresistas de América Latina comparten algo en
comun: ambos disputan terrenos discursivos que buscan definir paradigmas post-
neoliberales. ¢ Pero cudles son las ideas que marcan una diferencia con el neolibera-
lismo ?iY 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 economia mundial; la economia cognitiva. La ESC, enmarcada en el proceso
del Sumak Kawsay, se vuelve un marco para intercambiar ideas y experiencias de
distintas areas como la cultura libre, la economia social y solidaria, los paradigmas
post-capitalistas, las cosmovisiones indigenas y la teoria decolonial. La ESC pro-
pone la implementacién del Codigo Organico de la Economia Social del Conoci-
miento e Innovacion (COESC+i)4y un Plan Nacional. Michel Bauwens (2014),
director de investigacion del FLOK Society, dice que se estd proponiendo una tran-
sicion post-capitalista hacia una economia p2p y una sociedad del conocimiento
basado en el procomun.

Los procesos de colaboracion voluntariay las practicas artisticas representan de dis-
tintas formas el espacio de lo comunitario, esa tercera propiedad, que no es estatal y
ni privada. El actual “giro ala izquierda” latinoamericano parece estar marcado por
un “regreso del Estado” (Ramirez, 2010). En ese regreso ;cOmMo nos imaginamos
el procomUn en el Estado de bienestar propuesto en Ecuador ? Cuando se piensa
en la relacién Estado-procomun, habitualmente se piensa en un marco legal para

3 Ver la teorfa del discurso de Laclau (2007).

4 http://coesc.educacionsuperior.gob.ec/index.php/LIBRO_I:_De_la_Gesti%C3%B3n
del Conocimiento
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proteger el procomdn. ¢ Pero es ésta la Gnica forma de relacidn del procomin con
el Estado ?Como practica creativa cultural ; es merecedor el procomun de politicas
de fomento, como lo es el arte ?Y si es asi, ;cdmo se delimita una distancia respe-
tuosa entre el Estado y las comunidades que generan el procomun ?

Propiedad intelectual en la ESC

El principal denominador comun 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 innovacion a través de escasez forzada,
represion legal y sabotaje tecnoldgico. Autores como Boyle (1992) cuestionan la
idea socialmente construida de autoria, y segn la investigacion de Towse (2000), la
mayoria de los ingresos del copyright \an alos publicistas y a una minoria de artistas
altamente cotizados.

Para el Ecuador, la oposicién al actual régimen de PI tiene un factor politico y otro
geopolitico. Politico, pues se puede entender ala Pl como estructural al neolibera-
lismo; que se define en los derechos de propiedad privada, libertad individual, de
mercado y de intercambio (Harvey, 2006:145). Aqui vemos un giro hacia una eco-
nomia basada en la rentay la privatizacidon del conocimiento comun (Zizek, 2012:
8). Scott Lash (2011) afirma que el neoliberalismo estd basado en la P I;: mientras
el liberalismo se basaba en la propiedad privada fisica que promovia la competencia
y generaba monopolios; en el neoliberalismo se promueve la competencia entre
monopolios, principalmente monopolios intelectuales. Geopoliticamente, en el
proceso actual de globalizacidn, pocos paises son los grandes generadores de cono-
cimiento e innovacidn, mientras el resto funge de consumidores. La informacién
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 conversacién, sino sus términos. Las leyes de Pl se
han promovido y establecido desde Occidente; creando una sola via de comercio
desde los paises occidentales hacia el resto del mundo (Story, 2007). Hay unaldgica
colonizadora estructural enla P I;la idea de que el conocimiento esdel primero que
llegay lo reclama.
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Culturalibrey lasjerarquias en elp2p

Encontramos las raices 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 cred el Creative
Commons (CC), que no intenta subvertir el copyright sino complementarlo (Lessig,
2004). Estas licencias promueven un dominio publico y un procomun.

El procomUn se puede entender como recursos para la innovacion 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 monopdlico a través de los efectos de red (Boyle, 2003:
64). Estos recursos se pueden entender como bienes relaciénales, donde el bien es la
relacion per se (ver Nassubum'’s en Gutiérrez, 2014). Pero el procomdn no sélo son
recursos, son organizaciones sociales a través del trabajo.

Para crear los recursos del procomun, diferentes modelos de organizacién social
ocurren. Benkler (2006: 62) los llama redes de trabajo mancomunado voluntario,
o0 produccion entre iguales; el “p2p” Estas son redes de trabajo descentralizado,
colaborativo, no propietario que se basan en los recursos compartidos; estructuras
no-jerarquicas en donde el trabajo es distribuido y no impuesto. Sin embargo, el es-
tatuto “no-jerarquico” parece opacarlos modelos de produccion en el software libre
y abierto; hay muchos tipos de jerarquias. Habitualmente hay una cabeza de arqui-
tectos que disefian el sistemay distribuye el trabajo (ver Brooks en Weber, 2004)
usando Sistemas de Administracion de Contenidos en los cuales los contribuidores
y sus accesos son controlados (Bjerke, 2006). Hay modelos mas tradicionales de
empresas como Red Hat o modelos mixtos de negocios como Ubuntu (Schoonma-
ker, 2012). Algunos toman decisiones por un sistema de votacion, como Apache
(Bergquist y Ljungberg, 2001), mientras Linux puede considerarse como una dic-
tadura benevolente (Hyde et al., 2012). Incluso la Wikipedia muestra indicios de li-
derazgo, y una mayoria 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 organizacion.

Los mecanismos de produccidn entre pares en red han sido relacionados con siste-
mas economicos alternativos y a veces adornados con cualidades revolucionarias.
Sin embargo, en la economia informatica los monopolios crecen mas rapido 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 produccion entrepares es inmanente al capi-
talismo y ala vez lo transciende, porque por un lado puede des-mercantilizar el tra-
bajo y el valor inmaterial, creando una acumulacidn de recursos en el procomun, y
por el otro trabaja dentro del ciclo de la acumulacion del capital. Quizas el principal
valor del procomin y la Cultura libre es que cuestionan las nociones tradicionales
de la propiedad privada, encontrando nuevas maneras de propiedad, como Martin
Pedersen (2010) sugiere.

Ellibrey abierto como alternativa

¢ Cudl esellibre enla Cultura Libre ? Podemos pensar en dos tipos de acercamiento
al concepto delibertad: la teoria de Smith propone unalibertad determinada por la
ausencia de interferencias exteriores para ciudadanos y mercados bajo laley; Hegel,
en cambio, se refiere a pertenecer a una sociedad justa que puede ser amenazada
por el mercado y necesita intervencion 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 posicién anarquista. Pero, en el sentido
de que no reconoce interdependencia, estd 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 globalizacidn 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 visién mas pragmatica hacia los modelos de negocios.
Cada uno ofrece distintos tipos de propiedad, que derivan de distintos territorios
politicos. El libre y el abierto son conceptos que transitan en una frontera politica,
entre el neoliberalismo y el postneoliberalismo. Podemos verlos como significantes
flotantes, 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 Mejias (2012), los modelos abiertos no pueden escapar la mercantiliza-
cion, solo posponerla. No pueden existir sin una economia capitalista, porque han
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sido construidos eny dependen del capitalismo. Mejias los relaciona con la hetero-
topia de Foucault, una alternativay ala vez la confirmacion de la imposibilidad de
alternativas. Virno habla de un comunismo capitalista (en Chukhrov 2011: 97),
un comunismo dentro del capital que actda como una vacuna, que lo hace menos
salvaje, tal vez méas humano. Méas que ser “incorporados” o “apropiados”por el capi-
talismo, la participacién colectiva en redes digitales como el p2p se origina dentro
del capitalismo.

Para Tristana Terranova (2013) estos sistemas son estructurales para la reproduc-
cion de la fuerza laboral en el capitalismo tardio. A esto lo llama free labor — labor
gratuita—y lo relaciona con la economia del regalo de Mauss (1999 [1950]), donde
los regalos son entregados por intereses y funcionan estableciendo relaciones je-
rarquicas. En estas criticas, el “prosumidor” no representa la democratizacién de
los medios hacia los sistemas participativos, sino mas bien la mercantilizacion de
la creatividad humana (ver Fuchs en Meng & Wu, 2012: 141). Sin embargo, no
podemos medir estos modelos solo desde factores econdmicos y condenar la cola-
boracién voluntaria en red sencillamente como explotacion. Estos modelos tienen
un valor social como organizacion a través del trabajo.

Trabajando para lo publico

El giro del capitalismo hacia el neoliberalismo ha sido contingente a una transfor-
macion en la subjetividad (McGuigan, 2014). El nuevo espiritu del capitalismo in-
corporé lo que Boltanskiy Chiapello (2007) se refieren como “la critica artistica”
gue emerge desde los movimientos franceses de mayo del 68 y la critica al trabajo
des-humanizado, la reivindicacion por la libertad individual, la autonomia y la
creatividad (Mager, 2012: 774; Roberts, 2012). McGuigan (2014) se refiere a este
giro de subjetividad como el neoliberal self— 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 flexibilizacion. La critica artistica, a
través su consecuente flexibilizacion laboral también se puede entender como una
humanizacion del capitalismo que complementd al neoliberalismo.

Partiendo de la teoria marxista, FFannah Arendt (1998 [1958]) hace unadistincién
entre trabajo y labor. Revisando la cultura griega, Arendt reconoce una division
entre la mano trabajadoray la labor del cuerpo, el trabajo manual del artesano y la
labor necesitada del esclavo. Esta separacidn también se define en el reino politico
de lo publico: el trabajo es lo que es digno de ser visto y conservado en publico; al
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contrario, la labor del esclavo debe permanecer inapercibida en el espacio de lo pri-
vado. El espacio publico es el espacio de la persecucion del conocimiento, donde los
que cumplen los requisitos pueden ejercer la libertad de pensamiento y expresion
(ver Kant en Mignolo 2009: 170).

El trabajo para lo publico es el que empodera al individuo a tomar accion sobre
su comunidad, y es justamente eso lo que podemos identificar en los procesos de
colaboracion voluntaria. Hay una dignidad en trabajar no solamente para subsistir,
que genera relaciones mas reciprocas entre los individuos y la comunidad. Desde
la vision indigena del Sumak Kawsay, el trabajo es felicidad, es creativo, recreacio-
nal, litrgico y satisfactorio; esta relacionado ala tierray ala comunidad (Villalba,
2013). En este sentido, el trabajo y la comunidad estan directamente relacionados.
Para Fang & Chiu (2010), la participacidn y sostenibilidad de las comunidades
virtuales esté 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.

Propiedadesy economias artisticas

El arte y la colaboracion en red digital intersectan en muchos aspectos. En la era
digital, el aura del arte no solo parece estar cuestionado por la reproduccion tec-
noldgica sino por un deseo social de participar en la produccién simbdlica; un de-
recho de uso sobre una cultura y memoria compartida. Asi 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 bisqueda de sistemas de organizacion social
a través del trabajo.

El arte posee una extraordinaria maleabilidad como propiedad y esta lleno de
brillantes y crudos ejemplos de sus atribuciones: apropiaciones; ready-mades, obje-
tos comunes que por designacidn autoral pasan ala esfera del arte; esculturas mini-
malistas que usan su entorno como parte de si (Buskirk, 2003); o instalaciones, que
como argumenta Groys (2010), actGan como privatizaciones de espacios publicos.
En el arte hay un marco institucional legitimado que limitala reproduccion de estas
piezas, muchas de ellas, eminentemente reproducibles.

Es ambiguo delinear los limites de la economia cultural. Como una actividad social,
toda economia puede ser considerada como cultural (Du Gay & Pryke, 2002). Hay
procesos creativos en toda industria, desde el disefio industrial, el marketing, los
knoiv-hows; toda produccién puede ser vista como un producto cultural (Lash &
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Lury, 2007). Las industrias culturales suelen definirse por la proteccion y el inter-
cambio de PI. En base ala PI, hay muchas economfias artisticas, como por ejemplo,
el arte “objetual” que se basa en originalidad, escasez, reputacion, sacralidad y es-
peculacion (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 economia estad basadaen P1; a
veces, mas que intercambiar PI, se realiza una transaccion directa por el trabajo del
artista. El arte se entiende como merecedor de incentivos en un estado de bienestar,
sus derechos son reconocidos, mas alla de su autonomia econdmica. 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 economia del regalo, es un derecho
social. El arte es una forma de trabajo paralo pablico y la produccién artistica siem-
pre ha dependido del trabajo voluntario, es por eso que la produccién artistica no
estd estrictamente condicionada a una compensacion 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 produccion. Asi como el p2p, el arte opera en sistemas de
trabajo informal, a tiempo parcial, generando ingresos desde otras areas (Gibson &
Kong, 2005). Es esta flexibilidad, asi como el hecho de trabajar desde, y en depen-
dencia de, los sistemas que se critica, que hacen del creativo el ejemplo Gltimo 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 oposicién frontal al Estado (Sader, 2014). Sin embargo, el Estado pa-
rece ser necesario tanto para proteger legalmente el procomin (Boyle, 2003), como
para garantizar derechos culturales. En la propuesta de investigacion del FLOK,
Bauwens (2014) habla de un “Compafiero Estado” que posibilita y promueve la
produccion social colectiva, dando responsabilidades alas comunidades a través de
una comunificacion de los servicios publicos. Esta es una de las ideas mas complejas
de asimilar para el Estado tanto a nivel politico 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 procomun con el Estado y como el Estado
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puede promover, sin imponer, la participacién colaborativa.

A laproduccidn colaborativa en red se le ha dado muchos atributos revolucionarios,
pero también la podemos entender como contingente a una economia neoliberal,
al igual que el actual proceso ecuatoriano y algunas economias artisticas. Si hay la
posibilidad de un cambio en la economia derivada del p2p y las comunidades del
procomun, ¢ cudles van aser los discursos que los soporten ? Si el discurso adn esta
basado en la libertad de la no-interferencia, alo sumo podemos esperar otra huma-
nizacién del capital. Pero si el objetivo es cambiar las concepciones de propiedad
privada, tal vez podamos iniciar cambiando los conceptos de propiedad publica;
pues para el Estado es mas facil hacer cambios en la propiedad publica 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 publico, como los espacios en los
cuales nos organizamos y producimos en comunidad, como un derecho social.
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EL MERCADO, EL ARTEY LA PRODUCTIVIDAD

La pregunta sobre si el quehacer artistico se constituye en “trabajo”y su resultado,
las obras de arte, en mercancias, ha estado presente desde el inicio mismo de la
economia como ciencia, y seguramente la preocupacién esencial detras de esta in-
quietud, desde mucho antes, aunque entonces no hubieran sido utilizados estos
términos.

En palabras de Alberto LOopez Cuenca, seriaimportante “trazar una genealogia res-
pecto a en qué momento la practica artistica cobra este estatuto fuera de lo comun,
en la que el quehacer artistico no esta inscrito en las condiciones genéricas de pro-
duccion de mercancia” (LOpez Cuenca, 2012:44). Entendiendo que el objeto artis-
tico es casi naturalmente “excepcional’; es decir, no es un bien como cualquier otro,
eso solo se podria plantear “en la medida en que el objeto no ocupa un lugar central
(en el analisis), 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
eslo que intentaremos hacer en esta presentacion. Hablar de este quehacer artistico
en tanto productor-portador de relaciones sociales, que pueden o no, conducirse al
mercado y a la mercantilizacion.

Para Marx, el trabajo artistico que se produce por si mismo no es productivo en
sentido capitalista. Al vender el producto de su trabajo artistico 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-
cion del capital. La condicion fundamental de la “no productividad capitalista” de
los trabajos artisticos, estaria pues, en que éstos funcionen de modo independiente
al capital y estos trabajadores (los artistas) cumplirian ademas con la condicién de
mantener en si mismos, de forma indisoluble, su fuerza de trabajo y sus medios de
produccion (su capacidad creativa y de expresion), constituyéndose en una especie
de trabajadores “libres” (Kant en Duran, 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 ala época que le toco vivir a Marx, él consideraba que “este tipo de
trabajos (artisticos), se encuentran apenas subsumidos por el capital y pertenecen
mas bien a lasformas de transicion (Marx, 1998: 112 en Duran, 2008). En ese
momento historico, nadie se atrevia a pensar como posible que el trabajo artistico
sea contratado, bajo relaciones de mercado capitalistas, debido a una fuerte presion
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 Gltimas discusiones sobre Economia y Cultura, al menos en Ecuador
(donde ademas, me parece que en realidad son las primeras), el énfasis ha estado
sobre la posibilidad o no de que las préacticas artisticas en si mismas, y también sus
resultados, las obras, sean compatibles con las definiciones econdmicas de trabajo y
mercancia, respectivamente, y con la misma Economia como campo.

Es que esta aparente, o real, incompatibilidad, tiene sustento también en
la terrible forma que ha adoptado la Economia en las Gltimas décadas. En tanto
disciplina académica, ha concentrado su interés en la produccion, la distribucion y
el consumo mercantil, convirtiéndose casi en sinénimo de la teoria de la eleccion
individual, sustentada en los principios de racionalidad, maximizacion de utilidad
y egoismo, propios del homo economicus.

Ya desde antes de empezar a interesarme por el mundo de la Culturay las
Artes, tuve mis dudas sobre las caracteristicas y la propia existencia de este homo
imaginarius, que, tal como dice Diane Nelson, “no es una buena descripcién de
la mujer, pero tampoco es una buena descripcion del hombre (Nelson, 1995 en
Espino, 2010:9). Asi que empecé mis investigaciones, amparada en los fuertes pos-
tulados de la Economia 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
mas, creo que este ser, y su comportamiento cooperativo trascienden el tradicional
concepto de la misma cooperacion, en el sentido de una accién voluntaria, concien-
temente dirigida a “ayudar” a otros, y tienen mas relacion 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 econ6mico, sino en el mundo.

"COMO HACEN" LOS ARTISTAS EN ECUADOR
Al decir “como hacen’, me refiero a la forma coloquial quitefia, utilizada para pre-

guntarnos y describir, una situacion casi de supervivencia: “y vos, ;como haces ?”
El Primer Encuentro de Arte, Trabajo y Economia, tuvo como una de sus preo-
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cupaciones, justamente, reflexionar sobre las iniciativas de accién y las formas de
organizacion 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 mas pertinente colocar el anélisis fuera de esa coyun-
tura temporal.

En esa experiencia, los artistas pudieron describir, por si mismos, aspectos
y variables de su quehacer, como: de qué viven, quién les paga, de quién reciben
recursos, cdmo se les paga, cdmo se sienten con esa situacion y qué reciben de su
préctica. Una de las mas importantes conclusiones de ese primer encuentro, fue
justamente el reconocimiento de parte de la mayoria de ellos de no estar “fuera” del
sistema econdmico, aunque no estén “dentro” de maneras convencionales.

Segin X. Andrade, en Ecuador, “se estan dando muchas dindmicas extraecono-
micas o paraecondmicas que posibilitan la existencia de una produccion artistica
como tal” (2012:146). Y me parece que al decir extraeconOmica o paraecondmica,
en realidad lo que X ha querido decir es que estan por fuera del mercado tradicio-
nal, pero de acuerdo a mi punto de vista, no por eso fuera del campo econémico.
El Colectivo Tranvia Cero explicé claramente esto, al indicar que la gestidn cultu-
ral, requiere “una inversion de trabajo, servicios, tiempo y pensamiento’; sefialando
ademas que “el concepto que teniany tienen (principalmente las instituciones pu-
blicas) del artista como seres extrafios y ajenos al sistema (econdmico) sin la necesi-
dad de pagar la renta, los servicios, estudios, los hijos, lapapa” (Tranvia Cero, 2012:
64) implica una “abstraccion de la vida del artista”

Pero, i de donde surge esta abstraccion ? En mi opinién, tiene su origen en
el supuesto de oposicion natural entre arte y economia.

Pero, ;por qué no esta el arte en la economia? (A quiénes deja fuera el andlisis
econdmico tradicional y por qué ?

Tradicionalmente, la Macroeconomia define tres mercados bésicos: 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 Microeconomia se encarga de describir las variables de costos y
produccion, las mismas que, a partir de distintas combinaciones relacionales, de-
terminan la eficiencia, es decir, la capacidad de maximizar la utilidad de un agente
econdmico.

A pesar de que la Economia surge como ciencia social, a partir de consi-
deraciones incluso filosdficas sobre la satisfaccion de necesidades, la distribucion
de los recursos y las relaciones sociales implicadas en esos procesos, la presion que
el paradigma de mercado imprimio a esta disciplina por alcanzar “objetividad™ la
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relaciono cada vez mas con las matematicas, en un intento de “captar la interaccién
precisa entre las fuerzas de mercado -oferta y demanda-, a través de leyes exactas,
extraidas de la Fisica, sobre los sistemas sociales” (Espino, 2010: 13).

La calidad del método en Economia se identifico asi, basica o primariamente con
el rigor matematico, dejando fuera de su campo de estudio a todo aquello que no
estuviera en el campo “objetivamente” verificable. Esto separd en “productivas” e
“improductivas” a distintas actividades, pero también a distintos objetos, lugares,
necesidades e incluso personas.

En una relacion de extrafia reciprocidad, el sistema de mercado convirti6 a la Eco-
nomia, o al modelo econémico vigente, en una ciencia “rigurosa”, “objetiva”y “res-
petable” acambio del orden social que ésta contribuyé a construiry legitimar (May,
2002 en Espino, 2010:2).

Una de las implicaciones mas fuertes de este proceso de separacién ha sido la des-
valorizacion de todo aquello que esté por fuera de este &mbito productivo, cuyos
limites se definen en el mercado, como lugar ideal de intercambio, y cuyas caracte-
risticas se describen a través del precio. Y estas exclusiones no se dan solamente en
las corrientes liberales y neoliberales de la Economia, sino en casi todas sus vertien-
tes, incluyendo al marxismo, que dejo de lado, por ejemplo, al trabajo domeéstico, 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 eny con implicacién econdmica, una serie de sectores, actividades,
y también las personas que las realizan. Uno de estos sectores es el de las practicas
artisticas.

Para Paulina Varas “la situacion de los trabajadores culturales en el sistema global
capitalista ha generado una serie de reflexiones que buscan alternativas econémico
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 cooperacion en las practicas artisticas, tienen varios
objetivos. Desde una perspectiva econdmica, todos estos enlaces y colaboraciones
permiten abaratar costos, pero mas alla de eso, funcionan como una estrategia de
trabajo y gestion, que permite, entre otras (Tranvia Cero, 2012): Juntarse/Reco-
nocerse /Conocer actividades y propuestas /Crear planes y proyectos /Cubrir
vacios institucionales /Posicionar demandas politicas, sociales, culturales y del
arte /Facilitar la gestién /Relacionarse.
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Pero los espacios de cooperacion, en general, y en este caso, para la gestion 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 gestion
es un trabajo que exige creatividad, ademas, flexibilidad y conocimiento (y ademas)
ha sido un proceso de aprendizaje.” La construccidn colectiva no es fécil, ya que
los espacios comunitarios son lugares de negociacion y tension constante. Aparte
del establecimiento de acuerdos y pactos internos, explicitos o implicitos, 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 ARTISTICOS Y SECTORES ESTRATEGICOS

Tampoco estas formas “alternativas” de organizacion son idénticas entre si. A pesar
de mantener caracteristicas comunes, presentan también diferencias fundamentales
tanto en su organizacion interna, como en su operacién 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 economias” tienen las siguientes caracteristicas comunes:

— Son iniciativas privadas o comunitarias, individuales o colectivas, pero en nin-
gun caso publicas (estatales).

— Operan bajo mecanismos de auto administracién y gestion.

— Movilizan factores inmateriales a lo largo de todos sus procesos (imaginacion,
capacidad, compromiso, creacion).

— Crean “valor agregado” econdmico en sus producciones, que las diferencian de
los bienes y servicios estandarizados.

— Tienen objetivos distintos al lucro y la acumulacion.

— Implicita o explicitamente tienen cddigos y pardmetros de organizacion que res-
petan.

Algunas de las caracteristicas diferenciales, segun el campo, o el caso, pueden ser:

— Nivel de articulacion (a lo largo de una cadena de produccion: horizontal o
vertical; a lo largo de niveles zonales: local, regional, nacional, mundial; tipo de
relacion social: familiar, grupal, comunitario, barrial, otro).
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— Formas de asociacion, cooperacion y apoyo.
— Objetivos.
— Publicos.

Todas estas caracteristicas, tanto comunes como diferenciales, ubican a estos pro-
cesos dentro de lo que el Ecuador considera como Economia Populary Solidaria, a
pesar de que ésta mas bien ha estado relacionada siempre con procesos productivos
agricolas-rurales, micro emprendimientos comerciales y las micro finanzas a ellos
asociadas.

Pero ademas, los sectores artisticos tienen caracteristicas 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 excepcion de la literatura, en el caso de manifestarse como parte de la “indus-
tria editorial’; ninguna de las précticas es intensiva en el uso de materia prima que
no sea el mismo cuerpo y capacidad del creador.

— Son capaces de generar altisimas cuotas de “valor agregado” en sentido econo-
mico, proporcionado tanto asus obras, como cuando se aplica a otros sectores pro-
ductivos

— Constituyen insumo potencial para el sector de los servicios.

— Generan altas externalidades positivas (ain cuando las practicas no estén consti-
tuidas a manera de “negocio”).

Sin embargo de esto, el sector de la Economia Populary 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 més de una decena de ocasiones en
el PNBV, varias de ellas ligado explicitamente al cambio de la matriz productiva,
no se encuentra ni una sola préctica artistica entre los catorce sectores y las cinco
industrias priorizadas, entre los que si se encuentran, sin embargo, sectores como el
software y tecnologia o el turismo...

Si de acuerdo a datos preliminares, en términos econdmicos “objetivos’, las activi-
dades culturales medidas, significaron mas del 1,6% del PIB para 20101 mientras
que el alojamiento turistico representa el 0,3% (BCE, 2010), ;qué es lo que hace

1 Ministerio de Culturay Patrimonio, Cuenta Satélite de Cultura, datos no publicados, ob-
tenidos seguin informacién de BCE, INEC 2009y 2010.
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que uno sea considerado sector estratégico y otro no ?

En este punto debo volver a una de las caracteristicas 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 creacion artisticay en
la operacidn 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 analisis econdmico tradicional, y por tanto, de cualquier posibilidad de
ubicarlo como sector estratégico. Los afectos, como los cuidados, han sido conve-
nientemente asociados con el &mbito domeéstico y, por tanto, “femenino” Esto es
importante no en términos romanticos, sino porque han sido los postulados de la
Economia Feminista los que han generado, desde su lugar, “un proceso de desmiti-
ficacién de la investigacion econdmica mediante una mayor exposicion de la ideo-
logia subyacente en el modelo econdmico dominante”. Si consideramos que la Eco-
nomia sustenta a su vez otros modelos, sobre todo aquellos que asignan prioridades,
no solo en términos presupuestarios, sino también politicos, sociales y legales, jerar-
quizando con ello, derechos y libertades, asociandolas ademas, al tipo de sujeto para
quienes estan destinadas, podemos comprender como se determinan cuéles serian
temas “fundamentales” o “estratégicos”y cudles se consideran triviales.

Con esto no he querido rescatar el “valor” monetario o cuantitativo asignado a las
actividades culturales que fueron objeto de esta medicion, sino mostrar que esta
aparente incompatibilidad entre economia y cultura puede resultar ser, mas que
una reivindicacion del arte, una trampa de la objetivizacién econémica. Al igual
que en la Economia Feminista no se trata de equiparar el trabajo doméstico a la
produccion de mercancias, sino de hacer uso de la propia teoria e instrumentacién
econdmica, de manera que ese trabajo pueda ser considerado y visibilizado, no para
separarlo de las demas variables, sino para establecer sus relaciones con éstas; es
posible proponer una intervencion de la economia en la cultura, y de la cultura en
la economia, no solo para calcular las cifras, sino justamente para transformar el
sistema econdmico y su analisis.
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Lo que existe es el
hacla ese lugar. H

Alejandro Meitin



hacery el camino






LA VOCACION 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 antitesis 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 asi como
una zona buffer entre la "civilizacion"
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 accién y su inter-
cambio con la naturalezal A partir de
esta consideraciéon podriamos afirmar
que el papel del trabajo y el signifi-
cado de esa participacion 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 accién su intercambio
de materias con la naturaleza (...) Y a la
par que (...) actia 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, Capitulo V de 1983 :139).

101

través de una totalidad comprensiva
definible como la vocaciéon del lugar.
Esto representa una forma de cono-
cimiento embebido de la experien-
cia local. El antropélogo James Scott
lo describié utilizando el concepto
griego de Métis. Métis se diferencia
de Episteme — conocimiento que es
genérico, repetible y confiable— vy
de Techné o sea el conocimiento té-
cnico. Métis era la implicaciéon en un
lugar, una forma de saberse enraizado
en las condiciones especificas de un
sitio determinado y la sabiduria acu-
mulada de los habitantes de ese sitio
durante el tiempo. En comparacion
con la generalizacién y el conoci-
miento abstracto de la ciencia oc-
cidental, impuesto unilateralmente,
Métis no hace ninguna afirmaciéon de
la universalidad; es "lugar especifico"
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 fenomenologia de la ar-
quitectura y que refiere a las fuerzas
que impregnan y dan la esencia a un
medio natural (Kester, 2011 : 143).

Esta integracion del papel simbodlico
del lugar y la forma construida en el
paisaje natural ha sido representada
por el arte en la mayoria de las culturas.



Investigaciones adelantadas sobre
inmunodeficiencia reconocen que el
cuerpo humano esta conectado a una
red de comunicaciones neuroquimi-
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 conexiéon con la
naturaleza. Simplemente es necesario
comprender la vocacién del lugar y
"darle ventaja" a ese sentimiento re-
conociendo que el ambiente, en sus
manifestaciones culturales y natura-
les, simplemente es una extension de
quiénes nosotros somos.

Pero frente a esta resonancia con el
lugar, la intervencion del poder sobre
el medio se establece bajo una lec-
tura de ocupacioén, dividiendo zonas
en base a intereses econémicos, con
la imagineria guiada por medios de
comunicaciéon comerciales e institu-
ciones financieras con solo algunos
espacios de brillante modernidad.
Imponiendo relaciones fragmentarias
con el medio que generan geografias
ganadoras y perdedoras y como
conclusidén situaciones socioambien-
tales de alienaciéon 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 planificacion
se enfrenta al hombre, dejando como
Unica posibilidad la aceptaciéon de

las transformaciones por mas téxicas
y dafiinas que estas sean, derivando
asi en una existencia colectiva cosifi-
cada, fragmentada y enferma.

VOCACION DEL LUGAR
E IMAGINACION COLECTIVA

Sabido es que un nuevo género de
arte ha emergido desacralizando la
ideologia modernista de neutralidad y
autonomia. Este tipo de practica que
opera no solo entre los presupuestos
discursivos y los sitios institucionales
del mundo artistico y sus publicos,
sino también, entre los discursos del
arte y los del activismo sociopolitico,
le han abierto la posibilidad a la es-
tética de trascender sus confines dis-
ciplinarios y sus ambitos operativos
colocandola en una ubicacién menos
espectatorialmente orientada.

El gran aporte de la expedicion inexo-
rable que han emprendido una dias-
pora de artistas, tedricos, criticos y
curadores hacia el caracter colabo-
rativo, contextual y social, ha sido el
de develar el extraordinario potencial
intrinseco que el arte alberga en su
interior: el de ser una forma de co-
nocimiento, un medio de percepcion
e investigacion heuristica y una acti-
vidad de cognicién auténticamente
significativa e intuitiva.

Si nos inclinamos a creer que, de al-
guna manera, la funcion del arte es
reunir la contradicciéon y la comple-
jidad de la vida, debemos coincidir
que el acto basico de quien desarrolla
intervenciones guiado desde la forma
de pensamiento y accién del arte en
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comunidad, es entender la vocaciéon
del lugar y que su desafio se centra
en poder compatibilizar ésta con las
capacidades regenerativas del hacer
comunitario.

Uno de los elementos basicos para
unir aquello que esta fragmentado es
la comunicacién y la recuperacion
del poder hacer social. Para esto es
necesario generar una cerrada inte-
gracion e interaccién con los cono-
cimientos locales a fin de integrar
la creatividad como un elemento de
unién en los procesos sociales, am-
bientales y econdémicos. Todo esto
permite generar situaciones enrique-
cedoras individuales y colectivas,
convirtiendo a la experiencia en un
vehiculo de comunicaciéon de nuevos
valores de insercion, revalorizacion y
reubicacién. Asi, la vocaciéon del lu-
gar se fortalece, para integrar un mo-
vimiento emergente de la experiencia
de la vida colectiva, como un area de
autonomia que toma su corporeidad
en la cooperacion, en el flujo de la
vida, en la consideracién 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 seria un discurso eman-
cipatorio mas retoérico que efectivo,
haciendo virar lo que entendemos por
cultura, hacia el concepto de creativi-
dad para dinamizar programas socio-
politicos a través de una absorcion
institucional de las mismas, convir-
tiéndolas en una parte integral de la
politica cultural oficial.

Si enfocamos la jdea de buena prac-

tica en la produccion de resulta-
dos como una receta cicatrizante
orientada a resolver problemas en el
contexto social en forma sucedanea
o complementaria de las falencias de
la economia y la politica, tendriamos
que coincidir con la postura anterior-
mente mencionada.

Para dilucidar creo que seria pertinen-
te hacernos las siguientes preguntas:
;Cémo se construye el nuevo mapa
de esta territorialidad? ;Se construye
dentro del espejismo homogeneizan-
te de la hegemonia, o se construye
desde el lugar del empoderamiento
de las comunidades?

Lo verdaderamente importante y dife-
renciador de este tipo de practica de
arte es la generacion de espacios de
imaginacion y transformacién para
activar una nueva visibn emergente
desde los pueblos. En este sentido,
una cuestion central es la de trabajar
para la transfiguracion del imaginario
desde lo local hasta lo biosfericopoli-
tico poniendo en duda a partir de ac-
ciones territoriales de amplio espectro
imaginativo a la razén 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, esta el
deseo de transformacion, 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 histérico-vital, ocurre
primero como transfiguracion 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 surgira sera
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. ;Como podria 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 accion.

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 pu-
blica, verdaderamente sensible a las
condiciones actuales de la vida de
las personas, artistas y no artistas y
a la necesidad de transformacion de
la realidad. Existen un gran numero
de iniciativas desde la agenda de los
pueblos que aseguran la continuidad
del proceso histoérico-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 continuaciéon y a modo de somero
ejemplo, me avocaré a comentar
una iniciativa transdisciplinaria de
construccion de identidad territorial
de la que he sido testigo y participe
y que integra en su constitucion y de-
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sarrollo la manera artistica de pensa-
miento y accidn para crear contextos
de resistencia y transformacion de la
realidad.

La iniciativa que presentaré en este
ensayo utiliza una serie de proyec-
tos artisticos integrados como modo
de enfocar la creatividad de comu-
nidades locales, el arte aqui 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 inmersién en ese proceso de su
creacion y donde el pensamiento y el
debate publico se convierten en ma-
terial central y nacleo constitutivo de
la obra que involucra a un colectivo
social o a veces a toda la poblaciéon
de una regién en la escenificacion
de "micro utopias" o "micro comuni-
dades" de interaccion humana. Estas
constituyen un movimiento cultural
enfocado hacia la creatividad social
mas que hacia la autoexpresion.

La obra entonces se constituye como
un ensamble de fuerzas y efectos que
operan en numerosos registros de si-
gnificacibn e interaccion discursiva.
El reconocimiento de su capacidad
operativa en multiples niveles de si-
gnificado no implica que el signifi-
cado sea enteramente indeterminado.
Este puede ser analizado claramente
en puntos especificos, y esta capaci-
dad de capturar efectos de significado
entre espectadores particulares o co-
participantes es una parte importante
del feedback dialégico.



El gran aporte de la expedicion
Inexorable que han emprendido
una diaspora de artistas,
tedricos, criticos y curadores
hacia el caracter colaborativo,
contextual y social, ha sido

el de develar el extraordinario
potencial intrinseco que el arte
alberga en su interior: el de ser
una forma de conocimiento,

un medio de percepcion e
Investigacion heuristica

y una actividad de cognicion
autenticamente significativa

e intuitiva.

105



MEDIACION, ARTE, AMBIENTE Y
TRANSFORMACION SOCIAL EN EL
BOSQUE SECO ECUATORIAL. PUERTO
EL MORRO, GOLFO DE GUAYAQUIL

Durante el afio 2012 fui invitado por
la organizacion "Solo con Natura"
para coordinar una nueva etapa de
la residencia Franja Arte-Comunidad,
que impulsa la convergencia entre
arte contemporaneo, comunidades
y naturaleza y que se lleva a cabo
en comunas de la regidon costera del
Ecuador. Alli artistas, productores
culturales y comuneros intercambian
conocimientos para forjar espacios de
trabajo colectivos, dialégicos y cola-
borativos articulando criticamente el
lugar y el sentido de la practica artis-
tica en contextos comunitarios, para
generar procesos y experiencias de
valor y significacién para los involu-
crados. En este caso la experiencia se
desarrollaria 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 comdn y no como
proyectos autonomos. Se buscé arti-
cular criticamente el lugar y el sentido
de la practica artistica en contextos
comunitarios para generar procesos y
experiencias de valor y significacion
para los involucrados, interconectan-
do y articulando las fuerzas colectivas
para catalizar nuevas practicas en el
territorio. Asimismo se gestionaron en
forma conjunta con la comunidad lo-
cal estrategias de construccion de es-
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pacios sustentables, revalorizando y
fortaleciendo el rescate de los proce-
sos productivos y del saber ambiental,
inserto en las practicas culturales y las
técnicas tradicionales de la propia co-
munidad.

Hubo una etapa preparatoria de in-
vestigacion y evaluaciéon desarrollada
durante los meses de marzo y julio de
2013. Durante marzo se establecieron
en formato asambleario los consensos
basicos para la residencia los que fue-
ron orientados hacia propuestas que
priorizaran sobre el dialogo 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 construccion de capa-
cidades con horizontes mas alla de la
residencia2

La recuperacion de la albarrada co-
nocida con el nombre de Ciénega
Grande para dotar de agua a los culti-
vos de las organizaciones agricolas de
Puerto El Morro y que fuera destruida
a mediados de los afios ochenta para

2 Intervinieron en esta etapa Ma-
riuxi Avila (Artista), Gabriela Bernal (Artis-
ta), Cristina Salas (Artista), Pedro Morales
(Presidente de la Comuna Ancestral co-
munidad de Puerto El Morro), LorgiaVega
(Vocal de laJunta Parroquial de El Morro),
Integrantes de la Asociacion Agricola
Tierra Fértil, y demas representantes de la
comunidad, Juan Pablo Ordéfiez (Artista),
Fabiano Kueva (Artista), Marcelo Miranda
(Bi6logo), Angel Emilio Hidalgo (Historia-
dor) y Galo Plaza (Socidlogo), Javier Lazo
(Documentalista) Alejandro Meitin (Artis-
ta, Abogado), Irene Areos (Coordinadora
del Programa de Desarrollo Social y Co-
munitario), Diego Pitia y demas integran-
tes APROFE.



construir una camaronera en medio
de un proceso politico traumatico
que ha marcado a esta comunidad
hasta hoy, fue determinada como eje
integrador del proceso de la residen-
cia ya que permitiria involucrar dis-
tintos valores culturales y conjugar
aspectos tales como fortalecimiento
del rol de la comuna en el territorio,
produccién, economias locales, poli-
tica, derechos colectivos, actualidad,
ambiente, creatividad, territorialidad,
bienes comunes, ancestralidad y me-
moria historica.

Las albarradas son estructuras hidrau-
licas tradicionales para el manejo de
gestion del agua de gran valor para el
desarrollo de la agricultura y la gana-
deria e indispensables para la ocupa-
cibn humana éareas del bosque seco
tropical costero. Una respuesta tec-
nolégica y de modelado del paisaje
cultural y productivo que a lo largo
de 3 800 afios ha permitido manejar
el exceso de agua propio de la época
de lluvias y garantizar su accesibili-
dad en tiempo de secas. Todavia se
siguen utilizando por su adecuaciéon
a la variabilidad climatica regional y
también como expresion de un patri-
monio histérico, tecnoldgico, cogni-
tivo y ecolégico imprescindible para
el sostenimiento global de la region.
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 socidlogo Calo Plaza
Venegas elaboré un mapa de actores4
para ayudar a una mejor comprension
politica y social del territorio que pos-
teriormente fue compartido entre los
participantes seleccionados.

DURANTE LA RESIDENCIA

Una parte del equipo llegé con algu-
nos dias de antelacion para preparar
actividades y la restante arribé dias
después. Los objetivos planteados
previamente tuvieron una buena re-
cepcion 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 areas del conoci-
miento provenientes de Ecuador, Espafia y
Argentina que se integrarian al proceso en
el marco de la residencia fueron:
Convocatoria para Liberar Secretos,
Centro Rural de Arte, Argentina, El Jardin
deseado, Cristina Salas Gerritsen, Quito,
Ecuador, Fugo y barro y capacidades
instaladas para la gente Diana Campos,
Argentina, Laboratorio Puerto ElI Morro
ONDAS PORTENAS 94.7 Oido Salvaje,
Quito, Ecuador, Taller del Payaso Rio y
Trabajo con Mujeres ThAME Teatro de
Artesanos, Guayaquil, Ecuador, Escuelas
Nodo, Transductores, Espafia, Morro City
Tranvia Cero, Quito, Ecuador, Territorios,
organizacién comunitaria y didlogo de sa-
beres Juan Pablo Ordoéfiez, Cuenca, Ecua-
dor Recuperacion 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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dias de la llegada del grupo a la loca-
lidad. Comprensiblemente en mayor
medida para aquellos que no habian
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 futbol regional en una localidad
vecina hizo que la mayoria de los
jovenes y sus familias no estuvieran
en el pueblo. La apariencia de Puerto
El Morro como un pueblo apagado
aumentoé la incertidumbre. Nadie se
acercaba a nosotros salvo aquellos
con quienes habiamos 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
importantisima del proceso. Maxime
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
didlogo de saberes para poder crear
una plataforma activa, transversal e
integrada a que cumpliera un rol pe-
dagogico colectivo hacia su interior y
hacia aquellos que no estan insertos
en este proceso. Todo eso en nueve
dias, 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 afio 2009 cuando
la mediacion estaba a cargo de Maria
Fernanda Cartagena.

En pocos dias la apariencia apatica
del pueblo fue mostrando su verda-
dero semblante y el Hostal Cinthya
donde nos hospedabamos se trans-
form6é en wun bullente laboratorio
donde en todo momento se realiza-
ban reuniones y talleres, se desple-
gaban mapas, se organizaban tareas
en pizarras, se recibia a la prensa y
las laptop competian por un espacio
las mesas, mientras la emisora radial
Ondas Portefias 89.5FM no dejaba de
recibir invitados y compartir informa-
cion elaborada por los reporteros co-
munitarios.

La radio comunitaria Ondas Portefias,
un proceso iniciado durante la resi-
dencia 2009 con resultados muy si-
gnificativos y cuyo fin esta orientado
a la ocupacion 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 Oido Sal-
vaje quienes junto a Mayah Cueva
Franco, la locucién de Martha Lucia
Ramirez y el apoyo del operador local
Henry Flores y de Carlitas DJ desper-
taron nuevamente el interés genuino
de la comunidad para la obtencién
de la frecuencia y activacion de una
emisora comunitaria permanente que
sirva a las comunidades de El Morro,
Puerto EI 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 Ordéfiez coordiné la progra-
macion de actividades para abonar
el debate en torno a territorios y or-
ganizacién comunitaria-cooperativa,
centrandose en el objetivo de impre-
gnar con un valor simbélico la recu-
peracion de la albarrada de la Ciénega
Grande, para lo cual gestiond la parti-
cipacion de invitados especiales, en-
tre ellos Delfa Ifhamagua, reconocida
sanadora y oficiante de ceremonias
andinas, quien trabaja actualmente
en el area de salud intercultural del
Ministerio de Salud; y con parteras de
las provincias de Azuay y Cafar, para
recuperar los conocimientos ances-
trales y profesionalizar sus practicas,
armonizando sabiduria ancestral con
conocimiento cientifico.

Pepe Washima analista en gestion
politica curtido en temas de organi-
zacibn comunitaria, especialmente
campesina e indigena desde los afios
setenta y que ha gestado la creaciéon
de cooperativas de ahorro y crédito,
de consumo y de caracter productivo
y de José Yépez, cineasta y activista
audiovisual que desarrolla su acti-
vidad en torno a la visibilizacién de
conflictos de pérdida de territorios co-
munales y sus consecuencias sociales
y econdmicas que participé con el
preestreno de su ultima pelicula do-
cumental "La deuda"; centrado en las
comunidades de La Manga del Cura
(zona no delimitada entre Guayas,
Los Rios y Manabi) y Rio Verde, en la
Peninsula de Santa Elena.

En el marco del proceso colectivo,
Marcelo Miranda, bidlogo y repre-
sentante del Instituto de Tecnologia

Agropecuaria de Argentina (INTA)
colabord 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 conformé junto a
los integrantes de la Asociacion Tierra
Fértil un grupo de trabajo de revalo-
rizacion del monte nativo y formo
parte del equipo de rehabilitacion de
las albarradas en las diversas fases de
la intervencién colaborando a su vez
con Delfa Imafagua y Juan Pablo Or-
dofiez. A partir de sus conocimientos
para el andlisis de imagenes sateli-
tales y cartas topogréaficas desarrolld
un pormenorizado trabajo de gene-
racion de un mapa base y SIG para
situar el posicionamiento cartografico
del sitio, localizar la ubicacién de los
productores beneficiados, medir de
distancias, pendientes, batimetria del
area de inundacion, superficie y vo-
lumen de agua a almacenar y analisis
de riesgos. Ademas realiz6 entrevistas
y colaboré con el fortalecimiento de
aspectos organizacionales de la aso-
ciacion de agricultores realizando un
relevamiento de la produccion pe-
cuaria y agricola Puerto El Morro con
identificacion de los ciclos y de las
practicas asociadas con estos. En linea
con los principios basicos de la resi-
dencia desarrollé6 propuestas para el
asentamiento de procesos y construc-
cion de capacidades con horizontes
mas alla de la residencia que pueden
analizarse en su informe "Dialogo de
saberes para la sustentabilidad".

Javier Rodrigo de Transductores coor-
din6é la creacibn un espacio de la-
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boratorio pedagoégico orientado a
repensar y generar una experiencia
educativa en relacién a las practicas
sociales con grupos escolares con
docentes y estudiantes de la Escuela
de Educacién Basica "Jorge Yepes" de
Puerto El Morro. Con ellos desarrollé
actividades Aaulicas, excursiones ex-
perimentales y cartografias colectivas
en el &rea de la albarrada. También
colaboré con otras iniciativas para la
rehabilitacién y activacion real de la
albarrada, "no ya s6lo como un gesto
politico-poético, sino sobre todo
como una intervencion y plan estraté-
gico de economias colectivas". Hacia
el interior del grupo el aporte de Ja-
vier Rodrigo fue muy relevante gene-
rando dinamicas de organizacién de
las iniciativas y los procesos llevados
adelante y su proyeccion a corto me-
diano y largo plazo.

Se integraron y compartieron sus
propuestas Fabiano Kueva de Oido
Salvaje, Diana Campos y Maria José
Trueco y Luciano Bianchi del Centro
Rural de Arte. La intensa actividad de-
sarrollada por Javier y por los escola-
res tuvo su presentacion final en una
exhibicibn montada en el escenario
del anfiteatro de Puerto el Morro a la
que acudio todo el pueblo.

La artista Diana Campos realizd 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
o6xidos y otras arcillas que posibilitan
la pintura o el engobe sobre las piezas
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cerdmicas. En sitios cercanos a estas
locaciones han sido encontradas pie-
zas arqueoldgicas que dan cuenta de
la inmensa riqueza y herencia cultu-
ral de los pueblos costefios Con es-
tos materiales desarroll6 talleres en
las localidades de El Morro y Puerto
El Morro con la jdea del rescate del
proceso artesanal con la utilizacion
de simbologia ancestral, la reformu-
lacién estética y la produccion colec-
tiva para el desarrollo de estrategias
econdmicas y de reafirmaciéon 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
lidicos de interactividad, de memo-
ria, de intercambios, de juegos tradi-
cionales y de lenguaje corporal, evo-
cando la ancestralidad a partir de la
expresion corporal, teatro, liberacion
de lavoz, creaciéon 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 Portefias 89.5FM
de Oido Salvaje.

Maria 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 inspiracion.
También coordinaron talleres con



[os guias turisticos 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 sintonia con los objetivos
de la residencia también buscaron
construir intercambios y dinamicas
de trabajo en comidn donde realiza-
ron valiosos aportes interactuando
en las excursiones experimentales
que Javier Rodrigo de Transductores
desarrollaba en albarrada con nifios
y adolescentes, analizando las car-
tografias 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 micr6fonos de la radio 89.5FM
Ondas Portefas.

El trabajo de Cristina Salas también
estuvo enfocado en conectar con la
recuperacion de la albarrada parti-
cipando en la creacién del Huerto
Comunitario y siembra de arboles en
el SIBV Angelitos Felices lo que per-
mitié crear nuevos vinculos sociales
entre los miembros de la comunidad:
los profesores, nifios de la guarderia,
padres, integrantes de la asociacion
Tierra Fértil y participantes de la re-
sidencia se vincularon con su pro-
puesta.

La artista cuencana Gabriela Bernal
se integré a varias propuestas, funda-
mentalmente con Diana Campos con
quien inicié el trabajo con barros lo-
cales y luego conformé un colectivo
muy interesante con participacion
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muy activa de personas del pueblo
como Mi[ton Jordan un artista nato
de esta localidad, Henry Minchala y
la participacion de Abel Bohérquez
encargado del equipo de comunica-
cion del proyecto quien se destaco
también por sus dotes de dibujante
y tipografo. Todos realizaron a partir
de inspiraciones propias una serie de
letreros y sefialética para indicar el
acceso a la albarrada de la Ciénega
Grande.

Como conclusién puedo afirmar que
en cada una de las iniciativas se lo-
gro operar a nivel de asentamiento de
procesos y de construccion de capa-
cidades a partir de una forma de tra-
bajo que integré en su constitucion y
desarrollo la manera artistica de pen-
samiento y accion, desde un sentido
de integracibn comunitaria y diadlogo
de saberes, funcionando como parte
de una totalidad de acciones para un
fin comdn y no como proyectos auto6-
nomos y reforzando los anteceden-
tes para ayudar desde una practica
inmersiva de vida a la construccién
de capacidades en consonancia con
los valores de lo que una comunidad
quiere ser, revalorizando y fortale-
ciendo la vocacion del lugar desde la
horizontalidad las acciones puntuales
de resistencia al proceso de fragmen-
tacioén territorial.
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OTRAS ECONOMIAS
POSIBLES EN Y DESDE LAS
PRACTICAS 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 logica fabril ha llevado ala mercantilizacién de la reproduccion y
regeneracion de la vida anombre del desarrollo ?; Cémo apartir de esta experiencia
se configuran los mapas sonoros ? , Como suena el capitalismo ?

Iquitos pertenece a la regién de Loreto, provincia de Mainas, a orillas del rio Ama-
zonas, bordeada por el rio Itayay Nanay. lquitos, 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 (Peru).

Si tendriamos que tipificar a lquitos, de alguna manera podriamos reconocerla
como una zona que se configura entre lo rural y lo urbano, existe un espacio inter-
medio en construccidn, que se articula desde los cinturones de la migracién. De
suyo sus habitantes reconocen que este espacio intersticial, es un tercer espacio en-
tre lo urbanoy lo rural.

Aparentemente esta condicion hace que Iquitos, sea una ciudad en mitad de la selva
con formas de existencia que se configuran entre lo “selvéatico”, 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 selvaticol En

1 Como el espacio amazénico de nuestro continente, Iquitos sufre las consecuencias de la
explotacion madereray petrolera.
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el horizonte de estos argumentos no se pueden dejar de debatir los problemas que
la huella ecolégica 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 inversion de capitales en mitad de la
selva de Loreto en la ciudad de lquitos, alli opera una de las 110 plantas manufac-
tureras que la Honda Motor Co. Ltda, tiene en 31 paises del mundo3 “La Honda
Selva de Per(” estd adecuada para una produccién anual de 25 000 unidades de
motocicletas, con una proyeccion futura de 50 000 motocicletas anuales4.

Bajo estas reflexiones previas, quiero proponer una forma de activismo que surge
desde las practicas experimentales con sonido y que de alguna manera van colo-
cando en el debate latinoamericano y regional la problematica de la liberacidn de
los capitales en detrimento de los ecosistemas permanentemente asechados por
amenazas antropogénicas. En el afio 2007 surge una iniciativa de trabajo conjunto
entre un grupo de experimentadores sonoros de Ecuador, Colombiay Perd que se
realiz6 en la ciudad de lquitos, en la plataforma de la Radio “La Voz de la Selva”,
una radio popular que participa activamente de la vida politica de lquitos, y desde
donde efectivamente se han articulado muchas de las acciones del “Comité Civico
Todos Contra El Ruido”

Laboratorio lquitos, se articul6 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 expresién politico-cultural
muy particularesh Laboratorio lquitos 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=I

3 http://www.honda.com.pe/honda/content/estaticaO.aspx ?pID=0&pIDLine= 1&pEstati
ca=383&pIDPagina=383&gMenu=I

4 Honda inauguré planta de ensamblaje de motocicletas en Iquitos con inversién de S/. 10
millones http://www.andina.com.pe/Espanol/Noticia.aspx ?id=Vp 1EorFQ+ik=

5 El proyecto Laboratorio Iquitos fue concebido y desarrollado por Mayra Estévez Trujillo

artista sonora, gestora cultura e investigadora del Centro Experimental Oido Salvaje; Jaime Cerén
curadory critico de arte; Kristiane Zapell gestora cultural y de los Instituto Goethe de Perq, Instituto
Goethe de Colombiay el Centro Goethe de Quito. Con el apoyo de Radio La Voz de la Selva 93.9
FMy su Director Oraldo Reategui Segura. Con la participacion de la profesora Sabine Breitsameter.
El CD Laboratorio lquitos Masterizacién: Fabiano Kueva - Centro Experimental Oido Salvaje y
Sabine Breitsameter. Fotografia: Ricardo Espinosa de los Monteros. Disefio: Verénica Maldonado
Dévila. Traduccion: Marta Kovacsics M.
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nes, con la posibilidad de intercambiar experiencias y crear vinculos entre personas
que no necesariamente tienen un enlace con la categoria hegemonica del arte, cuya
trayectoria mas bien estd ligada a la experimentacion sonora desde el uso social de
las bajas tecnologias de reproduccién sonora. En el proceso de trabajo colectivo
salieron ala luz muchas de las problematicas que vive lquitos, asi las piezas sonoras
dan cuenta de la complejidad de entramados producidos en una ciudad altamente
contaminada por la polucion sonora, como correlato una “pesadilla” llamada de-
sarrollo.

En este sentido el proyecto “Laboratorio lquitos” contribuye a los multiples es-
fuerzos de documentacion, que posicionan lo sonoro como categoria analitica y
epistemoldgica a través de la cual se puede indagar como se domina, se practica, se
resiste o se subvierte, la dictadura del ruido producto del capitalismo sin limites que
amenaza a las multiples formas de vida en el planeta Tierra.

[...] el proyecto "Laboratorio laujtos"*"™"M
contribuye a los multiples esfuerzos de
documentacion, que posicionan lo sonoro J
como categoria analitica y epistemologica J
a través de la cual se puede indagar como J
se domina, se practica, se resiste o se
subvierte, la dictadura del ruido producto J
del capitalismo sin limites que amenaza a las

multiples formas de vida en el planeta Tierra.
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ESTE MANUAL
NO ES ESTATICO,
NO ES NORMA,

ES POSIBILIDAD

Paola de laVega Velastegui

Intentaré plantear esta introduccién a manera de cuestionamiento a algunos
de los paradigmas que rigen la conceptualizaciéon y metodologia "exitosas"
relacionadas a la gestion cultural, dando respuesta a una serie de comentarios
a proposito de la construccion de este Manual de Buenas Practicas.

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 Ultimos afios mas alla
de ser una plataforma dedicada a la produccidon y circulacién rigida de prac-
ticas artisticas, ha abierto una linea importante de pensamiento critico que ha
convocado al debate a multiples actores del sector a nivel nacional.

Entre esas lineas de discusion esta precisamente la generacion de documentos
y memorias de procesos que puedan incidir en la generacion de politicas pu-
blicas para el campo de las artes visuales y proporcionen herramientas Utiles
a los agentes del campo en procesos de negociacion. De esta manera, puedo
afirmar que este Manual tiene una intencidon politica muy clara, atravesada
por un sentido participativo, expresado en una convocatoria dirigida a actores
especificos. Sin dejar de enfatizar que la seleccion de invitad@s a las mesas de
trabajo con las que arrancé la construccion del Manual, parti6 de una pers-
pectiva amplia, sujeta al reconocimiento de la trayectoria y heterogeneidad
de las voces necesarias para fomentar la discusién en cada una de las mesas
tematicas, no hay que olvidar que esta seleccion partié de la mirada de quie-
nes conformamos el equipo coordinador del lll Encuentro Iberoamericano de
Arte, Trabajo y Economia. 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 participacion mediada por agendas, intereses,
tiempos heterogéneos, etc. De ahi, 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 légica productiva
e instrumental bajo la cual se afirmaria que el resultado final de un proceso
como este es la objetivacion de sus resultados en un producto tangible y cuanti-
ficable (libro-manual), debo decir que los intereses centrales mas bien han sido,
por un lado, presentar unos resultados herramentales recogidos en la publica-
cion, pero también mostrar las memorias de los debates ocurridos en las mesas
de trabajo que jamas podran evidenciarse en la estructura de una definicién 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 Practicas"? Reconozco que
me provocan vértigo la normalizacién y regulacion unificadora de las practi-
cas culturales y sentidos en lineamientos y categorias 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
interlocucién en espacios de poder.

Como tercer punto, es importante reconocer que si bien usamos referentes,
sobre todo espafnoles (por ejemplo, el Manual de Buenas Practicas Profesio-
nales en las Artes Visuales, editado por la Union de Asociaciones de Artistas
Visuales de Madrid, y el Cédigo Deontolégico del IAC) para establecer los
lineamientos generales metodolégicos del manual, los didlogos mantenidos
con estos documentos se vieron truncados en la falta de correspondencia entre
ambos contextos artisticos atravesados por vectores especificos de orden social,
politico y econémico. Asi, no seguimos "un modelo" enlatado a raja tabla,
basado casi en su totalidad en la relacién artista-espacios de circulacién con
fines expositivos y de comercializacion de obra, sino mas bien ampliamos la
mirada hacia otras practicas que suceden en el campo de las artes visuales en
Ecuador y se producen desde otros discursos y légicas de organizacién, me-
diacion y produccion de valor: las practicas artisticas comunitarias y aquellas
que se inscriben en la filosofia de la cultura libre. En esta necesidad de contex-
tualizacién, incorporamos la voz de la institucion publica, en un momento en
que el financiamiento del Gobierno central y municipal es determinante en las
relaciones/tensiones entre agentes del sector, asi como también es evidente la
casi total ausencia de lineamientos claros relacionados a procesos técnicos,
administrativos y econdmicos para la gestion de las artes visuales en espacios
de circulacién y de visibilidad como museos, centros culturales, bienales, etc.
Considero que fue de gran importancia la participacion de lideres barriales y

124



comunitarios que en los Ultimos afios con el boom de la memoria social, que
roza muchas de las practicas artisticas comunitarias, se han visto involucrados
en dinamicas complejas de interseccidon de sus practicas de vida cotidiana, los
relatos institucionales y las agendas artisticas.

La metodologia de trabajo especifica elaborada para cada una de las tres mesas
de discusion fue reconfigurada de acuerdo al curso de los sentidos criticos que
se fueron generando en las tres jornadas de elaboracién de los documentos
base del Manual, de ahi que el texto de cada mesa tenga una estructura diferen-
te, especialmente en las relaciones profesionales que ocurren en los procesos
de produccién y circulacién en cada tipo de practicas. Las mayores tensiones
se concentraron en dos aspectos: la fijaciéon 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 circulé en una plataforma wiki
abierta a comentarios y modificaciones por parte de los usuarios; a pesar de
este esfuerzo por ampliar la participacion, la cantidad de aportes fue baja. De
manera complementaria, el documento resultante se puso también en consi-
deracion de agentes del sector de tres ciudades: Ambato, Guayaquil y Cuenca,
quienes asistieron a talleres de discusiéon 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 1@s coordinadores de las mesas como del Encuentro.
En estas jornadas, y dada la ausencia de una Asociacién de Artistas Visuales
que genere representatividad en la esfera publica generando y avalando docu-
mentos de interés del sector, se elaboré el cédigo deontolégico que relne 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 artistica, aportan a la
comprension de las problematicas y discusiones actuales en el campo de las
artes visuales en el pais; en este sentido, este documento se constituye en un
diagnostico. De otra parte, el manual es también una posibilidad a ser usada
en distintos contextos: pedagdégicos, procesos que involucren relaciones entre
agentes, como herramienta de mediacién en caso de dudas y de conflictos, en
respaldo para la argumentacion y sustento en la elaboracién de proyectos, etc.;
y ante todo, un documento en construccidn constante que necesita reinsertarse
en nuevos talleres criticos-reflexivos, ediciones revisadas, reelaboraciones ter-
minolégicas 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 estatico de la normay a la indiferencia.
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MEMORIA MESA DE TRABAJO
SOBRE LAS RELACIONES ENTRE
ARTISTAS Y ESPACIOS DE
DIFUSION PUBLICOS

Roxana Toloza Latorre
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SOBRE LA RELACION ENTRE ARTISTAS, COLECTIVOS Y/O CURADORES,
CON ESPACIOS DE EXHIBICION GESTIONADOS CON FONDOS PUBLICOS,
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 construccion 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 EXHIBICION GESTIONADOS CON FONDOS PUBLICOS,
SIN FINES DE LUCRO. LA INSTITUCION

Los fondos publicos provienen de los recursos tributarios, patrimoniales, entre
otros, y es el Estado quien designa dentro de su partida presupuestaria para el
aflo en curso, los que seran invertidos en cultural

A través de una distribucion planificada, segun 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, subsecretaria, direccion
provincial de cultura y casa de la cultura, son los pertenecen al sector publico2
Ya que estos espacios reciben directamente recursos del Estado ecuatoriano
para gestionar la prestacion de bienes y servicios, por obligacion deben suje-
tarse a la politica publica que les rige, a la Ley Orgéanica del Sistema Nacional
de Contratacién PuUblica y a una Ley de transparencia que pone a disposicion
informacion administrativa, legal, financiera, operativa, entre otras, y que per-
mite comprender cual es la base legal de sus normas y estatutos.

A través del portal del Ministerio de Cultura se puede revisar cual es
la planificaciéon institucional y los programas que se van a desarrollar durante
el afio, 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 como el Estado invierte los fondos publicos en actividades y ges-
tion cultural. Cualquier actividad que se lleve a cabo a través de este tramite,
necesariamente tendra que someterse a los procedimientos que implican la
contratacion publica.

1 Es de suma importancia la creacién de un Fondo Nacional de Cultura cuyos
recursos estén protegidos bajo una la Ley de Cultura.
2 Rara saber qué instituciones pertenecen al sector publico y reciben recursos

directos del Estado se puede revisar el catdlogo 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
exhibicién no es necesariamente un espacio fisico, por lo tanto, tenemos en
esta clasificacion a convocatorias a festivales, fondos, ferias y actividades del
Ministerio de Cultura, asi como también sus espacios expositivos para las artes
visuales como son; Juan Villafuerte, Manuel Chili y Sala Multiple, las que aln
estan en proceso de reactivacion y constitucién de sus reglamentos. La Casa
de la Cultura, como vimos anteriormente, también pertenece al sector publico,
esta se divide en nucleos por cada provincia; sus museos, salas, actividades y
convocatorias también entran en esta categoria.

La Fundacién Museos de la Ciudad, es una institucion de servicio pua-
blico que pertenece al Distrito de Quito, es una persona juridica ecuatoriana,
de derecho privado, con finalidad social, sin fines de lucro. Sus fondos son
mixtos, es decir, recibe fondos publicos y fondos de instituciones privadas, pero
en su base legal se somete a la evaluacion y control del Ministerio de Cultura y
a la Ley Organica del Sistema Nacional de Contratacion Publicad. Asi mismo el
Centro Cultural Metropolitano esta bajo la administraciéon del distrito de Quito;
en el apartado Nuestras PoliticasSse encuentra informacién respecto a la orga-
nizacion de los espacios, las exigencias de presentacion de los proyectos, y lo
que ofrecen aquellos proyectos que han sido seleccionados. También se rige
bajo el sistema de contratacion publica.

Por su parte la Bienal de Cuenca, es una fundacién municipal, con aporte del
Ministerio de Educacion y otras entidades, publicas 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 juridica de derecho
privado sin fines de lucro y puede realizar contratos publicos o privadoss
Finalmente, podemos decir que dentro de los espacios gestionados con fondos
publicos, hay aquellos que pueden recibir financiamiento de parte del sector
privado, pero, estan comprometidos a través de sus estatutos y politicas a los
sistemas administrativos del Estado.

SOBRE LA RELACION; EL PROCESO CONTRACTUAL

Se sostiene que la relacion entre estos espacios y los agentes culturales; artistas,
colectivos y/o curadores son actividades econémicas licitas. Por una parte, la
institucion tiene un RUC y su gestion 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-ccmqg
6 http://www.bienaldecuenca.Org/imagenes/uploads/File/1 -ESTATUTO.pdf
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a un seguimiento y evaluacién a través del Ministerio de Finanzas y, por otra,
los agentes culturales son personas naturales o juridicas con un RUC o RUP7,
seguin corresponda, y cuyas obligaciones tributarias deben estar al dia. Es decir
que para optar a un auspicio, fondos de producciéon 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 Fonografico del Ministerio de Cultura, segin 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 econdmicas relacionadas con el ambito cultural, para ello
podemos revisar la lista del Clasificador Internacional Industrial Unico8 que
aparece en la pagina web del SRI, y asi tener claro que poner al momento de
registrarnos. Hay distintos rubros, como por ejemplo: servicios prestados por
artistas, autores, actrices, escultores, pintores, para administracion de espacios
culturales, y una amplia gama para las artes escénicas, musicales y cinemato-
graficas. Ahora bien, hay ciertos procesos contractuales que tienen como re-
quisito otro tipo de clasificacion como la prestaciéon de servicios profesionales.
Para el proceso de contratacion publica se tiene como requisito que la persona
natural o juridica tenga un RUP. A modo de ejemplo, en el caso de un proyecto
de exhibicién que tenga de por medio un proceso de investigacion gestionado
con fondos publicos, se pide obtener cddigos de consultoria, rubro que pueden
obtener solo los profesionales. El 13 de enero de 2014, el Gobierno informé
que se entregaran titulos universitarios a artistas de acuerdo a su experiencia
y trayectoria, y que este tramite se llevara 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 comUn que
los artistas requieran de un representante para llevar a cabo sus proyectos, jus-
tamente por no contar con ese tipo de documentacion.

Ahora bien, el Sistema Nacional de Contratacién Publica — SERCORP— en
su pagina web tiene un apartado para descargar modelos de pliego con las
condiciones particulares para la contratacion y ejecucion de obra artistica,

Su administracion esta a cargo del Instituto Nacional de Contratacién Publica.
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 cientificalOl revisando la informacién hay algunos puntos que son
importantes mencionar; por ejemplo, existe la obligacion de convocar al
proveedor invitado (artista, gestor, curador, colectivo, etc.) a una audiencia
informativa por parte de la Institucion o Entidad Contratante, en donde
se explique en términos generales el objeto de la invitacion (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 instituciéon debe garantizar
ciertos derechos que los artistas tienen, por ejemplo la libertad creativa; "de
esta audiencia se dejara constancia en un acta que sera publicada en el portal
Institucional"1l La exigencia de esta gestion 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 clausula quinta de la forma de pago, se hace manifiesto la posibilidad de
que la Institucion o Entidad Contratante otorgue un anticipo, el cual debera ser
hasta un maximo del 70% del valor contractual, y se debera establecer la fecha
maxima del pago del mismo. Esta opcién es realmente importante para llevar
a cabo la ejecucion de los proyectos, pues basicamente cuando se postula a
convocatorias, fondos y auspicios, es porque hace falta el capital monetario.
Algunos pagos se realizaran contra entrega total o parcial de la prestacion 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 publicas tienen un listado de empresas y personas que han
incumplido contratos, y asi mismo existen en las redes sociales grupos de artis-
tas no pagados por algunas instituciones publicas o privadas, este Gltimo 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 Clausula Octava, del proyecto de
contrato del SERCORP se especifican multas, dice asi: "por cada dia de retardo
en la ejecucion de las obligaciones contractuales por parte del Contratista, se
aplicara la multa de valor establecido por la Entidad Contratante, de acuerdo a
la naturaleza del contrato, en ningun caso podra ser menos al 1 por 1 000 del
valor del contrato. El porcentaje para el calculo de las multas lo determinara

10 http://portal.compraspublicas.gob.ec/compraspublicas/procesos/Obra%20
ArthC3%ADstica%20Literaria%200%20Cient%C3%ADfica

11 Pliego de régimen especial para la contratacion de obra artistica, literaria o
cientifica.
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[a Entidad en funcién del incumplimiento y de la contratacion"12 Esto deberia
ser valido también para el incumplimiento por parte de la Institucion, estamos
hablando de reciprocidad.

Como condicién particular, se deberia contemplar un seguro obligato-
rio, esto se mencion6 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 duracién 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 duracién determinada, como en el
caso del seguro clavo a clavo, o normalmente tienen un caracter 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
explotacion de los derechos patrimoniales, los que puede cederse de manera
temporal y limitada a una institucién, segun el tiempo establecido para la exhi-
bicién u otro uso de la obra, quedando esto especificado en el contrato. Seria
importante entonces que la SERCORP tomara 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; EXHIBICION, DIFUSION, VINCULACION, GRATUIDAD

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

Entonces (Cual es el lugar-relacién de la practica artistica en los espa-
cios de exhibicion sin fines de lucro gestionados con fondos publicos? 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 institucién que recibe a estas practicas, entonces
;Cual? 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 relacion
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-Artistica.

132



seminarios, muestras de portafolio, espacios en donde estos agentes interac-
tlan de una manera directa, y en donde se ponen de manifiesto los procesos
de investigacion transdiciplinar que hay de por medio para la realizacion de un
proyecto artistico.

Pero ;Qué sucede con la historia, la estética y la teoria del arte? A través de
ellas también se muestra y difunde arte contemporaneo, se generan reflexiones
que abarcan disciplinas humanistas y cientificas; se levanta una historia, hay
una reflexion filoséfica de por medio. La construcciéon de un discurso y de un
campo de investigacion como tal, requiere de una especializaciéon en el tema,
y en las mesas se menciond la falta de becas de parte del SENECYT para la
investigacion del arte, lo mismo sucede con los fondos destinados a ello, o las
plataformas posibles para realizarlo, sean fisicas o virtuales.

Otro tema a mencionar es lo que estos espacios piden como intercambio al
invertir fondos publicos en un proyecto artistico: un ejercicio relacional, de
vinculaciéon. En este punto, las opiniones de los participantes de la mesa ponen
de manifiesto que no todos los proyectos retnen las cualidades para inscribirse
dentro de esta dindmica, y que no deberia ser una imposicién por parte de la
institucion. Para tales efectos debe haber un trabajo de mediacion, el cual debe
ejercerse a través de profesionales que manejen el tema.

Respecto al acceso, los participantes de la mesa ponen a discusiéon
si debe o no haber gratuidad, ya que el pago de una entrada permite levantar
fondos; en su mayoria, los participantes de la mesa ponen de manifiesto que si
un espacio recibe fondos publicos, su gestion debe promover el acceso publico
y democratico a la produccién artistica.
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MEMORIA MESA DE TRABAJO

RELACIONES ENTRE ARTISTAS
Y ESPACIOS DE
DIFUSION PRIVADOS

Valentina Brevi

Durante afios he combinado el trabajo de arquitectura y disefio de interiores con
algunos conceptos sobre arte y espacio. En ambos casos, disefio y exhibiciones, se
ha tenido que lidiar con los gustos y demandas de los mas inmediatos actores del
espacio: clientes y artistas.

Creo necesario exponer, de manera sencilla, las experiencias sobre “arte, trabajo y
economia’; tanto desde el punto de vista de quien genera el objeto artistico como de
su consumidor, evidentes beneficiarios de un Manual de Buenas Préacticas para las
Artes Visuales, no sin antes, para fines de esta relatoria, denominarme intermedia-
ria (galerista-disefiadora) 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 disefio y la construccion del espacio arquitectonico, se de-
sarrolla una conversacién cliente-decorador sobre la linea estética y los objetos que
van a acompafiar, de manera permanente, el espacio disefiado, entre otros, obras de
arte y objetos utilitarios con linea de disefio. Debido a la poca aceptacién en nues-
tro medio del arte como inversion -ain no se puede hablar, en linea general, de co-
leccionistas ecuatorianos, menos de coleccionistas de arte ecuatoriano-, muchas de
las sugerencias sobre la adquisicion de obras de arte contemporaneo, que incluyen
la fotografia, el collage o la escultura de jovenes artistas locales, son rechazadas: “...
la verdad es que no quiero gastar mucho. ; Nos puedes conseguir algo mas econé-
mico y moderno ?” El calificativo de moderno no exactamente hace referencia a la
pintura generada por los maestros modernos, especificamente se trata de un cuadro
enmarcado y pintado con colores que combinen con el sofa, no importa el nombre
del autor, su posicion 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 coleccién, podemos pensar que tal vez la si-
tuacion esta cambiando, que se puede advertir un espacio, pequefio, para dialogar
sobre la importancia de invertir en arte ecuatoriano y apoyar la produccién local
con la posibilidad de que lo que se compra hoy en cinco o diez afios pueda duplicar
o triplicar su valor. Mi trabajo de intermediaria se cumple cuando un cliente, lo
suficientemente curioso, empieza a asistir a exposiciones o0 acepta una invitacion
a recorrer talleres de artistas. Inmediatamente se reconoce la actitud, mira la obra,
mira a su alrededor, si es en una galeria trata de identificar al artista. Tras la lucha
por comprender e identificar, y de vez en cuando dejar de pensar en el qué diran 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, mas comun el primero, demandante
de mas esfuerzo el segundo, podemos pensar que existe la esperanza de construir
un mercado que favorezca la produccidn artistica, con espacios de exhibicion que
no solo subsisten sino que obtienen beneficios junto con el artista, al que le ofre-
cen servicios de difusion de sus obras. Un mercado de arte que genera beneficios
ala 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 produccién de un Manual de Buenas Préacticas, que elaboré una propuesta
concreta: “Las relaciones entre los artistas y los espacios de difusion, cony sin fines
de lucro”

TERMINOS NECESARIOS: COMPRAY VENTA

Sin dejar de comprenderla carga semantica que tienen estos términos — la mayoria
de los participantes en la Mesa no se sentian comodos con las definiciones de eco-
nomia de bienesy servicios —, debemos considerar que es necesario definirlos roles
de quienes intervienen en la cadena productivay la cadena operativa, precisamente
para fortalecer a los diferentes actores en sus respectivos papeles: galeristas, cura-
dores, museologos, disefiadores, comunicadores, editores, etc.; todo esto enfocado
a que el artista pueda dedicarse a producir sin preocuparse de procesos que no le
corresponden, no estan dentro de sus habilidades o simplemente no desean ocupar
su tiempo en ellos.
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La mitad de la Mesa insistia en la necesidad de que el Manual recoja las practicas
ideales aunque no posibles en la practica, mientras que la otra reconocia las limi-
taciones y problematicas reales del medio, como la poca existencia de espacios de
difusion privados, dando paso ala 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 decision de integrarlas se produjo luego de esta-
blecer la definicion que cada Mesa realizo 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 produccion, circulacién y difusion de practicas artisticas y/o culturales (propias
y/0 de terceros), a través de la gestion de recursos publicos, privados y otros, entre ellos
la comercializacidn de arte, autofinanciacion y generacion 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 econdmica, esta sera reinvertida en proyectos del espacio
(Definicion incluida en el Manual).

Debido a las condiciones del medio, la cantidad de espacios privados sin fines de
lucro essimilar o mayor alos espacios con fines de lucro, que existen para suplir una
necesidad de difusion de practicas artisticas. Por lo tanto, imponerles los requisitos
de galeria 0 museo implicaria limitar su capacidad de accién como espacio de difu-
sién. Estos espacios reconocen sus limitaciones ante la necesidad basica de poder
vender arte.

Entre los espacios activos en el pais tenemos el modelo de galeria que solo ofrece un
espacio fisico de exhibicién y difusidn de la muestra, cobra un honorario al artista
por servicios de exhibicion, el que ofrece todos los servicios a cambio de una comi-
sién 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 publico.
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Se acordd en la Mesa que las practicas mas importantes que estas modalidades y
otras deben tener son:

1/ Informar sobre las gestiones que realiza el espacio, de manera claray especifica, de
formatal que el artista pueda con anticipacién decidir si desea o no participar, con su
actividad o exposicion, bajo condiciones expresadas por escrito y luego implemen-
tadas mediante contrato.

2/ La comision por venta debe ser directamente proporcional a los servicios que
ofrece el espacio.

Es necesario reconocer que estos sistemas de trabajo que son variados responderan
alas necesidades especificas de sus suscritos.

Sibien se requiere que los artistas y quienes ofrecen servicios de produccién relacio-
nados al arte sean reconocidos por su trabajo y entren al sistema, esto implica que se
elaboren una serie de compromisos (reglamentos) que deberan ser cumplidos por
los contratantes y el contratado (artista).

El debate en la Mesa se amplid estableciendo que no todos los artistas desean tener
el mismo sistema de produccion, pues no todos los procesos son iguales y no todos
los actores tienen el mismo objetivo, concluyendo que ante las propuestas habria
que priorizar los objetivos especificos, claramente definidos, siendo innecesarias la
inclusion de estas variaciones en el Manual puesto que las reglas generales ya es-
tarian establecidas en é€l, la inclusidn de las particularidades complejizaria en exceso
su contenido cuando su fin especifico son las relaciones del artista con los gestores
directos de su trabajo y no con los publicos. Se reconocié la necesidad de en un
futuro ampliar el Manual para incluir las relaciones de espacios de difusion con los
diferentes agentes que en él participan.

Siendo el fin principal la comercializacion del arte y su relacion con la comunidad,
los diversos espacios pueden trabajar con una diversidad de expresiones del arte:
contemporaneo, moderno, conceptual y otros. Habra 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 especificos.

El tema de las subastas fue discutido a profundidad y rapidamente se llego
aun acuerdo. En el pais 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
establecio que en la practica debe cambiar este mecanismo puesto que no beneficia
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a la causa de la subasta ni al artista. EI Manual recoge estas preocupaciones ofre-
ciendo una guia para su buena préctica, 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 remuneracién justa para los artistas, también especifican reglamentos y sistemas
contractuales para sus buenas practicas. Con ello, el Manual, en su texto, podréa ser
capaz de influir en la cadena de produccion del arte (aunque su sistema normativo
por naturaleza sea contrario al arte, no lo es a su produccion). Siendo indispensa-
ble que el sistema se mantenga en constante evolucion y quizas eventualmente un
nuevo sistema econdmico sea propuesto desde el arte.
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MEMORIA MESA DE TRABAJO

PRACTICAS ARTISTICAS
COMUNITARIAS

Anahi Macaroffy Alejandro Cevallos

Aunqgue las préacticas artisticas comunitarias tienen una trayectoria y diversidad
considerables, mas aun en esta region del mundo, la documentacién sobre
este tipo de practicas es escasa, quizads una de las razones es la dificultad de
articular las distintas voces de tod@s I@s implicad@s en una narracion sobre la
experiencia colectiva; otra razén podria ser que muchas de estas practicas se
construyen como forma de compromiso e intervencion en el territorio que pasa
desapercibida por los radares de la institucion arte o las resiste siendo que sus
escrituras son otras.

En todo caso, las formas de compartir preguntas, dificultades y poner en comidn
ciertas nociones es un reto para quienes estamos interesados en que este tipo
de practicas no solo se consoliden como un campo de accioén artistica e inves-
tigacion, sino que ganen poder de incidencia sobre la politica institucional y
cultural.

De esta manera la mesa sobre "Practicas artisticas comunitarias" fue una invita-
cion abierta para pensar colectivamente como se dan las diferentes relaciones
y qué implicancias tiene el generar trabajo colaborativo asi como qué elemen-
tos seria importante tener en cuenta para conseguir mutuos entendimientos y
acuerdos claros para todos los actores.

Es un tanto contradictorio decir que una publicacion titulada "Manual de Bue-
nas practicas" se levante sin pretension de establecer, al menos, lineamientos
sobre determinado campo de acciéon. Por supuesto, en la mesa de dialogo se
reconocidé que no seria productivo, posible ni deseable insinuar, peor, estable-
cer reglas y mandamientos generales sobre una practica tan vital; en este sen-
tido, el texto a continuacion intenta identificar la forma en que se desarrollé la
discusion colectiva a la que asistieron veinte y tres personas relacionadas con
la practica artistica, la organizacion comunitaria y las instituciones culturales,
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quienes se refirieron a las problematicas recurrentes en su inter-accion e inter-
cambiol

Durante tres dias seguimos la propuesta metodolégica elaborada por Paola de
la Vega, la cual proponia una primera jornada de debates conceptuales, para
luego trabajar sobre mecanismos de regulaciéon en una serie de relaciones posi-
bles planteadas. No obstante, la dinamica del trabajo nos llevé a concentrarnos
sobre todo en discusiones relacionadas a la "transparencia" de propdsitos y
procedimientos entre los actores implicados en proyectos arte-comunidades.
No queremos dejar de mencionar algunos limites de la participacion y la plu-
ralidad, que sin desmerecer el trabajo realizado, nos permite avizorar el reto
constante de ampliar el dialogo por fuera de nuestros propios dominios. Aun-
que la invitaciéon abierta congregé no solo a artistas, el manual esta 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 decalogo fueron
construidos desde esa perspectiva; de esta forma ;qué tipo de preocupacio-
nes comunitarias quedan por fuera?, ;qué tipo de articulaciones y didlogo de
saberes exige el territorio mas alla del campo artistico? imaginar los modos
posibles de colaboracion entre arte y comunidades exige cuestionar el lugar
desde donde se extiende la invitacion y en qué campo se desarrolla la con-ver-
sacién, quiénes se posicionan como representantes y qué preguntas nos dejan
las ausencias.

Desde esta perspectiva, estamos frente a un didlogo inacabado que no avanzé
a revisar a detalle los problemas que implica la sistematizacion, relatarias y
traducciones de un debate colectivo, que no tuvo tiempo de preguntarse so-
bre "las malas practicas" y discutir los "puntos ciegos" de una practica que
se piensa siempre en términos positivos aunque se desenvuelve siempre en la
tension entre emancipacion, instrumentalizacion, colaboraciéon y cooptacion.
Aun asi, 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" presentandolas mas bien como "acuerdos provisionales" que
resultaron de un hilo especifico de discusion.

En el primer dia, la mesa de practicas artisticas comunitarias inicié con
una discusion grupal que intenté dibujar un horizonte comun sobre las
nociones y terminologia que envuelven las relaciones arte-instituciones
culturales-comunidades. Se evidencié gran dificultad para el consenso vy, por
tanto, no se propusieron conceptos cerrados sino aproximaciones generales, las
cuales se volvian a poner en discusion durante los siguientes dias 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 practica artistica
comunitaria? Al momento de trabajar en ella se vio la necesidad de empezar
por la nocién de "comunidad" como un elemento central desde donde se des-
prenderian el resto de nociones propuestas.

Al preguntarnos ;Qué se entiende por comunidad? La discusiéon empez6 anali-
zando de manera critica la concepciéon 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 ademas asociada gene-
ralmente a los sectores vulnerables. A partir de ese proceso de deconstruccion
se acordo trabajar sobre una idea de comunidad como figura caracterizada por
la diversidad, el conflicto, los fraccionamientos que reproduce jerarquias entre
sus miembros pero en donde es posible pensar en fines comunes.

También se discutié sobre la relacion con el territorio y en qué medida es o
no un elemento constitutivo de cualquier comunidad. Determinando que no
necesariamente las comunidades estan atadas a un espacio fisico sino a su
capacidad de relacionamiento e intercambio de sentidos. Esta discusion resulta
interesante porque si bien hay comunidades donde la relacién con el territorio
es el interés vinculante y unit'icador, hay otras comunidades cuyo punto de
unién puede estar dado por otros multiples factores como la edad; el género,
la autoidentificacién étnica, la adscripcion politica, 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
juridicas o naturales? Si bien esto ultimo quedé como pregunta abierta se iden-
tificé 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 analizé el rol de la mirada, apuntando que la forma en que
se entiende "la comunidad" depende del lugar desde donde miramos y nom-
bramos asi 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 efimero desde determi-
nada propuesta artistica. De manera importante surgié una alerta ante lo que
se denomind una "instrumentalizacion estatal -institucional sobre la nocién de
comunidad", desde donde esta nocion es usada para validar y legitimar ciertas
acciones de gobierno. Por ejemplo, en distintos procesos de participacion en
donde asisten un cierto perfil de ciudadanos que concuerdan con determina-
das politicas 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 critica, se llamé la atenciéon sobre los procesos de
patrimonializacién como una accion de gobierno que pretende obijetivizar, re-
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guiar y apropiar una serie de practicas culturales que a su vez son practicas
populares y comunitarias en la ciudad. Una de las preguntas que se despren-
di6 en este sentido fue (Cuales podrian ser las consecuencias de determinar y
clausurar los sentidos de comunidad y lo comunitario?, asi como ¢(Cual es el
rol que juegan las practicas artisticas y las politicas culturales en los procesos
de patrimonializacién? Se sospecha que existe el riesgo que las practicas ar-
tisticas, en ciertos casos, contribuyan a estas incursiones gobierno-institucion
despolitizando las practicas culturales-comunitarias y neutralizando indirecta-
mente las capacidades de las comunidades para la resistencia.

Al momento de trabajar concretamente sobre las mdultiples relaciones que éstas
establecen con artistas e instituciones surgieron nuevas precisiones respecto
de lo que entendemos por comunidad, y se puntualizé: en ocasiones, las co-
munidades pueden ser colectividades efimeras, que se conforman, articulan,
cumplen ciclos y se deshacen y recomponen respondiendo a las dinadmicas de
trabajo colaborativo de distinta duracién, es decir, las comunidades pudieran
ser un ejercicio de construccion o el mismo resultado de un proceso de trabajo
en colaboracion.

A partir de este trabajo se continué con la pregunta sobre: ;Qué se entiende
por practica artistica comunitaria?

El primer punto en la discusién tuvo que ver con el lugar desde donde se enuncia
esta pregunta. Desde la institucion cultural-artistica se asume la separacién o
fronteras entre los ambitos de lo artistico y lo comunitario como una oposiciéon
binaria que responde a un entendimiento occidental de la practica artistica. A
partir de alli, surge la pregunta de si ¢ Es posible imaginar la relaciéon 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 préacticas de produccién estético-politicas que Unicamente "re-
cepta" o "re-acciona" a las propuestas desde el campo artistico? Se argumenta
que en las comunidades ya existen practicas estéticas, simbdlicas, politicas,
que muchas de las veces no son reconocidas dentro del campo y/o la historia
del arte. En este sentido ;coOmo podriamos entender las practicas artesanales
comunitarias de tradicion andina con vigencia actual como "practicas comuni-
tarias estéticas-simbodlicas-politicas", sin entrar en las distinciones jerarquicas
impuestas desde la tradicion occidental del arte?

En contraste, la mesa también discuti6é, cémo la colaboracién desde la dife-
rencia genera posibilidades de nuevos entendimientos sobre las realidades. De
este modo, se podria reconocer a los actores de una comunidad como portado-
res de unos saberes y unas practicas especificas diferentes a los saberes y prac-
ticas de los actores provenientes del campo artistico; y desde esa diferencia,
lo que interesa es la capacidad que tienen como individuos o colectividades
de poner en dialogo 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 discusién importante tuvo que ver sobre cémo se entendia la "transforma-
cion social" como una consigna predefinida de las practicas artisticas comu-
nitarias. Se indicd que esta aspiracion debe ser entendida dentro de contextos
especificos y teniendo en cuenta los intereses distintos y capitales simbdlicos
que ponen en juego los distintos actores que intervienen en procesos arte-co-
munidad.

Por otra parte se discutié sobre el tono grandilocuente en que se menciona la
"transformacioén social" disminuyendo la importancia de otro tipo de acciones
relacionadas con la re-creacién, lo ltdico, o lo que aparenta no tener un mo-
tivo o sentido claro. Se apuntd, que es necesario estudiar caso a caso ;en qué
medida las practicas artisticas comunitarias son capaces de aportar herramien-
tas y generar condiciones para el cuestionamiento social-politico del propio
contexto en donde surgen y se desarrollan estas practicas? Esta misma discu-
sion nos llevé a poner en duda "la convivencia" como un requisito para que
una practica artistica 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 dialogo.

La mesa de trabajo, nos propuso ahondar méas en la pregunta anterior desglo-
sando: ;Qué se entiende por practicas artisticas comunitarias individuales y
colectivas?

Lo primero que surgio fue una sensacion de incoherencia ya que si entendemos
las practicas artisticas comunitarias como practicas colectivas, colaborativas y
bajo intereses de lo comun. Nos preguntamos si es posible una practica comu-
nitaria individual o mas bien si ese tipo de practicas no tienen que ver mas con
la produccién autora! convencional que con las practicas comunitarias.

Por otra parte se menciona que para que una practica artistica sea entendida
como "colectiva" debe existir una conciencia colectiva sobre los propoésitos,
aspiraciones y alcances del trabajo colectivo. Se entiende que un colectivo que
trabaja en colaboracion estara atento a las tensiones propias de su interaccion
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 mediaciéon social, mediaciéon de conflictos,
estrategias para el reconocimiento de las partes, la articulacion y complemen-
tacion de capacidades intereses, aspiraciones y de manera general que genere
condiciones para un desarrollo democratico del proceso.

La siguiente pregunta fue una de las que mas discusiones suscité: ;Qué se en-
tiende por lider comunitario y por dirigente barrial ?

Para esta pregunta fue sumamente importante la presencia de lideres comuni-
tarios y dirigentes barriales que se sintieron interpelados y aportaron a la discu-
sion desde sus experiencias concretas.
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El primer nudo de discusidn giré en torno a entender que los lideres, ya sean
barriales o comunitarios son representantes de un colectivo pero no la Unica
voz de una comunidad, la cual mayormente toma decisiones en forma asam-
blearia.

Tratando de delinear las diferencias entre lider 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-
pecificos de ese territorio, y que el lider comunitario representa a territorios y
comunidades mas extensas 0 no atadas a un territorio determinado.

En todo caso, se problematizé la existencia de las figuras de lider-dirigente
como unico y absoluto canal de interlocucion 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 multiples "referentes
comunitarios" y formas de liderazgo que también son claves dentro de las dina-
micas sociales aunque sus roles y formas de representatividad sean mas difusas
y sin soporte juridico. Este giro de la discusién no implica un desconocimiento
de la relevancia tanto de lideres 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 discusidon que no se desplegd por completo, pero que resultara clave de
retomar gira en torno a los retos que implica pensar en los liderazgos comuni-
tarios como procesos que promueven la participacion activa e intensa de los
distintos grupos dentro de una comunidad poniendo en dialogo voces mino-
ritarias y mayoritarias, manejando las disidencias como parte fundamental de
la construccién de comunidad. Es interesante repensar en todos estos aspectos
relacionados con una democracia participativa mas que un sistema de repre-
sentaciones en donde el lider o dirigente al ser elegido por una mayoria da
por sentado que tiene la legitimidad de tomar decisiones sin previo debate
ampliado. De aqui 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-
sicion 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 construcciéon 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 organizacidn comunitaria tienen participaciéon o incidencia en
las relaciones sociales que alli ocurren, entre estos actores se podrian contar las
instituciones publicas, escuelas, policia, instituciones culturales, etc.
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¢ QUE SE ENTIENDE POR MEDIACION COMUNITARIA EN EL CAMPO ARTISTICO
CULTURAL?2

El debate inicia intentando definir la palabra "mediacion” como las acciones
que posibilitan canales de comunicacién, puntos de encuentro, entendimiento
y reconocimiento, a fin de encontrar posibilidades de complementacién y cola-
boracién entre instituciones culturales y comunidades apostando a la construc-
cion de intereses comunes. Diferenciando esta nocion de la utilizada en el
campo juridico mediacion de conflictos; la nociéon de mediacion 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 diadlogo de saberes y una construcciéon colectiva de conocimientos.
Esta idea inicial se complejiza sefialando que existen al menos dos lugares que
cargan de significados distintos las acciones de mediacion comunitaria:

a/ cuando la mediacién comunitaria se despliega desde una institucion
publica. Desde este lugar existe el reto de ampliar el poder de decisiéon
que tienen las comunidades sobre las politicas, 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 mediacion
comunitaria dependan de voluntades y tiempos politicos de los gobiernos
volviendo una practica institucional inestable y fragil al no poder asegurar
continuidades.

b/ cuando la mediacion 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 mediacidn comunitaria
se concentran en fomentar dialogos entre los actores comunitarios desde
adentro y articular sus demandas. Los riesgos que se encuentran son las
posibles practicas asistencialistas, la poca regulacién sobre usos y apro-
vechamiento de imagenes de vulnerabilidad o precariedad (aunque este
riesgo podria ser similar para el primer caso).

2 Hay que apuntar que esta nocion relacionada al campo juridico se esta deba-
tiendo cada vez més en el campo cultural y se ha llevado y convertido en una politica
y linea de trabajo en la Fundacién Museos de la Ciudad de Quito como modelo de
gestion entre comunidades e institucion cultural.
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Es interesante como el debate nos lleva a problematizar las nociones de "so-
cializaciéon" y "participacion" como dos cosas diferentes que requieren com-
promisos diferentes. Es diferente la implantaciéon de un procedimiento a la
creacion conjunta/participada de formas de colaboracién y toma de decisiones
colectivas.

La socializaciéon se plantea como una de las posibles funciones de la mediacién,
y en este sentido se recalca que la mediacién-socializacion debe ser eficaz, es
decir debe dejar claro qué se va a hacer, co6mo se van a tomar las decisiones,
de dénde proviene el financiamiento, cuales son los objetivos del trabajo, qué
beneficios y compromisos van a adquirir las diferentes partes.

Finalmente, un punto ciego en la discusiéon que queda pendiente es la relacion
que pudiera tener la mediacién comunitaria con los principios constitucionales
referidos a la participacion 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 mediacion
comunitaria.

Ante la pregunta sobre ;Qué se entiende por curador de practicas artisticas
comunitarias?

Inicialmente la pregunta no suscitdé demasiado interés, y se pas6 de largo; sin
embargo al final del encuentro se retomdé brevemente, tan solo para recomen-
dar que de existir un proceso de curaduria o seleccion de un trabajo resul-
tante de practicas artisticas comunitarias, el mismo siga los mismos pasos de
transparencia propuestos en las relaciones entre artistas, comunidades e insti-
tuciones. Quedod pendiente una discusiéon mas profunda respecto a como un
trabajo derivado de un proceso colaborativo puede quedar desvirtuado por una
curaduria externa que jerarquice algunos elementos sobre otros transformando
los sentidos iniciales.

Finalmente, se determind que mas que un intento de regular las formas de vin-
culo que se establecen entre comunidades-artistas e instituciones, se intentaria
sugerir procedimientos de transparentacion ante las comunidades sobre los ob-
jetivos, alcances y propdsitos que movilizan las practicas artisticas comunita-
rias, identificando, los distintos momentos de manera general, las tensiones y
posibles salidas a preguntas relacionadas con las redistribuciones de capitales
0 reconocimientos que se ponen en juego en dichos procesos; los procedi-
mientos posibles para la consulta y autorizacion de uso de los productos co-
lectivos frente a comunidades y comunidades efimeras. Esta parte se encuentra
desarrollada de manera integra en el manual de buenas practicas, practicas
artisticas comunitarias.

Sin tono conclusivo, pero si a manera de comentario final, el encuentro nos
ayudoé a reflexionar sobre como 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 mas 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 dialogo complejo con anclajes directos a las
realidades que emergen del territorio y sus micro-practicas de resistencia e
imaginacion.

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 comun y lo comunitario como posibilidad factible para la transformacion
de una realidad que nos involucra, nos convoca y nos pide nuevas formas de
implicacion.
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MEMORIA MESA DE TRABAJO

LA CONCIENCIA TRANSVERSAL
DE LA CULTURA LIBRE

José Luis JAcome Guerrero
y Diego Morales Onate

La Cultura Libre tiene una connotacion
contemporanea y su objetivo principal
consiste en encontrar mejores formas
de compartir y acceder al conocimien-
to. Al mismo tiempo tiene un fuerte ba-
gaje historico con referencias al roman-
ticismo, al dadaismo, al movimiento
de software libre y, nos remite especial-
mente, a una costumbre ancestral como
es la minga. Esto implica un esfuerzo
comun 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 codigo libre
accesibles para todo el mundo.

En la mesa de Cultura Libre del Tercer
Encuentro Iberoamericano de Arte,
Trabajo y Economia 2014 participa-
ron personas y colectivos vinculados
con el desarrollo tecnoldgico, media
-labs (media lab de la Universidad de

Nos interconectamos mientras Roma arde.
(Bruce Sterling)

Cuenca), espacios de educacion alterna-
tiva (La Trueca, Pujinostro), fanzineros
(HTM, Fanzinoteka), artistas, colecti-
vos (Central Dogma), desarrolladores
de tecnologia, gestores, bibliotecarios,
e instituciones del Estado. Trabajamos
sobre los temas de: software libre, priva-
cidad, titularidad de derecho de autor,
soberania tecnoldgica, economia de la
abundanciay educacion expandida.

Durante la mesa revisamos y tomamos
en cuenta los aportes de algunas de las
propuestas previas de construccion de
conocimiento compartido, como fue
el encuentro internacional de Hackti-
vismo y Cultura Libre LabSurlab, rea-
lizado en el Centro de Arte Contem-
poraneo de Quito (2012), el cual sentd
bases fundamentales para la compren-
sién de un suefio compartido en la re-
gién. Alli se logré mapear, identificary
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 pais. Asi mismo referimos la expe-
riencia de la Cumbre del Buen Conocer
Flok Society (2014), resultado de un
camino que empezd en noviembre de
2013 y que lleg6 a su punto maés algido
en esta cumbre. Con la participacién y
colaboracion de reconocidos activistas,
académicos e investigadores nacionales
einternacionales, se cred lapropuesta de
politicas publicas para llevar al Ecuador
hacia una Economia Social del Conoci-
miento. Estos ejercicios se convirtieron
en los antecedentes de nuestra presencia
y fueron base paralos aportes al Manual
de Buenas Préacticas en la Cultura Libre
en el Ecuador.
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Para quienes trabajamos en el pais bajo
los principios de la Cultura Libre, el
cédigo libre significa el acceso al cono-
cimiento ; implica generar un intercam-
bio multidireccional en lo social, en la
ensefianza y en las infraestructuras de
investigacion; deviene en una integra-
cién profunda de la educacion, la socie-
dad y la academia.

El entendimiento de la Cultura Libre
y sus objetivos se torna mas asequibles
al compararla con una obra realizada a
partir del collage, del remix o del mas-
hup; en la que resultaria ilégico que al
momento de crearla — siendo esta una
nueva obra totalmente identificable y
con una gran descarga de originalidad
—, se debiera solicitar un sinnimero



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
construccién colectiva que se basa en
fundamentos como el DIY (do ityour-
self), el DIT {doit together), y el DIWO
{do it with 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. Ademas se establecid y ubico 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
permitié ser creativos para plantear es-
cenarios legitimos.

Creemos que en la actualidad no nos
sirven mas los viejos modelos, basados
en la asuncion pasiva de los contenidos
producidos por meritocracias e indus-
trias de la publicacion realizadas en
aulas cerradas al mundo. Apostamos
por la apertura de modelos esenciales
autoconstruidos para el futuro.

Hay que dedicar tanta atencién a la
educacion y al aprendizaje en entornos
alternativos, como ala que se dedica en
entornos convencionales. ElI modelo
de aprendizaje tradicional seguira exis-
tiendo, pero los centros y espacios de
ensefianza han de introducir los prin-

cipios de la Cultura Libre en sus pro-
gramas. Esto supone una ampliacion o
expansion de la realidad. Es la razon de
fondo por la que cabe hablar de un co-
nocimiento compartido y un Buen Vi-
vir expandidos al ciberespacio. Hay que
ampliary difundir el derecho al libre ac-
ceso ala produccion de conocimiento y
el derecho a consumirlo, transformarlo
y distribuirlo, proyectdndonos asi hacia
la construccion de nuevos espacios so-
ciales en el Ecuador para nuestras gene-
raciones futuras, pero sobre todo, para
las presentes.

Con este Manual de Buenas Précticas
esperamos contribuir al esfuerzo colec-
tivo de la reinvencion de los recursos,
del aprendizaje, y del buen compartir
en el universo abundante del conoci-
miento.
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APUNTES FINALES, APUNTES
DE CIERRE, APUNTES ABIERTOS,
SOLO UNOS APUNTES...

Paulina Leén C.

Al cierre de esta edicion me quedan abiertas una serie de reflexiones, preguntas y
dudas. El campo que intentamos analizar, ese de la conjuncion entre arte - eco-
nomia, es un campo ain en proceso de construccion inicial en nuestro contexto. A
pesar de que esuna formula que es parte del dia adia de quienes estamos en el sector
de las artes, muy poco eslo que se ha trabajado al respecto:la academia tiene deudas
al respecto, el Estado no ha concretado ninguna politica pablicay no es un tema de
debate en la sociedad civil.

El Tercer Encuentro de Arte, Trabajo y Economia se presenta como un
didlogo inacabado, que mas que conclusiones, nos deja pistas por donde continuar
la reflexion. Aqui les comparto algunas que considero importantes:

— La necesidad de expandir la nocién del arte en los discursos y concepciones
desde lo social, lo politico y lo legal. Debemos entender que el arte supera la pro-
duccion de objetos (validos y necesarios), y que es principalmente una forma de co-
nocimiento, un medio de percepcion, de investigacion, una actividad de cognicién,
capaz de contenery atravesar a todas las disciplinas.

— Entender al artista como un profesional que aporta sustancialmente al desar-
rollo del conocimiento, a la construccién de imaginarios sociales y al desarrollo
econdmico de un pais.

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

— Es indispensable instalar un sistema de buenas practicas en el campo artistico en
nuestro pais, esperamos que el Manual de Buenas Préacticas sea una herramienta Gtil
para este objetivo, pero principalmente requiere un proceso de re-educacion de una
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sociedad, empezando la labor por nuestras comunidades inmediatas.

— EI Manual de Buenas Précticas desarrollado en este Encuentro no es un regla-
mento, no es norma, no es estatico. Es un documento parcial y parcializado. Es una
herramienta en construccion, modificable y perfectible en su uso y aplicacion entre
los distintos actores del arte. Es también una herramienta potente parala interlocu-
cion con espacios de poder.

— Es evidente la necesidad de concretar la Ley de Culturay una serie de politicas
publicas (estatales y distritales), que se disefien y acuerden previamente con los ac-
tores del sector; las mismas que deberdn tener como principios bésicos 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-
cion del Estado, de sus politicas, programas y acciones, y la medicion de resultados
e impactos, no solo en lo cuantitativo, sino principalmente en lo cualitativo.

— Contribuir a la trasferencia de conocimientos y practicas, a través de mecanis-
mos, programas y licencias que garanticen la libre circulacion del conocimiento ge-
nerado desde las practicas artisticas, sin que esto signifique la precarizacién de los
creadores.

— Entender que el Estado al establecer la liberacion de ciertas licencias (COECS)
y plantear el arte como bien publico, mas que adquirir derechos, adquiere respon-
sabilidades sobre el uso, proteccidn y preservacion de los contenidos, y responsabi-
lidades frente alos creadores. Brindarles condiciones laborales dignas y beneficios
sociales basicos (ahora inexistentes) como jubilacién, seguridad social, créditos,
reduccion en aranceles, entre otros, seria un requisito previo.

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

— Hacerse co-responsable de la situacion.
Dejamos abiertas las paginas de estas publicacién, para que las tachen, subrayen,
comenten, reescriban, arranquen y/o sustituyan. Son un pretexto, una provocacion,

a la espera de respuestas, desde una actitud activay propositiva de todos quienes
conformamos este sector.
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BIOGRAFIAS

EQUIPO DE TRABAJO

Marcelo Aguirre (Ecuador)

Trabaja desde 1979 como artista plastico independiente. Ha realizado exposiciones
individuales y colectivas dentro y fuera del pais, y ha participado en distintas bie-
nales y ferias internacionales de arte. En 1995 obtiene el premio Marco, Museo de
Arte Contemporaneo de Monterrey-México (premio Unico). Desde 2007 es Coor-
dinador de Arte Actual FLACSO, espacio que promueve el arte contemporaneo.

Pamela Cevallos Amores (Ecuador)

Estudié Historia del Arte y Artes Contemporaneas en la USFQ en Quito y en
Louisiana State University. Actualmente esparte del equipo de Arte Actual FLAC-
SO, apoyando desde la gestion cultural la labor del Project Room y del 3EIATE.
Con intereses de investigacién en el arte popular y arte participativo, sobre todo
las relaciones que el publico mantiene con las artes y cdmo estas relaciones estan
atravesadas con temas como la identidad, la politica, la comunidad, el género y la
violencia. Investiga también sobre la democratizacion del espacio artistico y la par-
ticipacion de actores culturales que priorizan la realizacion de précticas inclusivas
para el publico. Fue Asistente de Produccidn del Tercer Encuentro Iberoamericano
de Arte, Trabajoy Economia (2014).

Paola de la Vega (Ecuador)

Estudiante del Doctorado de Estudios Culturales Latinoamericanos (UASB);
Master en Gestién Cultural por la Universidad Carlos 111 de Madrid. Docente
de Investigacion y Gestidon Cultural en la Carrera de Artes Visuales de la PUCE.
Miembro del Comité Curatorial de Arte Actual FLACSO. Forma parte del colec-
tivo Gescultura desde 2007, donde coordina el area de gestién cultural, mediacion
y cooperacion. Ha participado como ponente invitada en encuentros nacionales e
internacionales sobre gestion cultural, gestion del patrimonio, economiay cultura,
museos y redes colaborativas para el sector cultural. Fue Asesora Metodoldgica del
Tercer Encuentro Iberoamericano de Arte, Trabajo y Economia (2014).
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Paulina Le6n C. (Ecuador)

Artista visual, curadoray gestora cultural, con Master en Artes Libres por la Escuela
Superior de Artes de Berlin (KHB). Es colaboradora desde el 2009 del Espacio
Arte Actual FLACSO donde coordina el Cuarto de Proyectos, la Escuela Abiertay
el Encuentro Iberoamericano de Arte, Trabajo y Economia, proyectos de los cuales
se desprenden varias publicaciones. Desde el 2010 es co-coordinadora de la red
Lablatino dedicada al intercambio y profesionalizacién de actores culturales en la
region. Fia realizado exposiciones, residencias y conferencias a nivel nacional e in-
ternacional. Fue coordinadora general y curadora del Tercer Encuentro Iberoame-
ricano de Arte, Trabajo y Economia (2014).

Maria José Salazar (Ecuador)

Productora independiente. Particip6 en el proyecto Ecuador Festival Cine (2005)
y en la primera edicién de Cinemaelectro (2005). Fue productora de campo de una
serie de reportajes para Avila TV, Venezuela, realizados en Ecuador (2007). Trabajo
como asistente del Grupo de Teatro Malayerba y fue Asistente de Produccion de
la obra Bicicleta Lerux del mismo grupo (2007). Como productora independiente
ha producido dos obras de teatro: RingBang del Colectivo Teatral El Derrumbe
(2008) y; Corre!, obradirigida por Charo Francés (2010), asi como sus respectivas
giras nacionales e internacionales. Participé como Asistente de Produccion de la
obra EI Coro del Silencio de Caleidoscopio Producciones (2011). Fia colaborado
con varios grupos de teatro y organizado talleres dirigidos por maestros nacionales
e internacionales. Fue Asistente de Arte Actual FLACSO (2012-2013). Actual-
mente es colaboradora de Arte Actual FLACSO, desempefiandose como editora
de los Catalogos (2012, 2013), administradora web (2014) y apoyando con di-
fusion (2013-2014). Fue la productora del Tercer Encuentro Iberoamericano de
Arte, Trabajoy Economia (2014).
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COORDINADORES PARA EL DESARROLLO DEL MANUAL DE
BUENAS PRACTICAS

Manual de préacticas artisticas y espacios privados

Valentina Brevi (Ecuador)

Estudi6 arquitectura en Cooper Union, Nueva York. Colaboré como instructor
en Cooper Union Saturday Program. Entre 1998 y 2001 colabor6 en varias pro-
ducciones de La Tea Theater en Nueva York. Durante diez afios fue profesora de
disefio arquitectonico en la UEES, Guayaquil. En el 2008 inicié Espacio Vacio,
galeria de arte en construccion, donde busca propiciar un didlogo entre la ciudad y
el publico con los artistas y la obra. Trabaja como arquitecta desde el 2001,

Manual de practicas artisticas y espacios publicos

Roxana Toloza Latorre (Chile)

Artistavisual e historiadora del arte. Estudié en la Universidad de Chiley enla Uni-
versidad de Cuenca, Ecuador. Su obra se desenvuelve en la linea del performance,
el video performance y la fotografia. Ha participado en distintos colectivos como
son: Muertas de Ira, Mama Michay Distopia 84. Desarrolla investigaciones inde-
pendientes acerca de la produccion contemporanea de artistas mujeres, utilizando
como formato de difusion el fotozine; Domestica Cotidianidad y Pulsion Erotica
son las primeras dos ediciones que concretan ese proyecto. Ha sido parte del equi-
po de produccion de las exposiciones en Sala Proceso como por ejemplo Todo x 1
Yorchy de eventos como Cuarto aparte 2011. Actualmente trabaja en Arte Actual,
FLACSO.

MelinaWazhima (Ecuador)

Docente universitaria, realizadora audiovisual, gestora cultural y de proyectos ar-
tisticos. Es parte del colectivo Nukanchik People desde 2005, espacio desde el que
ha participado de la creacion y gestion de proyectos como el archivo AMAME, la
plataforma Cuarto Aparte y el proyecto Cuerpo Pacifico (2014). Con un interés
muy marcado en ely lo documental, el registro y la memoria, se integra a proyectos
artisticos con distintos roles: disefio y ejecucion de registro audiovisual, media-
dora de textos y publicaciones, artista y productora. También ha sido convocada
como jurado de muestras de cine y audiovisuales, fondos concursables, pitching de
proyectos, comités técnicos, etc. Es docente de la Carrera de Cine y Audiovisuales
de la Universidad de Cuenca, en donde al momento desarrolla dos proyectos de
investigacion y dicta catedras relacionadas con guién y documental.
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Manual de précticas artisticas y comunidades

Alejandro Cevallos (Ecuador)

Estudio artes en la Universidad Central del Ecuador y antropologia visual en la
Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales. Ha sido investigador adscrito al
Instituto de la Ciudad, y es miembro de la red “another road map for art educa-
tion” Actualmente coordina el area de Investigacion y Mediacion Comunitaria de
la Fundacion Museos de la Ciudad de Quito.

Anahi Macaroff (Argentina)

Antropdloga por la Universidad Nacional de Rosario, Argentinay Méaster en Co-
municaciéon por FLACSO-Ecuador. Ha trabajado, tanto desde el activismo como
en la academia, en temas de derechos humanos relacionados con la tltima dictadura
militar argentina y luego en relacién a experiencias de comunicacion popular, edu-
cacion popular, interculturalidad, género e historia oral con diversas comunidades
tanto en Argentina como en Ecuador. Desde 2013 trabaja en el area de mediacién
comunitaria de la Fundacién Museos de la Ciudad que aborda la relacion de los
museos con las comunidades y sus posibilidades de colaboracion.

Manual de précticas artisticas y cultura libre

José Luis Jacome (Ecuador)

M{sico y artista visual. Ha brindado talleres, charlas y presentados sus proyectos en
eventos profesionales como BAFIM (Buenos Aires), Circulart (Medellin), Quito
en Zaragoza (Zaragoza), Renacimiento Ecuatoriano (NYC), Lablatino (La Paz),
labSurlab (Quito), Rock al Parque (Bogotd), Altavoz (Medellin), Quitofest (Qui-
to) y en varias instituciones educativas y festivales. Director del Colectivo Central
Dogma, miembro fundador de la Asociacién para el Desarrollo de la Msica In-
dependiente de Iberoamérica (ADIMI). Miembro Fundador de la Red de Festiva-
les Independientes de Ecuador (REFMI). Es Director Creativo y Curador de los
Festivales internacionales: Festival de MUsica de Vanguardia “Festivalfff”, Festival
de Creacion Visual “VFFF” Festival de Arte Publico “Grafff” Editor de las publi-
caciones Dogmay la Agencia de Disefio Péndulo. Creador del Archivo de Publica-
ciones Fanzinoteka.
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Diego Morales Onfate (Ecuador)

Abogado porla PUCE, con estudios de postgrado en Disefio, Gestion y Evaluacion
de Proyectos en FLACSO y Master en Propiedad Intelectual por la Universidad
de las Américas -UDLA-. Actualmente se desempefia como consultor, asesor inde-
pendiente, docente universitario, fotografo, gestor y productor cultural. Sus lineas
de interés e investigacion estan ligadas a la cultura libre y sus manifestaciones, asi
como industrias creativas y teorias del desarrollo. Fundadory Director del Festival
San Pedro Musik Camp, ha colaborado con la produccién del Festivalfffy Quito-
fest, pertenece al Colectivo Central Dogma, es integrante del proceso de creacién
de la Red Ecuatoriana de Festivales de MUsica Independiente —REFMI—y en
representacion del Ecuador es miembro de la Asociacion para el Desarrollo de la
Industria de la MUsica Iberoamericana —AD IM 1— asi como articulista cultural
invitado.

ASESORIA LEGAL EN DERECHOS DE AUTOR

Ana Sofia Moreno (Ecuador)

Se gradud de abogada en la PUCE; posterior obtuvo el Diplomado en Derecho
de Autor por el Centro Regional para el Fomento del Libro en América Latina y
el Caribe —CERLALC—y la Universidad de Colombia EAFIT. Es candidata al
Master en Propiedad Intelectual por la Universidad de las Américas. Ha realizado
varios cursos a nivel nacional e internacional en la materia de Propiedad Intelectual
y Competencia, con énfasis en el estudio del Derecho de Autor y Derechos Co-
nexos. Ha trabajado en estudios juridicos especializados en materia de Propiedad
Intelectual; v, en el Instituto Ecuatoriano de la Propiedad Intelectual -IEPI-, en
calidad de especialista de la Direccién Nacional de Derecho de Autory Derechos
Conexos, actualmente es capacitadora de la institucién. Se ha dedicado a investi-
gar temas sobre cultura libre y formas mediante las cuales se permita un acceso
legal ala cultura.

PONENTES

Pedro Cagigal (Ecuador)

Ha trabajado como artista, realizador audiovisual y gestor cultural. Fue miembro
del colectivo Waésh lavanderia de arte. En 2011 fue Director del proyecto D iferen-
cialen el Centro de Arte Contemporaneo, desde donde realizé la coordinacién lo-
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cal del 1l Encuentro Internacional Labsurlab. En 2012-2013 fue Coordinador del
Centro de Arte Contemporaneo de Quito. Estudio artes visuales en la Universidad
Catolica del Ecuadory posee una maestria en Cultura Digital y Sociedad de King$
College London.

Luis Camnitzer (Uruguay)

Artista, critico, docente y tedrico uruguayo nacido en Alemania, crecié y estudio
en Montevideo, y desde 1964 reside en Estados Unidos. Es una figura lider del
conceptualismo latinoamericano. Recibio la Beca Guggenheim en 1961 y 1982.
Es Profesor Emérito de la Universidad del Estado de Nueva York. Entre 1999 y
2006 fue curador para artistas emergentes en The Drawing Center, Nueva York.
Fue curador pedagdgico de la 6ta Bienal de MERCOSUR y Curador pedagdgico
de la Fundacién Iberé Camargo, Porto Alegre, Brasil de 2007 a 2010. FFasta 2012
fue asesor pedagogico de la Coleccién Patty Phelps de Cisneros. En 1998 recibi6
el premio anual de la critica de arte latinoamericana otorgado por la Asociacién
Argentina de Criticos de Arte. En 2002 recibio el premio Konex MERCOSUR
como artista, educador y tedrico. En 2011 recibi6 el Premio Frank Jewitt Mather
del College Art Association de Estados Unidos y el Premio Grabador Emérito de la
Southern Graphic Conference International. En 2012 recibe la Medalla Skowhe-
gan por su obra en instalaciones y trabajos interdisciplinarios y también el premio
de USA Ford Fellow.

Santiago Cevallos (Ecuador)

Ocupa en la actualidad el cargo de Director Nacional de Derecho de Autory De-
rechos Conexos, en el Instituto Ecuatoriano de la Propiedad Intelectual. Es Licen-
ciado en Ciencias Juridicas y Abogado de los Tribunales de la Republica de la Pon-
tificia Universidad Catdlica del Ecuadory Magister en Propiedad Intelectual de la
Universidad de las Américas - Quito. Su campo de especializacion es el Derecho
de Autory los Derechos Conexos, asi como temas relacionados con nuevas tecno-
logias y telecomunicaciones. Ha realizado estudios a nivel nacional en temas de
Negociaciony obtuvo certificado de Mediador en la Corporacién Latinoamericana
de Desarrollo. En temas de propiedad intelectual ha sido becario de la Academia
de la Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual y realiz6 cursos en temas
de Broadcasting y Gestion Colectiva en México, Argentina y Espafia. Fue Jefe del
Equipo Negociador del Tratado de Marrakech para facilitar el acceso alas 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
Autory Derechos Conexos y al Comité Asesor de Observancia de la Organizacion
Mundial de la Propiedad Intelectual.
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Mayra Estévez (Ecuador)

Investigadora, disefiadora y directora de proyectos sociales, de expresiones cultura-
les artisticas y politicas; artista sonoray escritora. Magister en Estudios Culturales,
Mencion Politicas Culturales, Dra. Estudios Culturales Latinoamericanos; su for-
macidn y los afios de experiencia laboral/profesional le han permitido desarrollar
iniciativas intersticiales entre la reflexién, la creacién, la produccion, la direccién
y coordinacion de proyectos e investigaciones con enfoques sociales, culturales y
artisticos. Entre sus publicaciones consta UIO-BOG, Estudios Sonoros desde la
Region Andina, actualmente lleva a cabo la investigacion “Estudios Sonoros eny
desde Latinoamérica: del régimen colonial de la sonoridad a las sonoridades de la
sanacion” Ha ocupado cargos como la Subsecretaria Técnicas de Artes y Creativi-
dad del Ministerio de Cultura 2011-3013, actualmente es la Directora de Cultura
en el Espacio Publico del DMQ. Junto con el artista Fabiano Kueva es miembro de
Centro Experimental Oido Salvaje.

Alejandro Meitin (Argentina)

Artista, abogado y co-fundador del colectivo artistico-ambiental Ala Plastica
(1991) con base en la ciudad de La Plata, Argentina. Desde el afio 91 integra redes
independientes de artistas, criticos, curadores y académicos interesados en contri-
buir a nuevos pensamientos acerca de la practica artistica contemporaneay la teoria
critica. Ha participado en la investigacion, elaboracion y ejecucion de practicas ar-
tisticas colaborativas y realizado exhibiciones, residencias, publicaciones, y dictado
cursos y conferencias, en América Latina, Norte Américay Europa.

Gabriela Montalvo (Ecuador)

Economista de la Universidad Catolica del Ecuador. Ha realizado estudios de pos-
tgrado sobre Politica Fiscal y Género en FLACSO, Ecuador. Particip6 en el disefio
metodoldgico y conceptual para iniciar el proceso de construccion de la Cuenta
Satélite de Cultura. Fue Directora de Economia de la Cultura en el Ministerio de
Cultura. Ha disefiado metodologias y herramientas técnicas de anélisis econémico
para aplicarlas al campo artistico 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 metodoldgico de Arte Actual enel Iy 11 Encuen-
tros de Arte, Trabajo y Economia. Ponente invitada por la Secretaria de Cultura de
Argentina, FLACSO-Ecuador, el Ministerio de Cultura del Ecuador, la Agencia
de Cooperaciéon Alemana, la Universidad Cat6lica de Quito, la Universidad Cen-
tral del Ecuador, la Gerencia de Industrias Culturales de la Municipalidad de Lima.
Ha publicado varios articulos sobre Economia, Arte y Cultura, asi como sobre
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Género y Economia. Actualmente realiza investigacién independiente sobre Arte,
Economia, Géneroy Cultura.

Leonardo Ordoéiez (Chile)

Magister en Politicas Publicas y Gobierno con especializacion en Economia y
Cultura, de FLACSO. Administrador Publico y Licenciado en Gobierno, Gestién
Plblica y Ciencia Politica, Universidad de Chile. Postitulo en Marketing Estraté-
gico de la Universidad de Chile. Diplomado en Administracion y Gestion Cultu-
ral de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Como profesional experto en
politicas, planes y programas para el fomento de la Economia Creativa y sectores
creativos - culturales se ha desempefiado en altos cargos dentro del Sector Publico
tanto en la Corporacion de Fomento de la Produccién -CORFO -, del Ministerio
de Economia como asi también en el Consejo Nacional de la Culturay las Artes,
ambas instituciones relevantes para la Economia, la Cultura y las Artes de Chile.
Ejerce como asesor iberoamericano para politicas publicas culturales con enfoque
en emprendimiento, economia creativay desarrollo para el sector artistico-cultural.
Ademaés es docente y conferencista en distintas universidades chilenas y extranje-
ras. Actualmente es el Secretario Ejecutivo del Comité Interministerial de Fomen-
to para la Economia Creativa de Chile, designado por la Ministra Presidente del
Consejo Nacional de la Culturay las Artes. Junto a ello, es el Gerente de Santiago
Creativo, programa de CORFO para el Fomento de la Economia e Industria Crea-
tiva de la Regidn Metropolitana de Santiago.

Marissa Reyes Godinez (México)

Economista egresada de la Facultad de Economia de la Universidad Nacional Auto-
noma de México (UNAM). A nivel posgrado cuenta con la especializacion en His-
toria Economica, UNAM; la Maestria en Estudios Latinoamericanos, UNAM y
el Posgrado Internacional Gestion y Politica en Cultura y Comunicacion por la
FLACSO Argentina. Asimismo, cursé parte de la Licenciatura en Concertista de
Organo en el Conservatorio Nacional de Musica de México. Profesora-investiga-
dora en la Academia de Arte y Patrimonio Cultural de la Universidad Autonoma
de la Ciudad de México (UACM) y titular de la ctedra en Economia de los bienes
culturales dentro de la licenciatura en Desarrollo y Gestidn Interculturales de la
UNAM. Coordinadora del proyecto Economiay Cultura de donde se desprenden
el Foro de Economiay Cultura, evento bianual organizado porla UNAM, UACM
y UAM, el libro Economiay Cultura, coeditado por la Facultad de Economiade la
UNAM yla UACM y recientemente el Seminario sobre Emprendimientos cultu-
rales y creativos en la Ciudad de México.
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