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RESUMEN

Desde que el Hip Hop lleg6 a Quito a fines de la década del 80, se fue consolidando
como una préctica cultural de las juventudes de la ciudad. Las adscripciones identitarias
de sus cultores y los crecientes vinculos con distintos actores de la urbe, posicionaron a
los colectivos culturales de Hip Hop como actores con peso e incidencia para reclamar
y/o negociar su lugar en el espacio urbano.

Las identificaciones como hiphoperos implicaron valoraciones subjetivas y la
posibilidad de accidn colectiva que los colocdé como actores politicos-culturales con
capacidad de gestion. A partir del afio 2005 en la ciudad de Quito, comienza un proceso
en el que los colectivos culturales: 1) reclaman la validacién social de su practica como
un “modo de vida” diferencial; y 2) solicitan respeto, reconocimiento y financiamiento a
sus précticas, en tanto manifestaciones artisticas de la ciudad.

En esta tesis me aboco al estudio del proceso a raiz del cual los colectivos de
Hip Hop fueron delimitando los sentidos de la préctica, sus posibilidades de accion y
expresion en la ciudad de Quito. Para ello, las agrupaciones establecieron relaciones,
negociaciones y disputas con organismos estatales, ONG, fundaciones, movimientos
sociales, culturas juveniles, vecinos, etc. Me enfoco, particularmente, en los vinculos
sostenidos, en los dltimos diez afios, con las administraciones municipales en torno a los
acuerdos y desacuerdos sobre la condicidn artistica de la practica y los usos “correctos”
y permitidos de los espacios publicos.

Encuadrados en un campo de relaciones de poder que los exhibe como “arte
urbano” a la vez que los controla y persigue como manifestaciones “vandalicas”, los
colectivos se encuentran en desigualdad de condiciones para “negociar” con el
Municipio, los sentidos, recursos y espacios de la practica. Insertos en un marco politico
en el que se privilegia el patrimonio monumental, el turismo y la mercantilizacion de las
practicas culturales, en este trabajo me interesa analizar como es administrado y
gestionado el Hip Hop en Quito, en tanto prictica no patrimonial y no turistica.

Considero que el estudio del Hip Hop en sus relaciones constitutivas como actor
de la ciudad, nos dice no solo sobre la manifestacion en si misma, sino principalmente
sobre las directrices politicas que se privilegian en la gestién, administracién y control

de una préctica cultural juvenil en los espacios urbanos de Quito.



INTRODUCCION
“LA CULTURA NO ES PARA TODOS”: DISPUTAS Y NEGOCIACIONES EN
EL HIP HOP QUITENO"

Este mundo no es para ti, este mundo es de
universitarios graduados que han sido
amaestrados (...) Este mundo no es para ti, este
mundo es de blancos, de curas, de mojigatas
puras (...) Este mundo no es para ti, al presidente
le vale mierda que nos muramos de hambre, a la
iglesia le vale mierda nuestras almas

(Resistencia Lirica Fuerte, 2014, diario de campo).

Este fragmento, cantado a capela por uno de los raperos de la agrupacion, ocasiond la
ovacion de los treinta o cuarenta jovenes presentes ese sdbado en la liga barrial
“Batallon Chimborazo”, al sur oeste de Quito. El grupo fue uno de los ultimos en
presentarse ese dia sobre el escenario, improvisado con tablas y andamios. A la frase, el
cantante le afiadi6 el reclamo de que el Hip Hop no es valorado, ni por las autoridades ni
por la sociedad en general, como una expresion artistica de la ciudad. El emcee o mc?
manifestd que a los hoppers3, identificados como delincuentes, se los vincula mas a
actividades vandalicas y de pandilla, que culturales y artisticas.

Dos situaciones ocurridas ese dia le daban peso a su denuncia. Una habia sido el
altercado acontecido con la Policia Metropolitana esa mafiana, cuando comenzada la
actividad de grafitis hubo que detenerla por no poseer la autorizacién del Municipio.
Segtn la Ordenanza Metropolitana n°® 0332 dicha anuencia es esencial para que no se

proceda con la represion, aunque se tenga el permiso privado del duefio del inmueble.

" A 1o largo de la tesis utilizo el término Hip Hop en maytiscula, en referencia a la cultura y a la forma de
vida que define una conciencia colectiva, segin lo ha especificado KRS One (2009). Sin 4nimos de
reducir el Hip Hop a un “género musical y a un producto que se compra y se vende”, reconozco una
practica cultura compuesta por varios elementos, que seran explicados en el capitulo 1. Cuando uso la
terminologia hip-hop (con minuscula y separado de un guién) hago referencia al “producto y los
acontecimientos asociados con la miisica rap y el entretenimiento; el hip-hop es un género musical” (KRS
One, 2009: 28, 29).

* ML.C. significa “Master of Ceremony” — Maestro de Ceremonias —. Es utilizado para referirse tanto a los
presentadores de los conciertos como a los que componen, riman o improvisan letras sobre un ritmo
métrico. A estos tltimos también se los llama raperos.

3 Hoppers, hoperos, hiphoperos o hiphopas son términos utilizados, tanto dentro como fuera de la cultura,
para referirse a los cultores de algunas de las manifestaciones de la practica conocida como Hip Hop.
Aunque cada uno de ellos tiene una significancia particular (KRS One, 2009), en este trabajo los utilizo
de forma indistinta, porque asi han aparecido en el trabajo de campo realizado en Quito. Para mas
informacion ver The Gospel of Hip Hop de KRS One (2009).



El otro suceso ocurrié cuando el rapero cantaba la lirica referida. Hacia el final
del concierto, se concentraron unas 70 personas que esperaban realizar un torneo de
futbol, que se desarrollaria en las canchas colindantes al espacio ocupado por los
hiphoperos. Aunque hubo miradas de extrafiamiento y parodias por parte de los
deportistas y sus familiares, la discrepancia se sucedid cuando éstos subieron el
volumen de su equipo de sonido — que superaba ampliamente al del evento —,
superponiendo y tapando el rap con una cumbia. Esto provocd el descontento de los
asistentes y organizadores, que debieron apurar las presentaciones de los grupos
restantes para terminar el concierto lo antes posible4.

En este evento se concentran varias de las disputas y negociaciones que exploro
en esta investigacion. Por un lado, la validacién social de una préctica que ha crecido
considerablemente en los ultimos afios y que es reivindicada por los jovenes quitefios
como un estilo de vida “diferencial” que debe ser respetado por la sociedad en general.
Por otro lado, se evidencia el reclamo por la falta de espacios para estas expresiones en
la ciudad y la busqueda de reconocimiento institucional a una practica que cada dia es
mas representativa de las vivencias locales. Lo que aqui se estd disputando no son solo
los sentidos del Hip Hop, sino los modos posibles de habitar los espacios pubicos, el
reparto de los recursos de Estado y las posibilidades de autonomia de las practicas
culturales juveniles en Quito.

En esta ocasion, tanto los policias — amparados en legislaciones nacionales y
municipales — como los deportistas deslegitimaron al Hip Hop, no considerandolo un
arte sino mas bien una exhibicion de jovenes “peligrosos” y/o tumultuosos que deben
controlarse o silenciarse. Estas actitudes se enmarcan en los sentidos construidos en
torno al Hip Hop desde que éste arribé a Quito, a fines de los afios ’80. Asociado a
juventudes de barrios populares, especialmente los ubicados al sur de la ciudad, el Hip
Hop y sus cultores se caracterizaron en vinculacién con actividades delincuenciales,
vandalismo, pandillas juveniles, consumo, trafico de drogas y ociosidad.

Estas representaciones, consolidadas desde los medios de comunicacién, son
combatidas por los cultores en sus discursos, acciones cotidianas y presentaciones

artisticas. Sin embargo, muchos de ellos reconocen que estas actividades forman parte

* Observacion realizada en el concierto y grafiteada “Con el pufio en alto”, organizado por Rap
Resistencia en la liga barrial “Batallon Chimborazo”. Quito, 21 de junio del 2014.



de la idiosincrasia del Hip Hop local y sus adeptos. A lo largo del trabajo de campo he
escuchado historias de violencia, crimenes varios y “ajuste de cuentas” que involucran a
hiphoperos de la ciudad. Lejos de querer reforzar estas significaciones, busco dejar en
claro que los sentidos con los que se caracteriza al Hip Hop quitefio se inscriben en una
larga historia de construcciones de “diferencias” sociales, econdmicas, étnico-raciales y
espaciales en la ciudad de Quito (Grimson, 2011).

Los prejuicios y temores que suscitan los raperos en la sociedad se anclan,
principalmente, en la pertenencia territorial, de clase, raza, edad y género de sus
cultores. Ser hombre, joven, mestizo, afrodescendiente, indigena y/o “longo”S, de
sectores sociales desfavorecidos y hiphopero, condensa sentidos sociales que
sobrepasan la practica misma. Como bien sefiala Hall (2003), las identidades
comprendidas como “marcacion de diferencia” se construyen en un determinado
entramado de poderes historicos e institucionales, donde confluyen diferentes sujetos
sociales (Hall, 2003: 20).

Dentro de esta perspectiva, me centro en el estudio de los vinculos y relaciones
que los colectivos culturales de Hip Hop establecieron con diferentes actores sociales de
la ciudad, en pos de pautar los sentidos y posibilidades de expresion de la practica en
Quito. Desarrollada como una manifestaciéon cultural independiente, contestataria y
autogestiva desde su arribo (Castaneda, 2002; Cano, 2014, entrevista), a mediados del
2000 se conforman colectivos culturales de jovenes que buscan gestionar su cultura. Las
agrupaciones funcionan como espacios organizacionales donde compartir e intercambiar
informacion musical y como dmbitos desde los cuales realizar actividades artisticas y/o
politicas para incidir en el plano cultural del barrio y/o la ciudad.

A partir de la “posibilidad de hacer algo” con la cultura, los colectivos de Hip
Hop se vinculan con organismos estatales, ONG y fundaciones, para solicitar apoyos
econdmicos y reconocimiento social a sus practicas. Aunque hay posiciones
encontradas en cuanto a como y en qué medida establecer estos nexos, el acceso a los
incentivos es visto como la posibilidad de generar eventos artisticos “de calidad” y

como “oportunidades” de ingreso econdmico ante la falta de empleos (Diario de campo,

> Palabra de uso popular en Quito para significar a los indigenas y mestizos de la sierra. Aunque se utiliza
de forma despectiva es reivindicada por el grupo musical Mugre Sur como un concepto de identificacion
y autovaloracion (Diario de campo, 2015).
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2015). Sin embargo, no todos logran participar en las convocatorias y concursos para la
promocion cultural estatal. La ausencia de conocimientos sobre como hacer un proyecto
y/o la falta de “contactos”, se presentan como las trabas habituales que limitan el
alcance de los recursos a solo algunos pocos colectivos culturales.

En la dltima década, el tratamiento estatal hacia el Hip Hop, principalmente
desde el Municipio de Quito, se ha visto modificado. De un trato basado,
exclusivamente, en la persecucion y el control de la practica y sus cultores, se ha
intentado “incluir” al Hip Hop y su gente en los programas sociales y culturales de la
ciudad. Como cada vez son méis los jOvenes que se identifican con la practica,
evidenciando su presencia en los espacios urbanos, el gobierno local ha buscado realizar
acuerdos y negociaciones en pos de generar una ‘“‘convivencia pacifica” con los
hiphoperos (Campos, 2015, entrevista).

Aunque hay posturas divergentes en las administraciones municipales en cuanto
a este trato “inclusivo”, se desarrollaron politicas de incentivos, promocién y exhibicioén
de la practica, bajo los parametros del “respeto” a la diferencia cultural. Teniendo en
cuenta que adn prevalecen, fuertemente, los controles y persecuciones al Hip Hop en el
marco de las directrices hegemonicas del cuidado al patrimonio y fomento al turismo, se
ha desarrollado un escenario politico ambiguo en el tratamiento de las culturas juveniles
en Quito. Quienes quieran acceder a los subsidios y “ayudas” institucionales deben
“normar” su cultura, adaptandola a los requerimientos solicitados. Quienes no puedan o
no quieran hacer estos “ajustes”, seguiran siendo perseguidos y ninguneados. Como me
dijo un gestor cultural, haciendo referencia a las “diferencias” en las politicas culturales
de la ciudad: “la cultura no es para todos” (Vizuete, 2015, entrevista).

En este entramado de confluencias, negociaciones y disputas, los colectivos de
Hip Hop quitefios construyeron y delimitaron los sentidos de pertenencia, identificacion
y los modos de ocupar los espacios urbanos. En el proceso se definieron sentidos de la
practica como modos de hacer politica, que implicaron una redefinicién subjetiva y
organizacional de sus adeptos que se percibieron como ciudadanos con derechos y
capacidad de gestion. En esta investigacion, me enfoco especialmente en los vinculos
que las agrupaciones culturales sostuvieron con las distintas administraciones
municipales, en lo que respecta al uso, apropiaciéon, gestion y control del espacio

publico como lugar de accion cultural, politica y ciudadana de las juventudes quitefias.
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De acuerdo con lo expuesto, la pregunta que guia este trabajo es la siguiente:
(De qué manera los colectivos de Hip Hop de Quito han disputado y negociado, con
distintos actores sociales, los sentidos de las practicas culturales de las juventudes de la
ciudad, en el periodo 2005-2015?

La eleccién del lapso de tiempo escogido la sustento en: 1) lo puntualizado por
los cultores, quienes sefialan los mediados de los 2000 — a partir de las experiencias
organizativas de la Comunidad Hip Hop Ecuador y Lado Sur — como un momento clave
en el que se inicia un proceso donde la gestion y la incidencia politica de los colectivos
de Hip Hop adquieren mayor relevancia en la ciudad; y 2) lo observado en el trabajo de
campo, donde pude constatar que el Hip Hop comienza a ser “incluido” en programas
culturales estatales y proyectos sociales de organizaciones no gubernamentales, como
herramienta social para el acceso y trabajo con poblaciones juveniles segregadas y/o en
situacion de riesgo.

En este etapa se pautan los modos “correctos” y “no correctos” de ocupar los
espacios publicos y se delinean las nuevas dindmicas de relacionamiento entre el
Municipio y las précticas culturales juveniles de la ciudad. Durante el dltimo periodo de
la administracién de Moncayo, el gobierno de Barrera y lo que va del de Rodas, se han
definido los dos nucleos principales de disputas de los colectivos de Hip Hop con el
Municipio. Por un lado, la gestion de la propia cultura por parte de los hiphoperos
plante6 un entendimiento de lo politico que sobrepasa los limites asignados a la
participacion dada a las culturas juveniles. Por otro lado, la presencia y los modos de
ocupar los espacios publicos, cuestiona permanentemente las politicas de distribucion
de lugares y recursos destinados a las culturas juveniles.

El abordaje de estas relaciones las realizo desde dos ejes de andlisis: 1) una
exploracion de las especificidades que adquiere el Hip Hop en Quito, partiendo del
entendimiento tedrico de los nexos entre cultura, politica e identidad; y 2) un estudio
sobre los modos de relacionamiento, institucionalizacién y practicas de autonomia que
los colectivos culturales de Hip Hop han sostenido y desarrollado en vinculacion con el
Municipio de Quito. Para ello, he realizado un mapeo de los actores, lugares y eventos
relevantes de la escena local, involucrados en la gestion del Hip Hop como practica

cultural de las juventudes quitefias durante el periodo 2005-2015.
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Considero que el estudio de las disputas y negociaciones de los sentidos del Hip
Hop en Quito arroja luz sobre las dindmicas de relacionamiento y los patrones
institucionales con los que se gestionan las manifestaciones culturales juveniles que no
son parte del patrimonio cultural ni un atractivo turistico de la ciudad. Estudiar al Hip
Hop como una préctica que se significa en las relaciones sociales y no fuera de ellas, me
ha dado la posibilidad de indagar las ambigiiedades y contrariedades politicas que se
ponen en juego cuando se gestiona una cultura que no se enmarca enteramente en los
dictimenes hegemodnicos buscados. En esta investigacion busco aportar al anélisis de la
configuracion de las relaciones entre cultura, politica e identidad para las juventudes
urbanas, en tiempos de patrimonializacidén, globalizacion y mercantilizaciéon de

précticas culturales.

Consideraciones tedrico-metodolégicas

Toda opcion metodologica impone ciertos limites a
la tarea de recoleccion de informacion: es
imposible hacer un mapa del tamario del mundo
(Rockwell, 1980: 39).

En la tarea de construir conocimiento antropologico busco entender lo humano, tratando
de desentrafiar la “urdimbre de significados” que constituyen las acciones de los
hombres (Geertz, 2003). Por ello, la perspectiva metodolégica que utilizo en esta
investigacion la fundamento en un paradigma cualitativo con enfoque interpretativo y
etnografico. Mi tesis no busca “reportar el objeto empirico de investigacion” — en este
caso, la cultura Hip Hop —, sino “una interpretacion problematica del autor” — o sea, de
mi persona — acerca de un aspecto de la realidad de la accion humana” (Guber, 2001:
15). Lo que aqui presento no es un reflejo de lo que “realmente” sucede con el Hip Hop
en Quito durante el periodo 2005-2015, sino una construccion tedrica-metodologica
fundamentada en el encuentro con los sujetos durante el trabajo de campo.

Esta metodologia fue fundamental para delimitar la problemética y acceder al
andlisis del Hip Hop en Quito. Fue en la “situacion de campo” en donde fui
construyendo el conocimiento como proceso en vinculacion directa con las elecciones
tedricas. Alli, la reflexividad del investigador se tensiona con las de los investigados

para producir el “recorte de lo real” que representa una investigacion social (Guber,
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2004). Las iniciales preguntas y consideraciones tedricas que tenia en torno al Hip Hop
en Quito las modifiqué y defini una vez en campo, al encontrarme con los hiphoperos,
los gestores culturales y las autoridades municipales. Fueron ellos los que me mostraron
cudles eran las problematicas mas relevantes del Hip Hop local.

El concepto de reflexividad se fundamenta en la propuesta de Bourdieu, quien
considera que el entendimiento de toda practica cultural implica una revision de la labor
del investigador, principalmente de los condicionamientos sociales que afectan el
proceso de investigacion. Para Wacquant (1995), Bourdieu es el intelectual que “nunca
ha dejado de autoaplicarse los instrumentos de su ciencia”, reconociendo el rol de los
intelectuales en la construccion de conocimiento. El investigador es comprendido como
un “productor cultural”’, que debe autoanalizarse y reflexionar ‘“acerca de las
condiciones sociohistdricas” que posibilitan y limitan la investigacion. La reflexividad
es entendida asi como “una exploracion sistematica de las “categorias de pensamientos
no pensados que delimitan lo pensable y predeterminan el pensamiento” (Bourdieu,
1982: 10 en Bourdieu y Wacquant, 1995: 33) y que guian la realizacion préctica del
trabajo de investigacion” (Bourdieu y Wacquant, 1995: 32-33).

El andlisis de las disputas y negociaciones de los colectivos de Hip Hop con
actores institucionales, la fundamento ademas en la decisién tedrico-metodoldgica de
abordar las manifestaciones culturales insertas en un campo de relaciones sociales
(Roseberry, 1998). Las practicas culturales, entendidas como signos que pueden ser
“leidos”, decodificados o interpretados, fueron las vias de acceso a los sentidos de
pertenencia e identificacion de los colectivos de Hip Hop quitefios, asi como a los
direccionamientos que los regulan y pautan (Hall, 1997: 2-6).

Siguiendo a Williams (1997) considero que los sentidos son producidos,
construidos e intercambiados dentro de un proceso cultural hegemdnico, que nunca es
pasivo sino que es ‘“continuamente renovado, recreado, defendido y modificado”, a la
vez que “resistido, limitado, alterado y desafiado” (Williams, 1997: 134). Es a partir de
esta idea que delimito y caracterizo el escenario politico cultural en el que inserto el
estudio del Hip Hop en Quito. Entiendo que éste es un campo configurado, histérica y
espacialmente, tanto por procesos de institucionalizacién y negociacion como de

“ajustes” y resistencias.
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A partir de la idea de que el conocimiento esta mediado por la interaccion social
y la reflexividad que se genera en el campo, las técnicas de investigacion seleccionadas
adquieren relevancia en tanto “herramientas del investigador para acceder al mundo
social de los sujetos” (Guber, 2004: 95). Las decisiones en torno a las estrategias
metodoldgicas empleadas para acercarme y trabajar con los sujetos investigados, fueron
construyendo un modo de relacionamiento entre ellos y yo. Este vinculo me permiti
insertarme en el campo cultural del Hip Hop como una investigadora interesada en la
practica. En este sentido, considero que no es lo mismo realizar una entrevista en
profundidad que hacer un cuestionario con preguntas cerradas. De igual modo, no es la
misma cosa hacer una observacion participante que una donde el investigador se
esconde o esté fuera del alcance de los sujetos que investiga (Picech, 2012: 40).

En esta busqueda, contact¢ a miembros de diferentes colectivos de Hip Hop,
gestores culturales y funcionarios vinculados a la gestion de las practicas culturales
juveniles en Quito. La técnica utilizada fue la conocida como “bola de nieve”, a partir
de la cual una relacién con un sujeto investigado conlleva la concrecion de relaciones de
investigacion con otros sujetos. También empleé el uso de internet, como herramienta
fundamental para entrar en contacto con los jovenes cultores de la practica.

Las técnicas de investigacion que dieron soporte a esta tesis fueron: 1)
entrevistas semi-estructuradas realizadas a cultores de Hip Hop, gestores culturales y
funcionarios municipales; y 2) observaciones participantes en diferentes eventos del
género, reuniones de los colectivos culturales y encuentros con funcionarios publicos.
Sin embargo, también he analizado: a) documentos publicos donde se especifican las
politicas culturales del Municipio y el Estado-nacidén; b) materiales audiovisuales de
difusion de los colectivos; y ¢) lo producido en los medios masivos de comunicacion,
como via privilegiada a los valores sociales, en tanto productos culturales que reflejan,

trasmiten y construyen las imagenes de los grupos sociales (Perkins en Frigerio, 1991).

Entrevistas semi-estructuradas

La entrevista es, segun Guber (2004), “una relacion social a través de la cual se obtienen
enunciados y verbalizaciones”, a la vez que “una de las técnicas mas apropiadas para
acceder al universo de significaciones de los actores” (Guber, 2004: 203). Es en la

entrevista donde, como antropdloga, afino mi escucha buscando acceder al universo

15



simbdlico del entrevistado. Las palabras aqui adquieren gran relevancia, no solo porque
hay que buscar las adecuadas para desencadenar las ajenas, sino también porque es
necesario desentrafar los significados que los entrevistados dan a las palabras (Picech,
2012: 42). De igual modo, para Sanmartin Arce (2003): “la esencia de la entrevista es la
escucha, una escucha que ahonda y se ensancha gracias a esa apertura de la atencidn
provocada por la pregunta” (Sanmartin Arce, 2003: 82).

Al concebir el espacio de la ciudad como el ambito en el que se disputan los
distintos sentidos y apropiaciones del mismo, consideré de importancia, siguiendo a De
Certeau (2000), acceder a los relatos de los actores que en él intervienen. Encontré en la
entrevista semi-estructurada la técnica idonea para lograr este acceso. Segun H. Russell
Bernard (2002), este tipo de entrevista es la mejor opcidn cuando uno tiene solo una
oportunidad de entrevistarse con alguien. Aunque da lugar a la espontaneidad de la
entrevista no estructurada o abierta, se utiliza una guia de preguntas y topicos
previamente diagramados con el fin de que “no se dejen pasar” (Bernard, 2002: 205).

En principio, ingresé al campo cultural del Hip Hop quitefio a través de los
enunciados de hiphoperos de distintos colectivos culturales, indagando sobre los
sentidos e identificaciones en torno a la prictica y sobre las relaciones sostenidas con las
instituciones estatales, principalmente el Municipio. Encontré en sus relatos un acceso
privilegiado a las estructuras sociales, culturales y politicas en las que se insertan las
agrupaciones (Hall y Jefferson, 2010: 27).

He realizado un trabajo de mayor profundidad etnografica con dos colectivos,
Galpon Urbano y Zona Roja, con los cuales concerté diversos encuentros. La eleccion
de los mismos se fundament en sus accesos diferenciales a la hora de negociar con las
instituciones municipales. Sin embargo, y de acuerdo con mi intensién de captar una
escena cultural, he entrevistado a miembros claves de distintos colectivos de la ciudad.
Esta seleccion la hice con base en la trayectoria histoérica de las agrupaciones y el
reconocimiento dado por sus pares. Entre ellos, entrevisté a miembros de Quito Mafia,
Lado Sur, Mugre Sur, Jatari Nahui, Nina Shunku y Comunidad Hip Hop Ecuador.

En paralelo, fui pautando entrevistas con gestores culturales que, al haberse
relacionado tanto con colectivos de jévenes como con el Municipio, me aportaron
informacion valiosa sobre las dindmicas de las politicas culturales en Quito. De igual

modo, realicé entrevistas a funcionarios municipales que se vincularon con colectivos
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de Hip Hop en el marco de los lineamientos de las politicas culturales de la ciudad.
Estas entrevistas fueron claves para un “acercamiento discursivo” a las representaciones
y sus politicas, “a las conexiones de los sentidos con el poder, la regulacién de las
conductas, la construcciéon de identidades y la definiciéon de los modos en que seran

representadas, practicadas y estudiadas™ (Hall, 1997: 6).

Observacion Participante

La intension de abarcar una escena cultural, me expuso al hecho de tener que registrar
en distintos lugares, situaciones y con diversos actores sociales. Sin embargo, y més alla
de la heterogeneidad y amplitud del campo, una como investigadora sabe que ‘el
proceso normal de observacion es selectivo” (Rockwell, 1980: 42). Y es justamente la
seleccion de personas, lugares y momentos la que va constituyendo la particularidad de
la investigacion, asi como la reflexividad generada en la situacioén de campo.

Es esta una de las peculiaridades distintivas de la observacion participante. Una
no sabe de antemano qué actividades va a realizar (Guber, 2004: 172); éstas pueden ir
desde colaborar en la organizaciéon de un evento de Hip Hop a ser el oido atento de un
desamor. Pero, lo que si debe tener una en claro es qué va a ir a observar. Si bien esto se
fue definiendo en el transcurso del trabajo de campo, en esta investigacion busqué
captar: 1) en encuentros y/o eventos de Hip Hop, como los cultores se vinculan entre si,
ocupan el espacio de la ciudad y se relacionan con diversos actores institucionales y no
institucionales; y 2) en las reuniones y negociaciones entre el Municipio y colectivos de
Hip Hop, qué es lo que se dice y se hace, de ambos lados, al estar en contacto y
comunicacion.

El uso de esta técnica se sustenta en el entendimiento del discurso y la praxis
como representacion, no solo de las identidades de los hiphoperos quitefos, sino de las
politicas que buscan “interpelarlas” (Hall, 2003). Lo que aqui privilegi¢ fue tanto la
indagacion de los sentidos culturales para los sujetos de la investigaciéon como los nexos
establecidos entre cultura y poder que configuran sus “experiencias vividas” (Hall y
Jefferson, 2010: 16, 17).

Al describir las diversas situaciones y momentos de observacidn, tuve la
sensacion de que la observacidn participante ha sido una técnica que ha durado todo el

proceso de investigacion. Aqui, adquiere sentido la definicién de Bernard (2002), que la
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conceptualiza como el “método humanistico y cientifico” que produce en el
investigador un conocimiento fundado en las experiencias de pasar tiempo con los
sujetos de la investigacion. Aunque no he cumplido con el “mandato tradicional” de la
antropologia de mudarme a la comunidad, he asistido a eventos desde diciembre del
2013 y mantenido encuentros con diversos colectivos culturales desde mayo del 2014,
que se hicieron mas asiduos y constantes durante marzo y abril del 2015.

Al “detectar los contextos y situaciones en los cuales se expresan y generan los
universos culturales en su compleja articulacion y variabilidad”, es que la observacion
participante aporta informacion relevante a una investigacion social. Es “la percepcion y
la experiencia directa” del investigador “la que garantiza la confiabilidad de los datos
recogidos”. El lento “aprendizaje de los sentidos que subyacen tras las actividades de la
poblacion”, es “la fuente de conocimiento del antropdlogo” (Guber, 2004: 172).

Aqui, es donde adquieren importancia las anotaciones, ideas, sensaciones y
preguntas que surgen en cada encuentro y/o actividad. El diario de campo se transforma
en el aliado de todo investigador, que regresa sobre el material observado para
tensionarlo y cuestionarlo segin sus direccionamientos tedricos. En esta tesis he
utilizado un registro a posteriori, anotaciones realizadas una vez que me encontraba
tranquila para redactar lo archivado en mi memoria. No elegir el registro in situ, se
fundament6 en experiencias investigativas anteriores donde, a mi parecer, la “toma de
nota” en campo provoca un ensanchamiento de la brecha entre investigador-investigado,
dejando de ser una ayuda para la memoria y transformandose en un verdadero obsticulo
para la comunicacion (Picech, 2012: 41).

En esta investigacion he realizado observaciones en: 1) eventos, foros y
conciertos organizados por distintos colectivos: Lado Sur, Rap Resistencia, Barrio 593,
Somos Mujeres Somos Hip Hop, Galpén Urbano, Jatari Nahui, Zona Roja, Alfaro Vive
Hip Hop, Nina Shunku; 2) encuentros cotidianos del colectivo Galpén Urbano,
realizados en un establecimiento privado en San Carlos, y de Zona Roja, en espacios
publicos de San Roque; y 3) reuniones, convocatorias, negociaciones y conciertos en los
que se vincularon colectivos de Hip Hop con funcionarios municipales. Entre ellas: las
convocatorias de la Secretaria de Inclusion Social a distintos colectivos para discutir las

ordenanzas; las negociaciones del Galpén Urbano con la Secretaria de Inclusiéon Social
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para pautar la concreciéon del “IV Concurso Nacional de Grafitis”; y los eventos y

conciertos organizados por el Parque Urbano Cumanda, en el 2015.

Reflexiones sobre mi lugar como investigadora

Desde que comencé el trabajo de campo temia no lograr el acercamiento necesario con
los colectivos de Hip Hop quitefios. Ademas de las historicas diferencias que separan al
investigador de los investigados — construcciones sociales que ubican a los académicos
en un “halo” de distancia fundada en desigualdades “reales” de poder —, mi condicién
de extranjera y mujer eran “puntos criticos” para la aproximacién a la investigacion.
Considerando las caracteristicas del campo cultural, esto se me presentaba como un
problema que debia sortear.

Sin embargo, una vez en el trabajo de campo cai en cuenta de que estas
cualidades permitian posicionarme como investigadora con una mirada parcial y situada
(Haraway, 1995) de lo sucedido en Quito. Como sostiene Guber (2004), los accesos al
mundo social estudiado se dan tanto por las similitudes como por las alteridades con los
sujetos de la investigacion. Todo depende de cudles sean las intensiones con las que se
va al campo y como se manejen esas homogeneidades/ heterogeneidades en el terreno.
Mucha de la riqueza y excepcionalidad de las investigaciones sociales dependen de
estas experiencias. La objetivacion de la que habla Bourdieu (2000), es la que me
permitio realizar “las conciliaciones ficticias del doble juego”, donde se combinan “las
ventajas de la pertenencia, de la participacion y las ventajas de la exterioridad, del corte
y de la distancia objetivante” (Bourdieu, 2000: 97). Comparto las reflexiones de
investigacion pensando que aportaran a la especificacion del espacio social investigado.

La escena Hip Hop quitena se caracteriza por ser “cerrada” a los cultores del
género, quienes suelen conocerse e identificarse entre si. No es un espacio en el que el
publico se renueve permanentemente, sino mas bien “siempre son los mismos” los que
asisten a los conciertos y eventos de la practica (Motamix, 2015, entrevista). Aunque
“llaman la atencion” aquellos que no concuerdan con el estilo caracteristico del Hip
Hop o con las edades promedios de los asistentes, despierta mas curiosidad en el
publico la presencia de extranjeros. A lo largo del trabajo de campo, solo he visto muy

pocos en los eventos de la “Feria del Libro”, el Parque Cumandéa o en conciertos de
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artistas internacionales renombrados. Por lo demas, la escena Hip Hop quitefia se define
enteramente local en cuanto a sus adeptos.

La distancia que genera mi condicion fordnea, no se funda solo por el hecho de
no ser ecuatoriana, sino fundamentalmente por ser un “tipo” de extranjera. Soy
argentina, de tez clara, rubia® y alta. En el contexto de Quito, paso muchas veces por
“gringa” y me suelen hablar en inglés; esto me ha sucedido en més de una ocasién. Mi
pertenencia étnica-racial provoca una ambigiiedad: si por un lado puedo generar el
encanto y la disposicion a la seduccion, por otro lado puedo suscitar rechazo y negacion
de los presentes. Si bien mis gustos musicales, la forma que tengo de vestir y mi edad
me posibilitaron sentir, en muchas ocasiones, que estaba entre pares, he experimentado
en campo las “diferencias” y complejidades de la escena.

En un contexto donde predominan los hombres, mi cualidad de extranjera se
coaliciona con mi condiciébn de mujer heterosexual. En una ocasion asisti a un
concierto, acompafiada por mi pareja, argentino y de tez clara. En el evento, un hombre
le grit6 en la cara — a él, no a mi — que el Hip Hop era de negros. Esta vivencia fue la
tnica en la que experimenté directamente la verbalizacion expresa de la “diferencia”
étnica-racial, sin embargo las miradas inquisitivas fueron una constante durante todo el
trabajo de campo. ;Qué es lo que estaba haciendo yo alli? ;Qué es lo que queria?
Cuando lograba comunicar mis intensiones de estudio, el extraiamiento se transformaba
en sorpresa y admiraciéon. Que una mujer extranjera quiera investigarlos, otorgaba valor
a la préctica local y a los cultores de la misma (Diario de campo, 2015).

Las vivencias en el trabajo de campo me permiten especificar que la escena del
Hip Hop quitefio se configura como un espacio predominantemente masculino. A pesar
de que en los dltimos afios hay cada vez mas mujeres que rapean, bailan o grafitean con
un discurso de género, la mayoria de las asistentes lo hacen con sus novios y/o maridos
0 acompafiadas de sus amigos; es raro ver un grupo de mujeres solas en los conciertos.

Ademas, encuentro que el Hip Hop local se estructura como un campo
racializado y subalternizado, donde las miradas y apreciaciones externas — Municipio,

ONG, investigadores, etc. — son buscadas y deseadas, a la vez que repudiadas y

® Es idéneo destacar aqui que las construcciones raciales se definen en el marco de las naciones y las
regiones (Segato, 2007). En Argentina, puedo no ser definida como rubia. De hecho, siempre recuerdo
una anécdota en la que al ir a comprar un champu para cabello claro, la vendedora me recordé que yo no
era rubia. En el Ecuador, claramente si lo soy.
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rechazadas. Una vez que los cultores vieron que lo que me llevaba a hacer esta tesis
surgia de un interés legitimo en la problematica — y no por un propésito administrativo
y/o de control —, me trataron con respeto y amabilidad. No solo me contaron sus
experiencias como hiphoperos, sino que me abrieron las puertas de sus casas, me
presentaron a sus novias o esposas y me confiaron sus vivencias cotidianas.

Por ultimo, quisiera comentar sobre las “diferencias” percibidas en torno a las
pertenencias socio-econdmicas o de clase social. Me adscribo a una clase media con
posibilidades de acceso educativo, salud y trabajo. Muchos de los cultores a los que
entrevisté se perciben bajo esta clasificacion, mientras muchos otros se reivindican
pobres y olvidados. Esta categorizacion que fue, por momentos una similitud y por otros
una diferencia con los hiphoperos, me permite caracterizar la escena como compuesta
por jovenes de diferentes clases y sectores sociales.

Sin embargo, encuentro que la prictica se reivindica como parte del
underground cultural de la ciudad, con una fuerte vinculacién con las vivencias de
segregacion de las juventudes de los barrios populares. A pesar de las relaciones
institucionales inauguradas con el Estado, ONG y fundaciones, el Hip Hop en Quito se
configura como una préctica cultural signada por la exclusion y la escasez de recursos

de sus cultores.

Estructura de la tesis

El presente trabajo de investigacién estd compuesto por cuatro capitulos y una
conclusion. El capitulo I estd organizado en dos partes. En la primera, desarrollo una
breve contextualizacion histdrica del Hip Hop en Estados Unidos, para luego presentar
como se ha estudiado la practica en sus diferentes apropiaciones en América Latina. A
modo de antecedentes bibliograficos, retomo algunas investigaciones que han sido el
soporte para plantear el tema de investigacion de esta tesis. De igual modo, exploro en
paginas de internet de diferentes municipios latinoamericanos, las representaciones y
presentaciones del Hip Hop desde la institucionalidad. En la segunda parte del capitulo,
realizo un recuento de como llega y se desarrolla la practica en Quito. Para ello, me
sustento en investigaciones anteriores y en el trabajo de campo realizado. Luego,
presento el contexto politico-cultural en el cual el Hip Hop es administrado y gestionado

en la ciudad de Quito, en el periodo 2005-2015.
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En el capitulo II me aboco a profundizar las concepciones tedricas que dan
fundamento a esta tesis. Divido la exposicion en dos grandes temas. En el primero,
enmarco la problematica de investigacion en los estudios de las practicas culturales
juveniles. Introduzco una discusion sobre “lo joven”, revisando las principales lineas
tedricas desde las cuales se aborda su estudio. Luego, me inserto en el debate sobre las
relaciones entre cultura y poder, con el fin de comprender las pricticas culturales
juveniles dentro de un sistema de dominacion y hegemonia. En el segundo ntcleo
tedrico, encuadro el entendimiento de las disputas de la cultura en el marco de las
ciudades. Presento los soportes que me permiten pensarlas como un campo de
posibilidades y limitaciones, en el que las préicticas culturales se manifiestan bajo
ciertos patrones de exhibicién y/o control en el espacio urbano.

En el capitulo III argumento, en relacidn con el trabajo de campo realizado y los
aportes tedricos puntualizados, que la practica cultural del Hip Hop quitefio manifiesta
lo politico de la cultura en dos planos, uno subjetivo-personal y otro organizativo-
comunal. Para el desarrollo de esta premisa indago cémo la practica se define como
“algo mas que musica”, a partir de la gestiéon y experiencia politica de los colectivos
culturales. Esto genera una transicion identitaria que ubica a los hiphoperos como
sujetos comprometidos con los procesos culturales y politicos que los involucran. A
nivel subjetivo, esta identificacién se expresa en la adopciéon de un modo de vida,
basado en la autovaloracion personal, la critica social y un sentimiento comunal. A nivel
organizativo, la conformacion de colectivos culturales pone estas reivindicaciones en el
ambito publico como demandas ciudadanas. La participacion en las arenas politicas
genera tensiones al interior del movimiento, dejando en claro que junto a los sentidos
disputados se lucha por recursos, espacios, legitimidad y reconocimiento.

En el capitulo IV, indago los usos y apropiaciones de los espacios urbanos por
los hiphoperos quitefios, en el marco de un entramado social en donde se privilegia la
diferencia cultural, el turismo y el patrimonio. Arguyo que la prictica, al igual que otras
propias de las juventudes quitefias, es administrada bajo una matriz politica ambigua,
que la posibilita y exacerba a la vez que la limita y controla. Hago un recorrido por las
politicas culturales, mostrando con ejemplos concretos cudles son los ejes directrices
que se privilegian al exhibir la imagen de la ciudad. Luego, examino cudles son las

pautas y requisitos que el Hip Hop debe cumplir para acceder a los incentivos, fondos y
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permisos necesarios para llevar a cabo sus actividades en el espacio urbano. Por tltimo,
analizo como estas regulaciones repercuten en los colectivos culturales, trastocando sus
formas de agrupacion y redes colaborativas, a la vez que reforzando — bajo un discurso
inclusivo y respetuoso de las diferencias — procesos histéricos de segregacidn espacial y
exclusion social.

Finalmente, en las Conclusiones presento los argumentos principales elaborados

en esta tesis con la intensidn de exponer de forma clara los alcances de la misma.
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CAPITULO I
HIP HOP: PERTENENCIA Y GESTION CULTURAL EN QUITO

El Hip Hop en Quito se ha conformado local y espacialmente en los limites de la
ciudad. Con esto no quiero decir que la practica no haya mantenido, y mantenga,
vinculos con Estados Unidos y/o con experiencias culturales de otras ciudades
ecuatorianas y latinoamericanas. Los procesos globales, como la expansion territorial de
las industrias culturales o el uso expansivo de internet a nivel mundial, han sido y son
elementos cruciales para entender el fendmeno en su conjunto. Sin embargo, en esta
investigacion me aboco a los sentidos desarrollados por la practica en los ultimos diez
afios en Quito, postulando que éstos se conformaron: 1) en el marco de determinadas
narrativas étnicas, raciales, de género y de clase (Frigerio, 2002) propias de la localidad;
y 2) en relacion y/o tensidn con actores, gubernamentales y no gubernamentales, que se
desenvuelven dentro de especificos procesos politicos y culturales de la ciudad.

Buscando sobrepasar la idea general que ubica a la practica en esta ciudad, o en
cualquier otra, como imitacion o “copia burda” del “verdadero” Hip Hop, el
norteamericano, parto de una concepcion que postula que las apropiaciones locales son
creaciones de una “diferencia situada” (Appadurai, 2001: 26). Lo resignificado y
producido en el Hip Hop quitefio, en tanto practica cultural de las juventudes de la
ciudad, lo comprendo atendiendo al contexto social, histérico, politico y geografico en
el que se inserta y desenvuelve. El peso dado a lo local parte de una decision tedrico-
metodoldégica de priorizar una mirada que vincule la practica con las dindmicas
culturales y politicas de Quito.

En este capitulo, comenzaré detallando brevemente los inicios del Hip Hop en
Estados Unidos, resaltando algunas de las caracteristicas que la practica adquiri6 en su
contexto de origen, asi como una descripcion de los elementos artisticos que lo
componen como cultura. Este apartado tiene el objetivo de brindar informacién de
relevancia para comprender el fendmeno quitefio. Con la intensién de delimitar la
problematica planteada en esta tesis, haré un recorrido por las principales lineas de
investigacion desarrolladas en torno a las apropiaciones del Hip Hop, poniendo especial
atencion a los estudios que se abocan al andlisis de las relaciones entre cultores y

organismos estatales. Luego, realizaré un breve recuento de los crecientes vinculos que,
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en diferentes paises latinoamericanos, las instituciones gubernamentales sostienen con
el Hip Hop. A partir de la revisién de notas periodisticas y paginas de internet de
diferentes municipios, resaltaré la tendencia regional en la institucionalizacién de la
practica, sirviendo de marco contextual para comprender lo sucedido en Quito.

Realizada la aproximacion tematica a la problematica, me adentraré al contexto
local, comenzando con una especificacion del arribo y desarrollo del Hip Hop en Quito.
Para ello, me sustentaré en investigaciones previas sobre la cultura en la ciudad
(Burneo, 2008; Tingo Proaiio, 2010; Salazar Estacio, 2013; Yépez Cerda, 2014), y en la
informacion recabada durante el trabajo de campo (Diario de campo, 2014; 2015). A
partir de la especificacion de Burneo (2008), sobre los distintos escenarios en los que se
expande el Hip Hop en Quito, puntualizaré actores, espacios y eventos relevantes que
caracterizan la practica en la ciudad.

Por ultimo, exploraré los procesos culturales y politicos en los que se inserta el
tratamiento institucional del Hip Hop como préctica cultural de las juventudes quitefias.
Aqui enumeraré actores, eventos, politicas y procesos que configuran el escenario en el
que las administraciones municipales, de los dltimos diez afios, se han relacionado con
colectivos de Hip Hop. Para ello, fundamento lo expuesto en: 1) la informacion
brindada, a través de entrevistas a hiphoperos, gestores culturales y funcionarios
publicos y; 2) la revisidén de paginas de internet, archivos del Municipio y documentos
de gobierno, en los que se especifican las motivaciones y modalidades buscadas al
entrar en contacto con colectivos culturales de Hip Hop.

En la confeccion del escenario cultural, encontré como principal obsticulo el
hecho de que las dependencias municipales no cuentan con informacién archivada sobre
eventos y procesos realizados por las anteriores administraciones. Solo a través del
contacto personal con los encargados de haber trabajado en esos eventos o programas,

pude obtener la informacion buscada.

El Hip Hop en Estados Unidos: del gueto al mundo

El Hip Hop, como otras expresiones culturales de la didspora africana en América, ha
sido estudiado, fundamentalmente, como respuesta artistica y creativa a las experiencias
de opresion y estigmatizacion de los descendientes de africanos esclavizados (Frigerio,

2000). Para Tricia Rose, el Hip Hop debe comprenderse como parte de un legado
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cultural de la tradicion oral africana y de la didspora, donde la musica juega un rol
fundamental al crear conciencia critica sobre el mundo social circundante (Rose en
Elliot-Cooper, 2012).

Dentro de esta perspectiva, el Hip Hop es estudiado como respuesta cultural de
la poblacién afro-norteamericana, al recrudecimiento de las politicas de segregacién y
abandono de los guetos neoyorquinos, como el South Bronx y Harlem, hacia fines de
los ’60 e inicios de los *70. Al reducirse masivamente los derechos sociales y civiles
ganados en la década precedente por los movimientos negros y latinos, se instauraron
nuevos procesos de exclusion racial (Chang, 2014: 17-27). El trafico de drogas, la
prostitucion, las bandas organizadas de delincuencia, la falta de servicios sociales, el
alto porcentaje de desempleo juvenil y las pandillas, inauguraron una “nueva linea de
color urbana”, conformando el escenario en el que se desarroll6 la practica (Waqcuant,
2007: 39-40).

Como manifestacion cultural de las juventudes racializadas de los guetos, el Hip
Hop es presentado como una afirmacién de la identidad de sus habitantes y como un
espacio de resistencia a las formas institucionales y cotidianas de segregacidn racial y
generacional (Rose, 1996 en Tickner, 2006: 68). Como sefiala Chang (2014): “si la
cultura del blues se habia desarrollado en condiciones de opresion y trabajos forzados,
la cultura del Hip Hop surgiria, precisamente por la falta de trabajo” (Chang, 2014: 25).
Para Bourgois (2010), fue justamente la concentracién en enclaves aislados, politica y
ecologicamente, lo que posibilitdé la explosion de creatividad cultural, desafiando al
racismo y a la subordinacion econdémica de los guetos norteamericanos.

La influencia cultural, musical y politica de la Jamaica post-independentista y el
arribo de jamaiquinos a Nueva York, fueron cruciales para la constituciéon del Hip Hop
como préctica delimitada (Chang, 2014: 37). A partir de la réplica de los soundsystem’
jamaiquinos en los parques del Bronx, se fueron configurando los elementos
constitutivos del Hip Hop: la actividad de los DJ, el baile de los B-boys — el

breakdancing —, el emceein y el grafiti. Estos son los cuatro elementos con los que se

7 Esto se especifica en la seccién siguiente: “Breve descripciéon de los elementos componentes del Hip

2

Hop”.
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identifica a la cultura Hip Hop en todo el mundo. Al final de este apartado, inclui una
breve descripcion de los elementos y sus caracteristicas.

Para Tickner (2006), el Hip Hop no solo brindé un sentimiento colectivo en
torno a un entretenimiento, sino que cred espacios alternativos para “estar” en la ciudad.
Si bien las pandillas fueron el modo predominante de territorializar el barrio, obtener
proteccién y moverse en la ciudad, las competencias inauguradas con el breakdance, el
Djing, el rap y el grafiti crearon codigos alternativos de enfrentamientos no violentos
entre los jovenes (Tickner, 2006: 98-99). En ello fue fundamental la fundacién de la
Zulu Nation, la primera organizacion de Hip Hop creada por Africa Bambaataa Aasim,
un joven del Bronx que busco alejar la préictica de las pandillas y vincularla con una
accion politica reivindicatoria para “abrir las mentes” de los jovenes involucrados
(Chang, 2014: 123).

Hacia 1979, con la grabacion de Rappers’s Delight, el hip-hop da sus primeros
pasos en el mainstream musical estadounidense, inicidndose un proceso acelerado de
comercializacion de los elementos y estéticas de la practica (Tickner, 2006: 99).
Paralelamente, con la canciéon The message, grabada en 1982 por Grandmaster Flash
and The Furious Five, se inaugura el costado méas politico y de protesta con el que se
identifica al género en la actualidad: la representacion en las liricas® de las vivencias y
experiencias de los que no tienen voz en los medios de comunicacién (Toner, 1998 en
Burneo, 2008: 34). Como plataforma discursiva, el hip-hop politico se asentd y
populariz6 con Public Enemy, una agrupacion musical neoyorquina.

Paralelamente, hacia fines de los ’80 e inicios de los ’90, se origind en Los
Angeles el gangsta rap, con canciones que exaltan la vida de las pandillas, los lujos y el
sexismo, como modo de vida de los raperos en los guetos (Chang, 2014). Esto afianz6
las disputas por los sentidos de la préictica entre las dos costas norteamericanas,
provocando enfrentamientos y muertes’. La rivalidad, convertida en espectaculo
televisivo, consolidé la asociacidon del Hip Hop con la violencia, la criminalidad y la
delincuencia. Para Tanner, Asbridge y Wortley (2009) esto instaur6 la idea en la

sociedad norteamericana que escuchar rap es una influencia corrosiva para los jovenes.

¥ De esta manera se denomina en la cultura Hip Hop a las letras de las canciones de rap.

° Una de las muertes mas conocidas y lamentadas es el del rapero Tupac Amaru Shakur, hijo de Afeni
Shakur, una activista de las Panteras Negras. Tupac muere, en 1996, a los 25 afios tras varios disparos en
su pecho, tras confusos enfrentamientos (Chang, 2014).
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Las politicas de institucionalizaciébn y mercantilizacién que atravesaron la
practica en los ultimos anos fortalecieron “los estereotipos y la exotizacion de la
diferencia racial y étnica como estrategia de comercializacién”. Sin embargo, Tickner
reconoce que a través de estos procesos, el hip-hop llegé a distintos lugares geograficos,
adquiriendo otros significados de acuerdo al anclaje local realizado en la vida cotidiana

de los cultores (Tickner, 2006: 100-102).

Breve descripcion de los elementos componentes del Hip Hop

Todo naci6 en Estados Unidos, mas especificamente en el Bronx en Nueva York. Los
cuatro elementos caracteristicos de la cultura Hip Hop se desarrollaron en las blocks
parties, las miticas fiestas en los monoblocks del barrio donde florecieron y confluyeron
los diferentes estilos de canto, baile, expresidon grafica y composicion ritmica. Los
participantes de aquellas fiestas debaten hasta el dia de hoy si todas estas expresiones
artisticas pueden definirse bajo el nombre de una misma cultura: Hip Hop (Chang,
2014: 146). Para Chang (2014), la unién de estas manifestaciones se fundamenté en la
invisibilizacién que caracterizaba a los jovenes del Bronx. El mostrarse y sobresalir
constitufa una actitud estética y politica de lograr ser “mas grandes, mas salvajes y mas
audaces de lo que hubieran debido permitirle sus circunstancias; de crear algo a partir de
la nada” (Chang, 2014: 147).

Mas alld de esta controversia, hay un acuerdo entre los cultores de todo el
mundo en reconocer como base de la cultura Hip Hop al breakdance, el rap, el djing y
los grafitis. Parto de KRS One, quien explica que por cultura Hip Hop se entiende a
“una tribu internacional de paz y prosperidad, cuya Unica vision del mundo se expresa a
través de ciertas artes (...) independientemente de su origen racial, cultural, econémico
o religioso de fondo” (KRS One, 2009: 30). Describo, brevemente, cada uno de los
elementos de una forma general, puntualizando sus origenes y resaltando que éstos
adquieren caracteristicas particulares en los diferentes contextos en donde se
desenvolvieron posteriormente.

El djing o turntablism es la accidn de ejecutar las tornamesas o giradiscos, en el

arte de componer, arreglar o mezclar musica con efectos de sonidos, samplers y loops
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10 , . sz . .. s e C e,
, extraidos de la manipulaciéon de discos de vinilos. Como prictica se origind en

Jamaica en los afios 50 y 60 en las reuniones culturales callejeras conocidas como
soundsystems. Estos espacios, que consistian en una especie de discoteca movil, fueron
los ambitos en los que los dj — disc jockey o deejay — comenzaron a “tirar” pistas
musicales, experimentando con la mezcla de sonidos y géneros, como el blues, el jazz,
el rythm and blues, el calypso, la rumba, la samba y el mambo (White, 2000: 18; 137 en
Picech, 2012).

Con la masiva migracién de jamaiquinos y caribefios a Estados Unidos, esta
practica comenz0 a resignificarse en el contexto del Bronx. Clive Campbell, un joven
jamaiquino que llego al barrio junto a su familia, se convirtié en uno de los padres
fundadores del Hip Hop. Reconocido como Dj Kool Herc comenz6 a organizar las
blocks parties, en las que desarroll6 su técnica de sampleo, denominada por el mismo
“the Merry-Go-Round” (la calesita)''. Con esta técnica — conocida como backspin —,
reproducia la parte instrumental de canciones como “Apache” y “Bongo Rock” de
Incredible Bongo Band, y “Give it up or turn it loose” del albun Sex the Machine de
James Brown. Herc tuvo un gran éxito entre los bailarines que, break tras break, tenian
la oportunidad de demostrar su talento, y entre los emcees o cantantes, que disponian de
mas tiempo para desarrollar sus liricas (Chang, 2014: 110).

Luego de Herc, vinieron djs como Grandmaster Flash y Afrika Bambaataa, que
generaron grupos de seguidores o crews que iban con ellos a todas las fiestas. Cada uno
desarroll6 diversas técnicas de reproduccion, sampleo y scratching" que enriquecieron
la actividad de los djs. Como toda practica musical, el djing se encuentra en constante
desarrollo y cambio, provocando nuevas reapropiaciones que aportan tanto al Hip Hop

como a otras culturas musicales.

19"Un sampler es una muestra o porcién de sonido grabado en cualquier soporte que es reutilizado para
una composicién musical con otro fin. Un loop es una seccién pequefia de una pista de sonido —
normalmente entre uno y cuatro compases de longitud — que se repite continuamente (Wikipedia, 2016b;
2016c).

"' Se utilizan dos discos con la misma cancién para reproducir de forma alternada la parte de los
breakbeats, el ritmo de percusion sin voces. De esta manera, cuando terminaba el break de un disco, se
lanza el del otro, haciendo que “una seccion de cinco segundo” se convierta en un “/oop de cinco minutos
de furia, creando su propia version extendida del tema” (Chang, 2014: 110).

12 Técnica caracteristica de los dj de hip-hop en el que se reproducen sonidos distintivos mediante el
movimiento con la mano de los vinilos hacia adelante y hacia atras en la bandeja (Chang, 2014: 150).
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El breakin, breakdance o b-boying es el “estudio y aplicacion de distintas formas
de danzas urbanas y acrobacia callejera”, en el que se combinan técnicas de
movimientos corporales como el up-rockin, poppin y lockin, jailhouse o slip-boxing,
electro boggie, artes marciales como el capoeira y los pasos de James Brown (KRS One,
2009: 42). Se desarrollé como préctica especifica en las block parties, espacio cultural
compartido por las distintas manifestaciones artisticas que componen el Hip Hop. Allj,

los b-boys y las b-girls, o breakers de distintas crews, desplegaban su estilo dancistico.

La verdadera accion tenia lugar dentro de los ciphers [competencias] de baile,
formados por los chicos que habian venido para disfrutar del “Merry-Go-Round”
de Herc y que ya estaban adquiriendo cierta fama por su cuenta. Eran jévenes con
demasiada energia como para adaptarse a los precisos pasos de baile grupales
como el hustle [pasos de la musica disco]. Lo que hacian, en cambio, era
simplemente saltar unos tras otro al centro de la pista y demostrar sus mejores
movimientos, compitiendo entre si y realizando “breaks” salvajes ante la atenta
mirada de sus oponentes. Herc los llamaba los “break boys” o, para abreviar, “b-
boys” (Chang, 2014: 122).

Entre las crews de b-boys mas conocidas se encuentran los Nigga Twins, los Zulu
Kings, los Disco Kids, entre otros. La mas influyente ha sido la Rock Steady Crew, en
donde participaron Richie ‘Crazy Legs’ Colon y Ken ‘Swift’ Gabbert, considerados dos
de los mas grandes b-boys de la historia (KRS One, 2009: 42). Con una fuerte influencia
de las pandillas callejeras de esos afios, los grupos de breakin’ utilizaban un despliegue
corporal y estilistico como “una forma de agresion”, en una competencia de baile para
“alcanzar la dominacion del otro” a través de una demostracién de fortaleza, destreza y
originalidad en los pasos (Chang, 2014: 153).

Fueron nombrados por la prensa norteamericana con el término breakdancing, y
conocidos mundialmente a través de peliculas y anuncios publicitarios. Actualmente, es
considerado por muchos un deporte, con sus competencias y exhibiciones anuales.

El emceein’ es el arte de rimar palabras a un tiempo ritmico. Para KRS One
(2009) “es el estudio y aplicacién de la conversacion ritmica, la poesia y el lenguaje
divino”. Conocido generalmente como rapeo o rap, a sus practicantes se los denomina
emcees o raperos, en tanto “poetas del Hip Hop” y “portavoces culturales” del

movimiento (KRS One, 2009: 42, 43).
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Como arte especifico comenzd a desarrollarse con los M.C., “Master of
Ceremony” — Maestros de Ceremonia — en los soundsystems jamaiquinos, quienes
oficiaban de presentadores y animadores del evento, improvisando letras y ritmos sobre
una base instrumental (White, 2000 en Picech, 2012). Sin embargo, se lo reconoce
heredero de una larga tradicién oral africana, donde el griot — narrador del Africa
Occidental — recurria a la miusica, la improvisacion y la versificacion para narrar
leyendas e historias tradicionales o populares (Chang, 2014: 125).

La improvisacion, freestyle o estilo libre es una de las técnicas del emceein’, en
donde se riman palabras, ideas y metaforas de manera ritmica, sin haberlas escrito ni
compuesto previamente, y sin perder el flow — la fluidez sobre el patrén ritmico — Nace
de la competencia de distintas crews y se realiza sobre una pista musical o sobre un
beatbox — ritmos y sonidos musicales reproducidos, principalmente, con la boca —.
Actualmente se realizan rondas callejeras, en donde los jovenes se reunen en circulo
para demostrar su talento. También hay competencias de gran envergadura, como la
“Batalla de Gallos” de Red Bull de donde salieron grandes raperos.

Entre los emcees méas conocidos KRS One nombra a Cab Calloway, Coke La
Rock, Pebblie Poo, Sha Rock, Melle Mel, Grandmaster Caz, Rakim, Queen Lisa Lee,
Muhammad Ali, entre otros (KRS One, 2009: 43).

El arte del grafiti es “el estudio y la aplicacion de la caligrafia de la calle, el arte
y la escritura a mano”. Se lo conoce como arte en aerosol, graff art y murales urbanos,
en donde se incluye el bombin 13 y el taggin’. A sus practicantes se los denomina
escritores, grafiteros y/o artistas del aerosol (KRS One, 2009: 43).

Esta manifestacion comenz6 a desarrollarse con los fags — firma personal hecha
con aerosol o marcador — en las estaciones y vagones de trenes del Bronx, a principios
de los ’70. Prontamente se extendié a todo Nueva York; nombres como Taki 183,
Zephyr, Lsd Om, Shadow, Lady Pink — ecuatoriana migrada a Estados Unidos —, entre
otros, adquirieron una repentina visibilidad y fama en la ciudad. Hacia 1974, los grafitis

ya eran murales teméaticos de gran despliegue estilistico, en donde se imprimian “obras”

13 Bombin® o “bombardeos” son las salidas a pintar, generalmente de noche o madrugada, realizadas por
uno o mas grafiteros, con la intensién de plasmar sus grafitis en la mayor cantidad posible de superficie
urbana (Chan, 2014: 159).
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o “piezas” en las que se incluian creaciones con muiltiples colores, lineas, figuras, frases
y otros contenidos (Chang, 2014: 157-159).

Si bien la costumbre de dejar una marca personal es de larga data en la historia
de la humanidad — las manos en las cavernas prehistéricas son un ejemplo —, en su
manifestacion escrita, el grafiti ha jugado un rol importante en muchos movimientos
politicos y sociales contemporaneos, no solo en el Hip Hop. Como una “demarcacion de
personalidad” (Chang, 2014) y como un “acto de protesta social”, el grafiti es definido
por KRS One como “el control revolucionario del espacio publico” (KRS One, 2009:
43). Este elemento es uno de los que mas independencia y distanciamiento ha generado
de la cultura Hip Hop, buscando distinguirse de la misma.

Estos son los cuatro elementos fundantes de la cultura Hip Hop. Sin embargo, se
suelen puntualizar otros. Para Afrika Bambaataa, el quinto elemento es el
“conocimiento”, los “razonamientos basados en el entendimiento apropiado, el
overstanding"®, la sabiduria fundada en hechos” (Chang, 2014: 123). Para KRS One, el
Hip Hop esta compuesto por nueve elementos. A los descritos, agrega el beat-boxing,
como “el estudio y aplicacion de la musica del cuerpo y del lenguaje corporal”; la moda
callejera, como “el estudio y aplicacion de las tendencias urbanas y estilos”; el lenguaje
callejero, como “el estudio y aplicacion de la comunicacion de la calle”; el
conocimiento callejero, como “el estudio y aplicacion de la sabiduria ancestral”; y el
emprendimiento callejero, como “el estudio y aplicacién del justo comercio callejero y
de las gestiones empresariales del Hip Hop (KRS One, 2009: 44, 45).

A continuacién, pasaré a indagar las lineas de investigacion desarrolladas en
torno a las apropiaciones del Hip Hop en diferentes contextos sociales, resaltando
aquellas que me permiten delimitar la problematica de esta tesis. Ademds, haré un
recuento de la tendencia regional de los ultimos afios en relacion con la

institucionalizacién del Hip Hop, que servira para introducir el caso quitefo.

4 Utilizado por Afrika Bambaataa en la Zulu Nation pero tomado de la cultura Rastafari jamaiquina, en la
que se reemplaza el prefijo under — debajo — por over — sobre —, para significar que el entendimiento
eleva — y no disminuye — a una persona (Picech, 2012: 66).
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Estudios del Hip Hop en sus apropiaciones

En este apartado me interesa remarcar qué es lo que las investigaciones sociales han
priorizado al momento de estudiar las apropiaciones del Hip Hop, resaltando aquellas
que aportan al andlisis de la problematica propuesta en este trabajo. Considero, al igual
que Tanner, Asbridge y Wortley (2009: 693), que el Hip Hop es uno de los géneros
musicales y una de las practicas culturales que mas ha crecido en los dltimos 20 afios.
Generando una gran cantidad de adeptos juveniles en distintas urbes del mundo, suscitd
ademds un cuantioso nimero de estudios académicos que lo abordaron desde diferentes
perspectivas.

He encontrado que la mayoria de las investigaciones exploraron, especialmente,
las relaciones entre consumo e identidad en la transnacionalizacién del Hip Hop.
Tickner (2006), quien analiza las apropiaciones de la prictica en Cuba, México y
Colombia, resalta que a pesar de ser un producto de consumo, el Hip Hop ha funcionado
como un instrumento de movilizacion de las juventudes marginales a nivel global. Otro
de los puntos que remarca, y que he hallado con reiteracién en estos estudios, es el
andlisis de las relaciones entre redes culturales de alcance global y reapropiaciones en
contextos locales especificos (Tickner, 2006).

Desde esta perspectiva, el estudio de Shanti Pillai (1999) sobre el Hip Hop en
Guayaquil, se centra en el andlisis de los “procesos de traduccion” de lo global a lo
local, explorando las particularidades que adquiere la practica entre jovenes mestizos y
afrodescendientes en la sociedad guayaquilefia. La autora estudia las identidades en
torno al género y la raza, remarcando la estigmatizacion y los desafios a los “usos
apropiados del espacio publico” a través del Hip Hop. En este aspecto, toca una de las
tematicas abordadas en este trabajo: la relaciéon de los hiphoperos con el gobierno local
en torno a las disputas sobre los usos de los espacios en la ciudad. Sin embargo, solo
aborda la exclusion de los jovenes a través de medidas y practicas politicas que los
niegan como ciudadanos, sin atenerse al estudio de los procesos de inclusion y
negociacidn. Centrada en las adecuaciones diferenciales con respecto a lo global, Pillai
(1999) no profundiza en las relaciones y tensiones que los hiphoperos guayaquilefios
establecieron con diferentes actores para conformar su identidad en la ciudad.

Otra de las tematicas resaltadas en los estudios del Hip Hop en América Latina,

es el lugar de las ciudades en la configuracion de las identidades juveniles. Pardue
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(2004) en Brasil y Baker (2006) en Cuba, observan coémo los espacios urbanos
marginalizados, en tanto realidades socio-geograficas territorializadas, adquieren tanta
relevancia para las apropiaciones como la cuestién racial en términos identificatorios.
Encuentro que aqui se prioriza un poco mas las relaciones y/o tensiones establecidas por
los hiphoperos con otros actores sociales, principalmente con los organismos estatales.

En el estudio que Baker (2006) realiza en La Habana, observa que la progresiva
segregacion espacial vivida en Cuba, a partir del incremento del turismo en los afios ’90,
fue profundamente cuestionada por los raperos, evidenciando los patrones raciales y la
discriminacion espacial imperante en la administracion de los espacios publicos. El
autor relaciona la configuracion de la identidad hopera con las limitaciones estatales en
torno a los usos espaciales, priorizando una perspectiva local en el andlisis (Baker,
2006: 242, 243). Este trabajo sustent6 las reflexiones en torno a las posibilidades de uso
y ocupacion de los espacios publicos que dispone el Hip Hop quitefio, en un marco
politico de creciente patrimonializacion y exacerbacion de lo turistico, y de un aumento
de los recursos publicos estatales provenientes del segundo boom petrolerols.

Como bien sefiala Baker (2006), son pocos los estudios que analizan el Hip Hop
como una practica cultural que se define en relacion y/o disputa con otros actores
sociales, en el marco de las politicas y procesos de una ciudad especifica. He hallado
que en Cuba, debido tal vez a la gran cantidad de adscripciones juveniles en los *90, se
ha abordado esta problematica con cierta profundidad. La institucionalizacion estatal de
la practica fue trabajada por, al menos, dos autores: Sujatha Fernandes (2003) y Geoff
Baker (2005).

Fernandes (2003) parte de la idea de que las apropiaciones de imaginarios
transnacionales por parte de jovenes afro-cubanos, fueron utilizadas como herramientas
para generar demandas y estrategias de accion en el marco politico de la isla. Se centra
en el estudio de las relaciones entre el movimiento Hip Hop, el Estado Socialista
Cubano y las redes transnacionales de la misica, resaltando cémo los flujos globales
produjeron discursos locales sobre la raza y la discriminacion racial (Fernandes, 2003:
576). La autora analiza como a partir de la fuerte influencia del Hip Hop en las

juventudes negras de Cuba, el Estado debid desarrollar politicas de promocion de la

1 . ., . . .
> Puntualizacién realizada por Mercedes Prieto en su lectura de esta tesis.
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escena underground, con el fin de recapturar el apoyo popular en el Periodo Especial.
Encuentra en las redes globales el elemento que impide que el proceso de cooptacion
sea total, aportando asi con una re-conceptualizacion de las relaciones entre las fuerzas
transnacionales y nacionales (Fernandes, 2003: 593; 604).

Por su parte, Baker (2005) indaga como y por qué el Estado se involucra con el
rap en Cuba, examinando tanto los discursos del movimiento Hip Hop como de los
funcionarios que lo promueven. Encuentra una preocupaciéon del Estado cubano por
nacionalizar la expresion, haciéndola coincidir con la ideologia estatal. Por ello, estudia
los mecanismos de institucionalizacidon a partir de los cuales el gobierno comenzo,
desde fines de los ’90, a organizar festivales y financiar grupos de rap. Retoma y critica
a Fernandes (2003) por analizar un Estado indiferenciado, sin reconocer las divergentes
posturas en su interior ni enfocarse en las negociaciones institucionales. Para Baker, es
fundamental que los estudios que abordan las relaciones de grupos culturales con el
Estado, puedan correrse de una mirada dualista enfocada solo en la cooptacion, sin
complejizar sus abordajes. Segiin el autor, es necesario observar los procesos de
consenso y negociacion implicados tanto en los practicantes, los intermediarios como en
los funcionarios estatales (Baker, 2005: 371-398).

Aunque las dos investigaciones citadas aportan a mi trabajo de distintos modos,
considero, a diferencia de Baker (2005), que las relaciones establecidas entre los
colectivos de Hip Hop y los organismos estatales no se dan en un marco de negociacion
de actores en igualdad de condiciones. Por lo contrario, éstas se realizan en un escenario
en donde prevalecen las disputas por los sentidos culturales, insertas en determinadas e
histéricas relaciones de poder, que delimitan el campo de acciéon de los grupos
considerados subalternos (Clarke et al., 2010:70-71). Como lo detallaré en el capitulo II,
las relaciones que los colectivos de Hip Hop mantienen con el Municipio de Quito, si
bien incluyen negociaciones y estrategias por parte de los jovenes, se llevan a cabo
dentro de ciertas limitaciones y presiones ejercidas desde el Estado por renovar su

hegemonia (Williams, 1997: 107-112).
Procesos de institucionalizacion en América Latina
Para la delimitaciéon de la problematica de investigacion de esta tesis, tuve en cuenta

ademas: 1) los relatos de los cultores de Hip Hop quitefos y, 2) lo producido y circulado

35



en medios de comunicacion estatales, donde se resalta y evidencia el creciente proceso
de institucionalizacién de la practica. Con la intensién de remarcar que este fenémeno
no solo se produce en Quito, indagaré coémo es tratada y administrada la practica en
otras ciudades latinoamericanas. A partir de la revision de paginas de internet de
diferentes municipios de Colombia, Argentina, Venezuela y Pert, puntualizaré cuiles
han sido las relaciones sostenidas con los colectivos de Hip Hop, en el marco politico de
sus contextos particulares.

En Colombia, el Hip Hop es promovido e institucionalizado en el “Festival Hip
Hop al Parque”, por el Instituto Distrital de las Artes — Idartes —, entidad adscripta y
vinculada a la Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte de Bogotd. En el
institucional de esta secretaria se pone énfasis en que “la cultura es de todos”, razén por
la que se debe garantizar el “derecho” a toda la ciudadania (Secretaria de Cultura,
Recreacion y Deporte, 2015). En este marco, el festival — que viene realizandose hace
diecinueve afios con gran convocatoria — es presentado como “espacio de dialogo y
participacion” en articulacion con los hiphoperos de la ciudad (Idartes, 2013). Ademas,
es exhibido como uno de los “mayores iconos culturales de Bogota”, con gran atractivo
turistico (Procolombia, s/f). Este festival fue referenciado por algunos de los
cultores/gestores entrevistados como “un ejemplo” de como deberia relacionarse el
municipio con los colectivos de Hip Hop en Quito (Diario de campo, 2014; 2015).

Por otro lado, luego de que se reconociera el aporte cultural del movimiento Hip
Hop bogotano, el municipio llevd adelante mesas de trabajo con los colectivos para
coordinar la gestion de la practica en la ciudad. La alcaldia asumio la responsabilidad de
“identificar los procesos locales” y las “articulaciones de los distintos espacios
territoriales” para “generar alianzas interinstitucionales en busca de construccion de
politica publica” (Secretaria de Cultura, Recreaciéon y Deporte, 2013). Como parte del
compromiso asumido, en el 2014 se llevo a cabo la “Primera Asamblea de Procesos Hip
Hop”, reconocida como “una muestra del didlogo con las nuevas ciudadanias”
(Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte, 2014).

En los ultimos afios en América Latina, el Hip Hop pas6 de ser, exclusivamente,
una practica autogestionada por los cultores a ser un “recurso” (Yudice, 2002)
promovido y apoyado por distintos organismos, entre ellos las entidades

gubernamentales. Como ha pasado con otras précticas culturales musicales, el Hip Hop

36



comienza a ser incorporado con fuerza en las agendas de cultura de los distintos
municipios. En Lima, Perd, a través del programa “Lima Joven™ se organiz6 en el 2013,
la segunda edicion del “Festival Internacional de Culturas Urbanas ‘Pura Calle’”. El
evento se realiz6 en centros comerciales de la ciudad y tuvo como premio el
otorgamiento de clases de baile en Estados Unidos, poniendo en evidencia las
conexiones que el municipio teje con actores privados y extranjeros en la promocién del
Hip Hop, como arquetipo de “la cultura urbana” joven (La Republica. pe, 2013).

El Municipio de Lima busca la participacion de los hoperos a través de
diferentes eventos de “inclusiéon”. Uno de ellos es el “Concurso de Hip Hop y Poesia en
homenaje a William Shakespeare”, organizado por “Lima Cultura” en el marco
internacional de la “Plaza Mayor de la Cultura Iberoamericana”. Este evento tiene como
objetivo entrecruzar “poesia de la calle” con tradicion académica, para “acercar la
experiencia de la literatura a los vecinos y vecinas de Lima”, buscando “resaltar la
produccion cultural y creativa de las ciudades” (Lima Cultura, 2014). Las articulaciones
con grupos de Hip Hop se realizan también en otros municipios de Perd, como el de
Huancayo. La practica es promovida por Deportes y Recreacion, con el fin de que las
actividades fisicas en espacios publicos “alejen a niflos y jovenes del consumo de
drogas y alcohol” (Corre Diario, 2014).

Las diferentes manifestaciones del Hip Hop son fomentadas también como
actividad o trabajo social con jovenes, a través de campafias de concientizacidon
ciudadana y prevencion de adicciones. Asi, la Direccion de Cultura de Sucre,
Venezuela, a través del “Festival Nuestro Flow: voz, vida y unién”, impulsa al Hip Hop
“como herramienta de prevencion, para evitar que jovenes adopten vicios y conductas
antisociales”. Los premios otorgados — acceso a un estudio de grabacién y/o instruccioén
en academias de musica — dan cuenta que el apoyo institucional al Hip Hop se
fundamenta en que el mismo es considerado “parte del desarrollo cultural” de la ciudad
(Alcaldia Sucre, 2013). Son estos procesos los que permiten que los jévenes accedan a
recursos en pos de crecer y vivir en su cultura.

En Rosario, Argentina, el Hip Hop ha sido impulsado por el municipio desde
hace quince afios, principalmente en la zona oeste, una de los més desfavorecidas de la
ciudad. En este sector, la Secretaria de Cultura a través del Centro Municipal de Distrito

Zonal, apoya a los cultores para que den talleres de breakdance y rap en la vecinal. Con
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el fin de que los jovenes puedan “salir de la calle, el alcohol y la droga”, el Hip Hop es
promovido como expresion artistica y trabajo social. En este sentido, se han organizado
y/o financiado varios festivales como el “Encuentro Nacional de Hip Hop” y eventos
como “Enclave Hip Hop”, amparando “intercambios” culturales entre la experiencia
rosarina y la norteamericana (Pérez Castillo, 2007; Ceroventicinco, 2014).

A partir de estos ejemplos intento dar cuenta que en diferentes ciudades de
América Latina, el Hip Hop es apoyado y promocionado por los municipios como una
actividad artistica, pedagdgica y comunitaria, con el propdsito politico de entrar en
relacion con los jovenes de la ciudad. No es mi intension aqui equiparar los ejemplos,
ya que cada uno se inserta en relaciones politicas, culturales y territoriales especificas,
pero si puntualizar que estos procesos de institucionalizacion se vienen desarrollando,
de forma paralela, en distintos paises y ciudades de la region.

Asi como Mustafa Yoda se convirtio en el primer rapero en cantar en cadena
nacional en Argentina, en el marco del “Encuentro Federal de la Palabra” (La Nacion,
2014), en Sao Paulo, el diputado y ex — jugador de futbol Ronaldo propuso al Congreso
un proyecto de ley para institucionalizar la actividad de los hiphoperos, provocando la
ira y movilizacion de los colectivos de la ciudad (Gragnani, 2014). A pesar de que el
ultimo ejemplo representa un caso extremo, da cuenta de los complejos procesos de
relacion, negociacion y cooptacién en los que se encuentran insertos los colectivos de
Hip Hop en los ultimos afios.

Lo puntualizado en este apartado se inscribe en la busqueda por comprender los
mecanismos politicos mediante los cuales el Hip Hop en América Latina se ha
convertido en una herramienta que los municipios buscan promocionar, a la vez que

controlar, reconfigurando los escenarios y modos de expresion de la préctica.

Escenas Hip Hop en Quito: arribo y desarrollo de la practica

Tomamos algo de alld, para poder decir cosas que
estdn pasando acd. Estamos todavia aiin en ese
proceso... (Disfraz, 2015, entrevista).

Considerando las investigaciones realizadas hasta el momento sobre el Hip Hop en

Quito (Burneo, 2008; Tingo Proano, 2010; Salazar Estacio, 2013; Yépez Cerda, 2014),
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buscaré hacer un recuento de los inicios de la practica en la ciudad, a modo de
contextualizacion de la temdtica presentada en esta tesis. Me sustentaré, ademds, en el
relato de los entrevistados para puntualizar brevemente como arriba la expresion y es
acogida en Quito desde fines de los afios *80 hasta mediados del 2000.

Para realizar este apartado me baso, principalmente, en la investigacion de
Nancy Burneo (2008), quien propone que los sentidos de la practica se desarrollaron en
diferentes escenarios culturales de la ciudad. La autora parte de un anélisis de la “co-
creacion cultural” de los distintos grupos quitefios, resaltando la agencia de los jovenes
a la hora de significar el Hip Hop local. Concebido como una “forma de vida”, Burneo
se concentra en las experiencias de los cultores, mas all4 de las “vivencias medidticas”
provocadas por el consumo (Burneo, 2008: 39-40). Esta investigacidn constituye un
antecedente necesario para mi tesis, al brindarme la posibilidad de comprender las
distintas escenas, actores, procesos y eventos del Hip Hop quitefio antes del 2007.

Al indicar como ha llegado el Hip Hop a Quito, todos los cultores coinciden en
que los medios de comunicacién jugaron un rol fundamental: video-clips televisivos,
casetes y revistas fueron las vias principales a través de las cuales los ecuatorianos se
acercaron, primero, a la musica y estética del Hip Hop. Fueron importantes los
programas musicales de MTV y los de entretenimiento local como “Video Show” o
“Sintonizando”. Otro elemento clave en la apropiacion de la musica underground y la
indumentaria del estilo, fue la migraciéon masiva de ecuatorianos a Estados Unidos

durante los 60 y 70, y el turismo de clase media en los ‘90 (Burneo, 2008: 41-43).

... lo inico que podemos rescatar del nacimiento del Hip Hop, que fue en los
guetos de Estados Unidos, son los elementos de los que nacieron, porque cuando
naci6 en el Ecuador fue distinto, no fue bajo la misma dinamica. Naci6 desde la
costa, naci6 por la gente que emigraba a Estados Unidos y volvia, porque se
cruzaban algunos discos, nacidé principalmente por el bboying y el rap, y en el
camino se fue constituyendo y fue una dinamica distinta. Nacié también un poco
con pandillas, naci6 con pataletas, nacié con cosas asi, pero no fue el mismo
fenémeno con el crack y las grandes mafias de Estados Unidos... han sido
dindmicas distintas (Factor, 2015, entrevista).

Mas alla de las conexiones mediaticas o migratorias en el ingreso y desarrollo del Hip
Hop en Quito, los adeptos coinciden que en el ambito de la ciudad se impulsaron

procesos idiosincraticos que lo caracterizaron particularmente. Si bien la préctica tuvo
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mayor acogida primero en Guayaquil, las adhesiones generadas en Quito durante la
década de los ’90 propulsaron una fuerte impronta local. Mientras que en la ciudad-
puerto las apropiaciones estuvieron vinculadas més estrechamente a las industrias
culturales, con exponentes como Vanila Ice y Fernando Mejia, en la sierra se asentaron
procesos que buscaron superar la mera imitacién inicial, produciendo cddigos y
simbolos propios (Salazar Estacio, 2013: 17-19). Asi, se desplegaron modos de vivir la
L. . L . 16
practica a partir de la organizacion de colectivos y/o crews "~ culturales, en estrecha

relacion con los movimientos sociales existentes en la ciudad (Cano, 2015, entrevista).

En los ‘90 hay un rito re bacin y re chévere que es un tema simbdlico desde el
Hip Hop al gobierno. Antes de que caiga Abdala Bucardn se pintaron las
bombonas de gas en rechazo al alza del precio de gas (...) Ahi tomé un papel
protagénico el movimiento en la ciudad, ‘96, ’97, mediados de los noventa
(Cano, 2015, entrevista).

Aunque la vertiente de las industrias culturales suele relacionarse con grupos artisticos
del norte de la ciudad y el lado “mas revolucionario” o de protesta social de la practica a
las luchas sociales llevadas a cabo en el sur (Cano, 2015, entrevista), lo cierto es que el
Hip Hop instaur6 una forma identitaria que iria ganando adeptos en los jévenes
quitefios. Como una “alternativa de ‘ser’” para la generacion que creci6 durante los 90,
la cultura comenz6 a asociarse a las “vivencias de la calle”, resaltado el caracter
contestatario de la practica frente a las autoridades y a los modos “normales” de “ser”
joven en Quito. Las experiencias de marginalizacién comenzaron a relatarse en forma
de Hip Hop, asentdndose la concepcion de la practica “como el lenguaje de los menos
privilegiados” (Burneo, 2008: 46-49).

En esta perspectiva, en 1988 nacid la primera agrupaciéon de Quito, los TNB —
The New Breed, La Nueva Raza — Formado por jovenes del sur y del norte, aglutinaron
cerca de 35 miembros, en su mayoria hombres, muy jovenes, mestizos, de sectores
medios y bajos. Conjuntamente, se gestaron dos lugares emblematicos del Hip Hop en
la ciudad, que luego serian reconocidos como las cunas de la practica en Quito: el barrio

de Turubamba, al sur y el Parque de la Carolina, al norte (Burneo, 2008: 42-44).

' El término en inglés Crew — tribu, equipo — es utilizado por los cultores para hacer referencia al grupo
con el que comparten la cultura, a través de la escucha musical, produccién y/u organizacioén de eventos.
Para Burneo la eleccidon del término en el contexto ecuatoriano, junto al de “clika”, se presenta en
oposicion expresa al de “pandilla” (2008: 62).
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Las primeras tensiones entre los cultores no tardaron en manifestarse. Con base
en la linea imaginaria — pero profundamente real e histérica — que divide la ciudad en
norte y sur, los TNB se separan replicando esa contienda y evidenciando diferencias que
marcaran al movimiento hasta la actualidad. Mientras que los del sur se quedan con el
nombre, los del norte fundan Tzantza Matantza, una de las agrupaciones ecuatorianas
mas reconocidas dentro de la escena local e internacional. Luego surgen los HHC de
Solanda y los Tales y Cuales en el centro (Burneo, 2008: 52, 53).

Mas alla de lo sucedido, esta division da cuenta de que lo que se disputa son los
sentidos del Hip Hop y la legitimidad o no de quienes se manifiestan con la expresion.
Es aqui donde se construye la idea de que los jovenes del norte, los “anifiados™'’, no
pueden hacer rap porque no viven “lo duro” de la calle (Motamix, 2015, entrevista).
Aunque la mayoria de los entrevistados concuerda en que las tensiones entre el norte y
el sur han tenido peso a la hora de conformar la escena local, son muchos los que
consideran que las mismas se han atenuado. No solo porque se llevaron a cabo
experiencias organizativas dentro del Hip Hop y desde la institucionalidad que tuvieron
como objetivo aminorar esas diferencias, sino también porque en el norte hay una gran
cantidad de barrios populares. Como me dijo un entrevistado: “en el norte también hay
sures” (Vizuete, 2015, entrevista).

En su investigacidn, Burneo (2008) puntualiza ocho escenarios en los que el Hip
Hop es resignificado en Quito, desarrollando implicaciones territoriales, culturales,
politicas y sociales divergentes en cada uno de ellos. Si bien los ordena de una forma
cronoldgica, con una linea de tiempo que va desde los tempranos 90 hasta el 2007,
muchos de ellos se suceden de forma paralela y discontinua en distintos espacios de la
ciudad. Con base en su descripcion, detallaré brevemente los escenarios, profundizando
en los que tienen relevancia o incidencia en el contexto politico y cultural de mi
investigacion. Considero que tal especificacion permitird un conocimiento mas acabado
de la complejidad de las escenas culturales en las que se desarrolla el Hip Hop quitefio.

El primer escenario descrito es la relacion de los grupos de Hip Hop con las
pandillas juveniles, en el contexto politico y econdémico del Ecuador de principios de los

’90. A pesar de que ambos fueron relacionados desde los medios de comunicacion,

1 , . ey . . . .., .
" Este término se utiliza en la ciudad de Quito para hacer referencia a las personas de una posicién socio-
econdmica media alta o alta, o con actitudes y comportamientos asociados a esas clases.
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Burneo sefala que se entablé una rivalidad entre ellos, principalmente en torno a las
concepciones de vida que fundamentan las précticas. Esto provocé que se llevara a cabo
una lucha por diferenciarse de las pandillas, reivindicando al Hip Hop como espacio
colectivo de creacion (Burneo, 2008: 61, 62).

Sin embargo, para algunos entrevistados estos vinculos fueron esenciales para el
crecimiento de la practica en Quito. Ademas de convivir en el territorio del barrio —
“eran muchos, si es que no estabas con ellos no estabas con nadie” —, los miembros de
las pandillas fueron los encargados de importar desde Estados Unidos la misica, las
vestimentas y la informacion necesaria para el desarrollo del género en los sectores
menos pudientes de la sociedad ecuatoriana (Disfraz, 2015, entrevista).

El segundo escenario, Burneo (2008) lo ubica a mediados y fines de los ’90,
cuando el Hip Hop entra a la escena de la “nueva musica ecuatoriana”. Son los primeros
pasos por fuera del underground del barrio, dados en el centro-norte de Quito. En la
promocion y difusiéon de los trabajos de grupos musicales — Tzantza Matantza es el
referente del momento —, los festivales de musica autogestionados tuvieron un rol
importante. De igual modo, los programas radiales independientes, como el de Mayra
Benalcédzar en “La Metro”, que se sostiene hasta el dia de hoy con una gran audiencia
(Burneo, 2008: 63-66). También fue puntualizada la relevancia que han tenido las
revistas y fanzines independientes en la consolidacion del movimiento artistico y en lo
referente a los primeros impulsos organizativos. Se resalta el rol cumplido por Alimaia,
un gestor cultural que editaba una revista de culturas urbanas en los tempranos 2000,
“La Sociedad de los Guerreros” (Psicosis, Diario de campo, 2015).

La utilizacién de medios de comunicacion independientes, privados y/o publicos
por parte de los cultores fue y es de gran importancia para el crecimiento de la escena
quitefa (Salazar Estacio, 2013: 73). Programas radiales como el José Microfono, Boom
Box del Disfraz, Rapsodia, El Galpon FM, entre otros, constituyen pilares
fundamentales para la consolidaciéon de un movimiento juvenil en torno al Hip Hop en
la ciudad. En este proceso, ademas, fue primordial la participacion de grupos en eventos
artisticos y culturales promovidos por el Municipio y fundaciones privadas.

Para Burneo (2008: 66), los apoyos econdmicos se concentran, principalmente,
en el norte, reforzando las diferencias histéricas construidas en torno al territorio. Esto

ha sido sefialado por los gestores entrevistados (Heredia, 2014, entrevista; Cano, 2014
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entrevista; Vizuete, 2015, entrevista), quienes concuerdan que, mientras los subsidios se
dirigen al norte, en el sur se consolida una tradicién vinculada al underground y los
movimientos populares. Esta situacion va a buscar equilibrarse con politicas culturales
durante la administracion de Barrera, pero con mecanismos de seleccién que terminaron
fragmentando los procesos comunitarios (Heredia, 2014, entrevista).

La tercera escena descrita por Burneo (2008) se vincula al crecimiento de la
cultura Hip Hop en el norte de la ciudad, con el nacimiento y consolidacién de dos
crews a fines de los ’90 y principios de los 2000: Equinoccio Flow, del barrio de
Cotocollao y Quito Mafia, vinculados a la pista de skate del Parque de la Carolina.
Segun la autora, ambos se auto-identifican como jovenes mestizos, de clase media y
reivindican su “derecho” y “capacidad de hacer Hip Hop pese a no vivir en una
situacion social conflictiva”. Como consecuencia de la enemistad y rivalidad entre los
grupos, fundadas en diferencias musicales y en los modos de concebir la practica, se
crea la Comunidad Hip Hop Ecuador, con el objetivo primero de unificar las crews
(Burneo, 2008: 68-74).

Este es el cuarto escenario, titulado “tiempos de organizacion”, en referencia al
proceso en el cual se conforma la primera organizacion de Hip Hop de la ciudad. Esta
agrupacion buscaba fortalecer y unificar al movimiento, primero enfocado en las
controversias de las agrupaciones del norte y luego concentrdndose en procurar la
participacion de los hoperos del sur (Burneo, 2008). Este es el escenario cultural que
inaugura el contexto en los que enmarco mi investigacion. Por tal razén, haré breves
referencias considerando el hecho de que la mayor informacién sobre este proceso se

encuentra, fundamentalmente, en el capitulo III de esta tesis. Segun la autora:

La militancia desde la Comunidad se concentra basicamente en la demanda de
que se cumplan los derechos de los hiphoperos como joévenes que han “optado”
por una forma diferente de ser. Ello lleva implicito trabajar también por erradicar
los prejuicios que pesan sobre los hiphoperos. Concebir de esta forma el espacio
de la Comunidad ha llevado a que se entablen relaciones con diversas
instituciones y organizaciones. Entre las primeras estin el Municipio de Quito y
la Direccion Nacional de Jovenes. En realidad, este es un proceso que se sigue
construyendo en el camino, siendo fomentado por los discursos de las mismas
instituciones estatales (Burneo, 2008: 75).
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Como bien puntualiza Burneo, la Comunidad no solo es la primera organizacién que
busca activar politicamente desde la cultura Hip Hop, sino que también es la que
establece las primeras conexiones con organismos estatales. Este era uno de los
reclamos fundantes del colectivo: solicitar a las autoridades incentivos y fondos como
artistas urbanos, y dejar de ser tratados como delincuentes (Diario de campo, 2014;
2015). A pesar de los incipientes vinculos con “la institucion”, que se profundizaran en
los tiempos que dura la Comunidad, para algunos de los cultores participantes, los
intereses del Municipio en fomentar la prictica se sustentaban en el “trabajo y
compromiso de los hoperos”, y no en un genuino interés estatal por “hacer crecer la
cultura Hip Hop” en la ciudad (El Parce, 2014, entrevista).

Las experiencias organizativas de la Comunidad Hip Hop en la Casa PukaYana,
en la que compartieron posturas y debates con organizaciones politicas y agrupaciones
juveniles, fue la primera vez que el Hip Hop en Quito estuvo dentro de un proceso de
formacion politica colectiva. Fundamentados en el “derecho a la diferencia” (Burneo,
2008: 76), este conglomerado de agrupaciones ayud6 a consolidar la idea de que el Hip
Hop también podia ser politico, que “se podia hacer algo” a partir de los movimientos
juveniles urbanos (Sapin, 2014, entrevista). De esa experiencia quedan dos grupos
musicales emblematicos de la ciudad, que siguen hasta el momento, Dos Balas y Mugre
Sur (Burneo, 2008: 76). Sin embargo, la Comunidad se desintegra en el 2009 por
diferencias politicas, organizativas y personales (El Parce, 2014, entrevista; Sapin,
2014, entrevista).

El quinto escenario estd compuesto por las dindmicas grupales en el sur de la
ciudad desde el 2003, adquiriendo mayor fuerza organizativa luego de la Comunidad.
Burneo (2008) resalta que el Hip Hop se construyé en el sur como una practica de
jovenes mestizos de clase media-baja, que reflejaban en las liricas sus experiencias
barriales, de clase y discriminacién. El proyecto de disco “Lado Sur” buscé compilar
estas canciones, conformandose luego en la Asociaciéon Cultural Juvenil Hip Hop Lado
Sur, que surgidé como un colectivo “espontaneo” para “trabajar mas organizadamente
por el desarrollo de los elementos del Hip Hop” (Burneo, 2008: 82-90). Sin embargo,
diferentes entrevistados remarcaron que este colectivo establecio estrechas relaciones

con el Municipio durante la administracién de Barrera, que terminaron perjudicando su
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funcionamiento (Diario de campo, 2014; 2015). En el capitulo III trato més en
profundidad las experiencias de este colectivo.

El sexto escenario se da en los barrios del centro, con grupos como Tales y
Cuales, Estrategia y Clika Ecuatoriana, quienes expresan las vivencias de
discriminacion y exclusion, con contenido religioso e indigena. El séptimo escenario se
refiere a los grupos de los barrios Carcelén, Comité del Pueblo y Carapungo.
Conformados por jovenes afros provenientes del Valle del Chota y Esmeraldas,
valorizan su identidad étnica mezclando el hip-hop con ritmos locales, como la bomba
y la marimba (Burneo, 2008: 90-98). Entre ellos, figuran X-tintos, Vespa, Ransa
Company, entre otros (Disfraz, 2015, entrevista).

El dltimo escenario, Burneo se lo dedica a las mujeres puntualizando la poca
pero creciente participacion de las mismas en el movimiento Hip Hop local (Burneo,
2008: 90-103). Atn no se habia conformado el Colectivo Somos Mujeres Somos Hip
Hop, que aglutin6 a varias raperas de la escena quitefa, tratando temas de género y
violencia contra las mujeres (Somos Mujeres Somos Hip Hop, 2014). Entre las méis
destacadas se nombra a Batu, una de las primeras raperas de la ciudad, Black Mama y
Rima Roja en Venus. Si bien este colectivo se desintegrd hacia fines del 2014, por
problemas organizativos y personales, el Hip Hop con contenido de género se asentd
como uno de los mas redituables y “llamativos” para la promocion institucional (Diario
de campo, 2014; 2015).

En los ultimos afios se configuraron nuevas agrupaciones de Hip Hop,
imprimiendo en el escenario cultural local busquedas y sentidos diferentes a los
puntualizados. Ecua-Hop, Galp6én Urbano, Nina Shunku, Zona Roja, Alianza Hip Hop
para las Calles, Colectivo Jatari Nahui o Rap Resistencia son algunos de los colectivos
que han trabajado con distintos propositos y perspectivas (Diario de campo 2014;
2015). Con ellos, se consolidaron nuevos espacios y eventos representativos de la
préctica en la ciudad.

A los espacios ya enumerados, se suman el Boulevard de la 24 de Mayo, como
lugar emblematico del Hip Hop en el centro, la Casa del Gato Tieso en la Tribuna del
Sur, el barrio La Gasca, el Valle de los Chillos y ahora se esta perfilando la casa de los
Nina Shunku, como sitio de encuentro y organizaciéon. En cuanto a los eventos, son

nombrados como constituyentes de la escena local: el concierto “Hip Hop contra el
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Imperio” del 2005; el de Ariana Puello en el 2008; el de ONIX, en el 2011 en la Pisuli;
los de la Tribuna del Sur, el “Festival del Ghetto” en Solanda y los conciertos de
“Alfaro Vive Hip Hop”, que aglutinan los artistas nacionales mas reconocidos con
presentaciones internacionales, como la de Das EFX en el 2012. También se mencionan
los eventos de rock, “Quitu Raymi” y “Quito Fest”, como espacios en donde la escena
Hip Hop quitefia se desarroll6 en los tltimos afos.

La mayoria de estos eventos se llevan a cabo con recursos publicos y privados,
gestionados por los mismos cultores. Recientemente, para las “Fiestas de Quito 20157,
se presentd en el Parque Cumand4, una legendaria banda de hip-hop de los ’90:
Delinquent Habits (Diario de campo, 2015). Esto indica que el género es considerado
por el actual Municipio como una préactica juvenil de relevancia en la ciudad, a la que
debe “complacer” y estimular a través de inversiones en especticulos artisticos
internacionales.

El crecimiento en el numero de actores, eventos y lugares caracteristicos dentro
de la escena Hip Hop da cuenta, no solo del auge que la préctica cultural ha adquirido
para los jovenes quitefios en los dltimos afios, sino también del reciente interés de las
instituciones gubernamentales en su gestion. En esta perspectiva, tanto los “viejos”
como los “nuevos” colectivos actiian y se relacionan con distintos actores sociales, bajo
un marco politico que dispone nuevos ordenamientos para la cultura y el espacio

publico.

Marco politico-cultural para el Hip Hop quitefio en el periodo 2005-2015

A la hora de estudiar los vinculos establecidos entre una manifestacion cultural juvenil y
diferentes organismos estatales en Quito, el caso del movimiento roquero se presenta
como un antecedente inevitable. Con un gran numero de adscripciones identitarias y con
una fuerte presencia en la ciudad desde hace més de dos décadas, la cultura juvenil
roquera es una de las mas estudiadas por las ciencias sociales locales (Unda, 1996;
Acosta, 1999; Arias, 2005; Ayala, 2007; Muioz, 2012, Dammert, 2014). Retomo
algunos de los estudios realizados sobre esta practica para pensar el marco politico
cultural quitefio de los ultimos diez anos, en los que las culturas juveniles comienzan a

ser gestionadas y promocionadas por las instituciones gubernamentales.
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El trabajo de Maria Muifioz (2012) aborda el anélisis de los grupos de rock en su
vinculacién con las politicas culturales, como un campo de derecho que permite la
transformacion y la democratizacion de la cultura, delimitada histéricamente a lo culto e
institucional. Segun la autora, el rock ha contribuido como “gestion alternativa” a la
dinamizacién del sector cultural local, a partir de dos acontecimientos: 1) el incendio de
la Factory'®; y 2) la aprobacién de la nueva Constitucién ecuatoriana. Desde una
perspectiva de derechos para el desarrollo, concibe al rock como una ‘“ciudadania
alternativa y emergente” (Munoz, 2012: 8-10; 32-34).

El trabajo de Dammert (2014) aborda al “sujeto rockero” quitefio, centrdndose
en las relaciones establecidas con las instituciones estatales en la delimitacion del
campo de produccion de las “culturas juveniles urbanas” en Quito. Para el autor, el
“campo rockero”, ademas de estar articulado a la representacidon espacial de las
diferencias sociales, se enmarca en un “juego abierto de inclusion/ exclusion”, donde se
define al sujeto “joven” como construccion social disputada en el espacio de la ciudad
(Dammert, 2014: 62).

Ambos estudios contribuyen a la construccion de la problemaética planteada en
esta investigacion, centrada en el andlisis de los colectivos de Hip Hop en Quito en sus
relaciones — disputas y negociaciones — con diferentes actores sociales, con énfasis en
las establecidas con el gobierno local municipal. Tanto el trabajo de Dammert (2014)
como el de Muioz (2012) aportan a la definicién de un campo de estudio, donde las
practicas juveniles son concebidas en sus vinculaciones y articulaciones con las
politicas definidas en el dmbito de poder, dejando de lado un abordaje cerrado, como
entes aislados y autbnomos.

Muiioz (2012) puntualiza como un hito importante en la historia de las politicas
culturales del Ecuador, la creaciéon del Ministerio de Cultura — al separarse del de
Educacion —, por el Gobierno de Correa en el 2007. Para la autora, este hecho hizo que
el quehacer cultural y la produccion artistica adquieran una relevancia “nunca antes
vista en términos de politica publica en el Ecuador” (Mufoz, 2012: 36, 37). Los cultores

entrevistados coincidieron en que la apertura del Ministerio de Cultura marcé un cambio

'® La Factory es una discoteca que agrupaba la escena roquera del sur de Quito. En abril del 2008, se
incendié mientras transcurria un concierto, provocando la muerte de 19 personas (El Comercio, 2009).
Esto llevé a un debate en torno a las politicas de seguridad y los derechos de las culturas urbanas
juveniles en la ciudad (Heredia, 2014, entrevista).
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en la gestiéon cultural de la ciudad, al instituir mecanismos de financiamientos por
proyectos concursables (Diario de campo, 2014; 2015).

A nivel presupuestario nacional esto se ha visto reflejado en la duplicacién del
porcentaje invertido en cultura durante el afio 2009 (Sistema de Informacién Cultural
del Mercosur, 2016), acorde a un periodo de “reposicion del Estado” con un aumento en
los recursos publicos provenientes del segundo boom petrolerozo. Si se considera que en
ese afo, durante la Administracion de Barrera, se crearon las diversas Secretarias —
entre ellas la de Cultura — se podria comprender el aumento en la mayor inversion en el
area (Guerra, 2015, entrevista). La importancia dada a la cultura se fundamenta en la
aprobacion de los derechos culturales en la Constitucidn ecuatoriana del 2008 (Mufioz,
2012). En los articulos 21 a 25 de la nueva Constituciéon se hace mencidén a estos
derechos, estrechamente vinculados a la posibilidad de manifestar libremente las
“diferencias” culturales en el espacio publico.

Como parte de la iniciativa politica de privilegiar a la cultura como ambito
fundamental para el desarrollo social de los pueblos y como vinculo para reconstruir los
espacios publicos articulados a la sociedad civil, se hicieron dos propuestas: 1) la Ley
Organica de Cultura y 2) el Plan Nacional del Buen Vivir 2009-2013 y 2013-2017. La
primera nacid de un proceso de consulta ciudadana realizada durante el 2009, en el que
participaron gestores, artistas, colectivos y pobladores en general. La ley, pensada para
garantizar “la aplicacion de los derechos culturales establecidos en la Constitucion”, fue
presentada por el ejecutivo a la Asamblea Nacional (Ley de Cultura, s/f: 5-14). Hasta el
dia de la fecha no ha sido aprobada; el legislativo solicita enmiendas y correcciones en
torno a varios puntos, entre ellos la independencia de ciertas instituciones, el régimen
laboral de los artistas y los derechos de autor (El Telégrafo, 2013).

El Plan Nacional del Buen Vivir es un plan de desarrollo que se presenta con el
objetivo de consolidar los proyectos politicos del “Plan para la Revolucién Ciudadana”

de Alianza Pais®! (Plan Nacional del Buen Vivir, 2009: 9). Este plan de desarrollo se

" Mientras que en el afio 2008 se destind 0,246% del Presupuesto Total - $ 38.990.787 de $
15.817.954.065 -, en el afio 2009 se designé 0,496 % del total - $ 95.046.759 de 19.167.809.882 —
(Sistema de Informacion Cultural del Mercosur, 2016).

%% Observacion realizada por Mercedes Prieto.

! E1 Movimiento de Alianza Pais — Patria Altiva i Soberana es un movimiento politico iniciado en el
2006 en el Ecuador, impulsado por el actual Presidente de la Republica, Rafael Correa (Wikipedia,
2016a).
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fundamenta en el concepto complejo del “Buen Vivir”, entendido como “la satisfaccion

de las necesidades” para que:

... las libertades, oportunidades, capacidades y potencialidades reales de los
individuos se amplien y florezcan de modo que permitan lograr simultineamente
aquello que la sociedad, los territorios, las diversas identidades colectivas y cada
uno valora como objetivo de vida deseable (tanto material como subjetivamente y
sin producir ningtn tipo de dominacién a un otro). Nuestro concepto de Buen
Vivir nos obliga a reconstruir lo ptblico para reconocernos, comprendernos y
valorarnos unos a otros — entre diversos pero iguales — a fin de que prospere la
posibilidad de reciprocidad y mutuo reconocimiento, y con ello posibilitar la
autorrealizacién y la construcciéon de un porvenir social compartido (Ramirez,
2008 en Plan Nacional del Buen Vivir, 2009: 10).

De acuerdo con estos principios generales, el Plan busca la concrecion de doce “grandes
objetivos nacionales” con el fin de “concretar los desafios derivados del nuevo marco
constitucional”. Entre ellos, varios hacen referencia al derecho de igualdad en la
diversidad y las identidades plurales, concentrandose en el objetivo n° 7: “Construir y
fortalecer espacios publicos, interculturales y de encuentro comun” (Plan Nacional del
Buen Vivir, 2009: 11, 12). En este marco, se promueve la comunién de los ciudadanos,
privilegiando el “uso adecuado” de los espacios y evitando la privatizacion y las
acciones que atenten contra los bienes patrimoniales” (Plan Nacional del Buen Vivir,
2009: 291-293). En estos lineamientos nacionales se entrevé el rol que juega la cultura
en el desarrollo, concebido como elemento desde el que relacionarse, promover y/o
gestionar a las poblaciones “diversas” del pais.

Entre las ejes programaéticos, politicas y estrategias del Ministerio de Cultura,
dos se aplican a los colectivos de Hip Hop locales: 1) los “Derechos Culturales”,
entendidos como “aquellos que garantizan el desarrollo libre, igualitario y solidario de
los seres humanos y de los pueblos para simbolizar y crear sentidos de vida” (Carvajal
Carvajal, 2008 en Ministerio de Cultura, 2011: 28); y 2) los “Emprendimientos
Culturales”, comprendidos como “el conjunto de actividades de produccion,
comercializacion y comunicacion de gran escala de mensajes y bienes culturales que
favorecen la difusion (...) de informacion, el entretenimiento y el acceso creciente de
las mayorias” (Garcia Canclini, 2001 en Ministerio de Cultura, 2011: 34). En ambos

ejes se hace hincapié en la consideracion de los movimientos sociales, “en especial los
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juveniles y las denominadas ‘tribus urbanas’”, como actores estratégicos del desarrollo
cultural de la nacién (Ministerio de Cultura, 2011: 37).

Asimismo, la juventud — con todas las dificultades que acarrea su
conceptualizaciéon — es uno de los grupos de atencidén primaria para la Constitucion
Nacional y el Plan Nacional de Desarrollo para el Buen Vivir, que la define como “el
motor de la sociedad”. Segiin Romero, Sdenz de Viteri y Santos (2014), el Estado
ecuatoriano no solo se ha enfocado en generar politicas publicas dirigidas a este grupo
poblacional, sino que ha buscado desarrollar una mirada que los privilegie como
“actores protagénicos en la construccion de la nueva sociedad” (Romero, Sdenz de
Viteri y Santos, 2014: 207- 209).

A partir de estos hechos se establecié un marco legal desde el cual producir,
promover, participar y gestionar las practicas culturales de los jovenes ecuatorianos.
Encuadrados en el “respeto a las diferencias”, el Ecuador sintonizd sus politicas
culturales con el “mandato global de la politica de la identidad” (Segato, 2007: 15) o “la
nueva politica de la representacion” (Yudice, 2002: 162), siendo las diversidades
culturales el parametro a través del cual se mide la “modernidad” de las naciones y las
ciudades. Desde la alineacion a los principios promulgados por la UNESCO en la
Declaracidon Universal sobre la Diversidad Cultural, el Ecuador ligd el desarrollo de la
diversidad cultural de los pueblos al uso del espacio publico como derecho ciudadano.

Ante estas disposiciones, la ciudad de Quito se presenta como un ejemplo
paradigmatico en lo tocante a la aplicacion de leyes de inclusién y “respeto a la
diversidad cultural”. En el 2004, Quito fue una de las ciudades participes de la
aprobacion de la Agenda 21 de la Cultura, en el “IV Foro de Autoridades Locales de
Porto Alegre para la Inclusion Social” (Muifioz, 2012: 38). En este documento se aboga
por la “centralidad de las politicas culturales” en los municipios, reconociendo la
importancia de la cultura en “los procesos de desarrollo”. Se realizan recomendaciones
a los gobiernos y organizaciones participantes, en las que se resalta los vinculos de la
cultura con la gobernanza y el uso de los espacios publicos como “espacios de cultura”.
A su vez, se hace hincapié en las relaciones entre cultura e inclusion social, con base en
la promocion de la participacion ciudadana y en el reconocimiento de la dimension

econdmica de la cultura (Agenda 21 de Cultura, 2004: 3-6).
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Bajo los pardmetros que colocan a las ciudades como “punta de lanza en el
desarrollo de los paises”, se delinearon los planes de gobierno del Distrito
Metropolitano de Quito de los dltimos afios (Plan Equinoccio 21, 2004). En los planes
de Paco Moncayo, denominados “Plan Equinoccio 21, Quito hacia el 20257, “Plan
Quito Siglo XXI-2” y “Plan Bicentenario” se hace hincapié en el “desafio” de lograr
que Quito sea un “ciudad prospera y atractiva, democratica y solidaria, centro
estratégico, turistico y capital de América” (Alcaldia Metropolitana, 2007).

En esta busqueda, el programa de cultura se enfoca a construir el DMQ —
Distrito Metropolitano de Quito — como un ‘“centro internacional de produccion y
difusion cultural (...) con una poblacion culta que vive a plenitud su identidad y que
valoriza, respeta y fomenta la creatividad social, multicultural e intelectual” (Plan
Equinoccio 21, 2004: 24). La cultura asi se vincula fuertemente a “lo culto” en su
proyeccion turistica y patrimonial.

El turismo y el patrimonio son dos de los ejes estratégicos en los que se
proyectan las politicas culturales de la ciudad, desde que Quito fue declarado
“Patrimonio Cultural de la Humanidad” por la UNESCO en 1978. Constituyéndose en
los lineamientos guias para la planificacion territorial, politica y cultural, el turismo y el
patrimonio configuraron la matriz politica hegemonica con la que se ha administrado la
ciudad desde fines de los afios *80 — “mas allad de las diferentes tendencias partidarias
que la gobernaron” — (Cano, 2014, entrevista). Esto se ha visto reflejado en los ejes de
politicas municipales propuestas en el Plan Metropolitano de Desarrollo de la Alcaldia
de Barrera (Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, 2012).

En el mismo se definen las politicas para el periodo 2012-2022, donde el eje seis
“Quito Milenario, Historico, Cultural y Diverso”, es el Unico que hace referencia a la
cultura y a la diversidad (Mufioz, 2012: 38, 39). El concepto de cultura alli expuesto
tiene una clara inclinacién por lo patrimonial, priorizando como objetivo superior
“fomentar la identificacion, proteccion, defensa, conservacion, restauracion, difusion y
acrecentamiento del patrimonio cultural intangible y tangible” (Municipio del Distrito
Metropolitano de Quito, 2012: 89). En el plan de trabajo de la Alcaldia de Mauricio
Rodas 2014-2019, la cultura se encuentra vinculada al “desarrollo social y la identidad”,
como objetivo especifico para “transformar a Quito en una ciudad competitiva y de

excelencia a nivel mundial” (Alcaldia Distrito Metropolitano de Quito, 2014: 23).
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La relevancia de las culturas como palanca para el desarrollo y la vision de los
jovenes como “actores estratégicos” para su concrecion (Rigail Arosemana, 2005), han
generado una serie de politicas municipales que buscaron promocionar las précticas
culturales juveniles urbanas en un marco de definicién de derechos y de participacién
ciudadana. Dicha participacién se encuentra imbricada a dispositivos de inclusion,
seguridad y uso “responsable” de los espacios publicos. Segin Dammert (2014), en los
ultimos afios ha habido un creciente interés por parte de las autoridades publicas, al
menos en el discurso, por generar “mecanismos para incluirlos [a los jévenes] como
parte activa de la ciudad y sus politicas” (Dammert, 2014: 78).

En este marco se abren y/o promocionan espacios para las pricticas culturales de
las juventudes, con énfasis en la actividad musical, a través de un aumento en el nimero
de festivales y organizaciones culturales, y mediante un mayor apoyo y auspicio a las
mismas (Dammert, 2014: 78). Asi, la institucionalizacién del “Quito Fest” y el “Quitu
Raymi” se presentan como “logros” en el avance de las relaciones entre las précticas
juveniles urbanas y las instituciones municipales. Para Carranco, la intervencion del
Estado en las manifestaciones culturales de los jovenes es fundamental para “acelerar
procesos de sensibilizaciéon y tolerancia” en la sociedad civil (Carranco, 2015,
entrevista).

Sin embargo, es necesario aclarar que el Municipio de Quito se ha limitado a
apoyar y auspiciar los proyectos presentados por jovenes en el territorio, y no a generar
propuestas integradoras con base en sus necesidades e inquietudes (Lucero, 2015,
entrevista). Para ello, ha sido de importancia la conformacion de las distintas Secretarias
Metropolitanas, entre ellas la de cultura en el 2009, en coordinacién con las actividades
de las administraciones zonales del distrito (Guerra, 2015, entrevista). Es a través de
estas dependencias que los jovenes solicitan tanto los apoyos econdmicos necesarios
para la concrecion de una actividad cultural como los permisos pertinentes para llevarlas
a cabo de forma legal.

Para los hiphoperos es aqui donde se presentan dos de los inconvenientes mas
citados a la hora de hablar sobre las relaciones con el Municipio: 1) la apropiacion de
proyectos sin el debido reconocimiento de sus autores y promotores; y 2) la
“tramitologia” que conlleva solicitar permisos y apoyos econdmicos a eventos

culturales. A pesar de estas “trabas”, encuentro que el Hip Hop ha tenido un lugar
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relevante en los proyectos culturales de inclusién impulsados por el Municipio, tal vez
en menor medida que el rock, pero con creciente incidencia y participacion. Reconozco,
con base en lo relevado por los entrevistados y en lo archivado por distintas secretarias
y dependencias municipales, que estas politicas comienzan a aplicarse con mayor
alcance a partir del afio 2007, intensificindose durante el periodo 2009-2012 (Diario de
campo, 2014; 2015).

Al momento de entrar en contacto con las instituciones municipales que
trabajaron y/o se relacionaron con colectivos de Hip Hop locales, se destacan la
Secretaria de Cultura, la Secretaria de Inclusion Social y la Secretaria de Seguridad y
Gobernabilidad. También, la Fundacién Museos — Museo de la Ciudad, Museo de Arte
Contemporaneo, Museo del Agua, etc. — y la Fundacion Patronato San José, mediante el
programa “Inclusion Social Juventudes™ (Patronato San José, 2014).

Encuentro que este abanico de organismos desde los cuales el Municipio entra
en contacto con la cultura Hip Hop quitefia da cuenta de que: 1) la practica es
considerada una cultura y una herramienta de inclusién y concientizacién para las
juventudes; 2) se utiliza el arte y la cultura como mecanismos estéticos para “mejorar la
sensacion de seguridad” en la ciudad; y 3) se ha buscado trascender los espacios de
manifestacion convencionales de la practica — la calle y el barrio —, mediante la

exhibicién de la misma en museos, centros educativos y culturales.

Periodizacion en el tratamiento municipal del Hip Hop quiteiio

A partir del trabajo de campo realizado durante el 2014-2015 con colectivos culturales
de Hip Hop, gestores culturales y funcionarios municipales, propongo una periodizacién
de los distintos modos en que la cultura Hip Hop se ha relacionado con los organismos
municipales, en el lapso de tiempo que abarca la presente investigacion. Esta
periodizacion se fundamenta en el tratamiento que ha recibido y generado la practica en
cada una de las administraciones municipales actuantes durante el periodo 2005-2015.

1) Periodo 2005-2009: en esta etapa se reconocen los primeros acercamientos de

los colectivos de Hip Hop al Municipio y viceversa. Los cultores entienden que desde
mediados de los 2000, el Hip Hop tomé mayor visibilidad en Quito debido al numero

ascendente de jovenes adscriptos a la practica. Paralelamente, reconocen que las
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“instituciones™** empiezan a interesarse en el Hip Hop como cultura “alternativa” de los
jovenes (El Parce, 2014, entrevista) y como un medio politico para contactar las
juventudes “diversas” de la ciudad.

Este es el “momento de auge” del Hip Hop quitefio (Burneo, 2014, entrevista),
donde las actividades culturales que se realizan se llevan a cabo mediante la ocupacién
del espacio publico sin que medie la preocupacion por “pedir permisos” a las
autoridades. La organizacion de eventos conlleva mas una organizacion por parte de los
cultores que una busqueda de recursos estatales (Sapin, 2014, entrevista). Esta situacion
se va a ir modificando a lo largo del periodo debido a que: 1) la Comunidad Hip Hop
solicita “apoyo” econémico como medida de reconocimiento institucional a su aporte
cultural a la ciudad, y 2) la apertura del Ministerio de Cultura abre la posibilidad a los
colectivos de acceder a recursos a través de proyectos concursables.

A pesar de estos acercamientos, los entrevistados relatan cierta independencia de
los movimientos sociales y agrupaciones culturales de los procesos institucionales. Las
relaciones de los colectivos de Hip Hop con el Municipio se restringian a: 1) algunos
apoyos precisos para la realizacion de eventos concretos, brindando tarimas, sonido,
lugares, etc., denunciando que la asignacion de recursos se espacializada en el norte
(Heredia, 2014, entrevista); y 2) persecucion policial bajo el estigma social que vincula
el Hip Hop a las actividades de pandillas y delictivas. En el 2007 muere asesinado Patil
Guafiuna en manos de la policia®. Sin ordenanzas que pauten estrictamente la actividad
de grafitis, era generalizada la persecucion a los cultores, especialmente a los grafiteros.

Este periodo corresponde al segundo mandato de Moncayo (2000-2009) en el
Municipio. Aqui, Margarita Carranco* es nombrada como un actor fundamental para el
establecimiento de esos primeros vinculos destinados a la negociacion y el auspicio. El
primer evento en el que se reconoce un total “apoyo” institucional es el “III Concurso
Nacional de Grafiti” en el 2007, organizado por La Comunidad Hip Hop Ecuador. El
Municipio otorga el espacio, los andamios, los spray, el servicio de Cruz Roja y una

mayor visibilizacién en los periddicos de la ciudad (Sapin, 2014, entrevista).

** De esta manera, los hoperos entrevistados se han referido tanto al Municipio como a las dependencias
del Estado Nacional.

3 Esto se encuentra detallado con mayor precisién en el capitulo IV.

" Es la responsable de la Secretaria de Inclusién Social en la administracién de Rodas. Fue concejala y
vice-Alcaldesa en el gobierno de Moncayo.
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El arte comienza a ser utilizado como “recurso” y “enlace” para “confrontar la
exclusion y violencia” de ciertos sectores juveniles. Bajo esta politica, se crea en el
2008 en Turubamba, el CETOJ - Centro Tecnoldgico de Organizaciones Juveniles —
(Cerbino y Panchi, 2014). Esta corporacién, manejada por los Reyes y Reinas del
Ecuador — miembros de la “Nacion Latin Kings” —, fue apoyada por la FLACSO, el
Instituto Nacional de la Nifiez y la Familia y el Municipio de Quito (Cetoj, 2008). Este
es uno de los programas que inaugura y antecede esta vision de la cultura que sera
aplicada a los colectivos de Hip Hop.

29 ¢

Si bien desde el Municipio se destaca que con los “apoyos” “se pretende
incentivar a los jovenes al arte y a la cultura, y a erradicar el vandalismo a través de
actividades recreativas que promuevan la integracion” (Explored, 2007), no hay acuerdo
institucional sobre estos puntos. Son varios los sectores dentro de la municipalidad que
consideran que estos auspicios no hacen més que “incentivar vandalos y drogadictos”
(Carranco, 2015, entrevista). Por otra parte, los cultores resaltan que los eventos de Hip
Hop local contintan siendo autogestionados, mas alla de “pequefias” intervenciones y
“ayudas” especificas (Diario de campo, 2014; 2015). Como decia uno de ellos: “si al
Hip Hop no lo mueven los propios hoperos, nadie va a mover un dedo” (El Parce, 2014,

entrevista).

2) Periodo 2009-2014: durante el mismo se realizd un proceso de

fortalecimiento de la intervencidn institucional en las practicas culturales de la ciudad,
acorde a las nuevas disposiciones politicas sobre la cultura. Desde el Municipio se
crearon y auspiciaron espacios para las expresiones artisticas como el Centro de Arte
Contemporaneo, el Cumandé y el Museo de la Ciudad. El Hip Hop, reconocido por el
Municipio como practica de las juventudes locales, adquiere mayor relevancia y
participacion en programas y actividades destinadas a esta franja poblacional. En la
Resolucion Municipal 0028, de enero del 2011, se establecié por ley el apoyo a las
culturas urbanas, reforzando la trasferencia de recursos a las personas y colectivos
dedicados a estas actividades (Guerra, 2015, entrevista).

En el acercamiento municipal al Hip Hop local se prioriza la practica como via
de acceso a las comunidades juveniles de diferentes barrios de la ciudad, y como
recurso para activar reflexiones sobre distintas problematicas sociales (Segovia, 2014,

entrevista; Vega, 2014, entrevista). En esta perspectiva, se realizaron campafas de
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concientizacidn sobre la igualdad de género, el uso de drogas, el consumo consiente de
agua, incentivos a la lectura y el cuidado del patrimonio, entre otras actividades (Diario
de campo, 2014; 2015).

Parte de estos proyectos se enmarcan en las politicas que buscan “recuperar” el
espacio publico con perspectiva comunitaria. La mayoria de los informes a los que he
podido acceder en donde se trabaja con jOvenes, se resalta esta caracteristica. La
investigacion “Cuéntame tu Quito. Memoria, saberes y patrimonio” (Instituto
Metropolitano de Patrimonio, 2012), se inscribe en esta busqueda. A través de un
trabajo de recopilacion de testimonios ciudadanos, se pretende evidenciar el valor de las
apropiaciones subjetivas de los espacios publicos.

Si bien con el Hip Hop se favorece la relacion arte-territorio-comunidad como
trabajo social y colaborativo con jovenes, también se han promocionado eventos
artisticos-culturales, entre ellos conciertos y eventos del género. Entre los mas
renombrados figuran: 1) el “Verano de las Artes. Ruta de la Musica”, donde el hip-hop
tuvo su escenario como uno de los géneros musicales mas representativos de la ciudad
(Psicosis, 2015, entrevista); y 2) “Flujos Urbanos”, organizado por la Fundacién
Museos de la Ciudad en el 2012-2013. Buscando “intervenir el espacio publico” a través
del grafiti, promovido como “forma de construccion de ciudad”, se proyecto6 “crear en la
ciudadania un sentido de apropiacion” de esos espacios (Fundacién Museos de la
Ciudad, 2014). Aunque estas actividades exceden al Hip Hop, son los eventos en que el
Municipio se sustenta para abogar vinculos con la comunidad de jévenes relacionados a
la practica (Diario de campo, 2014).

Este periodo coincide con el mandato de Augusto Barrera (2009-2014) como
Alcalde de Quito por Alianza Pais. Mediante el refuerzo de las administraciones zonales
y la creacién de los Centros de Desarrollo Comunitario — CDC — se busc6 acentuar la
descentralizacién e institucionalizacién de la cultura en el territorio. Algunos gestores
entrevistados consideran que dicho proceder ha resquebrajado el accionar histérico de
los procesos culturales comunitarios, al: 1) realizar una seleccidon de las agrupaciones
subsidiadas en relacidon con las simpatias y la adhesién a ciertos lineamientos — “hay
algunos que cuestionaban, a ellos no les dan, y a los que no cuestionaban, tengan,

tengan, tengan...” (Heredia, 2014, entrevista) —; y 2) abrir CDC luego de haber
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expropiado o vaciado las casas culturales que trabajaban en el territorio (Cano, 2014,
entrevista).

En la escena politica cultural de las juventudes y las culturas urbanas, aparece
como un actor influyente Freddy Heredia, miembro activo del movimiento roquero del
sur, quien asume como Concejal Alterno durante el 2009-2014. En su gestion,
constituye mesas de didlogo con grupos de jovenes en las administraciones zonales, con
el fin de establecer un programa de politicas publicas incluyente para esta poblacion
(Muiioz, 2012: 40). Sin embargo, para algunos entrevistados su actuacion fue
controversial para el movimiento Hip Hop, ya que lejos de impulsarlo, lo quebrant6 y
limité (Diario de campo, 2014; 2015). Su participacion en los acuerdos firmados en el
2011 entre la Alcaldia y algunos colectivos de la ciudad, marcé un antes y un después
en la escena hopera local. De alli se consolidaron las regulaciones de las Ordenanzas
Metropolitanas n° 0282 y 0332, que sancionan las expresiones artisticas en el espacio
publico sin la debida autorizacion municipal previa.

Esta problemética serd puntualizada con mayor profundidad en el capitulo IV.
Sin embargo, quisiera dejar asentado que junto a las politicas de inclusion de las
juventudes “diversas” y las culturas urbanas, se despliegan mecanismos de control y
persecucion a los que no se alinean con las disposiciones institucionales. Si bien se
reconoce que durante este periodo se aument6 la promocion, visibilizaciéon y
reconocimiento de la practica, se denuncia un “desentendimiento nato” a los artistas
urbanos (Sapin, 2014, entrevista). Las criticas mas fuertes a esta gestion se centran en el
hecho de no haber respetado las bases de organizacion popular en sus politicas de
intervencion en el territorio. Como remarca Yudice (2002), la exaltacion de las
diferencias culturales conlleva, como contraparte, una reduccién de las posibilidades de
gestion por parte de los grupos culturales, y un control cada vez mas difuso de la
imagen que ellos promueven de si mismos (Yudice, 2002: 162).

3) Periodo 2014-2015: estos afnos corresponden a la etapa inicial de la

administracion de Mauricio Rodas, quien presidira la Alcaldia hasta el 2019. En el Plan
de Desarrollo Metropolitano y Ordenamiento Territorial, la diversidad cultural es vista
como un recurso que, debidamente “planificada”, es uno de los motores del desarrollo
econdmico de la ciudad (Alcaldia Metropolitana de Quito, 2015: 4). En concordancia

con el plan de trabajo presentado, el arte y la cultura son unos de los fundamentos del
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“desarrollo social y la identidad”, “factores fundamentales para la construccion de una
ciudad compacta, conectada, segura y feliz”. Entre las politicas se da prioridad al
cuidado patrimonial, al fomento cultural en el espacio publico y los programas juveniles
que contemplen temas de identidad y cultura urbana (Alcaldia Distrito Metropolitano de
Quito, 2014: 38, 42).

En lo que va de la administracién hubo un cambio en la direccién de la
Secretaria de Cultura. La primera directora, Mariana Andrade — quien asumié el
compromiso de “devolverle la alegria y dignidad” a la misma (El Comercio, 2014b) y
de concertar politicas publicas para la gestion cultural en didlogo con los artistas (El
Telégrafo, 2014) — renunci6 en enero del 2015. Andrade tomo6 esta resolucién al no
recibir un “apoyo frontal y decidido” por parte del Alcalde para elaborar una ordenanza
cultural para la ciudad. Reemplazada por Pablo Corral, se aducen cambios en las
politicas culturales, aunque se hace hincapié en que continuarin siendo “incluyentes y
buscan[do] el desarrollo de la ciudad” (La Republica. ec, 2015). Sin embargo, y de
acuerdo con las programaciones y propuestas culturales para las Fiestas de Quito 2014,
se juzga a esta administracion de promover una vision elitista e internacionalista del arte
y la cultura, en detrimento de eventos y artistas locales (El Comercio, 2014a).

Si bien no puedo determinar con precision las politicas propuestas en torno al
Hip Hop en la ciudad, a partir del trabajo de campo he podido entrever ciertos
lineamientos. Aunque en la Secretaria de Cultura se sigue manteniendo la 16gica de los
fondos concursables para eventos y/o conciertos, se remarca que no hay politicas
especificas para el fomento de las practicas culturales de los jovenes (Lucero, 2015,
entrevista). Por lo contrario, estas se promueven en vinculaciéon con las pandillas
juveniles para trabajar violencias, crimenes y delitos bajo un Plan General de
Prevencion Integral y Convivencia Pacifica (Campos, 2015, entrevista).

Con respecto a las relaciones establecidas con los colectivos de Hip Hop de la
ciudad, he hallado que algunos conciertos que se venian realizando en el periodo
anterior no se concretaron en esta Alcaldia — el de Tribuna del Sur —. Mientras otros,
como el “Festival del Ghetto”, lograron acceder a los fondos concursables de la
Secretaria de Cultura para realizar su evento (Diario de campo, 2014).

Por otro lado, la Secretaria de Inclusiéon Social a cargo de Margarita Carranco ha

tenido un papel preponderante en las relaciones institucionales establecidas con
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colectivos de Hip Hop. Entre estas: 1) se ha hecho un llamado en septiembre del 2014 a
agrupaciones de artistas y grafiteros para participar de un debate y posible reforma de
las Ordenanzas n° 0282 y 0332, que ain siguen sin modificarse; 2) se establecieron
estrechas negociaciones con el colectivo Galpén Urbano, con quienes realizaron, entre
otros eventos, el “IV Concurso Nacional de Grafiti” en marzo del 2015; y 3) se
vincularon con distintos colectivos de Hip Hop a raiz de “Kbildos de Wambras”, “un
espacio ampliado” en el que jovenes de las nueve administraciones zonales, los de
atencion prioritaria y los de las culturas urbanas se reunieron a debatir sus derechos,
necesidades y prioridades (Alvarez, 2015, entrevista; Kbildo de Wambras Quito, 2014).
Si bien esta periodizacion es tentativa, constituye un escenario temporal en el
cual insertar el entendimiento de las politicas, actores, eventos y procesos desarrollados
en torno al Hip Hop en la ciudad de Quito, entre el 2005 y el 2015. Siendo una de las
practicas culturales que mas adeptos juveniles ha logrado en los dltimos afios, considero
necesario estudiar el Hip Hop en sus multiples relaciones con diferentes actores sociales
en el espacio de la ciudad. Entre ellos, las vinculaciones con las administraciones
municipales son cruciales para comprender cOmo se gestiona una practica cultural
juvenil en el marco de procesos politicos definidos con base en ciertos lineamientos de

la cultura y en el patron de inclusion de las identidades “diferentes”.

59



CAPITULO 11
PRACTICAS CULTURALES, ESPACIO Y DIFERENCIA SOCIAL

Las artes prestan a las empresas de la dominacion
o de la emancipacion solamente aquello que
pueden prestarles, es decir, pura y simplemente lo
que tienen en comin con ellas: posiciones y
movimientos de cuerpos, funciones de la palabra,
divisiones de lo sensible y lo invisible. Y la
autonomia de la que pueden gozar o la subversion
que pueden atribuirse descansan sobre los mismos
cimientos (Ranciére, 1996: 4).

El Hip Hop se asienta en Quito, durante la década de los *90, como una practica cultural
que comienza a ganar adeptos entre jovenes de sectores populares y medios de la
ciudad. Identificados con algunas de las expresiones de la cultura — rap, breakdance,
grafiti 'y dj —, los quitefios conforman grupos en torno a la practica de estas
manifestaciones, aglutinindose muchas veces en colectivos culturales. Estos son
organizaciones informales de jovenes que, sin previo requisito para su conformacion, se
conforman, fundamentalmente, alrededor de: 1) la pertenencia a un territorio
determinado; el barrio aparece como un espacio a partir del cual generar y gestionar
actividades culturales; 2) otras categorias de pertenencia, como el género y la
adscripcion racial; y 3) afinidades culturales, musicales y politicas acerca de qué se
entiende por Hip Hop y qué es lo que se puede lograr a partir de su gestion.

Aunque seguramente hay otros motivos que sirven de base a la constitucion de
un colectivo cultural en Quito, encuentro que hacia mediados de los 2000 ya se habian
desarrollado alrededor del Hip Hop dos campos de relaciones, diferenciados entre si
pero fuertemente vinculados al desarrollo y ejercicio de la practica: a) un escenario
artistico-cultural-empresarial, relacionado con la organizacién de eventos del género a
través de productoras y discograficas, que lograron posicionar al hip-hop como un
producto para la industria de la musica y el entretenimiento local; y b) un escenario
politico-cultural-organizativo, a través del cual los colectivos se posicionan como
actores publicos de la ciudad, al gestionar actividades y eventos con fines de

visibilizacion y reconocimiento (Diario de campo, 2014; 2015).
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Si bien estos escenarios confluyen y se retroalimentan en el Hip Hop local, me
abocaré al analisis del segundo 4mbito planteado, buscando entrever como la practica se
ha convertido para los colectivos de jovenes en: 1) una herramienta desde la cual activar
espacios de encuentro, debate y reflexiéon en torno a sus condiciones de vida y
oportunidades de expresion; y 2) un medio a través del cual habitar la ciudad desde el
uso y ocupacion de espacios publicos, posicionando desde alli sus intereses como
ciudadanos. Las posibilidades concretas que tienen los colectivos de promover y generar
actividades culturales, asi como de sostener la agrupacion, se halla supeditada, entre
otras cosas, a los recursos fisicos, econdmicos e intelectuales que atesoren y/o puedan
conseguir. Son aqui importantes los vinculos y negociaciones con organizaciones
sociales, vecinos del barrio, fundaciones, ONG, dependencias municipales y estatales.

Como actores de la ciudad, los colectivos de Hip Hop estian asociados a una
practica significada como expresidon de las juventudes populares, territorializada en
determinados sectores sociales de la urbe y relacionada, principalmente, a actividades
vandalicas y delincuenciales. Ademas, la practica es percibida como una expresion que
si no se regula, atenta contra el patrimonio y las actividades turisticas de la ciudad. Estas
representaciones son disputadas, por un lado, por los colectivos que reclaman ser
considerados artistas urbanos con derechos a habitar la ciudad sin ser tratados como
delincuentes. Por otro lado, el creciente uso del Hip Hop como instrumento de carécter
pedagdgico para llegar a las juventudes populares, ha abierto un nuevo campo de
negociacion y disputa entre colectivos culturales e instituciones gubernamentales y no
gubernamentales de la ciudad.

En esta perspectiva, el Hip Hop se ha convertido para los organismos de poder,
en una practica cultural que, al marcar pertenencia entre distintos sectores juveniles,
constituye una via de acceso para la regulacion y administracioén de estas poblaciones.
Mediante politicas culturales y urbanisticas — de seguridad —, se pautan los modos
“correctos” en que debe desarrollarse la practica. Si estas manifestaciones culturales
atentan contra las disposiciones establecidas son perseguidas, segregadas y
estigmatizadas. De lo contrario, comienzan a ser valoradas y exaltadas.

Por ello, considero que la problemética aqui planteada en torno a la organizaciéon
del Hip Hop en el marco local y a las disputas de sentidos generados en relaciéon con el

mismo, puede ser abordada desde las siguientes categorias de anélisis: practicas
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culturales juveniles, espacios de la ciudad y diferencia social, incluyendo aqui variables
ligadas a las clases sociales, la pertenencia étnico-racial y territorial.

El anélisis de dichas relaciones las sitdo en el marco de un determinado proceso
politico — en el periodo 2005-2015 — caracterizado por: 1) disposiciones institucionales
en torno a las expresiones culturales de las juventudes y a los usos del espacio publico,
encuadradas bajo dictdmenes globales que privilegian el respeto y fomento de las
diferencias culturales; y 2) un contexto en el que los jOvenes, ante una marcada
despolitizacién y vaciamiento de los referentes organizativos del pasado — iglesias,
gremios, sindicatos, etc. —, encuentran en la gestion y practica de manifestaciones
culturales un modo de hacer politica y posicionarse como ciudadanos.

En el entramado local de relaciones de poder, el Hip Hop se posiciona como una
practica social subalterna cuyos significados se encuentran disputados por sectores
dominantes de la cultura — ONG, fundaciones, organismos estatales — Su manifestacion
concreta, en el ambito de los espacios de la ciudad, estd atravesada por procesos de
cooptacidn, institucionalizacion, negociacion y resistencia.

En este capitulo abordaré tedricamente el estudio de las practicas culturales
juveniles como espacios de representacion, significacién y disputa de sentidos, donde
confluyen varios actores sociales ademas de los jovenes cultores del género. El enfoque
en los vinculos, negociaciones y tensiones generadas en torno a la practica, como
expresion artistica, cultural y politica de las juventudes urbanas de la ciudad, parte de
una decision tedrica-metodologica enmarcada en lo que Williams (1994) puntualizd
como fundamental para los estudios culturales. Segun este autor, todo andlisis de la
cultura debe incluir un examen de las formaciones e instituciones especificamente
culturales, asi como de las relaciones establecidas por éstas (Williams, 1994: 14).
También puntualiz6 que los estudios culturales no deben perder de vista “las
limitaciones y los condicionamientos de los procesos hegemodnicos, activos y formativos
de las practicas culturales” (Williams, 2009: 151).

En relacién con lo postulado, indagaré algunas nociones en torno a las ciudades
como escenarios de significaciébn y campos de poder, constituidas por procesos de
institucionalizacion y resistencia de practicas culturales (De Certeau, 2000, Roseberry,
1998). Es en los espacios de la ciudad donde los colectivos de jovenes construyen y

definen sus identidades y pertenencias, buscando marcar los territorios con su presencia
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en pos de ser visibilizados como actores culturales y politicos. Es alli también, donde se
disputan concepciones y sentidos en torno a los usos y ocupaciones espaciales,
establecidos como “correctos” y/o “permitidos” por las instituciones gubernamentales.
Las relaciones, negociaciones y disputas establecidas en torno a las pricticas
culturales juveniles en el marco de los espacios de la ciudad se pautan y establecen de
acuerdo con diferenciaciones, historicamente construidas y enquistadas en las relaciones
sociales (Grimson, 2011). Asi, las diferencias de clase social, la pertenencia y
percepcion en torno a la clasificacion étnico-racial y las adscripciones territoriales de los
cultores, cuentan a la hora de establecer gestiones, promociones y/o controles de la

practica del Hip Hop en la ciudad de Quito.

Practicas culturales juveniles: jovenes, cultura y poder

Culturas juveniles, un concepto en disputa

En este apartado expondré unas breves consideraciones sobre las “culturas juveniles”
con el propdsito de: 1) explicitar el concepto de “joven” utilizado en esta investigacion;
2) puntualizar las principales perspectivas analiticas desde las cuales se ha abordado la
tematica sobre las practicas culturales de las juventudes; y 3) introducir un entrada
desde la cual debatir en torno a los conceptos de practicas culturales y su relacion con lo
politico, que seran centrales para el abordaje teérico propuesto.

De acuerdo con Marcelo Urresti (2002), no todos los estudios que tuvieron como
objeto el andlisis de los codigos, valores y practicas de los jovenes han abordado la
tematica desde los términos de “cultura juvenil”. Uno de los primeros antecedentes es la
Escuela de Chicago que, si bien no plante6 el estudio desde este concepto, comenz6 a
preguntarse por el fendmeno de las pandillas y su relacion con la ciudad. Aqui aparece
la idea de que los valores de estas agrupaciones eran “contraculturales”, expresiones de
rebeldia propias de la condicion juvenil opuestas a las clases medias y altas (Urresti,
2002: 46). La perspectiva “contracultural” va a reforzarse a partir de la experiencia
hippie de California en 1960 y los movimientos estudiantiles de los afios *70 (Reguillo
Cruz, 2012: 20). Esto caracteriza a las “contraculturas” como “maneras alternativa de
vivir, enfrentadas a las formas de dominacidn técnica o el afan de lucro, una cultura de

oposicion y de busqueda contrapuesta a los habitos mayoritarios” (Urresti, 2002: 47).
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Muchas de estas investigaciones se basaron en un concepto de lo “joven”, como
una condicion natural propia de la edad y pasajera. Desde los sectores de poder y el
sentido comun se penso el “ser joven” bajo dos actitudes contrapuestas: 1) como sujetos
inocentes y victimas de las estructuras sociales; y 2) como sujetos peligrosos,
revoltosos, violentos y rebeldes (Reguillo Cruz, 2012: 20-22). Esta vision esencialista
fue puesta en duda por la antropologia desde los afnos ’40, a partir de los estudios de
Mead (1979) en Samoa. La personalidad juvenil fue pensada como el producto de los
condicionamientos culturales mis que de las determinaciones bioldgicas; por ello,
concluia la autora que “ser joven en Samoa no es lo mismo que serlo en Estados
Unidos” (Mead, 1979: 37-47).

Desde una perspectiva sociocultural, pienso “lo joven” como un concepto
complejo, multidimensional, histdrico y social que cambia sincronica y diacronicamente
al articularse a elementos sociales, economicos y politicos (Reguilo Cruz, 2012: 26-44).
Para Cerbino, Chiriboga y Tutivén (2001: 29), el “ser joven” se encuentra definido, mas
que por la edad, por las inscripciones identitarias relacionadas a consumos culturales
compartidos dentro de una sociedad determinada. De este modo, y como lo desarrollaré
mas adelante, son las practicas sociales las que configuran los sentidos y clasificaciones
(Hall, 1997). Por ello, “lo joven” no debe pensarse como esencia o “condicion
estructurada por una situacion etaria” (Garcia Canclini, 2012b: 9), sino mas bien como
una construccion social que se analiza en su dimensidn simbdlica, en relacién con los
“aspectos facticos, materiales, historicos y politicos en los que toda produccidn social se
desenvuelve” (Margulis y Urresti, 2008: 17).

Realizada esta aclaracion, revisaré dos perspectivas de anélisis en torno a las
“culturas juveniles” urbanas que, en los ultimos 40 afios, han adquirido relevancia a la
hora de abordarlas: 1) los estudios de las “subculturas”, definidas en su relacion
estructural e historica a la clase social “parental” a la que pertenecen (Clarke et al.,
2010: 67-79); y 2) las investigaciones sobre “tribus urbanas”, en tanto agrupamientos
juveniles que, ante la individualidad y fragmentacién de la modernidad, buscan generar
comunidad en su interior (Maffesoli, 2004: 17). Mi intencion es poder resaltar qué se ha
priorizado en estos estudios con el objetivo de definir la perspectiva tedrica de esta

investigacion.

64



En el libro Rituales de Resistencia. Subculturas juveniles en la Gran Bretaiia de
Posguerra, Stuart Hall y Tony Jefferson (2010) se proponen problematizar el concepto
de “culturas juveniles”. A partir de su origen historico en la post-guerra, el término fue
asociado, exclusivamente, a ideas de consumo, industria cultural y mass media. En los
anos ‘50, la juventud fue presentada como el actor-metafora del cambio social, sin que
la referencia histdrica tenga un peso decisivo en el andlisis. De este modo, la cultura
juvenil fue vista como el resultado de la fuerte influencia de los medios de
comunicacion, donde los adolescentes se concibieron como meros titeres e imitadores
“sin sentido” de los intereses comerciales (Clarke et al., 2010: 81).

Buscando ir més alla de los estereotipos y desclasamientos propios de la época,
la naciente Escuela de Birmingham propuso el concepto de “subcultura”, con la
intensidon de devolverle al andlisis la referencia a la clase y al contexto social de
pertenencia (Hall y Jefferson, 2010: 16, 17). Explorando los nexos entre cultura y poder,
el estudio de las subculturas tuvo el objetivo de analizar las particularidades estilisticas
de las culturas juveniles, en relacion con los lineamientos culturales heredados de los
padres. La problematica de clase otorga el sentido y la forma a lo “innovador” de la
subcultura (Clarke et al., 2010: 100), y el “estilo” aparece como evidencia simbolica del
desafio y lucha de los jovenes proletariados a las imposiciones dominantes (Hebdige,
2004). Estos autores proponen que las subculturas juveniles deben ser estudiadas en una
triangulacion dialéctica entre la cultura “parental”, de la cual son un subconjunto, y la
cultura “hegemonica” (Clarke et al., 2010: 74, 123).

Retratando a las culturas juveniles de forma activa y resistentes a los procesos de
dominacién (Urresti, 2002: 48), la Escuela de Birmingham redujo a la clase la
explicacion o produccion de las “soluciones estilisticas” (Clarke et al., 2010: 30). Este
es uno de los principales motivos por los que no utilizo el concepto de subcultura en
esta investigacion. Me resulta demasiado enmarcado en los estudios culturales de la
clase britanica, no permitiéndome entrever la accion de otras variables propias de las
realidades latinoamericanas, como las clasificaciones étnico-raciales y los
determinismos territoriales. Sin embargo, estos estudios introdujeron una necesaria
relacion en el andlisis de las culturas juveniles: éstas deben interpretarse en el marco de

las estructuras sociales, politicas, culturales y econémicas en las que se encuentran
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insertas, resaltando el hecho de que mas all4 de las resistencias en el plano de la cultura,
la hegemonia es mantenida estructural e histéricamente (Willis, 1993; Hebdige, 2004).

Otro concepto utilizado ampliamente para abordar el analisis de las culturas
juveniles ha sido el de “tribu urbana” de Michel Maffesoli (2004). Este fue presentado
en “El tiempo de las tribus”, de 1988, como una propuesta tedrica para comprender los
cambios en los modos de relacionamiento de los grupos sociales en las sociedades
contempordneas. El autor postula que las certezas y generalidades de la sociedad
moderna, en torno a los modos de hacer comunidad, se hallan “saturadas”, encontrando
un limite en el “cambio de época” de la ultima mitad del siglo XX. La fragmentacion en
agrupaciones-tribus pasa a ser el vinculo emocional preponderante, sustituyendo a las
instituciones en su rol de generar cohesion social (Maffesoli, 2004: 20-22).

Maffesoli (2004) habla de un retorno de las formaciones tribales como una
busqueda por satisfacer las necesidades asociativas “arcaicas” que fueron dejadas de
lado por el individualismo y la racionalidad de la modernidad. La “sociabilidad
perdida”, entendida como “la forma pura de interaccion”, el “estar juntos sin ocupacion”
es, para el autor, puesta en practica de forma categérica por los grupos de jovenes, que
encarnan “‘el florecimiento y la efervescencia del neotribalismo”. Son estas
agrupaciones — reunidas en torno a gustos musicales, sexuales, alimentarios, religiosos,
etc. —, las que efectivizan los vinculos y las redes de solidaridad propias de las tribus. Lo
que caracteriza a estas grupalidades es lo efimero, la fragmentacion, lo heterogéneo, la
simultaneidad, la ritualidad y la afectividad (Maffesoli, 2004: 23, 32, 102).

A pesar de que el concepto de “tribu urbana” permite visibilizar el lugar de la
interaccion y construcciéon de sentidos de pertenencia al interior de los grupos,
considero que el mismo presenta una respuesta rapida y, segiin mi juicio, naturalizante
de las formas de agrupamiento que se dan en las sociedades contemporineas. Debo
admitir que este concepto nunca me ha parecido una nocién propicia para estudiar los
grupos juveniles porque los aisla y desconecta de las relaciones sociales y entramados
de poder en los que se encuentran insertos. Por ello, no es un término que elija para
analizar la problemética aqui planteada, ya que le resta importancia, no sélo a los
procesos politicos en los cuales las practicas juveniles son significadas, sino también al

rol ejercido por las instituciones en la configuracion de las identidades juveniles.
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De los dos conceptos presentados, el de “subcultura” es el que aborda mas
directamente las relaciones entre cultura y politica ejercidas por las juventudes a través
de las préacticas culturales. En este sentido, el marco analitico que le da sustento
configura en parte el enfoque de esta investigacion, en tanto se aproxima a las culturas
juveniles a partir de su andlisis dentro de estructuras de poderes hegemoénicamente
establecidas (Clarke et al., 2010). Por su parte, la nocién de “tribu” se aleja de esta
perspectiva, considerando que las finalidades del agrupamiento juvenil son “efimeras”,
sin demasiada conexion e incidencia con propoésitos politicos.

Tanto el concepto de “subcultura juvenil”, como en menor medida el de “tribu
urbana”, se pueden enmarcar en estudios de larga trayectoria en la antropologia,
dedicados al andlisis de grupos distintivos dentro de un conjunto mayor, como la ciudad
o la nacién. Unos de los primeros esbozos aparecen con la Escuela de Chicago, con
Robert Park (1999) y sus estudios sobre el hobo y las pandillas, y Louis Wirth (1928),
con su investigacion sobre la vida de los migrantes en Chicago en The Ghetto.

Aunque son muchos los autores que han definido y debatido este concepto, la
idea de subcultura alcanzd un punto critico con la propuesta de Oscar Lewis (1961) en
Antropologia de la Pobreza. Alli define la “cultura de la pobreza” con 60 caracteristicas
distintivas del “modo de vida” de las barriadas latinoamericanas. Entre ellas, puntualiza:
la incapacidad de generar ahorro, el alcoholismo, el alto ndimero de hijos y la baja
escolaridad, entre otras. Si bien esta investigacidn abri6 una linea de trabajo académica,
son varias las criticas que ha suscitado. Por un lado, proporciona una mirada dual de
América Latina que conlleva a un cuestionamiento en torno a cOmo se representan los
sujetos de la investigacidn, y por otro, culpabiliza a los “pobres” de su condicién y
perpetuacion naturalizando la cultura y los grupos.

Hago referencia a esto para enmarcar que el andlisis de las culturas juveniles se
ha realizado, mayormente, como un subgrupo dentro de una sociedad mayor. Este
concepto que ha sido bastante cuestionado en la antropologia en general, persiste a la

hora de analizar las practicas culturales de los jovenes.
Cultura y politica en las prdcticas juveniles
Las relaciones entre cultura y politica en las practicas juveniles contemporaneas han

sido indagadas por la vasta linea de estudios culturales latinoamericanos, donde se
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destacan autores como Garcia Canclini (1995, 2012a, 2012b), Reguillo Cruz (2012),
Ortiz (1995), Mato (2007), Martin Barbero (2010), Hopenhayn (1994), Cerbino
(Cerbino, Chiriboga y Tutivén, 2001), entre otros. Abordando a las culturas juveniles
como pricticas emergentes en el escenario politico neoliberal latinoamericano de los
’90 y principios del 2000, estos estudios asociaron su irrupcion con el “desencanto” de
lo politico — entendido en su relacién con lo partidario —, generado en parte por la
derrota de las utopias sociales de los ’70. El deterioro del &mbito econdmico y laboral,
la crisis de los Estados-nacién y el fortalecimiento de las industrias culturales, entre
otros factores, llevo a estos autores a pensar que el sujeto juvenil se reconfigurd a partir
del consumo cultural (Reguillo Cruz, 2012: 20-27; Hopenhayn, 1994: 9-19).

Una nueva forma de ser ciudadano se vinculd a las practicas sociales a partir del
consumo de las industrias culturales (Garcia Canclini, 1995: 20). En este escenario, los
jOvenes se pensaron como sujetos activos con capacidad de agencia y negociacion,
desplegadas por la posibilidad de pasar de ser receptores a emisores de mensajes
(Hopenhayn, 1994: 36). Alejados de la idea adorniana de los consumidores como
individuos pasivos contralados por las industrias, y apoyados en las posibilidades
abiertas con internet (Castell, 1999), estos autores sostienen que, a través de los sentidos
de pertenencia e identificacidon en torno a la musica, la moda, ciertos objetos, etc., los
jovenes configuran un nuevo modo de hacer politica en las ciudades contemporaneas
(Garcia Canclini, 1995; Reguillo Cruz, 2012; Hopenhayn, 1994).

La cultura aparece asi como “un espacio estratégico de compresion de las
tensiones que desgarran y recomponen el ‘estar juntos’ (Martin Barbero, 2010: 22).
Las practicas culturales que conforman el fundamento de las identificaciones juveniles,
son pensadas como integradas a un circuito de produccidn, circulacién y consumo de
sentidos y significados (Garcia Canclini, 2012a: 20), donde adquieren relevancia las
relaciones y los procesos de mundializacién de la cultura y sus apropiaciones locales
(Ortiz, 1995: 22). Las identidades son, desde este enfoque, analizadas como trans-
territoriales, multilinguisticas y coproducidas entre lo local y lo global (Garcia Canclini,
1995: 30, 115).

El énfasis puesto por estos autores en la cultura como produccién e intercambio
de significados desde el consumo, constituye el puntapié para pensar las practicas

culturales juveniles en el espacio urbano de Quito. El conjunto de actividades
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relacionadas con el Hip Hop las entiendo como précticas significantes, en tanto
conforman un “mapa de significados” en el cual los sujetos representan su mundo y
actian en él. Alejada de posturas objetivistas que ubican a la cultura como una esencia
cerrada, inmoévil, inmutable y determinada (Grimson, 2011: 18-20), comprendo la
cultura en su dimension “constitutiva y constituyente de la vida social que nunca es
estable, homogénea ni pura”, y que se conforma a partir del didlogo y/o conflicto con
los otros (Williams, 1994:12,13).

Stuart Hall (1997) entiende a la cultura como un conjunto de pricticas que se
encuentran reguladas y organizadas por “sentidos compartidos”, generados en procesos
de “produccion e intercambios de significados — “el dar y tomar sentidos” — entre
miembros de una sociedad o grupo”. Los sentidos, producidos y circulados en toda
interaccion personal y social, a través de distintos medios y/o expresiones, adquieren
relevancia en tanto representan pertenencia, es decir dan sentido a las identidades a la
vez que pautan, regulan y organizan las conductas y las practicas (Hall, 1997: 2-4). En
este aspecto, la adscripcién al Hip Hop en Quito se representa, por sus cultores, a través
de diferentes signos que son parte de un proceso constitutivo mediante el cual se da
forma a los sujetos, los eventos y las practicas, que pasan a ser significados como
pertenecientes a la cultura.

La capacidad significante de las practicas como simbolos que representan
pertenencia, me posibilita comprender que las pricticas culturales no se producen en un
vacio, sino que son “leidas” dentro de un marco de interpretaciéon determinado. Como
bien remarca Hall, las précticas son constituidas en un didlogo que “siempre es soélo
parcialmente entendido, siempre intercambiado inequitativamente” (Hall, 1997: 4, 5).
Las identidades asi configuradas son entendidas de un modo no esencializado,
estratégico y posicional, concibiéndolas como “punto de sutura entre los discursos y
practicas que nos “interpelan” como sujetos sociales y los procesos que producen
subjetividades” (Hall, 2003: 20).

De este modo, la configuracion de los sentidos del Hip Hop en Quito, no solo
atafie a los propios cultores sino que diferentes actores comienzan a intervenir en la
delimitaciéon de sus significados. A medida que una mayor cantidad de jévenes se
identifica con la expresion, ésta comienza a tener mis relevancia para otros actores

sociales no implicados directamente en la actividad propiamente dicha. Organismos
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gubernamentales y no gubernamentales, fundaciones, empresas privadas, medios de
comunicacion, periodistas, académicos, otras culturas juveniles y vecinos empiezan a
ver y significar la practica de diferentes maneras, dando cuenta de las particularidades
sociales de los jovenes que se adhieren a ella, y concibiéndola como un medio o via
para acercarse a los cultores.

Los sentidos del Hip Hop, producidos desde los medios de comunicacién y las
industrias culturales, a la vez que apropiados y resignificados por jovenes de diversas
latitudes (Mato, 2007: 16. 17), son actualmente exaltados, negociados, contestados y
disputados por diversos actores sociales en el marco de las ciudades (Clarke et al., 2010;
Williams, 2009). La convergencia de actores, sentidos e intereses en la configuracion de
las préacticas culturales contempordneas en América Latina, ha conducido a Garcia
Canclini (1997) a pensar la cultura como “hibridez”. Entiendo por ello a las “fusiones
creativas multitemporales y multiespaciales”, resultado de procesos ‘“donde se
entremezclan lo moderno y lo tradicional, lo culto y lo popular”, tanto en los sectores
hegemodnicos como en los subordinados (Garcia Canclini, 1997: 111, 112).

Este concepto permite reflexionar la multiplicidad y multipolaridad de las
iniciativas sociales, asi como el caracter oblicuo de los poderes que se efectian en los
intersticios y las diferencias, cuestionando los limites fijos e inamovibles que definen a
las “culturas” (Garcia Canclini, 1997: 113; Bhabha, 2002). Sin embargo, puede ser
inscripto en una perspectiva que pone entre paréntesis la pregunta por las relaciones de
poder que pautan las practicas culturales. No considero que ésta sea la intensioén de
Garcia Canclini, pero el concepto de “hibridez” ha dado lugar a andlisis de la cultura
reducida a si misma, sin referencia a las estructuras que la regulan. Para Grimson
(2011), la autonomia de lo simbdlico frente a lo material ha sido el lema de los estudios
culturales una vez liberada de las “ataduras” esencialistas: la cultura se interpretd sin
especificar mediaciones ni marcos culturales (Grimson, 2011: 23).

La propuesta tedrica de esta linea de investigacion se realiza dentro de un marco
interpretativo que resalta las diferencias, disputas y relaciones de poder. Sin embargo,
encuentro que se pone mayor énfasis en el andlisis del consumo de las industrias
culturales mundializadas, como mecanismo dinamizador de las précticas locales, que en
el estudio de las dindmicas de poderes locales como configuradoras de un campo u

escenario de posibilidades politicas para una determinada practica cultural. En este
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sentido, considero que el estudio de las redes propuesta por Garcia Canclini (2012b),
aunque permite mayor flexibilidad para el analisis de las relaciones entre jovenes y
estructuras de poder, también pierde de vista los procesos hegemonicos, de
institucionalizacién y resistencia que configuran todo campo de relaciones sociales
(Roseberry, 1998; Bourdieu, 1983).

Esta investigacion, se inscribe en el andlisis de las practicas culturales juveniles
“como constituidas y constituyentes de un campo significante mas general”, que debe
necesariamente ser tenido en cuenta en los estudios culturales. Williams (1994)
considera que todo andlisis de la cultura debe ocuparse tanto de las instituciones como
de las formaciones culturales — en tanto formas de agrupacion y auto-organizacion en
torno a la produccién cultural —, asi como de las relaciones establecidas entre éstas
(Williams, 1994: 13, 14, 53).

En este sentido, comprendo que el analisis de los colectivos de Hip Hop en
Quito, como formaciones asociativas de organizacion grupalzs, debe enmarcarse en la
propuesta tedrica de Williams. Una agrupacion cultural es estudiada en vinculaciéon con
“la descripcion y el analisis del contexto historico general, en el cual todo orden social y
todas sus clases y formaciones pueden ser adecuadamente considerados”. Debe
examinarse, también, sin desdefiar “el analisis de las diferencias individuales al interior
de las formaciones”, expresadas en la convergencia de intereses, rupturas, divisiones y
en las tentativas de nuevas formaciones (Williams, 1994: 78, 79).

El anélisis de la cultura inserta en especificas relaciones sociales se enmarca en
una perspectiva que concibe a la cultura, no como dependiente y separada de la base
material — econdmica y politica — de la sociedad, sino como parte fundamental del
proceso social y de la reconfiguracién de las relaciones de poder (Benjamin, 2003: 37-
41). La cultura vista como una esfera o anexo — superestructura — de otros ambitos
calificados como méas importantes, terminé reduciéndola, segun Williams (2009), a “un
reino de meras ideas, creencias, artes, costumbres, determinadas por la historia material

de la base”. Separada de la vida social, se fragmenté el entendimiento de la cultura del

» Segin Williams (1994), estas formas de asociacion no se componen en una “verdadera afiliacion”, ya
que se fundamentan en una agrupacién de menor formalidad. Aunque creo necesario poner en duda estas
consideraciones, la puntualizacién que hace el autor sobre estos grupos se ajusta de sobremanera a los
colectivos de Hip Hop en Quito: “Es una forma mas laxa de asociacion, esencialmente definidas por la
teoria y la practica compartidas, y sus relaciones sociales inmediatas con frecuencia no se distinguen
facilmente de las de un grupo de amigos que comparten intereses comunes” (Williams, 1994: 61).
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proceso social total, del cual se encuentra indisolublemente relacionada (Williams,
2009: 28, 107).

Siguiendo a estos autores, considero de primordial importancia regresar a un
andlisis de la cultura entendida como “sistema significante” vinculado con ese “proceso
social total” (Williams, 1994: 13); como “trama” en donde se producen “disputas
cruciales sobre las desigualdades, sus legitimidades y las posibilidades de
transformacion” (Grimson, 2011: 41). Con la intensiéon de no caer en andlisis
reduccionistas y esencialistas de lo cultural, es necesario que las culturas sean
comprendidas como “campos de batalla”, atravesadas por “relaciones de fuerzas
ideologicas que si juegan a totalizar la hegemonia de sus representaciones del mundo”
(Griiner, 1998: 22, 23).

El entendimiento de la cultura en lo que tiene de lucha se fundamenta en el
discernimiento gramsciano del lugar que ésta ocupa en el establecimiento de los
procesos hegemonicos. Para Williams (2009), esto se fundamenta en el reconocimiento
del caracter material de la produccidn cultural. Las artes y las practicas estéticas, como
“practicas reales”, son componentes primordiales para el analisis de los procesos activos
y formativos de lo hegemonico y sus transformaciones (Williams, 2009: 123-125, 151).

Desde la distincion entre dominio y hegemonia propuesta por Gramsci, Williams
(2009) considera a la dltima como el proceso complejo de entrelazamiento de fuerzas
politicas, sociales y culturales que vincula a la cultura con las distribuciones especificas

de poder (Williams, 2009: 142, 143). Segun este autor, la hegemonia:

... comprende las relaciones de dominacion y subordinacion, bajo sus formas de
conciencia practica, como una saturacion efectiva del proceso de la vida en su
totalidad; no solamente de la actividad politica y econdémica, ni solamente de la
actividad social manifiesta, sino de todas las sustancias de las identidades y las
relaciones vividas, a una profundidad tal que las presiones y limites de lo que
puede ser considerado en ultima instancia un sistema cultural, politico y
econdmico, nos dan la impresién a la mayoria de nosotros de ser las presiones y
limites de la simple experiencia y del sentido comuin. En consecuencia, la
hegemonia (es) un sistema vivido de significados y valores — constituyentes y
constituidos — que en la medida en que son experimentados como practicas
parecen confirmarse reciprocamente (Williams, 2009: 145, 146).

Definida asi la cultura en su relacidon con los procesos hegemonicos, ésta aparece como

un ambito en el cual se evidencia la lucha por los significados como disputa de sentidos.
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La hegemonia no constituye una anulacion de conflictos, sino que establece un “campo
de posibilidades” en el que ese conflicto puede desarrollarse, coaccionando a los
subalternos — y sus pricticas — a actuar de determinadas maneras que “renueven y
mantengan un especifico orden social” (Williams, 2009). De igual modo, la hegemonia
debe analizarse como “un proceso dindmico, historico, con brechas abiertas desde abajo
o que no pueden ser clausuradas desde arriba” (Grimson, 2011: 46).

El margen abierto “desde abajo” fue examinado por Williams (2009) al estudiar
las practicas culturales residuales y emergentes. Entendi6 que ellas mantienen,
necesariamente, una relacion dialéctica con los procesos hegemonicos, presentandose
como formas de resistencia, negociacion y respuesta, que dinamizan y complejizan las
relaciones sociales de poder. Vinculados directamente con estas practicas deben
posicionarse los procesos de institucionalizaciéon, o como los llama Williams de
“incorporacion”, que se presentan, la mayoria de las veces, en forma de reconocimiento,
admision y/o de aceptacién (Williams, 2009: 161-165). Las culturas, “al igual que los
grupos y las clases”, aunque enmarcadas en relaciones de dominacién y subordinacion,
no pueden concebirse supeditadas a éstas. Por lo contrario, “entraran en lucha, buscando
modificar, negociar, resistir o incluso derrocar su reinado” (Clarke et al., 2010: 72).

Sin embargo, la opcion metodologica por acceder al proceso politico a través de
los colectivos culturales de Hip Hop, se sustenta en la conviccion tedrica de que éstos
pueden decir algo sobre el contexto en el cual se encuentran insertos. No s6lo a modo de
repeticion o resignificacion de lo hegemonico, sino entendiendo sus practicas y
discursos como concepciones particulares de lo que se puede lograr a través del Hip
Hop como herramienta politico-cultural para hacerse escuchar en la ciudad. Siguiendo a
Grimson (2013), sostengo que los subalternos — entendidos como posiciones instituidas
en los complejos procesos hegemodnicos —, no solo hablan sino que bailan, rapean,
grafitean y sueflan como modos de ‘“contestar, desviar, apagar, pero también
activamente ignorar” los lugares multiples de la hegemonia (Grimson, 2013: 15).

Con base en lo expuesto, considero que los colectivos culturales de Hip Hop en
Quito reproducen a la vez que contestan las relaciones de poder dominantes. Por un
lado, las agrupaciones juveniles configuran su cultura en un dambito de lucha “desigual”
en relacion con organismos estatales, ONG y otros actores sociales con peso y decision

para regular los procesos politicos de la cultura. Alli se controla, interpela y gestiona el
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Hip Hop como cultura juvenil estigmatizada y/o celebrada. Por otro lado, entiendo que
en las maneras de vivir la cultura Hip Hop se definen modos de autovaloracion y
organizacion politica que se constituyen como practicas de resistencia y contestacion a
los modos hegemodnicos de concebir la cultura.

Definiendo al Hip Hop como un modo de vida y una forma de habitar la ciudad,
entiendo que las disputas en torno a los sentidos y significados atribuidos a la practica
juvenil, se “hacen carne” en las posibilidades y limitaciones concretas de los cultores de

expresarse y manifestarse en el espacio publico de la ciudad.

Espacios de la ciudad y diferencia social: los limites a las practicas culturales

El Hip Hop, como practica cultural urbana que dice tanto acerca de los jovenes que lo
realizan como sobre las regulaciones y limites que recaen sobre ellos, se configura como
un modo de estar, ocupar y dar sentido a los espacios de la ciudad. Asi defini las
practicas culturales juveniles, como un mapa de significados a partir del cual un
determinado grupo hace inteligible su mundo y acciona sobre él, constituido no de
forma aislada sino inserto en relaciones sociales que lo estructuran y modelan (Clarke et
al., 2010: 69). De acuerdo con esto, entendi que la representacion de la cultura Hip Hop
en Quito se ve configurada dentro de un circuito de cultura, donde se dan diversos
procesos de produccion y circulacién, y donde determinadas politicas reglamentan su
expresion (Hall, 1997: 3-5).

En esta perspectiva, me interesa indagar sobre las negociaciones y disputas
establecidas entre los colectivos de Hip Hop quitefios con los organismos municipales,
en el marco de la ciudad. Son en estos limites donde se define de qué se trata la practica
y cdmo puede desarrollarse en el espacio urbano. Entiendo a la ciudad, siguiendo a
Grimson (2011) como una “configuracion cultural”, como un “espacio en cual hay
tramas simbdlicas compartidas, hay horizontes de posibilidad, hay desigualdades de
poder, hay historicidad” (2011: 28). Esta nocidn resalta tanto la heterogeneidad que se
interrelaciona en un espacio simbdlico, como la particularidad histérica que el proceso
de constitucioén de hegemonia adquiere en un lugar y un tiempo determinado.

Con base en lo expuesto, una ciudad puede ser definida como un espacio
simbolico en el cual la heterogeneidad social se articula de forma histérica y particular,

a partir de cuatro elementos integrantes: 1) campos de posibilidades y acciones
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permitidas que pautan los modos en que los grupos pueden (0 no) expresarse y presentar
sus demandas; 2) partes constitutivas, heterogéneas y diferentes, interrelacionadas por
una “logica sedimentada de articulacion situada” que les otorga sentido y clasifica;
razon por la que tiene relevancia la disputa de sentidos; 3) una “trama simboélica comun”
que posibilita que aquellos que disputan se comprendan, “una l6gica sedimentada de la
heterogeneidad que habilita e inhabilita posiciones de sujetos y lugares de enunciacion”;
y 4) aspectos culturales compartidos en tanto se desarrollan “fronteras de lo posible”
(Grimson, 2011: 172- 177).

Siguiendo esta linea, una ciudad también puede ser entendida, en los términos de
Roseberry (1998), como un campo social, en la medida en que este concepto permite
captar lo complejo y multicentrado de las relaciones, procesos, poderes y resistencias en
la especificidad de localidades particulares. Segin este autor, el mismo es util para
comprender diferentes procesos, puesto que: 1) remite a una nocion de estructuracion
sin imponer la idea de una estructura preexistente, requiriendo para su entendimiento un
mapeo de instituciones, formaciones sociales, corporaciones, comunidades, etc., en
espacios sociales, politicos y culturales especificos; 2) pone el acento en el contexto, las
relaciones y la historia local; 3) permite captar aspectos globales, localizados en
relaciones especificas y particulares; y 4) propone limites fluidos para delimitar los
campos, dependiendo de los especificos problemas histéricos, politicos y culturales que
se aborden (Roseberry, 1998: 517-522).

Los espacios de las ciudades aparecen como lugares elegidos por los hombres y
mujeres contemporaneos para “habitar”, dotandolos de sentidos subjetivos al trascender
lo geométrico, la pura forma, para constituirse en recuerdos, memorias, huellas y trazos
de vida (Bachelard, 2010: 78, 79). Segin De Certeau (2000), son las practicas las que
construyen los espacios de las ciudades, las que los dotan de sentido. Asi como el
caminar la ciudad es entendido como un espacio de enunciacién donde se actualiza un
orden establecido (De Certeau, 2000: 106-110), concibo a la manifestacion del Hip Hop
como una practica significante con capacidad de inventar y darle sentidos a los espacios
de la ciudad. Estos pasan a estar “marcados” por las practicas y expresiones de la
cultura: barrios, plazas, esquinas, calles y muros dan cuenta de su presencia en Quito.

Sin embargo, y como vengo puntualizando, el entendimiento del Hip Hop como

una practica juvenil de la ciudad de Quito, que habita y configura el espacio a la vez que
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es configurada por éste, no puede realizarse por fuera de las dindmicas de las relaciones
de poder que en €l se tejen y estructuran. Es, justamente, en dicha ocupacion, en dicho
“habitar” que los cultores, a través de la préctica, asumen una dimension politica, al
resistir, negociar y/o acordar cdmo expresar sus diversidades culturales, en un marco de

relaciones de poder que posibilita, pero también limita y excluye.

El espacio es un cruzamiento de movilidades. Est4, de alguna manera, animado
por el conjunto de movimientos que ahi se despliegan. Espacio es el efecto
producido por las operaciones que lo orientan, lo circunstancian, lo temporalizan
y lo llevan a funcionar como una unidad polivalente de programas conflictuales o
de proximidades contractuales. El espacio es al lugar lo que se vuelve la palabra
al ser articulada, es decir cuando queda atrapado en la ambigiiedad de una
realizacidn, transformado en un término pertinente de multiples convenciones,
planteado como el acto de un presente (o de un tiempo), y modificado por las
transformaciones debidas a contigiiidades sucesivas. A diferencia del lugar,
carece pues de la univocidad y de la estabilidad de un sitio "propio". En suma, e/
espacio es un lugar practicado (De Certeau, 2000: 129).

Este entendimiento es lo que conduce al autor a plantear que es en los espacios de la
ciudad donde se manifiestan, tanto las agencias de los ciudadanos que resignifican los
lugares, como las disputas y confrontaciones entre las formas de administrar la ciudad y
las diferentes practicas que la habitan y se reapropian de ella (De Certeau, 2000: 108-
119; 129). Cobra importancia el anélisis de las practicas culturales en las ciudades, a
través de un acercamiento discursivo, al modo propuesto por Hall (1997): entreviendo
los efectos y consecuencias de las politicas de representacion y diferencia, al pautar y
estructurar los usos “autorizados” de los espacios (Hall, 1997: 4-5).

Las disputas generadas en torno a los sentidos y los espacios en el dmbito de la
ciudad da cuenta de como a través de las practicas culturales se alinean relaciones de
poder, se regulan conductas, se construyen identidades y se definen los modos en que
éstas deben representarse y practicarse (Hall, 1997: 5). Es en el espacio publico donde
se visibilizan las tipificaciones y clasificaciones sociales, expresadas en la “vida, los
destinos y los derechos de las personas y los grupos” (Grimson, 2011: 26). A través de
la gestion y administracion del espacio publico, en tanto “espacio fisico, simbolico y
politico” (Borja y Muxi, 2000: 8), se evidencian las diferencias sociales y las desiguales

distribuciones de poder. El permiso de uso a ciertas personas o practicas y la negacién a
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otras, da cuenta de ello (Massey, 2004: 78-81). Como bien sefala Borja, “la ciudad
integra y margina; educa para la ciudadania y también para la exclusion” (2009: 211).

Con base en esto, considero que la practica del Hip Hop en el espacio urbano de
Quito encuentra su materialidad, como “elemento de un proceso social material”
(Williams, 2009: 125), en el hecho de que: 1) instaura un modo de ocupar y apropiarse
de los espacios de la ciudad que se opone a los patrones urbanisticos que priorizan la
patrimonializacion y el turismo; y 2) proponen sentidos y representaciones sobre una
practica cultural de las juventudes, asociadas a determinadas categorias de género,
clasificacion racial, clase y territorio, que busca comprometerse con lo politico, ya sea
mediante la gestion y/o reivindicacion concreta o por el solo hecho de hacerse visible en
la ciudad. Esta presencia disputa con las narrativas hegemonicas que privilegian la
privatizacion, mercantilizacion y espectacularizacion de los espacios publicos, a la vez
que los construyen como lugares inseguros y peligrosos (Sarlo, 2009; Caldeira, 2007).

Que ciertos lugares se habiliten y otros se veden para la préctica del Hip Hop en
Quito; que se abran espacios culturales desde las administraciones estatales para que la
practica se desarrolle bajo ciertos parametros, a la vez que se niegan y prohiben otros;
que un vecino denuncie a un grupo de jovenes “sospechosos” que bailan, rapean o
grafitean en la esquina... Todo esto da cuenta de las relaciones y tensiones que dicha
ocupacion del espacio conlleva en diferentes actores sociales, entre ellos la sociedad
civil y las instituciones gubernamentales.

Por ello, considero que las disputas en torno al Hip Hop en los espacios de la
ciudad de Quito, posibilitan una aproximacion al entendimiento de:

1) Las maneras en que los jovenes buscan, cultural y politicamente, expresarse
en, y a través de, el barrio y la ciudad. El barrio es definido, por Mayol (1999), como la
porcién del espacio pubico que, por su uso cotidiano, se vuele intimo y privado,
funcionando incluso como un “lugar de repliegue” y contencion frente a las diferencias
intrinsecas al espacio urbano. En el Hip Hop, la referencia al lugar de pertenencia, al
barrio, se vuelve clave no solo como terreno de identificacion, sino como recinto desde
el cual activar demandas sociales. Asi, el espacio urbano se torna ademés de un lugar de
conocimiento, en el lugar de un reconocimiento (Mayol, 1999: 8-12). Y es desde alli,

entendido en el sentido propuesto por Fraser (2008), como politicas que buscan un
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reconocimiento de la identidad comprendida como diferencia, desde donde se impulsan
las reivindicaciones de justicia social propuestos por los grupos de Hip Hop quitefios.

2) Los mecanismos a través de los cuales se construye hegemonia y se
consolidan las relaciones de poder mediante la gestiéon y administracion politica de la
cultura (Benjamin, 2003). Si bien esto puede realizarse a través de la accidén de la
sociedad civil y empresas privadas, pondré especial atencion a la gestion estatal de la
cultura, en particular el efectuado por las administraciones municipales. Su actuacién en
el espacio publico de la ciudad es visto como un modo de “intervenir” en la manera en
que los vinculos sociales se crearon (Vich, 2006: 46). En este marco, ubico el
entendimiento de las politicas culturales, de inclusion y de seguridad que se aplican al
ejercicio del Hip Hop en Quito, como vias para fijar limites y ejercer presiones a las
practicas culturales de los jovenes, con el fin de renovar y mantener un especifico orden
social (Williams, 2009).

Segun Garcia Canclini (1987: 26), el interés estatal en el area cultural, traducido
en politicas que buscan orientar lo simboélico y obtener consenso para un tipo de orden
social, se sustenta en el reconocimiento de su importancia como base de la hegemonia.
Las politicas culturales, como parte de las politicas publicas, se implementan con el
objetivo de tener un impacto en los procesos de significacion, que pasan a estar
mediados por las agencias gubernamentales (Grimson, 2014: 10, 11). Si bien ha sido el
Estado el encargado histérico de administrar y organizar la diversidad cultural de una
nacion o una ciudad, en las ultimas décadas se ha visto interpelado y/o reforzado por la
actuacion del sector privado y del “tercer sector” — fundaciones, ONG, organismos
internacionales — (Yudice, 2009: 214).

Esto ha generado que desde la institucionalidad se conciba a la cultura de un
modo diferente al realizado por la antropologia, entendiendo por ella un medio de
desarrollo utilizado como herramienta para “luchar contra los efectos de la exclusion y
la desigualdad” (Grimson, 2014: 10). Como activo y/o “recurso” que conlleva la
modernizacion y democratizacién de las naciones, la cultura se defini6 como
“instrumento de desarrollo” para gestionar identidades, enmarcando su gestién en
l6gicas globales de poder que reivindican la exaltacion de las diversidades (Yudice,

2002; 2009: 215-219; Vich, 2006). De este modo, se pautan cudles y de qué forma
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deben desarrollarse las expresiones culturales para que sean compatibles con el
arquetipo de ciudad “diversa” buscado.

Quito, como ciudad-patrimonio, privilegia una relacién con el pasado enmarcado
en una concepcion fragmentada del tiempo, separando un pedazo de cultura de su
contexto histérico y vaciandolo de su sentido social. Las politicas culturales de la
ciudad, que priorizan la patrimonializacion y el turismo, imponen el valor de cambio
frente al uso de las comunidades, inscribiéndose en lo que Benjamin describié como el
oficio del coleccionista, para quien los objetos y/o los actos poseen sentido en tanto algo
pasado, entrafiable y lejano (Agamben, 2005).

En relacion con esto, la ciudad se construye en la tension entre “la ciudad real” y
la “ciudad imaginada”, confeccionada esta ultima de acuerdo con ciertos modelos
culturales para ser transmitidos a sus propios habitantes y a los turistas que la visitan.
Son ciudades maquetadas para el consumo interno y externo, “sin tramos aburridos ni
peligrosos, que no se proponen mostrar la ciudad “real” sino un conjunto de iconos que
alimenten la fantasia que se fue a buscar” (Sarlo, 2009: 11; 185).

En este marco, las précticas culturales juveniles, en especial aquellas cuya
existencia se vinculan a “la calle” y a determinadas clasificaciones de clase, raza y
territorio, son objeto de politicas de inclusiéon y de seguridad, con el propodsito de
regularlas e “intervenirlas” para ser exhibidas sin sus “huellas” de segregacion,
estigmatizaciéon y violencia. En definitiva, sin sus marcas de lo “real”. La
discriminacion territorial y la estigmatizacion racial hacia la practica y hacia los jévenes
cultores de la misma se sustentan en lo que Jean Rahier Muteba y Peter Wade
denominaron “topografia cultural”. Esta, entendida como la estructuracién espacial de
las percepciones de raza y clase, donde se fijan cudles son los espacios sociales que
determinados cuerpos deben ocupar y cudles no (Frigerio, 2014), constituye el
fundamento sobre el cual se justifica su control.

Para ello, es necesario que la gubernamentalidad se aplique con toda la fuerza
con la que fue descrita por Foucault (1999: 194), con la finalidad de lograr una efectiva

administracion de las poblaciones juveniles de la ciudad.

Por gubernamentalidad entiendo el conjunto constituido por las instituciones, los
procedimientos, andlisis y reflexiones, los calculos y las tacticas que permiten
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ejercer esta forma tan especifica, tan compleja, de poder, que tiene como meta
principal la poblacién, como forma primordial de saber, la economia politica,
como instrumento técnico esencial, los dispositivos de seguridad (Foucault, 1999:
195).

Vinculada directamente con los mecanismos de “seguridad”, este planteamiento tiene
similitudes con la propuesta tedrica realizada por Ranciere (1996) en torno a la policia,
en pos de comprender los vinculos entre ciudadania y Estado. Para este autor, la policia
no solo refiere a las fuerzas del orden estatal — a la que llama “baja policia” —, sino a una
técnica de gobierno, un dispositivo de orden y control de la ciudadania en pos de una

“sana convivencia”. En este aspecto, la policia:

[...] define las divisiones entre los modos de hacer, los modos de ser y los modos
de decir [...] es un orden de lo visible y de lo decible que hace que tal actividad
sea visible y tal otra no lo sea, que tal palabra sea entendida como perteneciente
al discurso y tal otra al ruido (Ranciéere, 1996: 45).

Asi, el control y la gestion del arte y la cultura por los organismos estatales parte del
reconocimiento de su capacidad para “dar forma a lo sensible”, en lo que respecta a la
“configuracion de mundos posibles” (Ranciere, 1996). La interseccion e intervencion de
la practica del Hip Hop, a través de politicas publicas, conjugando la funcién de la
politica con la de la policia, se torna una actividad fundamental para el mantenimiento
de la hegemonia.

De este modo, el ordenamiento del espacio urbano a través de la prohibicion de
juntarse en algunos lugares, las continuas requisas y/o controles a los jovenes que se
visten de acuerdo al estilo hopero, y las disposiciones municipales y nacionales que
regularizan la expresion — principalmente el grafiti —, hacen evidente la presencia estatal
a través de operativos de control y de “establecimientos del orden” ciudadano. Asi, las
experiencias de lo publico se encuentran marcadas y determinadas por las diferencias y
clasificaciones sociales que reglamentan sus usos y posibilidades (Caldeira, 2007: 389).

Segun los mismos cultores, la estigmatizacion y el prejuicio es lo que prima a la
hora de hablar de Hip Hop en Quito. No s6lo porque no es considerado un arte legitimo
por la sociedad en general, sino porque quienes lo practican suelen ser catalogados
como jovenes “peligrosos”, asociados al consumo de drogas, el vandalismo y la

actividad de pandillas. Es este el fundamento que justifica el control y/o la segregacion.
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Solo bajo los patrones hegemonicos establecidos, la practica puede celebrarse como una
cultura y un arte “legitimo” de la ciudad.

Enmarcada en la nocién de cultura vista como un “recurso” a partir de la cual se
busca gestionar identidades “reformateadas” con base en determinados lineamientos
globales, exaltando las diferencias y transformandola en consumibles (Ytdice, 2002:
16; Segato, 2007: 28), el Hip Hop se configura en un campo de disputa “desigual”. Los
colectivos de Hip Hop se ven asi arrinconados, con poca capacidad de maniobra para
gestionar y contralar su propia cultura y las imagenes que de ellos se promueve. Como
bien dice Hall, los sentidos, inestables y cambiantes, “se disputan porque importan”

(Hall, 1997: 10).
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CAPITULO III
LO POLITICO DE LA CULTURA: HIP HOP, SUBJETIVIDAD Y
ORGANIZACION

Lo que tenemos aqui, el Hip Hop del centro no es
lo mismo que el del sur, no es lo mismo que el del
norte. El de Quito no es lo mismo que el de
Guayaquil, no es lo mismo que el de Estados
Unidos. Quizds la manera de vestirnos sea la
misma, pero las problemdticas a las que se adapta
cada sector es muy distinto a la de otro. Entonces
es por eso que no podemos decir en general el Hip
Hop es lo mismo aqui que en otros paises. No es lo
mismo, ni siquiera en cada barrio es lo mismo.
Porque tenemos diferentes cosas que decir,
diferentes vivencias que transmitiry eso es lo que
nos hace iinicos (EseMismo, 2015, entrevista).

La onda politica para la gente de acd era mds
controversial, porque ellos entendian politica
como el politico, el poder que si es real. Pero cada
uno puede armar su propia politica, y levantarse a
tal hora, o a veces estar en la red mirando,
informdndote eso ya es parte de la politica tuya
(no? (...) Porque cuando vos estas hablando de
algo social, ya lo estds haciendo politico, porque
te estds quejando y eso es parte de la politica (...)
Yo creo que el rap es el micrdfono, es el arma de
difusion de tu alma y de tu mente y lo que quieras
decir (Disfraz, 2015, entrevista).

En una de nuestras charlas, EseMismo me conté lo importante que habia sido el Hip
Hop en su vida. Segtn él, no tiene que ver solo con la musica que escucha y el estilo de
vestimenta que lo caracteriza. No son los pantalones anchos, ni las chompas holgadas,
tampoco es la visera de su gorra o su mirada desafiante, lo que lo hacen decir
convencido: “yo soy Hip Hop”. Como modo de vida, la practica se ha convertido en la
filosofia que guia sus pasos y da forma a sus dias. Para €l, el Hip Hop le ha dado mucho,
no solo sus valores y la crew de “panas™® del colectivo Zona Roja, sino la posibilidad

unica de expresarse y hacerse escuchar.

2 . .
® En referencia a los amigos cercanos.
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EseMismo nacid y se crid en el barrio La Libertad, arriba de San Roque en la
periferia de lo que se conoce como el Centro Histdrico de Quito. Conoci6 de pequefio
esta expresion cultural que ha sido su salvacién y es su esperanza. Fue su salvacion
porque lo “mantuvo activo”, con la mente y el cuerpo despierto, atento y disciplinado
con la practica de las distintas manifestaciones artisticas. El breakdance, el rap, la
posibilidad de ser dj y el grafiti fueron los suefios y las “anclas” que lo alejaron de la
“vida fécil de la calle”; esa que ofrece el barrio, en donde prima la delincuencia y el
consumo de drogas. Es su esperanza porque, a través de su colectivo, busca darles a los
mas chicos la posibilidad que tuvo él: de que su voz y su cuerpo signifiquen, denuncien
las injusticias y den sentido a la vida (Diario de campo, 2015).

Estos relatos, al igual que otros que me han sido contados, son los cimientos
sobre los que construyo las reflexiones presentadas en este capitulo. A partir del trabajo
de campo con diferentes colectivos culturales de Hip Hop de la ciudad, y fundamentada
en el marco analitico presentado en el capitulo anterior, presento uno de los argumentos
de esta tesis. El Hip Hop se configura para las juventudes quitefias, en el periodo 2005-
2015, como una préctica cultural en donde la dimensidn politica se manifiesta tanto en
el plano subjetivo como organizativo.

La concepcion que define a la cultura como un “campo de batalla” (Griiner,
1998: 23) se halla en el corazén de este planteamiento. Siguiendo a autores que buscan
recuperar la densidad politica de la cultura (Griiner, 1998; Williams, 1994, 2009; Hall,
1997), considero que es necesario replantearse las bases desde las que se abordan las
investigaciones sobre las practicas culturales de los jovenes. Estudiadas por lo general
desde una perspectiva culturalista que las analiza sin referencia a las mediaciones
sociales, histéricas y politico-econémicas (Griiner, 1998: 27, 28; Williams, 1994), las
culturas juveniles se definen en si mismas. No es su vinculacion con distintos actores
sociales lo que prima como eje analitico en estos estudios.

En esta tesis, sugiero que es cuando el Hip Hop comienza a ser gestionado por
los cultores, que éstos vivencian y se preguntan sobre lo politico de su cultura. La
redefinicion de la préctica se lleva a cabo en el marco de particulares relaciones de
fuerzas, donde se disputan y negocian los sentidos con distintos actores de la ciudad.

De acuerdo al trabajo realizado con los colectivos, ubico los inicios de la

experiencia de lo politico en la practica del Hip Hop en Quito a partir de mediados de
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los afios 2000. En estos afios es cuando: 1) la practica empieza a ser percibida, en
principio por los mismos hoperos, y mas adelante por los organismos institucionales,
como “algo mas que musica”; y 2) se comienzan a gestar la primeras organizaciones
politico-culturales con claros propésitos redistributivos y de reconocimiento (Fraser,
2008). La gestion de la cultura a través de colectivos se desarrolla de forma paralela e
interrelacionada con el escenario artistico, generandose vinculos, tensiones vy
contradicciones, que definen la practica en la ciudad durante el periodo 2005-2015.

Las vivencias generadas a partir de la gestion de la propia cultura, se
desenvuelven en un contexto neoliberal, donde las vias tradicionales de participacion se
encuentran desacreditadas. La antipatia de los jOvenes quitefios a asociarse en las
organizaciones institucionales del pasado — iglesias, gremios, sindicatos, etc. — hace eco
con la idea del “desencanto” (Reguillo Cruz, 2012), que ha guiado gran parte de los
estudios culturales sobre jovenes en el siglo XXI. Sin embargo, considero que es a partir
de este “desinterés” que se desarrolla una resignificacion de lo politico desde la practica
de la cultura. Esta reinterpretacion, que pone en cuestion los sentidos dominantes de qué
es hacer politica (Alvarez, Dagnino y Escobar: 1998: 8), se experimenta en dos planos
vinculados entre si, el subjetivo-personal y el grupal-organizativo.

En este capitulo busco trascender la mirada que analiza las relaciones entre
cultura y politica en las practicas culturales juveniles contemporéaneas, poniendo el eje
en el consumo y la globalizacion. Si bien estos conceptos son fundamentales para
entender ciertas problematicas actuales, considero que una préactica cultural como el Hip
Hop se politiza cuando se localiza. Son las relaciones sociales que desde la cultura se
tejen, las que llevan a los adeptos a plantearse lo politico de “su” cultura. No es desde el
consumo que se reclama ser tenidos en cuenta como ciudadanos, sino desde la
resignificacion de la practica en un particular contexto histérico de relaciones sociales.

Para ello, abordaré como los aprendizajes inaugurados con los colectivos de
gestion provocaron ciertas redefiniciones de la préactica, configurando una nueva
dimension identitaria en los cultores: “de pataletas a hoperos”. El proceso por el cual los
hiphoperos comienzan a percibirse y pensarse a si mismos como ciudadanos con
derechos esta signado por las experiencias organizativas de la Comunidad Hip Hop

Ecuador y Lado Sur, pioneras en el trabajo con la cultura Hip Hop en Quito.
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En este proceso, los colectivos de Hip Hop establecieron conexiones con
diferentes instituciones y actores de la ciudad, que fueron decisivas para la redefinicion
identitaria de los cultores y la gestiéon de la cultura. Los vinculos con el Municipio,
fundaciones, ONG, empresas privadas, vecinos y otros movimientos sociales en el
periodo 2005-2015, dieron forma a la cultura Hip Hop local. Estas ideas parten de la
propuesta realizada por Williams (1994), explicitada en el capitulo II.

Habiendo abordado las vivencias de lo politico de la cultura Hip Hop, explicitaré
brevemente algunas de las tensiones que genera la naciente gestion cultural al interior
del movimiento. Las mismas giran en torno a las distintas concepciones de las
relaciones entre lo politico y lo cultural, adquiriendo central importancia las conexiones
con las instituciones estatales. Dichas disputas dan cuenta del lugar de lo politico en las
practicas culturales juveniles, trascendiendo la mirada cerrada que condena a lo cultural

a ser analizado como si fuera una esfera en si misma.

Hip Hop: ;“algo mas que musica”?

Una vez decretada “la muerte de los grandes relatos”, la cultura adquirié dimensiones
extraordinarias. Se convirtid, de alguin modo, en la depositaria de las cuestiones
politicas. “Desterrada” la idea de una revolucion social a gran escala®’, lo cultural fue el
“nuevo” recinto de lo politico. Alejandose de su estrecha vinculacion con la utopia del
cambio econdmico propuesto por Marx, lo politico empez6 a pensarse en relacion con la

vida cotidiana y los pequefios actos. Como lo remarca Martin Hopenhayn (1994):

.... si algunos mitos de emancipacion o desarrollo parecen haber estallado en mil
pedazos — tanto en América Latina como en otras regiones —, de esos mitos
siempre habra retazos, esquirlas y jirones que proveen parte de la materia prima
para elaborar nuevos proyectos colectivos (Hopenhayn, 1994: 9).

Los movimientos sociales, las culturas “alternativas” y las manifestaciones populares
fueron los herederos de estas esquirlas, diseminadas, multiplicadas y aggiornadas. El

lamento del autor por el debilitamiento de los Estados-naciones y el descentramiento de

*7 Escapa al tema puntualizar los mecanismos utilizados por los poderes de Estado para buscar “desterrar”
la idea de revoluciéon en América Latina. Cabe mencionar, como uno de los principales instrumentos, el
plan estratégico de exterminio de personas e ideas, a través de las dictaduras militares y los gobiernos
democréaticos autoritarios en casi la totalidad de los paises latinoamericanos.
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“la cultura” en las industrias culturales, lo lleva a postular una atomizacién e
individualizacién de la préctica politica (Hopenhayn, 1994: 11, 35-36).

Una nueva relacién entre cultura y politica es pensada como el resultado del
“efecto combinado de la globalizacion, la emergente sociedad de la informacion y la
valorizacion de la democracia” (Hopenhayn, 2005: 17). La participacion ciudadana y la
ocupacion del espacio publico por parte de la sociedad civil y los movimientos sociales
encuentran en el mercado la via para expresar sus reivindicaciones y demandas. El
consumo es la nueva forma de ciudadania presentada, donde la cultura se politiza y la
politica se culturaliza (Garcia Canclini, 1995: 18-30).

Ahora bien, me pregunto si este andlisis basta para comprender qué es lo que
sucede con las experiencias politico-culturales de los hiphoperos quitefios. ;Son solo el
resultado de las “migajas” de esos grandes suefios? ;O alli se estd resignificando lo
politico sobrepasando la mera cuestion del consumo? Partir de la idea de una
politizaciéon de la cultura y una culturizacidon de la politica desde el mercado, ;no es
continuar con el andlisis de las esferas — lo cultural, lo politico, etc. — como si fueran
compartimientos estancos que se hibridizan o separan de acuerdo con las circunstancias
socio-economicas?

Sostengo que la cultura es enteramente politica. Y en este sentido, coincido con
Yudice (1996) cuando plantea que “no es deseable” pensar “la produccion y el estudio
de la cultura en si [misma]”, como una esfera autonoma, ya que “la cultura no puede
evadir ni el mercado ni la politica” (Yudice, 1996: 111). Si bien la practica del Hip Hop
en Quito, como en distintos lugares del mundo, se configura a partir de los consumos
musicales y estéticos, ;como analizar todas las actividades organizativas y cambios
subjetivos que se generaran “mas alla” de lo que proponen las industrias culturales?

Estimo que lo que los hace decir a los hiphoperos quitefios que ellos son
ciudadanos con derechos no puede reducirse a un andlisis que sostenga como eje
explicativo al consumo y la globalizacién. La resignificaciéon de la practica en el
contexto de la ciudad constituye el ancla desde donde los cultores se paran para pensar,
reclamar, solicitar y exigir el cumplimiento de sus derechos ciudadanos. La cultura se
politiza cuando se localiza y se localiza cuando se politiza. Las relaciones con diferentes

actores — institucionales y no —, en un determinado entramado histérico de poderes,
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generan que una prictica cultural desarrolle los vinculos politicos que la definen de
acuerdo al lugar y a las personas que la reivindican como propia.

Para Alvarez, Dagnino y Escobar (1998), la reduccién del ciudadano al
consumidor realizada en el neoliberalismo se configura desde “una distintiva definicion
del dominio politico y de sus participantes”, minimizando el rol de la sociedad civil.
Consideran que es necesario examinar la vision alternativa de ciudadania propuesta por
los movimientos sociales, no solo en lo que respecta a la inclusién de sus agendas en las
politicas publicas, sino en las disputas de sentidos generadas en torno a lo politico. Para
estos autores, es a través de las politicas culturales de los movimientos sociales donde se
observan las relaciones entre cultura y politica, mas allid de las propiciadas por el
consumo (Alvarez, Dagnino y Escobar, 1998: 1, 2).

En cuanto a las practicas del Hip Hop, éstas pueden pensarse tanto desde lineas
que las interpretan como consumos que generan identificaciones, hasta marcos que las
catalogan como partes de un movimiento social. En esta investigacion, elijo abordar las
practicas culturales como practicas politicas, donde el consumo y la lucha social se
entretejen para dar forma a los sentidos y las vivencias de los cultores. Lo politico,
concebido como “una instancia antropolégicamente originaria y socialmente
fundacional” y “como espacio de una ontologia practica del conjunto de los ciudadanos”
(Griiner, 2005: 81), adquiere cuerpo con y en la gestion de la cultura.

Lo politico en el Hip Hop se genera en dos planos interrelacionados: 1) el nivel
subjetivo-personal, y 2) el estrato grupal-organizativo. En el primero, el Hip Hop
constituye el canal a través del cual los jévenes logran “dar valor” a sus propias palabras
y cuerpos. La comprension de la realidad mediante “el lente” de la practica y la
potencialidad de la expresion artistica-cultural, son los fundamentos que sustentan la
idea de que el Hip Hop es “salvacion” y “auto-superacion”. En el segundo item,
examino cémo a partir de la conformacién de agrupaciones culturales, los jovenes
buscaron gestionar la practica como una via para ejercer sus derechos en la ciudad,
generar ingresos, ‘“‘combatir” representaciones estereotipadas, apoyar manifestaciones
politicas y realizar trabajos sociales con nifos y adolescentes de sectores
socioecondmicos segregados de Quito y alrededores.

Aunque muchos hoperos rehusan del término “politico” para referirse a sus

practicas, considero que los postulados y acciones que sustentan las identificaciones en
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Quito, pueden comprenderse como politicas culturales (Alvarez, Dagnino y Escobar:
1998) o politicas de la cultura (Alvarado y Vommaro, 2010 en Arce Cortés, 2012). Esta
aseveracion se sustenta en el concepto de cultura utilizado en esta investigacion. Los
sentidos y las practicas de los individuos y los grupos, postulados como formas de vida
y cambios subjetivos, se definen, consienten, negocian y disputan en un ‘“campo
estratégico de lucha y en un espacio articulador de conflictos” (Barbero, 1987 en

Alvarado, Borelli y Vommaro, 2012: 35). Como sefiala Alvarez, Dagnino y Escobar:

Culture is political because meanings are constitutive of processes that, implicity
o explicity, seek to redefine social power. That is, when movements deploy
alternative conceptions of woman, nature, race, economy, democracy, or
citizenship that unsettle dominant cultural meanings, they enact a cultural politics
(Alvarez, Dagnino y Escobar, 1998: 7).

El Hip Hop comienza a pensarse como “algo mas” que una musica en el segundo
momento de la practica en la ciudad, al que nombré como escenario politico-cultural-
organizativo (ver capitulo II). Apoyandose — algunas veces mas y otras, menos — en el
escenario artistico-cultural-empresarial iniciado en los afios *90 en el Ecuador, el Hip
Hop se reivindica como herramienta politica desde la cual posicionarse identitariamente
y reclamar atencién a las autoridades de la ciudad. De acuerdo con Slater (1998),
cuando una practica cultural se presenta como politica da cuenta de que los sentidos que
definen qué es y qué no es politico “cambian con la emergencia de nuevos modos de
subjetividad”. Que el Hip Hop en Quito se vuelva una préactica politica, no quiere decir,
en palabras de Slater “que sea solo politica” (Slater, 1998: 384).

Los procesos de politizaciéon inaugurados en este periodo producen “formas
alternativas a las vias institucionales y estatales de lo politico” (Alvarado, Borelli y
Vommaro, 2012: 26). Sin embargo, la posibilidad de producir y negociar sentidos y
practicas “alternativas” se desarrollan en especificos campos y relaciones de poder
(Roseberry, 1998). Aunque los sujetos produzcan practicas que lo lleven a cuestionar
representaciones de lo politico, asimismo se encuentran insertos en determinadas
estructuras sociales que los condicionan. Con esto quiero decir que mas alla de que se
logre impugnar determinados valores a través de las practicas culturales, los sujetos no

se encuentran exentos de reproducir roles y patrones de la cultura hegemonica.
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De “pataletas” a hiphoperos

Los pataletas mutamos, éramos pataletas ahora
somos hiphopers (Factor, 2015, entrevista).

La construccion del espacio politico del Hip Hop en Quito se posibilita en el momento
en el que los cultores se perfilan como actores sociales de la ciudad. Es a través de las
agrupaciones culturales que los jovenes se inmiscuyen en las probleméticas locales,
buscando visibilizacién y reconocimiento para sus practicas. No solo son las demandas
por faltas de espacios, incentivos y atencion las que dan forma a los propositos de estos
colectivos. Lo que los mismos hoperos reconocen como fundamental de la etapa
inaugurada, es que ellos se constituyeron como sujetos que participan y se comprometen
con los procesos culturales y politicos que los involucran.

Como bien lo expreso uno de ellos, es mediante este proceso que los cultores
pasan de ser considerados “pataletas” a auto-identificarse hiphoperos. El término
“pataleta” es empleado de forma despectiva, tanto dentro como fuera de la practica, para
nombrar a aquellos jovenes que utilizan el atuendo caracteristico del Hip Hop —
principalmente pantalones anchos, de ahi el nombre —, pero que atin no han desarrollado
la “conciencia social necesaria para reivindicar la cultura” (Factor, 2015, entrevista).

Ser gestor y activista de su cultura es lo que diferencia a un “pataleta” de un
verdadero hiphopero. A partir de que se dan las primeras experiencias organizativas y se
gestan las primeras crews culturales de jovenes en la ciudad, se produce un proceso en
el que se configuran subjetividades politicas que sustentan las adhesiones a la practica
(Alvarado, Borelli y Vommaro, 2012: 50, 51). Se diversifican y cambian los propdsitos
que justifican las adscripciones culturales asi como los modos de vivenciarlas. Aunque

los cultores saben que la gran mayoria de “chamos™*®

que se acercan al Hip Hop se
encuentran apegados a un consumo pasivo, sin preguntarse por el “lado politico” o
social de la practica, estan convencidos de que la gestion abre posibilidades culturales y
politicas no exploradas por los jovenes de la ciudad (Diario de campo, 2015).

La identificacion se convierte asi — gracias a la accion de sus gestores — en un

“modo de ser” joven que cuestiona los sentidos del arte, la participacion, el lugar de la

2 , . . . L, .,
¥ Término usado para hacer referencia a los nifios 0 mas jévenes.
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cultura y de la accion politica. Los sentidos de ser hiphopero se postulan como un modo
de expresiéon y un modo de vida, que plasma en lo estético — musica, ropa, movimientos
corporales y gréificas — la “actitud” y los valores necesarios para afrontar el dia a dia.
Ser hiphopero es un modo de vivir y recorrer la ciudad; es una forma de manifestar el
descontento social y buscar “salidas” a las condiciones existentes.

A pesar de que hay muchas formas de ser adepto a la practica en la ciudad, los
procesos por los cuales un joven o una joven se asumen como hiphopero o hiphopera
plantean cambios a nivel subjetivo y grupal. Ser un hiphopero se demuestra en las
actitudes personales y en las acciones cotidianas. También en el trabajo y el esfuerzo
por aportar al crecimiento de la comunidad Hip Hop a la que se pertenece. No es solo
reunirse con los “panas” en la esquina, sino que es también buscar financiamientos y
espacios para poder realizar un evento. Es querer superarse y no caer en un
conformismo artistico ni personal. Ser hiphopero es emprender un camino de
conocimiento y autoconocimiento que fortalezca los codigos grupales y comunitarios
del Hip Hop (Motamix, 2015, entrevista).

Como sefialé antes, encuentro que el cambio en la forma de vivir el Hip Hop se
propicid en dos niveles, uno subjetivo y otro organizacional. En la practica estos planos
son vivenciados por los cultores, la mayoria de las veces, de forma conjunta y como
parte del mismo proceso de identificarse como hiphoperos. Por cuestiones explicativas y
con la intensién de presentar de forma clara el material, exploraré por separado estos
dos niveles pensados a partir de compartir diferentes experiencias con los jovenes en el
trabajo de campo. Este ordenamiento no pretende ser exclusivo ni dar explicaciones
totalizadoras de lo politico de la cultura; aunque si busca dar algunas pautas para pensar
de qué forma las juventudes quitefias han configurado los sentidos de lo politico de la

cultura en el contexto de la ciudad, en los ultimos diez afios.

Lo politico/ subjetivo de la practica cultural del Hip Hop

Inscribo este apartado en la bisqueda presentada por el grupo de trabajo de Alvarado,
Borelli y Vommaro (2012), quienes indagan las formas actuales de participacion,
organizacion y produccion politica de los jovenes en América Latina y el Caribe. Frente
a la idea generalizada de que la actitud politica de la juventud se compone por la apatia,

el individualismo, el consumismo y el desinterés social, estos autores plantean
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reconfigurar el campo epistemoldgico desde el cual pensar los modos y los sentidos del
hacer politico (Alvarado, Borelli y Vommaro, 2012: 26, 27).

Esta perspectiva comprende al sujeto juvenil con capacidad de agencia para
pensar-se y transformar-se, a partir de la participacién en espacios de sociabilizacion
construidos en torno a practicas y movimientos culturales. Como bien explica Tapia
(2012: 11), el hacer politica en el horizonte de la cultura conlleva una redefinicion
subjetiva que produce y discute los sentidos de la vida colectiva. En el Hip Hop, los
cultores han encontrado un medio para repensar los lugares que la cultura hegemoénica
les ha asignado, asi como las posibilidades de cambio a los ordenes establecidos. A
través de la participacion en la cultura, los hoperos han redefinido no solo la funcion de
la cultura en la vida cotidiana sino también el lugar de lo politico en la cultura.

Siendo las précticas culturales de todos los dias un terreno para la practica
politica (Alvarez, Dagnino y Escobar: 1998: 3), me interesa indagar los fundamentos
ontolégicos que guian las subjetividades hoperas en Quito. Siguiendo lo puntualizado
por los entrevistados, considero que los postulados sobre los que se basa la practica son:
1) la bisqueda de auto-superacion, auto-conocimiento y auto-gestion, frente a una
puesta en duda de los valores aprehendidos en la escuela, la familia o el barrio; 2) una
critica social que se revela en los comportamientos y en las expresiones artisticas; y 3)
una ‘“devolucion” y/o comunicaciéon con la comunidad — barrio, grupo de amigos,
jovenes de la ciudad o de otras, etc. -, en eventos, talleres o programas sociales.

Al hablar de los primeros acercamientos al Hip Hop, los adeptos coinciden en
que, mas alld de una musica y un estilo “novedoso”, encontraron una forma de
expresion y un modo de vida que les dio valor y dignidad. La mayoria de los
entrevistados son jovenes que conocieron el Hip Hop entre mediados de los afios *90 y
principios del 2000, desde los medios de comunicacion o por familiares que vivian en
Estados Unidos. Sin saber mucho sobre la practica, la musica y el baile fueron las
actividades que generaron mayor adhesion y agrupaciéon. El barrio y el colegio fueron
los espacios en donde se escucharon las primeras canciones, se formaron los primeros

grupos y vinculos, que luego derivarian en las crews o colectivos de cultores.

Para mi el Hip Hop es vida, es mi vida. Muchas de las veces cuando me sentia
mal o estaba en alguna cuestion, en algiin problema, fue quien me sac6 adelante
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(...) Toda tu inconformidad t la podias decir libremente, entonces esa libertad de
expresion fue también lo que mis me llamé la atencién. Poderte expresar,
desahogarte de lo que ta quieras... Si es que estabas cabreado, rapeabas cabreado,
te inspirabas en una cosa asfi, estabas feliz lo mismo. Entonces fueron las distintas
notas que podias hacer. Y mas que nada era una nota stiper econémica, para hacer
rap no necesitas tener una banda, basicamente (...) Entonces, tenias para hacer...
no necesitabas mucho para poder salir (EseMismo, 2015, entrevista).

Muchos de los cultores sostienen que el Hip Hop ha sido la practica que los ha
mantenido “a salvo” en el barrio, fundamentalmente, aquellos que han crecido en
sectores segregados y/o no favorecidos de la ciudad de Quito. Al indagar sobre los
sentidos que la practica ha adquirido en la vida de los adeptos, la idea del Hip Hop

como “refugio” ha sido expresada mas de una vez.

... y yo como que busqué mi refugio en la calle, eso es lo que encontré en el Hip
Hop, o sea el refugio que necesitaba (...) Entonces como que el Hip Hop canalizé
toda esta energia, esta furia, esta rabia que es como que dices ‘;por qué es asi la
vida? (...) es como que el Hip Hop si te ayuda a canalizar toda esta energia (Bow,
2015, entrevista).

Como una “salida” o “palanca”, la practica se presenta como una via econdémica y
disponible para la expresion artistica, ante las escasas posibilidades socio-econdmicas.
Para bailar y/o rapear no hacen faltan mayores recursos monetarios; pero si dedicacion y
ensayo. Frente a la vida que el barrio les brinda, el Hip Hop aparece como una
posibilidad de expresion “sana”, una actividad en la que ocupar el tiempo, la cabeza y el
cuerpo. “Si uno consume pasta base, no puede bailar, cantar ni nada”, me decia un
hopero del centro de Quito en uno de nuestros encuentros (Diario de campo, 2015).
Desde los primeros momentos, la practica se significo estrechamente vinculada a
pandillas, consumo, trafico de drogas, violencia y delincuencia juvenil. Lo cierto es que
todas estas historias componen no solo el entorno de muchos de los cultores quitefios,
sino que también forman parte de la idiosincrasia del Hip Hop local. Algunos de los
referentes de la practica atravesaron situaciones complicadas, en donde la cércel ha sido
el destino final; otros, han muerto. Uno de los casos méas renombrados es el de Supremo
de Strategia, quien actualmente es una inspiracion para muchos jévenes del centro de

Quito. Asesinado luego de un concierto por motivos desconocidos, el crimen se
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encuentra impune. Como una colega me dijo, al conversar sobre las vivencias del Hip
Hop y su gente: “el barrio cobija, pero también mata” (Diario de campo, 2015).

Los vinculos con las pandillas es un tema recurrente a la hora de hablar de los
grupos de Hip Hop en Quito. Si bien, los primeros esfuerzos organizativos estuvieron
destinados a marcar la diferencia con las agrupaciones pandilleras, como expondré méis
adelante en este capitulo, algunos de los hoperos reconocen que esas relaciones fueron
fundamentales para el establecimiento de la practica en la ciudad. Los pandilleros
fueron los que trajeron de Estados Unidos — antes de que empiece a circular por el
mercado — mucha de la musica y la ropa que compuso el estilo que caracterizé al Hip
Hop quitefio. Ellos fueron también los que pautaron el modo de estar en el barrio... “Si
es que no estabas con ellos no estabas con nadie” (Disfraz, 2015, entrevista).

Al igual que en los Estados Unidos, la practica de las distintas manifestaciones
del Hip Hop fueron los elementos que marcaron la diferencia entre aquellos dedicados a
“cultivar” su arte y los que realizaban actividades criminales (Chang, 2014). Ante la
opcidn de robar, drogarse, formar parte de una pandilla o una mafia, el Hip Hop es para
los adeptos quitefios una “salvacion”. La historia de EseMismo, contada al inicio de este
capitulo, es la historia de muchos jovenes que encontraron en el breakdance, el rap o el
grafiti, formas de expresar el descontento, la rabia y la furia. Como me dijo uno de los
cultores: “del Hip Hop nos agarramos para salir de la calle” (Bow, 2015, entrevista).

Las “batallas” o competencias cumplen un rol fundamental en esta tarea. Las
destrezas y los aprendizajes se ponen a prueba en la calle o sobre una tarima. Las
batallas de breakdance, freestyle o beatmakers®, organizadas por los mismos hoperos,
no solo sirven para que “avance” la cultura, sino para que cada cultor se esfuerce por
superarse a si mismo. Esto se reconoce como el costado mas “salvaje” del Hip Hop,

asociado a la supervivencia en ambientes hostiles, como la calle o el barrio.

El Hip Hop va més alla de la politica, me entiendes. Hay un Hip Hop bien salvaje
que (...) es una onda mas instintiva... y viene de las batallas (...) es una nota mas
espiritual porque te eleva a otro raciocinio, te eleva a otra dimensién, ;me
entiendes? A otra percepcion de la vida donde tienes esa nota del conocimiento,

* Esta hermosa frase se la debo a mi colega y amiga Luz Estrello, quien me ha acompafiado a San Roque
en mas de una oportunidad para realizar un registro audiovisual para los cultores.

% Se llama beatmakers a los productores musicales que confeccionan beats — ritmos — sobre el que,
generalmente, canta o improvisa un rapero.
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del buscar y fortalecerte (...) tratar de ir mds alla que toda la gente que te ha
hecho a un lado, ;me entiendes? Eso podria yo ver del Hip Hop que le inyecta a
la gente. Porque ac4 en Ecuador, como te digo, cuando todo era alcoholismo y
drogadiccion, la gente estaba perdida en disputas callejeras, aparecid ya esta nota
del Hip Hop como ya poder hacer algo, de juntarnos, hacer un concierto, a ver
qué tal nos vas (...) Esa huevada fue loquisima, cambio nuestra forma de ver la
vida (Motamix, 2015, entrevista).

El Hip Hop presenta la posibilidad para muchos jévenes de “hacer algo”, de expresarse,
de buscar “tener una mejor vida” frente al destino que la sociedad tiene programado
para ellos. La practica de estas manifestaciones artisticas conlleva, segun los cultores,
un proceso de autoconocimiento y superacion personal que implica una busqueda y un
cuestionamiento de lo propio. Es preferible que las debilidades y flaquezas sean
reconocidas por uno mismo, antes que sean usadas por otros en una competencia. Aqui
se enuncian desde problematicas familiares o vividas en el barrio hasta reflexiones sobre

la pertenencia étnica y los mandatos socio-raciales de la ciudad.

Cuando te digan “longo”, no te avergiiences (...) los colonizadores dijeron que
cuando te decian esa palabra era un insulto, que tenias que agachar tu cabeza...
“;mande?”, todo el mundo cuando le dices algo, te dice “;mande?”, ;mande,
qué? (se rie) (Disfraz, 2015, entrevista).

Identificarse como hiphopero también implica conocer sobre la historia de la cultura en
Estados Unidos. La vinculacién de la préctica a la lucha contra la discriminacidén racial
y a favor de los derechos civiles es reivindicada por los cultores quitefios como “la
esencia” y los “principios” del Hip Hop global. Reconocida como “cultura de protesta”
o “cultura de atras”, se rescata el potencial expresivo del cantar, pintar o bailar como
exteriorizaciones del descontento social. El rap, el breakdance o el grafiti son “armas”
con las cuales disparar ideas y sentimientos o “dejar marcas” en la ciudad. Esta
representacion se equipara con aquella que concibe a un hopero como un “guerrero” que
le hace frente a las dificultades que la vida le depara (Diario de campo, 2015).

Ahora bien, ;cOmo pensar los componentes reflexivos y expresivos de las
subjetividades hiphopers en relacién con las estructuras sociales en las que se
desarrollan? Maristella Svampa (2000) analiza los elementos subjetivos como
resultados, devenidos en el individuo contemporaneo, de las nuevas relaciones entre

estructura y accion. Para la autora, el “distanciamiento” del individuo frente a las
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estructuras — ya sea interpretado como un proceso de individuacién o de decaimiento de
los “soportes” historicos —, subraya la necesidad de “repensar las nuevas dimensiones
que adquieren los procesos de socializacion en las sociedades contemporaneas”
(Svampa, 2000: 10-14).

Las fuertes objeciones a los aglutinantes sociales tradicionales, vividas en Quito
hacia fines de los *90 y principios del 2000, suscitaron un contexto propicio para que
muchos jovenes encuentren en el Hip Hop los fundamentos-guias de sus existencias.
“La identidad no aparece mas como un dato”, sino “como una pregunta, un
cuestionamiento” (Svampa, 2000: 13). El individuo que reflexiona y expresa a través
del Hip Hop es un sujeto que redefine su lugar en la sociedad, sabiéndose producto de
un contexto histérico determinado, a la vez que agente de su destino. Por eso, los
hoperos quitefios remarcan que, a pesar de que prevalecen tendencias que exaltan el
individualismo y el exitismo — con gran éxito comercial —, la préctica en la ciudad ha
logrado desarrollar un carcter colectivo y comunitario.

La busqueda personal adquiere sentido cuando se comunica. La expresion de
vivencias e ideas a través de la practica, no solo pretende “sacar fuera” los sentimientos
personales, sino que se busca “abrir cabezas”. Para los hiphoperos es importante el
destino social que se le da al “mensaje” de sus canciones o grafitis. Sin embargo,
recalcan que mas alld del impacto que puedan generar en el publico, es fundamental
vivir con base en los valores sostenidos como ejes de existencias. El arte no esta alli
solo para expresar-se, sino fundamentalmente para transformar-se.

“Canalizar las energias” en practicas artisticas es vivido por los hoperos quitefios
como un logro personal avalado por la comunidad o colectivo. El haber conseguido
“hacer algo” a pesar de las pocas oportunidades educativas y/o de los escasos recursos
disponibles, es lo que celebran los cultores en sus encuentros. Ya sea en la calle, los
eventos, conciertos, talleres o en las fiestas, los jovenes se reunen para “demostrar” sus
capacidades. Si bien es importante exhibir el “estilo” personal en las “batallas”, también
lo es el compartir con los “panas” lo conseguido. Es aqui donde el cambio subjetivo se
manifiesta y multiplica, donde los logros individuales adquieren sentidos sociales. Este
feedback con la comunidad Hip Hop es fundamental para los cultores.

Las fiestas, los conciertos y la esquina son los espacios de sociabilizaciéon del

Hip Hop en Quito, en donde se exponen los sentidos que fundamentan la practica. En
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todo encuentro de hiphopers se celebra lo que se ha conseguido, artistica y
culturalmente, y se exhibe ante la comunidad. Es por eso que muchos de los conciertos
duran todo el dia. Todos y cada uno de los participantes demuestran, a través del baile,
el rap o el grafiti, el esfuerzo personal implicado y los sentidos compartidos. La
concepcion de Arendt sobre la politica, entendida como el espacio publico creado
“entre” los sujetos (Arendt en Tapia, 2012: 9) se “hace carne” en los hoperos quitefios,
quienes en cada encuentro co-crean los postulados que guian sus existencias.

A diferencia de la vision “setentista” de la politica, que considera las fiestas
como un “obstidculo” para la organizacion revolucionaria, los hoperos de Quito
desarrollaron un sentido de lo politico que no se encuentra disociado de las fiestas y los
encuentros lidicos. El underground es el espacio en donde se teje una trama subterrdnea
de encuentros, conciertos, festivales y eventos, que reconstituyen la sociabilidad que se
reclama en crisis (Jacoby, 2011: 19, 20). La musica y el baile juegan un rol
fundamental, no solo como medios expresivos, sino por sus capacidades para alterar el
“mundo vital” de quienes la escuchan, ejecutan o interpretan (DeNora, 2004). Siendo
estas reuniones parte de la vida cotidiana de los cultores, asumo que la misica juega un
rol politico en las celebraciones de la practica, donde el cuerpo aparece como

representacion y vehiculo de la transformacion subjetiva que se promueve.

Lo politico/organizativo de la practica cultural del Hip Hop
Para el grupo de estudio de CLACSO, encargado de investigar sobre las practicas
politicas de las juventudes contempordneas, es necesario trascender las visiones que
polarizan las relaciones entre juventud y politica. Encuentran que el desarrollo de
experiencias de participacidn, organizaciéon y produccion desde jovenes en América
Latina y el Caribe, ha estado signado por “al menos dos dimensiones reiteradas”. Una es
la participacion en los denominados movimientos sociales y la otra, es aquella que
genera experiencias de organizacidn a partir de la produccion en préacticas culturales
(Alvarado, Borelli y Vommaro, 2012: 25, 26).

Las dos primeras organizaciones de Hip Hop en Quito tuvieron como epicentro
el norte y el sur de la ciudad, respectivamente. Para los cultores, la Comunidad Hip Hop
y Lado Sur: 1) fortalecieron la conciencia de los hiphopers locales, al valorizar la

cultura como factor aglutinante de los jévenes de la ciudad; 2) posibilitaron relaciones
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con otros actores sociales — culturas juveniles, movimientos sociales urbanos o actores
institucionales, gubernamentales y no gubernamentales — que coadyuvaron a la
consolidacién de un movimiento social en torno al Hip Hop; y 3) plantearon las
primeras politicas culturales del movimiento quitefio, buscando posicionar al Hip Hop
como practica artistica y no como “musica de delincuentes” (Diario de campo, 2015).

Con caracteristicas distintas, estas dos experiencias marcaron un antecedente en
relaciéon con ciertas lineas de organizacidon y participacion, pautando “el camino a
seguir” por los colectivos que las precedieron. En este sentido, las practicas generadas
funcionaron como eventos, entendidos “como el espacio y el tiempo en que se gestan
formas de participacion y préctica politica que tendrin resonancias en situaciones
posteriores” (Borges, 2003 en Alvarado, Borelli y Vommaro, 2012: 66, 67).

A continuacidn presentaré brevemente algunas de las caracteristicas y acciones
realizadas por la Comunidad Hip Hop Ecuador y la Asociacion Cultural Juvenil Hip
Hop Lado Sur, para luego acercarme a los sentidos puestos en juego desde los

colectivos culturales en Quito, en los ultimos diez afios.

Comunidad Hip Hop Ecuador: la primera experiencia organizativa

La Comunidad Hip Hop nace porque habia ya un
movimiento, en el 2001, 2002, 2003... se percibia
que habia ya mds gente rapeando, haciendo
grafitis... Agrupémonos mds, veamos qué podemos
hacer, no pensdbamos como agrupacion, sino mds
bien como un grupo de personas

(Disfraz, 2015, entrevista).

La Comunidad Hip Hop Ecuador se conforma en el afio 2004 como una organizacion
cultural auto-gestionada, que busca impulsar y valorizar la cultura Hip Hop en Quito, a
la vez que frenar las agresiones y contiendas entre dos crews de la ciudad: la Quito
Mafia y Equinoccio Flow. Aunque no se logré este objetivo, la Comunidad asent6 la
necesidad, entre los hoperos, de organizarse para “unificar el movimiento” y gestionar
eventos a favor de la cultura Hip Hop local (Diario de campo, 2015).

Aglutinando adeptos, principalmente, de la zona norte de Quito — aunque

también participaron del sur y del centro —, llegaron a ser entre 50 y 60 miembros: la
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mayoria hombres jovenes, mestizos, de sectores medios y universitarios (Burneo, 2008:
74). Los espacios de encuentro y reunidn oscilaban entre la pista de skate del Parque de
La Carolina, la Sexta, el Parque Inglés, en el barrio de San Carlos y las viviendas
particulares de algunos de los miembros.

Guiados por los principios de organizacién de la Zulu Nation, supieron
establecer estatutos y reglamentos que pautaron el funcionamiento interno del colectivo
(Motamix, 2015, entrevista). Sin obtener — por decisidén propia — reconocimiento legal,
los hoperos quisieron hacer de la Comunidad “algo serio”. Por ello, realizaron registros
en actas de cada encuentro y/o reunidn e implementaron mecanismos de lealtad, como
la firma de un juramento de compromiso al momento de ingresar al colectivo (Psicosis,
2015, entrevista).

Aunque, en un primer momento, buscaron replicar una estructura jerarquica,
similar a una empresa y/o institucidon publica — con presidente, secretarios, tesoreros,
etc. —, hacia los ultimos afos, se examinaron modos de conduccidn mas horizontales.
Los mecanismos de participacion se concibieron, desde un principio, democraticos,
utilizando la votacién a la hora de decidir actividades o posicionamientos. Pusieron en
practica “el microfono de la verdad”, para pautar los tiempos de los oradores en las
asambleas o debates, con la intension de fomentar el respeto (Diario de campo, 2015).

En un documental publicado en internet se exponen los propositos politicos de la
Comunidad: 1) des-estigmatizar al Hip Hop frente a la sociedad ecuatoriana en su
conjunto; y 2) demostrar al Alcalde de Quito — Paco Moncayo en ese momento —, que
los hoperos son artistas y que, como tales, necesitan “apoyos” de las instituciones
gubernamentales. La creciente presencia de la cultura en la ciudad justifica este pedido.
El reclamo es por financiamiento y espacios para las actividades del Hip Hop: se pide

inclusion e institucionalizacion (Comunidad Hip Hop Ecuador, 2005).

[Queremos] dar una buena idea de lo que es el Hip Hop, una cultura de cuatro
elementos, que cada elemento es importante. Nosotros representamos a cada uno
de esos elementos, y creemos que es una necesidad para todos que nos apoyen las
identidades, porque cada vez hay mas gente que se nos une, cada vez seguimos
creciendo y vamos a seguir creciendo. Entonces por eso estamos buscando apoyo
de entidades también... (Comunidad Hip Hop Ecuador, 2005).
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Es a través de la Comunidad que se establece como posibilidad la opcidén de reunirse
“con tus amigos y hacer algo” (Motamix, 2015, entrevista). De manera auto-gestionada
— con muy poca “ayuda” de las instituciones hasta el 2007 — la Comunidad organiza el
primer “Foro Nacional de Hip Hop”, y el primer, segundo y tercer “Concurso Nacional
de Grafiti”. Es aqui en donde se comienzan a explorar las ideas y acciones que
presentan al arte como una herramienta social para la gestion cultural, a la vez que se
crean espacios para la reflexion de la propia cultura.

Desde la Comunidad se tejieron vinculos con organizaciones de Hip Hop de
Cuba, Venezuela y Bolivia, que ayudaron a posicionar politicamente la practica. Las
conexiones con Hip Hop Revolucion de Caracas, en el 2005, propiciaron sentidos que
ubicaron al Hip Hop como un “arma” cultural de los pueblos frente al imperialismo y la
guerra de Estados Unidos. El 18 de marzo del 2006, la Comunidad organiz6 el primer
festival “Hip Hop contra el Imperio”, con una gran convocatoria frente a la embajada
norteamericana en Quito’'. Recordado como un acontecimiento “épico” para el
movimiento local, el evento evidencia las posibilidades de incidencia politica y la
capacidad de denuncia y/o critica social de la practica (Sapin, 2014, entrevista).

Estos pronunciamientos relacionaron a la Comunidad con agrupaciones politicas
y movimientos sociales de la ciudad. Una de estas alianzas es la de la Casa Puka Yana,
un colectivo politico, de corta vida, conformado por la CONAIE, asambleas barriales,
Indi Media Ecuador, Quitu Raymi, Diabluma, colectivos punks y el colectivo Hip Hop.
Funcionando con el aporte de todas las organizaciones, la Comunidad organizd los
“Viernes de Hip Hop” y el “Cine Hip Hop”, entre otros eventos (Sapin, 2014,
entrevista; Psicosis, 2015, entrevista). Estas experiencias organizacionales moldearon
no solo las posturas politicas de muchos de los que participaron en la Comunidad, sino
que también aportaron a que el Hip Hop quitefio se perciba potencialmente politico.

Asi, la Comunidad es concebida por sus cultores como un espacio: 1) de estudio
e investigacion — para componer canciones con tematicas especificas, por ejemplo sobre

el ALCA o la Guerra de Irak; 2) de exploracidén organizacional y politica; y 3)

*! La fecha escogida hace referencia al 18 de marzo del 2003, dia en el que Estados Unidos invadié Irak.
Iniciada como propuesta desde Venezuela, se realizaron conciertos y foros en Estados Unidos, Espafia,
Costa Rica, Colombia, Cuba, Brasil, Bolivia y Ecuador. En Quito, este evento fue gestionado por la
Comunidad hasta el 2009; luego estuvo a cargo de diferentes agrupaciones que lo realizaron de forma
discontinda. La Comunidad edité tres volumenes del disco “Hip Hop contra el Imperio”, recopilando
canciones de artistas quitefios que participaron en los conciertos (Sapin, 2014, entrevista).
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catalizador de sentidos organizacionales, contribuyendo a que la practica sea vista “con
buenos ojos” por las instituciones y la sociedad en general. La Comunidad fue
fundamental para que los adeptos quitefios dejen de ser considerados “pataletas™ o
“patas sucias” y devengan hiphoperos, gestores de su propia cultura.

Sin embargo, la poca experiencia y la falta de una postura politica delimitada,
provocd numerosas tensiones tanto dentro como fuera de la agrupacién. Con rupturas,
quiebres y peleas, la Comunidad se mantuvo vigente hasta el 2009. En este sentido, el
colectivo asentd no solo un antecedente en la organizacion y gestion de la cultura, sino
que también paut6 lineamientos de como, y en torno a qué, se desplegarian las disputas
entre los cultores.

Si por un lado, las relaciones inauguradas con las instituciones gubernamentales
son vistas como el punto de inflexién a partir del cual los colectivos y/o crews de
hiphoperos comenzaron a ser tenidos en cuenta como una cultura joven “alternativa”, es
también el momento bisagra en el que las “broncas” al interior de la agrupacion se
acentian. La Comunidad Hip Hop inicia estas vinculaciones en el 2007 con el “III
Concurso Nacional de Grafiti”, consiguiendo apoyo municipal. Margarita Carranco
aparece como una figura clave — “sensible” a las problematicas juveniles — para dicho
enlace (El Parce, 2014, entrevista).

De ahi en maés, las relaciones con actores gubernamentales y no gubernamentales
se multiplicaron. Un evento recordado por los miembros de la Comunidad es el de
Arianna Puello® en la Casa de la Cultura Ecuatoriana, en el 2008. El concierto se dio en
el marco del festival “Mujeres Hip Hop”, que busc6 reivindicar los derechos de 1la mujer
dentro y fuera de la escena. El proyecto, ideado por las mujeres de la Comunidad, logr6é
una amplia visibilidad “con un mensaje positivo en contra de la violencia de género” (El
Parce, 2014, entrevista). “Fue un evento impresionante, o sea vinieron unas 2000
personas y fue a lo bestia” (Psicosis, 2015, entrevista). La realizacion se hizo con el
apoyo econdmico del Ministerio de Cultura — ganaron fondos concursables — y de
UNIFEM Region Andina, de ONU Mujeres. A pesar de ser un “logro” de la

Comunidad, parad6jicamente, fue la tltima actividad realizada por la organizacion.

2 Mc y artista dominicana que logra una fuerte popularidad en toda América de habla hispana.
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Este evento evidencid, por un lado, la importancia que el Hip Hop adquiriria
para las instituciones a la hora de realizar actividades de “concientizacion” juvenil sobre
distintas problematicas sociales. Por otro lado, reveld a los hoperos las posibilidades
abiertas con la gestién cultural, principalmente en la organizacién de eventos y
conciertos financiados. Disuelta la Comunidad, muchos de estos trabajos fueron
realizados por la asociacion civil Corporacion Hip Hop Sumak Kausai y el colectivo
cultural Galpén Urbano, conformado por jévenes que habian participado en la
organizacion. Para ellos, la Comunidad fue la “universidad” en la que se formaron como

gestores culturales (Psicosis, 2015, entrevista).

Asociacion Cultural Juvenil Hip Hop Lado Sur: “el sur también existe”

Al hablar sobre las organizaciones en Quito, esta agrupacién es nombrada como una de
las precursoras en la gestion cultural del Hip Hop en la ciudad. Naci6 en el 2006 en la
Tribuna del Sur, en el Pintado, luego de varias reuniones que congregaban entre 100 y
150 jovenes. La intension primera era “reunirse para hacer algo” y de esos encuentros
surgid la idea de grabar un compilado que recoja las canciones de los grupos de la zona.
Se realizaron cinco discos que fueron grabados, masterizados y publicitados por el
colectivo. “... nosotros lo que hicimos fue eso, visibilizar el trabajo de toda la gente.
Entonces claro, la gente nos apoy6. Toda la gente se interes6. Y eso fue la pauta para
que nos organizaramos” (Rafer, 2015, entrevista).

Algunos de los que condujeron el proceso de esta organizacion habian vivido la
experiencia de la Comunidad Hip Hop. Ese impulso y la certeza de una identidad
diferencial, espacial y de clase, de los jovenes en las “espaldas del Panecillo”, los
llevé a conformar un colectivo para visibilizar y gestionar la escena en el sur. Segtin
Burneo (2008: 87), el Hip Hop en el sur replic las contiendas historicas que dividen

simbolicamente a la ciudad en norte y sur.

... la realidad de la vida del sur, a la realidad de la vida de los “chamos” de alla
[del norte, en referencia a la Comunidad] era muy distinta. Alld yo me topaba con
jévenes que eran raperos pero no tenian necesidades, o sea, eran hijos de gente de
dinero pero les gustaba el rap, entonces tampoco les discrimindbamos, querian

3 2 . . .
? Esta es una metafora de uso corriente para referirse a las personas o a los espacios urbanos del sur de la
ciudad; al sur de la Virgen del Panecillo — ubicada en el centro histérico de Quito —.
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ayudar (...) Pero siempre hubo esa diferencia social, es la historia del sur y el
norte que hubo toda la vida. All4 son los anifiados y acd son los pobres, el gueto
(Rafer, 2015, entrevista).

Lado Sur se conform6é como un colectivo auto-gestionado que, mas alld de buscar
visibilizar a los raperos del sur, pretendié resaltar la “cultura Hip Hop en si”. A
diferencia de la Comunidad, que tuvo “un costado maés politico”, Lado Sur se presenta
como una organizacion “mas de barrio, mas de gueto” (Disfraz, 2015, entrevista). Asi,
el colectivo busco conocer en profundidad la cultura Hip Hop con el fin de fortalecer y
hacer crecer la escena a través de conciertos y eventos. “Solo somos Hip Hop y el Hip
Hop es asi, mete bulla, mete baile y ya (...) Para nosotros es mas revolucionario hacer
un concierto super fuerte que estar ahi en un tema especifico” (Rafer, 2015, entrevista).
Uno de los aspectos mas definitorios del colectivo, seglin quienes participaron
de la experiencia, fue la posibilidad de apropiarse de un espacio ptblico, consoliddndolo
como un recinto Hip Hop en la ciudad. La “Casa del Gato Tieso™, un depésito
abandonado en la plaza colindante a la Tribuna del Sur, fue tomada con el propdsito de
cumplir un suefio: tener un lugar propio donde desarrollar la prictica y promoverla
(Disfraz, 2015, entrevista). La ocupacién fue paulatina, primero pintaron las paredes
externas de la Casa y luego consiguieron las llaves para ingresar3 >. Fue a través del
grafiti que los jovenes empezaron a “marcar” la plaza, recuperandola del abandono que
recaia sobre el espacio. Luego, una vez dentro, la limpiaron, le pusieron piso e hicieron
refacciones. L.a mayoria de los vecinos del barrio celebr6 el ingreso de los jovenes a ese
depdsito, como via o medio para “darle vida” a la “boca de lobo” que era ese lugar.

Ante la presencia de yonkies y criminales, los hiphoperos fueron bien vistos.

Barrimos, trapeamos, redecoramos, pintamos, trajimos lo que no nos servia y lo
que nos servia de nuestras casas y lo montamos ahi: sillones, cojines, alfombras,
una mesa de ping-pong, llevidbamos nuestras pesas y cosas asi, tipicos de guaguas
cuando tienen su casa del arbol (...) Y cuando no estabamos en la casa,
estdbamos jugando basquet, planeando lo que queriamos hacer, sofiando méas que
todo (Disfraz, 2015, entrevista).

3* Al momento de ingresar a la Casa, encontraron un gato disecado, de alli el nombre (Burneo, 2008).

3 Estas llaves estaban en manos de una sefiora del barrio que tenia una asociacién de vecinos. En un
primer momento lo compartieron y luego — debido a que la sefiora era madre de un hiphopero del grupo —
consiguieron que les cedan el lugar (Rafer, 2015, entrevista).
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El uso del espacio publico es planteado como un “derecho ganado” por los jovenes del
barrio, quienes se vieron en la necesidad de buscar un apoyo lega” para sostenerlo. La
recuperacion de la Casa llevo al grupo a plantearse la posibilidad de convertirse en una
asociacion cultural, principalmente para conseguir los permisos de usufructo del lugar y
para acceder a las convocatorias que comenzaban a abrirse hacia la escena hopera.
Reconocidos como Centro Juvenil Lado Sur, se cred la Asociacién Cultural Lado Sur,

registrados en el Ministerio de Cultura del Ecuador.

Ser una organizacion ya te permite acceder a algunas cosas. Entonces ya no eres
solo una persona que pide una cosa, sino eres una organizacion que necesita de un
medidor de agua, de luz, de un convenio para utilizar, de los permisos del
concierto. Entonces ya cuando ibamos a pedir un permiso no deciamos ‘yo soy
Raul Garcia, necesito esto’. “Yo soy de la Organizacion Lado Sur, trabajamos con
jovenes, necesitamos esto’. Y es mucho mas fuerte... (Rafer, 2015, entrevista).

La legalizacién del grupo trajo muchos cambios para la organizacién. Me parece un
punto importante el remarcado por el cultor: solo a partir de ese reconocimiento el
colectivo consiguidé gestionar espacios, eventos y acceder a convocatorias para
financiamientos. El ciudadano sin un respaldo grupal es, muchas veces, impotente. Esto
ha sido aprehendido por los jévenes en la gestion de su cultura.

Con el propdsito de obtener fondos, el colectivo tuvo que “golpear un montén de
puertas”, aprender a manejarse con las autoridades y conocer las lineas de mandos de
las secretarias y ministerios. Cartas, recomendaciones, certificaciones, llamadas,
esperas... Todos los artilugios legales fueron puestos en practica para que se consideren
las peticiones y los requerimientos de los jovenes del sur. Ellos, en el camino, también
aprendieron que era legitimo reclamar por espacios y auspicios para el desarrollo de sus

13

précticas culturales: “... porque legalmente es nuestro derecho constitucional que
tengamos fondos para hacer actividades como las nuestras” (Rafer, 2015, entrevista).
Del interés casi nulo de los inicios y el rechazo reiterado de los proyectos, el
colectivo logré hacerse escuchar. Aunque las relaciones con las instituciones fueron
dificiles al comienzo, la experiencia obtenida y la insistencia dieron sus frutos. Lado Sur
se vinculd con diferentes organismos gubernamentales y no gubernamentales, quienes

apoyaron distintas iniciativas culturales, principalmente conciertos, talleres y concursos.

Ejemplos de ello son la cuarta edicion del “Festival Internacional de Hip Hop”, en el
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2010, donde se present6 el rapero Kurtis Blow de Nueva York, y la séptima edicion, en
el 2013, con Chip Fu de Brooklyn. Ambos conciertos representan, para Lado Sur, un
triunfo de la escena hopera quitefia, que por medio de la gestiéon de los recursos del
Estado ofrece a los jovenes la posibilidad tnica de ver artistas referentes en el Ecuador.
La asociacion supo conseguir, durante la administraciéon de Barrera, un lugar en
las agendas municipales para debatir teméticas referidas a juventudes en general,
culturas urbanas y Hip Hop en particular. Las conexiones con el concejal Freddy
Heredia, si bien les posibilité la concrecion de ciertos proyectos, les reafirmé la
fragilidad de esas relaciones, a la vez que el puesto subordinado del Hip Hop en las
politicas culturales. Envueltos en un esciandalo mediatico fueron responsabilizados, por
el movimiento Hip Hop, de la aprobacion de la Ordenanza 332, articulo 104, numeral 7,
que sanciona al grafiti y reprime a los grafiteros™. Aduciendo “trucos politicos”, Lado
Sur sostiene que fueron utilizados con fines publicitarios y estrategias electoralistas.
Mas alld de las diferencias, los hoperos reconocen que esta experiencia
organizativa ha fortalecido la escena local. Muchas organizaciones se han inspirado en
lo sucedido en el sur, principalmente en lo que respecta a la posibilidad de gestionar un
espacio propio para las actividades del grupo. Esto ha sido el motor de las agrupaciones
quitefias, aunque no se han podido concretar en la mayoria de los casos por diferentes
razones. Otro de los puntos que resaltan los cultores al hablar sobre Lado Sur es el
cuidado o cautela que deben tener al trabajar con instituciones gubernamentales. Los
objetivos que persiguen las autoridades distan de los propdsitos de los colectivos de Hip
Hop. Esto ha sido dicho y vivido mas de una vez (Diario de campo, 2014; 2015).
Actualmente, Lado Sur no se encuentra realizando actividades regulares. Mas
alla de algunos encuentros o ferias en “La Casa del Gato Tieso”, no se presentaron a
convocatorias ni a concursos para obtener recursos. El dltimo concierto organizado fue

el de Chip Fu en el 2013 en la Tribuna. Luego de ese evento, la Asociacion se disgregd

%% Esta ordenanza fue puesta en circulacién en junio del 2013, por medio de la Unidad de Investigaciones
y Medio Ambiente de la Policia Metropolitana, en coordinacién con la Agencia Metropolitana de Control
(Agencia Publica de Noticias de Quito, 2013). Fue un escédndalo porque, un tiempo antes, habian sido
publicadas, en distintos medios grificos, unas fotografias del Alcalde ddndole la mano a un hiphopero,
luego de haber firmado un acuerdo de “convivencia” entre ambas facciones. El mismo establecia los
lugares autorizados para grafitear, comprometiéndose el Municipio a fomentar la cultura, con auspicios,
talleres y espacios (El Telégrafo, 2011). De la Ordenanza no se hablé en ningiin momento (Rafer, 2015,
entrevista).
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momentineamente. Muchos de los que participaban viajaron, algunos fueron padres y
otros estin trabajando en distintos proyectos. La Casa sigue siendo de Lado Sur, que
pretende cumplir diez afios de ocupacion para que el espacio sea legalmente cedido a la
Asociacion. Como puntualizé uno de sus miembros: “nosotros la hemos defendido [a La
Casa] como algo para los jovenes, porque no existen [espacios], y menos ain para la

cultura Hip Hop” (Rafer, 2015, entrevista).

La organizaciéon como un derecho ciudadano

A partir de las experiencias organizativas de la Comunidad Hip Hop Ecuador y de la
Asociacion Cultural Juvenil Hip Hop Lado Sur se han desplegado, en los ultimos afios,
una enorme cantidad de organizaciones en Quito. Aunque no hay datos exactos, se
estima que para el afio 2011 habia 150 agrupaciones (EI Telégrafo, 2011). Con distintos
niveles de convocatoria y capacidad de gestion, muchos de los colectivos se mantienen
en el tiempo, pero muchos otros se desarman para dar lugar a nuevas agrupaciones.
Debido a esto y al hecho de que son muy pocos los colectivos reconocidos
institucionalmente, es muy dificil el registro exacto de su nimero.

En relacion con lo observado en campo, encuentro que los grupos de cultores
podrian clasificarse en tres tipos: 1) las crews o colectivos de artistas, a los que los une
un propdsito cultural, resaltando el aporte a los cuatro elementos del Hip Hop: grafiti,
rap, dj y breakdance, y/o al movimiento en su conjunto; 2) colectivos politicos, que
buscan a través del Hip Hop realizar trabajos sociales y/o de base con jOvenes de
sectores populares; y 3) colectivos de gestion o productoras, que elaboran proyectos
para conseguir financiamientos especificos para realizar distintas actividades y/o
eventos. Si bien algin colectivo puede identificarse mas cerradamente con uno de los
tipos de esta clasificacion, lo cierto es que muchos de ellos combinan los tres aspectos.

La mayoria de las agrupaciones en Quito son organizaciones independientes, con
miembros mdviles y jerarquias establecidas en relacion con el grado de incidencia y
trabajo de quienes se asumen como lideres o conductores del grupo. A pesar de que en
los ultimos afios han aumentado los apoyos y/o auspicios por parte de las instituciones
estatales y privadas, para los entrevistados el movimiento se mantiene auto-gestionado y
underground. Se resalta la vinculacién de los colectivos con los espacios comunitarios

de los barrios con la intension de incidir en el campo cultural de la ciudad.
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... la gente lo esta haciendo, gestionando su casa barrial o en un garaje, seguro
porque es nato del Hip Hop, est4 inmerso en su l6gica. Casi no necesitas nada, un
parlante, una pista de cualquier artista que te bajas de internet y un micréfono.
Entonces es tan ficil hacerlo, y ademés no hay recursos en la gran mayoria de
gente que hace hip-hop, entonces estdn con una gran necesidad econdmica. Haces
con lo que tienes (Sapin, 2014, entrevista).

Si en el plano individual se resalta la transformacién subjetiva experimentada como un
cambio en el “modo de vida” a raiz de la practica del Hip Hop, al hablar sobre lo grupal
se remarca:

1) El sentimiento de comunidad con personas que escuchan lo mismo que uno y
comparten valores en cuanto a cdmo debe vivirse la cultura. Para Svampa (2000), la
subjetividad desarrollada en la practica cultural es lo que une a los jovenes en torno al
consumo de una misma musica, generando una “comunidad emocional” que los
distancia de sus padres (Svampa, 2000: 147-148). La pertenencia a la comunidad Hip
Hop, o més especificamente a un grupo particular, es para los cultores la base que

sustenta la existencia de los colectivos, asi como el crecimiento de la cultura.

El Hip Hop nos une a las diferentes formas de pensar o de expresarnos de cada
uno, creo que es lo que nos hace de menos y nos da el respeto para tolerarnos
entre nosotros mismos (...) dentro de la organizacion ha sido super bacan porque
td te ves con personas que quieren lo mismo que td, que escuchan lo mismo que
td. Entonces eso nos ha juntado hasta el dia de hoy. Al menos en la crew que
estamos y que seguimos ahi. O sea, porque el Hip Hop, mas no es un estilo de
musica, sino que es una cultura en general (EseMismo, 2015, entrevista).

2) La necesidad de “hacer algo” con la préactica que provoque repercusiones en la escena
hopera local y en la sociedad en general. Se organizan conciertos, eventos y talleres para
potenciar las aptitudes y posibilidades del movimiento quitefio, asi como trabajos
sociales y de concientizacidn en sectores poblacionales desfavorecidos econdmicamente
y/o en situacion de riesgo — por ejemplo: refugiados —. La organizacién constituye asi el
medio a través del cual los hiphoperos buscan salir del anonimato y de la inaccion,
logrando visibilizarse como un conglomerado de personas que comparten la misma

cultura y “hacen algo” con ella.
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Un cambio importante es el hecho de que, por un lado, como que se ha puesto de
moda lo de los colectivos, pero no desde un punto de vista denigrante ni malo,
sino en el que ya entiende la gente la necesidad de que hay que agruparse por
algo mas que simplemente vacilar en el barrio (...) empezarnos a organizar con
objetivos claros, con metas (Factor, 2015, entrevista).

Para los entrevistados la posibilidad de agruparse y gestionar su propia cultura parte de
la comprensién de que ésta se encuentra inserta en un contexto social que la influye y
moldea. “Surge entendiendo que la politica, la cultura, el arte, los deportes, las leyes
estan ligados y que el Hip Hop no debe estar desligado de eso, porque es parte de la
sociedad y es parte de todo” (Factor, 2015, entrevista). Esta conciencia soporta la
representacion que aparece de forma reiterada en las entrevistas: quienes estan haciendo
y creando la cultura Hip Hop en Quito son ciudadanos con los mismos derechos que
cualquier otro y por ello deben ser escuchados, respetados y tenidos en cuenta por las

instituciones estatales.

La organizacion, creo, es justamente para poder surgir, para poder avanzar (...) Y
también la otra cuestién era pelear por nuestros derechos, hacernos respetar.
Porque nosotros, al igual que cualquier ciudadano, somos personas. Entonces eso
era lo principal, hacernos notar que nosotros estamos aqui y que no somos lo que
la gente se imagina que somos (....) nosotros queremos hacer un cambio positivo
para la sociedad y poder salir adelante con el resto de personas (EseMismo, 2015,
entrevista).

Con los colectivos culturales, los hiphoperos desarrollan un espacio de participacion
politica desde el cual inmiscuirse en las problematicas de la ciudad y disputar los
dominios simbolicos asociados a la practica (Hall, 1997: 1-3). La subjetividad se
despliega en los colectivos culturales, encontrando su campo de accién y potenciacion.
Son las organizaciones las catalizadoras de la nueva etapa en la escena local,
posibilitando la construccidén de un sujeto colectivo — los hiphopers — con capacidad de
pensarse como partes de la ciudad e incidir en ella como sujetos ciudadanos (Tapia,
2012: 11).

La cultura se manifiesta politica porque se concibe interactuando con distintas
instituciones y actores sociales, con los cuales negocia y disputa no solo los sentidos
que representan al Hip Hop, sino también los significados de qué es hacer politica. Para

Escobar (2008), los movimientos sociales producen “conceptos alternativos” en torno a
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lo politico que cuestionan los lugares tradicionales de participacién asignados a la
sociedad civil. Asi, los colectivos hoperos quitefios construyen politicas culturales
“alternativas” desde “escenarios publicos no gubernamentales o extra-institucionales”
que contestan, refuerzan o discrepan con las politicas culturales institucionalizadas
desde el Estado (Escobar, 2008).

El reclamo de ciudadania de los jovenes presenta una concepcion democratica
que supera ampliamente la l6gica representativa del modelo politico contemporaneo
(Aguilera Ruiz, 2010: 96). Si la democracia neoliberal limita la participacién ciudadana
al voto cada cierto periodo de tiempo, los hoperos a través de sus organizaciones buscan
hacer de lo cotidiano algo politico. No solo sus canciones realizan una critica social,
sino que saben que reunirse a “hacer algo” con fines comunitarios es en si una cuestion
politica. Los modos tradicionales de hacer politica son cuestionados en las “acciones

concretas” de los colectivos culturales (Alvarez, Dagnino y Escobar: 1998: 6).

El Hip Hop desde nuestra forma de ver siempre ha tenido un contexto politico...
hacer politica en si es, no necesariamente politiqueria como lo ve la gente, estar
ahi como los gobernantes, mandatos y todo eso, hacer politica es una reunién con
jovenes que piensan construir algo. Estas haciendo politica al final de cuentas
también (Psicosis, 2015, entrevista).

La concepcidn de politica presentada por los cultores para concebir sus practicas hace
eco con el concepto de lo politico de Griiner (2005: 77), entendido como “la plena
participacion comunitaria del acto fundacional” de lo social. La idea de la agrupacion de
ciudadanos como un hecho politico es comprendida en oposicién a la nocion de politica
representacional aprehendida: la del Estado, sus gobernantes y aparatos. Esta se percibe
“politiqueria”, en tanto se representa como “degeneracion de la politica”, en el sentido
de un “aprovechamiento egoista del poder o de la posicién publica para fines de simple
vanidad o enriquecimiento” (Borja, s/f). Pensar lo politico desde el Hip Hop implica

para sus adeptos cuestionar los sentidos inculcados socialmente:

... muchas veces el mismo sistema te dice que la politica es mala, te hace creer
que la politica es lo peor que puede haber, cosas asi. Entonces la gente piensa que
el Hip Hop no tiene que mezclarse con la politica, pero no se dan cuenta que ellos
estan haciendo politica, que son parte de esto (...) nosotros estamos involucrados
politicamente dentro de todos los procesos (EseMismo, 2015, entrevista).
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Segun los hoperos, la organizacidn en asociaciones, crews, colectivos y productoras ha
sido el paso necesario para que los reclamos sean escuchados y tenidos en cuenta por las
instituciones estatales. Desde la Comunidad en adelante éste fue uno de los objetivos
perseguidos por los colectivos. En los tltimos diez afios se realizaron marchas y
protestas exigiendo a las autoridades ser tratados como artistas, demandando mas
espacios y financiamientos para el Hip Hop (El Parce, 2014, entrevista; Sapin, 2014,
entrevista). Este es uno de los mecanismos mas utilizados por los cultores para solicitar
el “cumplimiento de sus derechos” ciudadanos. Otro es la participaciéon en fondos
concursables, presentados por las dependencias culturales de la nacién y municipales

(Rafer, 2015, entrevista).

Nosotros tenemos que buscar la manera de ver cdmo el Estado puede apoyarnos
para mejorar la ciudad (...) Nos toca a nosotros, somos el pueblo quienes estamos
en las dindmicas diarias y tenemos que buscar las maneras de hacerles ver al
Estado como tienen que ellos manejar las cosas, porque en la calle se manejan de
una forma distinta a como lo maneja en su oficina el burdcrata que este ahi
(Psicosis, 2015, entrevista).

El rol activo que los hoperos asumen como ciudadanos conlleva la tarea de “exigir” al
Estado el cumplimiento de su papel como promotor cultural, al dar soporte y auspicio a
las iniciativas de la sociedad civil. Entre las actividades de control ciudadano se incluye
el “monitoreo de las acciones publicas” (Aguilera Ruiz, 2010: 95) y los procesos de
negociacion con los organismos estatales al organizar un evento y/o concierto.

La mayoria de cultores consideran legitimos los fondos concursables como
mecanismos de incentivos estatales. Para ellos, la posibilidad de hacer uso en sus
actividades de las arcas del Estado es un derecho constitucional que poseen como
ciudadanos. Incluso, en la busqueda de recursos, algunos colectivos han optado por
constituirse como “personas juridicas” u ONG, con la intension de acceder a “mayores

provechos” a la hora de trabajar con las instituciones.

Claro, porque no es lo mismo llegar a hablar asi como un joven de un barrio que
quiere hacer un conciertito para sus amigos que decir “mira yo soy de una
organizaciéon de Hip Hop que trabaja con la cultura, y yo sé que ustedes tienen
plata y tienen que darnos para hacer algo (Rafer, 2015, entrevista).
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Las relaciones crecientes con los organismos publicos ponen en entredicho la histdrica
l6gica autogestionada y comunitaria de los colectivos de Hip Hop en Quito. A pesar de
que la gran mayoria de organizaciones subsisten autdnomamente con muy pocos
recursos, las vinculaciones institucionales de algunas agrupaciones han provocado
tensiones recurrentes y en aumento al interior del movimiento.

Las disputas entre los hoperos giran, principalmente, en torno a: 1) la
participacion o no en agendas de espectaculos institucionales que terminan beneficiando
a los organismos estatales mas que al movimiento, poniendo en evidencia quienes son
los que tienen el poder de decidir como, donde, cuando y en qué condiciones se realiza
un evento financiado. “Ponerte en contra de ellos no es lo més factible porque te vas a
terminar enemistando y no te van a auspiciar nada. Porque al fin y al cabo son ellos los
que mandan con el dinero y los auspicios” (Rafer, 2015, entrevista); y 2) a la
distribucion desigual de los recursos. Los hoperos aducen que son siempre los mismos a
quienes se les otorgan los financiamientos, provocando entredichos y fragmentaciones
entre las distintas agrupaciones. Se reclama un reparto territorializado en el norte,
beneficiando a los colectivos culturales con mas recursos, posibilidades y accesos
educativos.

Estas tensiones se condicen con los concursos promulgados desde el Estado,
principalmente a partir del nacimiento del Ministerio de Cultura en el 2007. Las
convocatorias abiertas para festivales, ayudas y auspicios puntuales, instauraron una
l6gica en donde prima la busqueda de financiamiento a través de proyectos concursables
(Sapin, 2014, entrevista; Vizuete, 2015, entrevista). Es en este contexto en donde las
disputas entre agrupaciones toman otra dimensién: no solo se discuten las diferentes
maneras de concebir el Hip Hop, sino que se establece una clara contienda por el
reconocimiento y los bienes disponibles ;Quién accede a los recursos para la cultura?
(Qué se necesita para recibir el apoyo de las instituciones?

Las fricciones dentro de la escena hopera de Quito dejan claro que las luchas por
la cultura no son solo a nivel de significados, sino que en tanto “practicas reales” se dan
dentro de “un proceso social material total” (Williams, 2009: 125). En este sentido, las
disputas por los sentidos desplegados en la escena Hip Hop quitefia deben entenderse

como “luchas simultineamente materiales, politicas y culturales” (Alvarez, 2009: 28).

110



En este capitulo busqué dejar en claro que el caracter politico de la cultura Hip
Hop en Quito es vivenciado por sus cultores en un plano subjetivo y organizativo. La
adhesion cultural provoca replanteos y cuestionamientos, tanto en el “modo de vida” de
los adeptos — quienes se valorizan a través de la practica —, como a los limites de la
participacién ciudadana, al entendimiento de qué es hacer politica y quiénes pueden
ejercerla. En el préximo capitulo, me centraré en el andlisis de las relaciones,
negociaciones y contiendas, que los colectivos de Hip Hop han establecido con las
administraciones municipales en los dltimos diez afos. Las l6gicas contrapuestas con
las que el Municipio de Quito se vincula con las organizaciones echan luz de cuéles son

los intereses que priman a la hora de gestionar los espacios publicos de la ciudad.
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CAPITULO IV
LA CULTURA CONTENIDA: HIP HOP, JOVENES, ESPACIO Y CIUDAD

Los movimientos de Hip Hop vienen haciendo
ciudad desde que nacen, desde el abandono de
todo tipo, economico, educativo, familiar. Es tu
forma de hacer, de apropiarte, de vivir, digamos...
Cuando nace el grafiti Hip Hop que es el ‘getting
up’, el hacerse ver, el poner tu firma y el decir

‘oye cara estoy vivo’, digamos... estoy vivo y
mirame en la pared, sino quieres mirarme ya me
vas a mirar, cachas. Pero yo estoy vivo y existo y
esta es mi ciudad, y eso es ligado al Hip Hop desde
su nacimiento hasta ahora (...) La presencia
nuestra, como movimiento estd en las calles todo
el tiempo, la ciudad estd atestada de firmas y
existimos, ;jno? Brutalmente (Sapin, 2014,
entrevista).

Nosotros peledbamos por los espacios. Porque se
nos tome en cuenta para las decisiones, también.
Que piensen en nosotros cuando hacian la
planificacion de la ciudad o lo que sea. Que
piensen también en los jovenes, no solo en el
comercio. Entonces, era lo que nosotros
reclamdbamos aqui (EseMismo, 2015, entrevista).

Desde el momento en que el Hip Hop llegd a Quito fue marcando su presencia en las
calles, plazas, predios y todo aquel recinto urbano ocupado por sus adeptos. En los
ultimos afios, el numero de jovenes que se consideran parte de la cultura,
reivindicdndose como hiphoperos o hiphoperas, ha crecido enormemente. A través del
grafiti, el breakdance o las rondas de freestyle, los quitefios y las quitefias fueron
imprimiendo los espacios de la ciudad con sus existencias. Desde una reunion en la
esquina con los “panas” hasta un concierto o evento en el barrio, o en alglin sitio de
mayor envergadura — como un estadio, parque o auditorio —, los hoperos han ido
apropiandose de distintos lugares y sectores de Quito, grabando en ellos sus sentidos y
representaciones.

A través de los colectivos de cultores, el Hip Hop se ha posicionado, en los
ultimos diez afios, como una expresion artistica-estética con incidencia politica-

econdmica en lo que respecta a la gestion cultural local. Como un actor de la ciudad ha
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establecido vinculos con diferentes instituciones, organismos, movimientos sociales,
fundaciones y miembros de la sociedad civil, con los cuales ha negociado y disputado
los sentidos de la practica. En este capitulo me centraré en las relaciones que los
colectivos han mantenido con las administraciones municipales de Quito, en el periodo
2005-2015. El eje de andlisis girard en torno a los usos del espacio publico y el derecho
a la ciudad de los hiphoperos quitefios, como jovenes que gestionan su cultura en el
marco de un especifico campo social (Roseberry, 1998), donde se privilegia la
diferencia cultural, el turismo y el patrimonio.

La concepcidn de los colectivos de Hip Hop como entidades que se conforman a
partir de sus interacciones, es aplicable a una nocién de cultura que “tampoco puede
seguir entendiéndose como una esfera auténoma sin relaciones con la politica y la
economia” (Vich, 2005: 275). Los sentidos del Hip Hop no solo forman un “modo de
vida” para sus cultores, sino que se construyen como “recurso” desde el cual
posicionarse como ciudadanos y reclamar derechos (Yudice, 2002). La cultura,
interdependiente de las dimensiones econdmicas, politicas y sociales, es constituida y
constituyente de la “vida social material” de la ciudad (Williams, 2009: 28, 29).

Los nexos de los procesos de significacion con los de producciéon material y
reproduccion social dan cuenta que la cultura es “una trama donde se producen disputas
cruciales sobre las desigualdades, sus legitimidades y las posibilidades de
transformacion” (Grimson, 2011: 41). Para los jovenes quitefios, pelear los sentidos de
la practica es también luchar por — mas y mejores — espacios para el Hip Hop, como
expresion legitima de la ciudad. Abogar ser tratados como artistas y no como
delincuentes no solamente busca transformar los prejuicios sociales sino también
reclamar — méis y mejores — presupuestos para esta practica cultural. Al disputar la
cultura, poniendo en tela de juicio qué puede ser considerado como tal y qué no, se
disputa un reconocimiento ciudadano y una redistribucion material dentro de un
especifico entramado de poder (Fraser, 2008).

Desde esta perspectiva, la ciudad de Quito es pensada como el escenario en
donde se manifiestan los conflictos y negociaciones en torno a lo cultural. Como expuse
en el capitulo II, entiendo que una ciudad es una “configuracién cultural”, como
“campos de posibilidad” donde “los grupos pueden identificarse publicamente de cierto

modo (y no de otros) para presentar sus demandas” (Grimson, 2011: 173-179). En los
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ultimos diez afios, los colectivos de Hip Hop se han constituido como un actor cultural y
politico de la ciudad, negociando y disputando sus representaciones con los organismos
estatales, a la vez que haciendo valer sus derechos como prictica cultural de las
juventudes quitenas.

Las politicas culturales son los medios a través de los que se legitiman o
contestan relaciones de desigualdad e inequidad (Alvarez, Dagnino y Escobar, 1998: 5-
6). En Quito, las politicas culturales estatales han estado guiadas histéricamente por: 1)
un principio socio-espacial que divide a la ciudad en norte y sur, siendo el norte el
beneficiario de las ayudas y subsidios, mientras que en el sur se reconoce un abandono
en materia de derechos culturales y servicios sociales; y 2) un eje directriz que ubica al
patrimonio arquitectonico en el centro de la gestion cultural (Vizuete, 2015, entrevista;
Cano, 2014, entrevista).

Estas politicas han sido atenuadas y/o reforzadas con la centralidad que la
cultura fue adquiriendo en la administracion de las poblaciones y como recurso para el
desarrollo social. En el caso de Quito, como resalté en el capitulo I, este acento fue
propiciado por: 1) la adhesion a la Agenda 21 de Cultura, donde hubo un compromiso
en trabajar con la ciudadania en pos de situar a la cultura como una “dimension clave en
las politicas urbanas” (Agenda 21 de Cultura, 2004); y 2) la reforma constitucional del
2008 que declara la libertad y el derecho de todas las personas a “construir y mantener
su propia identidad cultural” y a “participar del espacio publico como ambito de
deliberacién, intercambio cultural, cohesidon social y promocion de la igualdad en la
diversidad” (Constitucion de la Republica del Ecuador, 2008).

En relacién con lo observado en campo®’, encuentro que los modos en que las
administraciones municipales se han relacionado con la cultura Hip Hop se ajusta al
principio socio-espacial de la ciudad — pero con algunas reservas como lo desarrollaré
mas adelante —, ateniéndose enteramente al eje patrimonial. Desde el tratamiento casi
nulo de mediados de los 2000 se han desarrollado vinculaciones y nexos decisivos para

establecer pautas de como la practica debe (o no) manifestarse y ocupar la ciudad (De

37 Este capitulo se sustenta en entrevistas y encuentros con colectivos de Hip Hop, funcionarios ptblicos y
gestores privados. La revision de politicas culturales y urbanas impulsadas desde el Estado me ha
posibilitado una nocién mas acabada del campo de posibilidades desplegado para la gestion cultural.
Haber participado en un proceso de negociacién entre un grupo de cultores y la actual dependencia
municipal ha sido clave para indagar sobre los procesos y requisitos pautados a la hora de representar la
cultura Hip Hop en Quito.
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Certeau, 2000). A pesar de variaciones en el tratamiento recibido por los organismos
administrativos, hallo que el Hip Hop, como prictica cultural de las juventudes
quitefias, es inserto en una matriz politica ambigua que posibilita y exacerba, pero
también limita la manifestacién cultural.

Desde el pedido de la Comunidad Hip Hop, la institucionalidad ha desarrollado
distintos mecanismos y programas para “incluir” a los hiphoperos. Como explicitaré en
este capitulo, la actividad es promovida como una exhibicion de la diferencia cultural
urbana y como artefacto de inclusién social en el tratamiento de las juventudes. Sin
embargo, las representaciones de la practica como expresion “vandalica” de jovenes
“peligrosos” o “revoltosos” que no acatan los patrones de seguridad y convivencia
vigente, persisten en funcionarios, en el trato cotidiano con la policia, en las ordenanzas
que la regulan y en la sociedad en general. El Hip Hop, al igual que otras
manifestaciones juveniles, es objeto de politicas urbanisticas y de seguridad que colocan
a los jovenes como delincuentes y/o pandilleros antes que artistas.

La ambigiiedad de la que es objeto la cultura Hip Hop en Quito se ajusta al
modelo que privilegia el cuidado del patrimonio y al fomento del turismo mas que a la
valorizaciéon de las practicas culturales de los ciudadanos. Apreciada solo si se
institucionaliza, es decir si cumple los parametros de exhibicion y promocidn politica, el
Hip Hop y los colectivos que lo gestionan se encuentran atravesados por esta disyuntiva.
En la economia politica de la cultura, la practica estd inserta en un marco que oscila
entra la presencia/ausencia de la expresion en la ciudad y entre la valoracion
/desprestigio de sus manifestaciones y cultores.

En la primera seccion, indagaré cdmo la gestion cultural del Hip Hop en Quito
esta direccionada por politicas que privilegian el patrimonio, el turismo y la seguridad.
A partir de ejemplos concretos, mostraré cOmo estos intereses son los ejes-directrices de
las politicas culturales en Quito. Mas alld de discursos que preconizan la diversidad
cultural, las categorias socio-étnico-espaciales contindan pesando a la hora de
reglamentar los usos de la ciudad. Ser hombre joven, mestizo — afrodescendiente,
indigena o “longo” —, de sectores sociales desfavorecidos y ademads hiphopero, son
identificaciones que no concuerdan con la imagen urbana que se busca proyectar desde
el poder. La escasez y la precariedad son fundantes del Hip Hop quitefio en la mayoria

de los casos.
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Luego, en un segundo apartado, examinaré las pautas y requisitos que el Hip
Hop, como préctica cultural de las juventudes urbanas, debe cumplir para acceder a los
incentivos, fondos y permisos necesarios para llevar a cabo sus actividades. La cultura
debe manifestarse bajo ciertas condiciones, so pena de no hacerlo. De este modo, el Hip
Hop se norma para hacerse publico, se le “limpia la cara” para exhibirse como “cultura
diversa”. Son estas exigencias las que dan cuenta de que la practica cultural esta inserta
en un campo de poder que la muestra y estimula, pero también la prescribe y controla.

Por dltimo, analizaré como estas regulaciones han repercutido en los colectivos
de Hip Hop de Quito, trasfigurando modalidades de agrupacion y redes colaborativas.
La creciente institucionalizacion y normalizacion de la practica ha provocado diferentes
reacciones por parte de los cultores, que van desde negociaciones y acuerdos con los
organismos administrativos hasta frontales enfrentamientos con la policia. Este rango de
respuestas evidencia que lo que se pone en juego en la gestion cultural son los sentidos

de la practica, el acceso a los recursos y el derecho a una ciudadania plena.

Ciudad-Patrimonio: eje-directriz de las politicas culturales

Quito, ha sido la primera ciudad del mundo declarada Patrimonio Cultural de la
Humanidad, en 1978, por la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la
Ciencia y la Cultura — UNESCO — (Ministerio de Turismo, 2013a). Tal distincién se
fundamenta, principalmente, en el aspecto monumental de la ciudad, la arquitectura
religiosa de corte hispanico y los aportes artisticos de la “Escuela Quitefia” (Efemérides,
s/f). En 1984, el Centro Histérico de Quito es declarado por la UNESCO, “bien
perteneciente al Patrimonio cultural del Estado” (UNESCO, 1984). Como un testimonio
colonial, Quito se representa como ciudad-anticuario, que debe preservarse “en frascos
de formol” para su coleccion y exhibicion (Nietzsche, 2008).

El patr6n cultural que erige a Quito como ciudad-patrimonio se ancla en la idea
de “tradicion”, adquiriendo nuevos sentidos a partir de su vinculacion con el “mundo de
las mercancias” y el turismo (Benjamin, 2005). La trasmision de la cultura, basada en
un tipo especial de relacién con el pasado, se fundamenta en el valor de un objeto,
persona, edificio o préctica, no con base en el “contexto vivo” en el que se desarrolla,

sino en tanto pieza coleccionable, acumulable y exhibible (Agamben, 2005: 169-174).
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A través de la arquitectura monumental, el Estado-nacioén y la Municipalidad de
Quito, consolidan la “conciencia nacional” y “los sentimientos de pertenencia, identidad
y continuidad (pero también de alienacion, diferencia y distancia)” (Radcliffe y
Westwood, 1999: 91). La ciudad-patrimonio funciona como un mecanismo de poder
para activar la memoria en la ciudadania, de un pasado glorioso y espectacular,
preservandose de las multiples “formas de habitar” la ciudad (Diario de campo, 2014;
2015). Estas “distintas maneras de hacer” se encuentran y se enfrentan en la ciudad,
entendida como un “campo de fuerzas, condicionado por dispositivos y aparatos de
poder y por las relaciones de clase” (Kingman Garcés, 2008: 37).

El vinculo entre patrimonializacion y turismo adquiere un particular sentido en
Quito. Desde el momento en que se declara Patrimonio de la Humanidad, se estima
factible y deseable que el “tesoro interno” de la ciudad se exhiba a los turistas
extranjeros como testimonio de su historicidad y grandeza. El turismo internacional
refuerza ain mas la idea de ciudad-patrimonio o ciudad-museo, reactualizando
permanentemente la mirada de la elite dominante (Kaplan, 1993: 105). Ciertas
“esencias” nacionales y modos de vidas “tradicionales” son exhibidas como “exoticas”
y puestas en venta a los turistas extranjeros, que buscan objetos “Gnicos” y experiencias
“inolvidables” como souveniers (Vich, 2007: 159) de la ciudad andina.

En el Plan Nacional del Buen Vivir (2009) la conexion entre patrimonio y
turismo se actualiza en el marco del estado plurinacional y pluricultural: “la riqueza
cultural y el patrimonio natural de gran biodiversidad, hacen del Ecuador un destino
turistico privilegiado” (Plan Nacional del Buen Vivir, 2009: 394). El documento evoca
al patrimonio tangible e intangible, reconociendo el valor patrimonial de expresiones
culturales, saberes, costumbres y tradiciones diversas. Para Lacarrieu (2004), la
institucionalizacién del patrimonio intangible buscar reconocer la importancia de “los
sujetos que intervienen y se apropian de los “bienes” patrimoniales”. Sin embargo,
remarca que en las politicas culturales aplicadas por organismos estatales prevalece una
vision que privilegia “las “cosas” por sobre los procesos constitutivos de los bienes y
expresiones culturales” (Lacarrieu, 2004: 157-158).

Por lo tanto, hay ciertos bienes y practicas que son institucionalmente declarados
“Patrimonio Cultural”, mientras que otras expresiones y saberes no lo son. El Hip Hop

es una de las practicas que, aunque progresivamente se hacen mayoritarias y visibles en
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la ciudad de Quito, no gozan de este estatuto. Me pregunto: ;cOmo es gestionada una
practica cultural no patrimonial y no turistica en el contexto de la ciudad-patrimonio?

Es preciso recordar que la gestion de la cultura Hip Hop se negocia y coordina
entre diferentes actores sociales, incluidos los colectivos culturales, dentro de una
matriz politica ambigua. Por un lado se exalta la expresion, subvencionada y
promocionada desde los organismos estatales, y por otro se reprime y restringe su
presencia en el espacio publico a partir de ordenanzas, requisas y procesos de
institucionalizacién. Esta ambigiiedad reconoce un eje directriz que estipula para qué
lado se inclinardn las politicas culturales urbanas. Ese patron es la preservacion
patrimonial que, desde los afios 80, viene condicionando las politicas en materia

cultural, mas alla de la administracion que esté al mando (Cano, 2014, entrevista).

Exaltar la cultura Hip Hop: estrategias que embellecen la ciudad-patrimonio
Para Thomasz (2013), las ciudades contemporaneas van vinculando progresivamente “el
derecho a la ciudad” con el “derecho a la belleza”, como pre-requisito de la valoracién
de sus ciudadanos (Améndola, 2000 en Thomasz, 2013: 63). El concepto “derecho a la
ciudad”, introducido por Henry Lefebvre en 1968, refiere al derecho politico de todo
ciudadano de hacer propia la ciudad, instaurando “un escenario de encuentro para la
construccion de la vida colectiva”. Este derecho, reconocido en la Carta Mundial por el
Derecho a la Ciudad, en el 2001, es incluido en la Constitucién del Ecuador del 2008,
fundamentandose en tres ejes: un “ejercicio pleno de la ciudadania”; “la gestion
democratica de la ciudad” propiciada por una participacion ciudadana; y “la funcion
social de la propiedad”, basada en el “derecho individual” a la misma (Mathivet, 2009).

La asociacion de este derecho con el “derecho a la belleza”, Thomasz (2013) lo
argumenta en el imperativo contemporaneo de “resultar bellos, atractivos y agradables”.
Recayendo no solo en “la configuracion de los espacios urbanos”, sino también en la
regulacion del “acceso de los ciudadanos a ellos” (Thomasz, 2013: 63). Las ciudades,
como “patrimonios a ser preservados”, institucionalizan un “mandato colectivo” de
“embellecer y monumentalizar” los espacios, que recae tanto en el Estado como en la
sociedad civil (Fiori Arante, 1996: 232-234).

Es este el imperativo que los hiphoperos quitefios deben acatar si desean

visibilizarse y ocupar la ciudad con sus manifestaciones artisticas sin ser perseguidos.

118



En la ciudad-patrimonio, la institucionalizaciéon de las practicas es una condicidén sine
qua non para cualquier expresion cultural que se exhiba en la via publica. El Hip Hop,
criminalizado y discriminado, comienza a ser objeto de politicas culturales estatales,
con la intensién de generar apropiacién por parte de los jévenes y mayor aceptacion de
la sociedad civil (La Hora Nacional, 2015).

Los primeros acercamientos de los colectivos de Hip Hop al Municipio
consistian, principalmente, en la solicitud de apoyos con espacios y recursos a
conciertos y/o eventos impulsados por los cultores. En la Alcaldia de Moncayo,
paulatinamente, se fueron institucionalizando algunas manifestaciones culturales
juveniles en el espacio publico — “Quito Fest” es el ejemplo caracteristico —,
intensificandose y diversificando durante la administracién de Barrera (Carranco, 2015,
entrevista). El Parque Urbano Cumandd, entre otros, se presenta como un ‘“espacio
recuperado” para la ciudadania joven de la ciudad (Cumandé Parque urbano, 2015). En
lo que va de la gestion de Rodas, se buscé visibilizar la cultura Hip Hop como una
manifestacion de los jovenes de la ciudad, a partir de subsidios, apoyos y negociaciones
para eventos concretos (Diario de campo, 2015).

Estas politicas ampliaron los recursos econémicos y los espacios institucionales
disponibles para el desarrollo de talleres, eventos y conciertos de la cultura Hip Hop,
bajo los patrones de exhibicion de la ciudad-patrimonio (De la Vega, 2014, entrevista).
Como detallé en el capitulo I, desde la institucionalidad se impulsaron tres
representaciones del Hip Hop: 1) como via de acercamiento a la poblacion joven en la
realizacion de campaiias de concientizacion de diferentes tipos: uso consciente del agua
corriente, incentivos a la lectura, uso “responsable” del espacio publico y del
patrimonio, etc.; 2) como medio para “recuperar”’ y “embellecer” la ciudad, “dandole
vida” a los espacios publicos abandonados, a la vez que “mejorando la sensacion de
seguridad” (Campos, 2015, entrevista); y 3) como una expresion artistica de los jévenes
de la ciudad, que puede exhibirse en museos y/o en circuitos artisticos legitimados
(Diario de campo, 2015).

Enmarcados en la primera y segunda vertiente, el Municipio impulsé varios
proyectos con la intension de concientizar a la comunidad sobre el uso del espacio
publico en el Centro Histoérico, coadyuvando a una apropiacion “adecuada” por parte de

los jovenes (Segovia, 2014, entrevista; Campos, 2015, entrevista). En esta perspectiva,
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la Fundacién Museos contactd algunos grupos de Hip Hop como representantes de la
poblacién joven de los barrios involucrados. Como parte del proyecto “Reconocer San
Juan”, del Centro de Arte Contemporaneo, se realizd un grafiti con la tematica
“seguridad e higiene cultural” como cierre de un proceso de debate comunitario (Re-
conocer San Juan, 2012). El Museo de la Ciudad, a través de “Guardianes del
Patrimonio”, se vinculd con el colectivo Zona Roja de San Roque, apoyandolos en la
“recuperacion” de un depdsito abandonado para “convertirlo en Centro Cultural”. Los
jovenes, en contrapartida, dictaron talleres en el Museo y debatieron sobre la ciudad y
sus usos (De la Vega, 2011).

El arte, la musica y la cultura son explotados por el Municipio como “recursos”
(Yudice, 2002) y “enlaces” (Cerbino y Panchi, 2014), que posibilitan la “inclusion” de
las juventudes y la “seguridad” de los espacios. Por un lado, se les “da la oportunidad a
los jovenes de que se expresen a través de lo que saben”, y por otro se garantiza una
“recuperacion” y “embellecimiento” de los espacios publicos con el fin de hacerlos mas
“seguros” y “habitables”. Durante el 2015, el Municipio en coordinacidén con distintas
secretarias, llevd a cabo un proyecto para recuperar las escalinatas del Centro Histdrico
a través del grafiti38 (Campos, 2015, entrevista).

En concordancia con la tercera vertiente puntualizada, el Hip Hop es exhibido
como una practica artistica “novedosa” y “colorida” de los jovenes quiteios, que debe
ser incentivada e institucionalizada para que no contradiga los patrones de convivencia
urbanos y los cdnones de belleza del “mundo del arte” (Caldeira, 2010: 126). Para
Margarita Carranco, el Hip Hop por sus caracteristicas sonoras y estéticas es mas
facilmente “digerible” por la sociedad civil que el rock (Carranco, 2015, entrevista). La
aceptacion, no obstante, requiere del acatamiento de ordenanzas, normativas y procesos

de institucionalizacion, que describiré con mayor detalle en el apartado siguiente.

La comunidad Hip Hop tenia menos problemas de estigma, su forma de vestir era
mas colorida, su ropa, etc. La misica como mads atractiva, menos violenta. La
musica del hip-hop tiene un ritmo que te puede, a pesar de que puede estar
diciendo cosas duras en sus letras, pero es un ritmo que te provoca adhesion
(Carranco, 2015, entrevista).

¥ En este proyecto han sido seleccionados los ganadores del “IV Concurso Nacional de Grafiti”, llevado
a cabo por el colectivo Galpén Urbano con el apoyo de la Secretaria de Inclusion Social (Trabajo de
Campo, 2015).
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Para los cultores, el crecimiento en el nimero de adeptos y la mayor visibilizacion de la
practica ha generado el acercamiento de todo tipo de instituciones. Aunque se estima
que el interés creciente del Municipio se debe a una “caza” de votos juveniles, se sabe
que el hip-hop es “vendible” y que su comercializacion como “cultura de la calle” o
cultura urbana” es vista con buenos ojos por las instituciones. La mayoria de los
colectivos que busca trabajar con estas organizaciones, sabe que debe adecuarse a los

principios de exhibicidn, para conseguir apoyo o promocidn de sus actividades.

. el grafiti o los grafiteros somos “frescos”, los hiphoperos somos “frescos”
frente al Municipio y las publicidades, y por eso también hubo un acercamiento a
ciertos espacios para que vendan sus productos, sus cosas (...) Somos
comerciables porque deslumbramos, somos atrayentes, somos cool, juveniles,
diferentes (Sapin, 2014, entrevista).

Esta condicion ha provocado que el Hip Hop sea captado tanto por empresas privadas
para publicitar sus productos, como por organismos estatales interesados en la practica
para exposiciones artisticas programadas. Aunque las dos intervenciones signifiquen un
posible ingreso monetario para los hoperos, un “camello” de la cual obtener recursos,
reconocen ciertas diferencias entre bailar y/o rapear frente a una conocida tienda de ropa
que hacerlo en el marco de “La Feria del Libro” o en una exposicion de Arte
Contemporaneo. Lo que alli se pone en juego es una cuestion de “justicia social” en el
doble sentido presentado por Fraser (2008), de reconocimiento politico y redistribucion
de ingresos publicos, que es valorado altamente por los hiphoperos.

El potencial de exhibicién del Hip Hop es mas notorio en el caso del grafiti, que
es promocionado en diversos festivales artisticos de la ciudad como una expresion
“moderna”, “propia de las grandes urbes”. El “Detonarte” y el “Concurso Nacional de
Grafiti” son ejemplos de eventos inicialmente auto-gestionados que reciben apoyo
creciente del Municipio y otros organismos (Diario de campo, 2015). Convertidos en

espectaculos urbanos patrocinados por el Estado con apoyo de entidades privadas, el
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grafiti y las otras manifestaciones del Hip Hop, estdn en la mira de las politicas
culturales juveniles (Caldeira, 2010: 124)39.

Sin embargo, no todos los grafitis son promocionados institucionalmente. Por lo
contrario, solo son exhibidos aquellos que acatan las normativas vigentes, ajustindose al
modelo de los circuitos artisticos; los demds son perseguidos por la policia, con una
fuerte desaprobacion de la sociedad civil que considera que “ensucian” y “afean” la
ciudad (Caldeira, 2010). Por otra parte, la rentabilidad — econémica y politica — que los
organismos publicos y privados pueden obtener de estas expresiones, no se traduce
necesariamente en un beneficio para los hiphoperos. La mayoria de las veces las
participaciones artisticas no son pagadas o lo son a muy bajo costo, dandose incluso la
situacidon donde son los jovenes los que tienen que pagar para participar de los eventos

(13

(Motamix, 2015, entrevista). Como me dijo uno de los entrevistados: es facil
explotarnos, porque ven algo muy rentable a bajo precio” (EseMismo, 2015, entrevista).

De este modo, la condicion de “arte” atribuida a las manifestaciones del Hip
Hop no parece ser una caracteristica intrinseca a la préctica, sino que depende de las
circunstancias en las que son exhibidas. Si las mismas se realizan acatando las
normativas de seguridad y bajo los mecanismos de presentacion desarrollados por los
organismos estatales, si lo son. En caso contrario, son expresiones vandalicas que no
merecen este calificativo. Ejemplo de ello es un proyecto impulsado durante la
administracion de Barrera, denominado “Arte para todos”, que expuso en la via publica
— ‘“en paredes, puentes, tuneles convertidos en lienzos” (Ministerio de Turismo, 2013b)
— obras de artistas consagrados y grafiteros del Ecuador.

Publicitado en un video-documental sobre el grafiti en Quito (De Luca et al.,

2014), el proyecto fue presentado por Maria Sol Corral, por entonces Vice Alcaldesa del

DMQ:

% También se da la situacién inversa: el grafiti y el Hip Hop son espectéculos patrocinados por empresas
privadas con el apoyo de entidades publicas. Ejemplo de ello fue un evento artistico realizado por Adidas
en octubre del 2014 en Guapulo. Para la ocasion se cerrd la tinica via de acceso del barrio, sin consulta
previa a los vecinos, que llevan adelante una fuerte campafia para prohibir y/o disminuir el trinsito
vehicular por el Camino de Orellana, declarado patrimonial. Esto me llevé a pensar en las vicisitudes del
patrimonio y en el uso “restringido” del espacio ptblico: mientras los vecinos reclaman la
patrimonialidad no son escuchados por las autoridades, pero si el espacio es concedido (y clausurado)
para publicidad de una empresa privada. En este sentido: ;De quién es el patrimonio? ;El espacio es
publico para los espectaculos pero no para la gente? (Diario de campo, 2015). Estimo que esta reflexion
es aplicable al Hip Hop y a cualquier otra manifestacion artistica que no se realice en el marco de
exhibicién y/o mercantilizacién descrito.
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El mio fue el pensar que asi como hay muchas ciudades en el mundo que hoy dia
tienen una expresion artistica afuera en las calles, nosotros tenfamos que también
tenerla, como Patrimonio de la Humanidad que somos (...) no solamente
queremos una ciudad llena de grafitis, queremos una ciudad llena de arte (...)
entonces para lograr eso teniamos que generar un proyecto que se llama “Galeria
de Arte Urbano” (Corral, entrevista en De Luca et al., 2014).

Noétese que el grafiti se considera arte (urbano) solo si es enmarcado en un proyecto
institucional que lo “eleva” a tal distincion. De lo contrario, es solo un grafiti en la calle
sin el “atractivo” necesario para ser exhibido. Esta idea se refuerza cuando Corral
puntualiza que, antes de que ella presente la iniciativa en el 2012, los grafiteros eran
considerados “los vandalos de la ciudad, lo peor... aparte no habia nada expuesto en las
paredes... nada” (Corral, entrevista en De Luca et al., 2014). Sin entrar en detalles sobre
la apropiaciébn — o mas claramente, cooptacion — de proyectos culturales por las
instituciones estatales — situacion descrita innumerables veces por los hiphoperos
quitefios —, la “Galeria de Arte Urbano” busca “sacar a la calle” las obras de arte,
desconociendo — o ignorando premeditadamente — que las paredes de Quito estan
atiborradas de arte.

Este ejemplo es ttil para dejar en claro que el Hip Hop, en tanto “arte urbano”,
es exaltado y exhibido en Quito como un medio para “embellecer” y “estetizar” el
espacio publico. Como bien sefiala Corral, la ciudad debe ponerse a la altura de las
grandes capitales mundiales — Madrid, Barcelona, Londres, Berlin, San Francisco, Sad
Paulo, entre otras (Ministerio de Turismo, 2013b) — en lo que respecta a la promocion
institucional del arte urbano. Esta propuesta, enmarcada en los parimetros de la ciudad-
patrimonio, “busca estimular visualmente al visitante para que tenga no solamente una
grata estadia en el pais, sino también, una agradable experiencia visual” (Ama la vida
TV, 2013).

Asi, la patrimonializacién y el turismo son los ejes que guian la confeccidon de
politicas culturales desde el Municipio de Quito, cuyos beneficiarios son aquellos
jovenes que logran amoldar su propuesta cultural a los requerimientos institucionales.
Aunque los concursos y subsidios son “abiertos” a todo el mundo, no todos logran

ajustarse a sus exigencias. Solo aquellos jovenes que tengan el acceso econdémico,
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educativo y cultural para realizar un proyecto accederan a estos “beneficios”. La gran
mayoria de los cultores del Hip Hop seran excluidos.

A través de estas gestiones no so6lo se “limpia la cara” de la ciudad, sino que se
transforma a sus habitantes “indeseables” en “artistas” que “adornan” y “embellecen” la
urbe. Acorde al modelo global de ciudades culturales, donde el “derecho a la belleza” es
condicion de una ciudadania plena, las administraciones municipales en Quito
publicitan una préctica solo si es regulada. Asi, la dotacion de sentidos a la practica se
configura en un campo de lucha desigual para los cultores, donde los significados,
imagenes y valores son disputados por agentes con intereses bien precisos y
delimitados, en cuanto a lo que quieren que esos espacios signifiquen. Dentro de este
entramado de poder y exclusion, las précticas artisticas y culturales de los jovenes de la

ciudad son perseguidas y controladas.

Acallar la cultura Hip Hop: requisas, ordenanzas e institucionalizacion

Si no nos han detenido hace diez anios, no nos van
a detener ahora, que ya tenemos mds y somos mds
grandes. No, no nos van a detener, para nada, es
mads, sigue creciendo y seguird creciendo mientras
estemos nosotros ahi metiendo huevos y ovarios,
obviamente (Disfraz, 2015, entrevista).

La otra cara de la moneda de la exhibicién institucional del Hip Hop en la ciudad-
patrimonio es el control de la practica y la persecucién policial a sus adeptos. Este es el
rostro mas conocido por los cultores y es con el que primero se han relacionado en el
tiempo. Desde su llegada a Quito, las distintas manifestaciones del Hip Hop fueron
blanco de sospechas y hostigamientos. Sus adeptos saben que, hasta el dia de hoy, su
estilo de vestir provoca rechazo y temor en la sociedad. “De pronto hay gente que esta
con gorra o vestida de cierta forma caminando de noche por la calle y la policia seguro
va a parar... segurisimo... ” (Disfraz, entrevista en La Hora Nacional, 2015).

Cuando el domingo 7 de enero del 2007 apareci6 en la quebrada de Zambiza, al
norte de Quito, el cuerpo sin vida de Pail Guaifiuna, toda la comunidad Hip Hop quitefia
se estremeci6. Paul era un joven de 16 afos que habia sido capturado por la policia

cuando estaba escribiendo el nombre de su crew — Mapagiiiras — en una pared cerca del
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lugar en donde residia (CEDHU, 2011). El joven, al igual que miles en la ciudad, era
amante del género musical y adepto a la cultura Hip Hop. Su muerte puso en evidencia
el acoso policial cotidiano que los jovenes calificados de “sospechosos” padecen en la
ciudad de Quito. Varios hiphoperos acompaifiaron a los familiares en el reclamo por
justicia para que los culpables sean condenados en juicio ordinario, sentando un
precedente en la lucha a favor de los derechos a la expresidon de los jovenes en el
Ecuador® (Geo Dos feat B-Maik, 2009).

El abuso policial es asunto corriente para los hiphoperos en Quito. Los relatos de
requisas en la calle por averiguacion de antecedentes o de llamados a la policia por
vecinos asustados ante la presencia de un grupo de jovenes, son numerosos Yy
recurrentes. Para Freddy Heredia, ex — concejal durante la administracion de Barrera,
los hiphoperos al igual que los roqueros, los musicos callejeros o los tatuadores, son
vistos con malos ojos por la sociedad adulta que “no logra aceptar a quienes son
diferentes” (Heredia, 2014, entrevista).

La indiferencia y los prejuicios sociales hacia las “culturas urbanas”, de las que
no estan exentos los “servidores publicos” — como sefiala Carranco —, se combaten
segun ella con la intervencion de las instituciones estatales. Esto se logra reglamentando
espacios y otorgando posibilidades de expresion en contra de la “clandestinidad
caracteristica de estas practicas”. La institucionalizacion aparece asi como una via para
la “convivencia ciudadana” y la adhesion social. Para Carranco es necesario pasar de la
“tolerancia” al “respeto” social hacia las culturas juveniles y de la “represion” a la
“proteccion” por las fuerzas policiales (Carranco, 2015, entrevista).

Mas allé del discurso y la voluntad politica de algunos funcionarios, lo cierto es
que en la mayoria de los conciertos de hip-hop a los que asisti, hubo una enorme
cantidad de policias revisando a todos los que ingresaban: se buscaba drogas, alcohol y
armas. Tratados como posibles delincuentes o infractores, los hiphoperos son objetos de
desconfianza, control y vigilancia por parte de la policia. El apoyo institucional a un

evento — como lo fue el “7mo Festival del Ghetto” que se llevé a cabo en Solanda con el

% Los culpables Geovanny Xavier Alvarez Zambrano, Claudio Ermel Chicaiza Caiza y Eduardo Santiago
Cruz Live fueron condenados en febrero del 2008 por el Juez Primero de lo Penal a 20 afios de reclusién
cada uno. En el 2009, se reformul6 la sentencia y se les dio una pena de 9 afios. A pesar de que los
acusados presentaron recursos de revision para suprimir la condena, la Segunda Sala de lo Penal de la
Corte Nacional de Justicia rechazo tal peticion (CEDHU, 2011).
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patrocinio de la Secretaria de Cultura — conlleva, en la mayoria de los casos, el
acatamiento de ciertas imposiciones y restricciones: presencia policial y anuncio
publicitario que dé cuenta de la “ayuda” recibida.

Los subsidios institucionales son elementos claves para que los jovenes lleven
adelante sus programaciones y/o actividades culturales con cierta infraestructura,
convocatoria y bajo los patrones de legalidad establecidos en la ciudad. La mayoria de
las veces trabajar con organismos, sean estos gubernamentales o no, es la udnica
posibilidad de generar “eventos de calidad” en Quito. Con esto me refiero a disponer de
un buen sonido y tarima, pago a los artistas y un espacio adecuado para que las
actividades se desenvuelvan sin mayores inconvenientes (Motamix, 2015, entrevista). Si
bien, algunos colectivos tienen “oportunidad” de recibir recursos de ONG, fundaciones
y/o empresas privadas, los vinculos con el Municipio son (casi) ineludibles. Es la
Administracién Distrital, y més especificamente la Administracion Zonal, la que
habilita o no el uso de un espacio publico para la realizaciéon de un evento programado
(Diario de campo, 2014; 2015).

Aunque algunos colectivos trabajan como productoras o empresas culturales, la
gran parte de las agrupaciones no poseen recursos para generar una actividad acorde a
las disposiciones actuales. La Ordenanza n° 0284 del 2009 pauta las condiciones en las
que se debe producir un espectiaculo publico en Quito. Se entiende como deber y
obligacion del Municipio “exigir condiciones minimas” de “calidad y seguridad” a
quienes organicen conciertos y espectiaculos. Entre los requisitos se resalta: el pago de
tributos por parte de los organizadores, la adecuacién del local a las normas de
seguridad vigentes y permisos en distintas secretarias y seccionales (Ordenanza
Metropolitana n° 0284: 1).

La ordenanza establece las clausulas para la realizacion de espectaculos
culturales de caracter publico, partiendo del entendimiento de que éstos son llevados a
cabo por instituciones, empresas u personas que se dedican profesionalmente a ello. Sin
embargo, la legislacion deja por fuera los eventos comunitarios, los conciertos de Hip
Hop organizados por colectivos culturales para sus amigos, conocidos y/o allegados.
“Es muy dificil realizar conciertos sin que te persigan”, me decia Equis cuando la
policia suspendié un concierto en el espacio cultural que gestiona. Acceder a los

permisos es casi imposible, me comentaba, no solo porque se requiere del pago de altos
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impuestos sino también por la numerosa cantidad de tramites burocraticos que se

. . ., 41 . . .,
precisan para la autorizacion de un evento” (Equis, 2015, comunicacion personal).

... cuando uno quiere hacer en su casa, no puede, porque tiene que tener permiso
(...) antes era mas “fresco” poder hacer, ahora no hay como, es muy dificil. El
Estado parece que tiene que controlar todo... o sea hay que pasar por ahi, como
un filtro, por ahi hay que pasar y si es que a ellos les da la gana bien, y si no, no.
O sea si es que pagas, obviamente, porque es que pagar todos esos impuestos y
todos esos permisos, es un billete. Entonces la gente que se decide es a no hacer a
veces, 0 hacerlo y arriesgarse mas bien (Disfraz, 2015, entrevista).

Segun los hiphoperos — en especial aquellos de mas de 30 afios —, las regulaciones sobre
los eventos culturales efectuados en la via publica se han intensificado enormemente en
la dltima década. Paralelamente a que se ampliaron los incentivos y subsidios a las
practicas culturales desde las instituciones estatales, se agudizaron los controles sobre
los usos del espacio publico en la ciudad. Ahora, mas que antes, es dificil realizar un
evento de forma “clandestina”, es decir no contando con los permisos necesarios sin que
la policia intervenga. Es habitual que un concierto o evento se suspenda por el arribo
policial luego del llamado de algiin vecino/a, molesto por el “ruido” o porque los
jovenes estén fumando marihuana. Sin embargo, como sefiala Sapin, la produccion
cultural underground del Hip Hop quitefio se sigue sosteniendo a pesar de la creciente

vigilancia en la ciudad-patrimonio:

... que el nivel de situacion politica o cultural de gestion en la ciudad ahorita es
impresionante y que las instituciones estan ahi a otro nivel, sin duda. Pero estoy
seguro que hoy hubo un concierto o que ayer hubo un concierto en cualquier
barrio de Hip Hop. Estoy seguro de que sigue siendo under (...) hay cantidad de
gente que esta rapeando en sus barrios, gestionando sus espacios o cogiendo un
micréfono en cualquier esquina o cogiendo freestyle en la calle, y estan haciendo
ciudad desde su arte urbano que es un beat box o un rap (Sapin, 2014, entrevista).

* Para la realizacién de eventos micro, como son la mayoria de los conciertos de Hip Hop en Quito, la
Ordenanza dictamina: “a) Copia de los contratos del local, artistas y sonido e iluminacion; b) Copia del
Registro Metropolitano de Promotores y Organizadores de Especticulos; c¢) La Licencia Anual
actualizada de Promotor y Organizador de Especticulos; d) La licencia de funcionamiento del local
emitido por la Comisién Calificadora de Locales de Especticulos Publicos, y e) El compromiso del
Cuerpo de Bomberos de prestar su socorro a lo largo de toda la realizacion del espectaculo”. Ademas, la
Ordenanza exige poner en conocimiento a la Intendencia General de Policia sobre el espectaculo
(Ordenanza Metropolitana n° 0284: 12).
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Muchos conciertos se realizan en espacios privados que se disponen al publico para la
ocasion del evento. Sancionado por las ordenanzas, la produccién del Hip Hop local se
mantiene underground, “clandestino” para las disposiciones actuales. Las muertes
ocurridas en un concierto en Nayon — una parroquia al nororiente de Quito —, en junio
del 2014, recrudecieron las discusiones sobre los permisos otorgados y las competencias
juridicas de los distintos 6rganos de control. A la hora de asumir responsabilidades, la
presidente del Gobierno Parroquial dej6 en claro que, segin “el Cddigo Organico de
Ordenamiento Territorial, Autonomia y Descentralizacion (COOTAD), las parroquias
se hacen responsables de los eventos en espacios publicos y no de los realizados en
lugares privados. La competencia es alli de la Tenencia Politica y la Intendencia, segin
especifico la funcionaria (El Comercio, 2014c).

Mas alla de este caso particular, la situacidén da cuenta de la encrucijada en la
que se encuentran los colectivos de Hip Hop: no pudiendo acceder a los permisos para
realizar eventos de forma legal y con las protecciones que otorgan las leyes, se ven
obligados a incurrir en la ilegalidad y la clandestinidad sin las protecciones debidas. O,
mas bien, someterse a un trato desigual al negociar con el Municipio el uso de un
espacio publico. La “donacion” de espacios, cuentan los cultores, conlleva el “tipico
intercambio de favores”, en el que la Alcaldia demanda bailarines, raperos o grafiteros
para que, gratuitamente, participen de un evento institucional (Diario de campo, 2015).

Este “intercambio” da cuenta de las relaciones de poder que se entretejen en la
escena cultural. A pesar de los avances en materia de subsidios y descentralizacién de
recursos, las politicas culturales no favorecen a este tipo de eventos. Clausurados por
“posibles disturbios” y/o porque los hiphoperos son “marihuaneros” y “maleantes” (Hip
Hop Libre, 2015), las politicas culturales en la ciudad-patrimonio precarizan ain mas la
labor de los cultores de Hip Hop.

La falta de espacios para conciertos y eventos de las culturas juveniles es uno de
los déficits mas renombrados, tanto por cultores como por funcionarios, al momento de
reconocer las fallas de las politicas culturales en Quito. Junto a esta problemaética, se
enumera una concentracion de la oferta cultural en el centro-norte de la ciudad, sin que
haya una distribucién igualitaria de recursos, espacios y subsidios en el territorio. La
descentralizacion de bienes y servicios culturales, comenzado en la administracion de

Moncayo, se hace “mas evidente” con Barrera a partir de la apertura de los Centros de
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Desarrollo Comunitario — CDC — (Guerra, 2015, entrevista). Sin embargo, estos centros
no logran absorber las précticas culturales de los jovenes. Aunque algunos ofertan
talleres de breakdance o rap, lo cierto es que en mas de una ocasion desde los CDC se
reproducen las 16gicas de segregacion social. Tal es el caso relatado por los miembros

de Zona Roja, en uno de nuestros encuentros. Cito lo registrado en mi diario de campo:

EseMismo me sefialé el CDC y me dijo que alli ellos no pueden entrar. Me contd
un episodio ocurrido hace algunos afios, cuando habian organizado un evento y
consiguieron el apoyo del CDC. Ese dia un vecino del barrio, que tiene una
tienda, solicit6 que el evento no se realice. El evento era por lograr una expresion
libre de humo y alcohol. Al no contar con ese apoyo lo hicieron con sus cosas y
equipos, y lograron que no haya humo ni alcohol, “algo bien dificil aca”, me dice.
El vecino al otro dia tenia un evento con auspicio de Pilsener, que termind con
riflas y problemas. EseMismo remarcé esto para ejemplificarme la discriminacién
que sufrian (Diario de campo, 2015).

Si bien la Reforma Constitucional del 2008 y el Plan del Buen Vivir reconocen al
espacio publico como un “espacio intercultural”, “de encuentro” de la ciudadania en pos
de la apropiacidn, a la hora de hablar sobre las préicticas culturales juveniles hay ciertas
reservas, como sefialo Patricio Guerra de la Secretaria de Cultura. A la desigual
distribucion de recursos culturales en el territorio, en el caso del Hip Hop se suma otra
problematica: el no-respeto por parte de los jovenes a las pautas patrimoniales y
turisticas de la ciudad. Cuando expresiones como el grafiti o el fag pueden “ensuciar” la
ciudad, es necesario reglamentar la practica con ordenanzas y leyes, en pos de
“mantener una ciudad sin manchas”; un “espacio intocable”, “estético y limpio para los
visitantes” (Guerra, 2015, entrevista).

En el 2011, luego de vinculos reiterados entre algunos colectivos de Hip Hop y
el concejal Freddy Heredia, se firmé un “acuerdo de corresponsabilidad” entre cultores
y el entonces Alcalde Augusto Barrera (Guerra, 2015, entrevista). El convenio parti6 del
reconocimiento de los hiphoperos como una “cultura alternativa de importancia” con la
cual el Municipio debia realizar “acuerdos, didlogos e inclusiones”. El Alcalde se
comprometié a impulsar al Hip Hop en la ciudad, con eventos, talleres y seminarios, a
cambio de que los jovenes no grafiteen en lugares no autorizados. Se dejo en claro que
lo que prima es el “respeto a la ciudad” y “la valoracion del pasado a través de la

preservacion del patrimonio” (El Telégrafo, 2011).
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La propuesta fue que se hizo referencia a que por afo se gasta 100 mil délares en
arreglar puentes, pintar paredes y murales, arruinados por los grafitis y los fags.
El acuerdo consistia en que el Municipio hizo una propuesta de que los jévenes
respetaban el patrimonio y ellos invertian esa cantidad de dinero en comprar
pinturas, cediendo espacios, para que puedan “pintar bien”, “embellecer la
ciudad” (Bow, 2015, Diario de campo).

A los meses de este “acuerdo”, sale a la calle la Ordenanza n° 332, que en el articulo
104, numeral 7, sanciona al grafiti y reprime a los grafiteros. Para realizar un grafiti ya
no solo es necesario contar con la autorizacion del duefio del inmueble — como lo era
antes —, sino que ademads es obligatorio tener un permiso municipal. Para los hiphoperos
esta maniobra ocasion6 dos situaciones: por un lado, dificulté ain més la actividad del
grafiti en la ciudad, con tramites burocraticos y de control — ya que se debe presentar el
boceto a realizar —, y por otro, generd un quiebre sustancial en el movimiento quitefio,
aduciendo traiciones y favoritismos.

Mas alla de las peleas internas, los entrevistados saben que dicho “acuerdo” se
fundamenté sobre las relaciones desiguales a las que se exponen los cultores al
“negociar” con el Municipio su presencia en la ciudad. En la gestion de la cultura y en
la configuracién de politicas culturales, los hiphoperos son exhibidos pero no
escuchados; exaltados como “cultura alternativa” o “urbana” bajo ciertos parametros, a
la vez que son perseguidos, controlados e institucionalizados. La ambigiiedad municipal
en el tratamiento del Hip Hop queda expresada en los intentos por “ordenar” una cultura
bajo patrones de exhibicion que no le son propios. Asi, el arraigo comunitario y
autogestionado de los colectivos quitefios se encuentra fracturado por ordenanzas,
subsidios y plataformas de gestion municipales42.

Aunque ésta ambigiiedad permite a los hiphoperos acceder a recursos y
reconocimiento social, dichos beneficios no son para todos. Solo aquellas agrupaciones
que cuentan con el “capital social” requerido por las instituciones y que estan dispuestas
a normar su cultura, alcanzan las “ayudas” municipales; la gran mayoria sigue inmersa

en los mecanismos de exclusion y segregacion cultural de la ciudad. Las posibilidades

> Ejemplo notorio de ello es la plataforma digital “Muros Libres de Expresion Grafica Alternativa”,
lanzada en el 2014 por la Secretaria de Territorio, con el objetivo de “facilitar” el proceso de concesion de
espacios publicos a artistas y colectivos. A pesar del intento “amigable” y facilitador” del Municipio la
plataforma no ha tenido el éxito esperado entre los cultores (Diario de Campo, 2015).
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de que un colectivo sea considerado un grupo de artistas y no un grupo de vandalos
dependen tanto de su procedencia social como del grado de institucionalizacién que
estén dispuestos a aceptar. Para ello, se deben realizar “concesiones” y ajustes en pos de

29 <¢

una cultura “limpia”, “sin marcas de lo real” para ser exhibida en la ciudad-patrimonio.

Normar la cultura Hip Hop: requisitos para ser “tenidos en cuenta”

La mayoria de programas de inclusion e incentivos culturales que el Municipio de Quito
ha lanzado en los dltimos diez afios, teniendo como objetivo a los grupos de Hip Hop,
parten del reconocimiento de una “diferencia cultural” que debe promulgarse, mostrarse
y respetarse. Acorde a las reformas constitucionales y a los planes del Buen Vivir, los
hiphoperos, como integrantes de una cultura “minoritaria” en Quito, son promovidos
institucionalmente por: 1) el hecho de ser “jovenes”, con necesidades de expresion
“propias de la edad”; y 2) ser una cultura “de la calle”, “urbana” y “popular” (Diario de
campo, 2015). Aquello que transforma a los cultores en “peligrosos” (Pillai, 1999: 496),
es también lo que los convierte en objetos de politicas publicas.

La diferencia cultural, entendida desde la perspectiva de la Politica de la
Identidad, parte del reconocimiento de una “afirmacion defensiva” de grupos que han
propuesto acciones reivindicativas frente al racismo, el sexismo y la homofobia (Arditi,
2000: 9). Siendo las experiencias de exclusidon de mujeres, homosexuales, poblaciones
afrodescendientes, jovenes, etc., las que fundamentan estas politicas, en los tltimos afios
las “diferencias” se han convertido en mercancias, “mero signo, emblema, fetiche”,
exaltados por los Estados-naciones como insignias de “modernidad” (Segato, 2007: 45).

El Municipio muestra el valor de los colectivos de Hip Hop como “diferencia
cultural” de los jovenes quitefios. Desde esta perspectiva, se promueven talleres,
conciertos, conversatorios y eventos que buscan “concientizar” a la sociedad sobre el
aspecto creativo de la practica. Es frecuente que la cultura Hip Hop se exhiba como una
“cultura urbana” junto al rock, el skate, el punk, el reggae, etc. Ejemplo de ello fue el
“S3R Festival: el destrabe de las tribus urbanas”, organizado por los colectivos juveniles
De la Calle, La Mala Junta y Le6n de Hierro, con el apoyo de la Secretaria de Inclusion
Social. Alli se aleg6 por la “unidad” de las “culturas urbanas” y por la “defensa de los

derechos de estos grupos juveniles” (El Comercio, 2015).
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Desde una mirada diferencial, los colectivos culturales también trabajan con el
Municipio como agrupaciones que representan la figura de los “jovenes” quitefios de
sectores populares. Los proyectos del Museo de la Ciudad, detallados mas arriba, se
inscriben en esta biisqueda. Muchas veces cuando se indaga sobre las perspectivas
“juveniles”, los grupos de Hip Hop son los encargados de personificarlas. Ejemplo de
ello fue el ciclo “Octubre, mes incluyente”, organizado en el 2012 por el Museo de la
Ciudad. En ese marco, un grupo de hiphoperos realizé un taller-debate sobre los modos
de ser joven en Quito, compartiendo el ciclo con colectivos LGBTI y comunidades afros
de la ciudad (Diario de campo, 2015).

Tanto en la administracion de Barrera como en la de Rodas, la categoria “joven”
aparece reiteradamente vinculada al “arte” y al “espacio publico”, en estrecha relacion
con las “culturas urbanas”. Este es un concepto bastaste difuso, pero ampliamente
utilizado por las instituciones estatales para referirse a las practicas culturales,
deportivas y de recreacion que los jovenes quitefios desarrollan en su habitar cotidiano
en la ciudad. Las “culturas urbanas” son entendidas dentro del marco institucional que
presenta al “arte” y “la cultura” de los jovenes como vias para la “convivencia
ciudadana” y la “prevencion de delitos”. El concepto de “joven” que subyace a esta
concepcion esta cargado de asociaciones esencialistas que lo vinculan a la “adrenalina”,
la “rebeldia”, la “des-institucionalizacion” y “lo contestario” de ese periodo de la vida
(Diario de campo, 2015).

Es desde este enfoque que se promueve institucionalmente la visibilizacion de
las “culturas urbanas” y se programan politicas culturales para esa franja poblacional.
Sin desechar la tradicional vision que asimila al “joven” con “la droga”, “la
delincuencia” y “la violencia”, las culturas y las artes son gestionadas como “paliativos”
a estas problemadticas. Es esta la matriz en la que encajan los colectivos de Hip Hop, a la
vez que la fomentan. Para trabajar con el Municipio, las agrupaciones culturales saben
que deben resaltar el costado pedagogico y profilactico de la practica, desestimando o

9943

minimizando el lado mas “crudo” o “gamin en la que sus cultores se ven

involucrados.

# El término “gamin” es usado por los adeptos para hacer referencia al costado “més salvaje” del Hip
Hop, aquel que se vincula con las vivencias de la calle, la astucia callejera y la accién de pequefios actos
delincuenciales (Motamix, 2015, entrevista).
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Los proyectos que postulan al Hip Hop como un elemento de trasformacién
comunitaria (Isaac, 2015, comunicacidon personal), como un “recurso” cultural para
mejorar condiciones sociales, ampliar la tolerancia o la participacién civica y estimular
el crecimiento econdémico, son privilegiados a la hora de recibir financiamientos. Como
bien sefiala Yudice, el vinculo cultura-desarrollo es la vision que predomina en los
organismos encargados de subvencionar ideas (Yudice, 2002: 23-25). Por eso, casi
todos los proyectos Hip Hop promovidos por el Municipio de Quito tienen un enfoque
de género, paz — en contra de todo tipo de violencia y discriminacién —, promocién de
alguna actividad deportiva, cuidado del medio ambiente o seguridad ciudadana.

En esta busqueda, el colectivo Galpén Urbano supo construir lazos con
diferentes instituciones estatales, fundaciones, ONG, etc., en su tarea de presentar al Hip
Hop como una herramienta de expresion, auto-conocimiento y superacién personal
(Diario de campo, 2014; 2015). El baile y el rap son entendidos como “alternativas
saludables” para un contexto “donde las drogas y el alcohol ganan espacio” (Ruiz, 2013:
70); como un “refugio” o “salvacién” para los jovenes en situaciones econdémicas y/o
sociales criticas. La concepcion del Hip Hop como herramienta para la concientizacion
y el trabajo social con jOvenes constituye el nucleo de sentidos en donde confluyen
diferentes actores de la escena cultural quitefia. Son estas representaciones las que
deben exaltar los colectivos si desean financiamientos; son esos sentidos los que las
instituciones buscan financiar.

El colectivo Galpon Urbano ha trabajado, entre otros proyectos: a favor de los
derechos de la mujer en el “IV Concurso Nacional de Grafitis” apoyados por la
Secretaria de Inclusién Social; en el programa “Voces de Paz en la Frontera” del FOSIN
— Fomento de Seguridad Integral de la Frontera Norte — del Gobierno ecuatoriano y la
ONG GyZ (Psicosis, 2015, entrevista); en la “Feria del Libro” en Quito y Guayaquil con
el “Pabellon Alternativo” (El Galpon FM, 2014); y en “La Feria de la Seguridad
Integral y Convivencia Pacifica” de la Secretaria de Seguridad (Campos, 2015,
entrevista). Algunos de estos eventos se realizaron con la personeria juridica
Corporaciéon Hip Hop Sumak Kawsai, ONG creada para trabajar con el Hip Hop como
promotor de “justicia, equidad, participacion y democracia” (Diario de campo, 2015).

Aunque una asociacion civil u ONG conlleva cumplimientos burocraticos

dificiles de sostener en el tiempo, los cultores concuerdan que estos nombramientos
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facilitan la otorgacion de recursos. Presentarse ante instituciones estatales y/o privadas
con personeria juridica da “seriedad” al grupo, que pasa a ser visto con “buenos 0jos”
por las autoridades. El “profesionalismo” de un colectivo es requisito para acceder a los
financiamientos gubernamentales. Por ello, la experiencia laboral de una agrupacion y
los vinculos atesorados brindan “credibilidad” y “reconocimiento” institucional a los
gestores. Al ser considerados “actores de peso” y no como “un grupo de ‘chamos’ que
solo quiere hacer un concierto”, los colectivos se jerarquizan de acuerdo con la
trayectoria en gestion cultural acumulada (Diario de campo, 2015). Esto genera
circularidad en el otorgamiento de los recursos, recayendo en los mismos grupos con
experiencia y dejando por fuera a los que recién se inician en la labor de gestion.

El “proyectismo” y la “diversidad cultural” de los colectivos de Hip Hop
quitefios son alentados institucionalmente si sus propuestas culturales se enmarcan en
los patrones del “desarrollo” (Vich, 2006: 48). El esquema donde el arte es promovido
como mecanismo de inclusion social, Méndez (2014) lo denomind “economia
neoliberal de la cultura”. Alli, es la “creatividad” de los jovenes el recurso
intercambiado por financiamientos, espacios o “colaboraciones” institucionales. Si bien
participar de estas subvenciones es (casi) el tinico medio de poder “vivir de la cultura”,
los hiphoperos ocupan un lugar subordinado dentro de este esquema: como obreros no
calificados que aportan servicios y “diversidad” de acuerdo con las exigencias del
“nuevo estadio del desarrollo capitalista” (Yudice, 2002: 35).

Paralelamente, para acceder a los beneficios econdmicos de la gestion cultural,
los colectivos deben “limpiar” las “huellas de la calle”, abandonar las “marcas” de
segregacion, estigmatizacion y violencia en las que se inserta la practica en Quito. En
esta tarea se ven envueltas las agrupaciones que realizan eventos O conciertos
financiados por algin organismo estatal o privado. Los puntos méas problematicos,
alrededor de los cuales se centran las negociaciones, son: las rifias o peleas entre grupos
y el consumo de marihuana. Los cultores encuentran que el dltimo punto es critico, ya
que un gran numero de adeptos consume ‘“hierba” y reivindica su uso, mientras que las
instituciones gubernamentales persiguen a los usuarios. “Muchas veces en los eventos
tenemos que andar diciéndoles uno por uno que no fumen”, me comenta un hiphopero.
El uso de marihuana se presenta como un “limite” a la hora de que las instituciones

financien eventos culturales a gran escala (Diario de campo, 2015).
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Lo “real” de la cultura puede mostrarse en las canciones, el baile o la lirica, no
en las relaciones sociales que sustentan las expresiones culturales. El Municipio acepta
“lo contestario” y “rebelde” del Hip Hop, entendiéndolo como una manifestacion
“natural” de los jovenes, pero no esta dispuesto a exhibirlo en los eventos
subvencionados. La “diversidad cultural” debe ajustarse y normarse para recibir
“apoyo” institucional. Aunque es deseable y hasta beneficioso ser “diferente” — segun el
mandato: “ser diferente para ser moderno” (Gros, 1997 en Segato 2007: 45) — solo se
puede serlo bajo ciertos parametros, orquestados y delineados para que esa diferencia
pueda ostentarse performaticamente sin perturbar el “orden y las buenas costumbres” de

la sociedad.

Respuestas y reacciones en el Hip Hop ante la gestion cultural municipal

Al comentarles a los hiphoperos entrevistados mi interés por estudiar los vinculos que
los colectivos culturales desarrollaron con el Municipio en los ultimos diez afios, la
mayoria coincidi® en que es una problemitica que los atraviesa completa y
complejamente. Algunos calificaron de “inevitable” y “natural” al proceso por el cual
las agrupaciones entraron en contacto con los organismos estatales, entendiéndolo
dentro de un progresivo marco de reconocimiento de derechos. Otros, piensan que el
Hip Hop debe mantenerse contestario, underground y critico al Estado, sin embargo no

dejan de participar en concursos y presentaciones promovidos por esas entidades.

Claro, obviamente en el camino fuimos entendiendo que hay que dejar esa idea
puritana de ‘el sistema estd en mi contra, porque el capitalismo es mi enemigo’.
Si, el capitalismo es tu enemigo, de acuerdo, pero los recursos que estan dentro
del gobierno son mios, son de mis impuestos, son del petrdleo, son de la riqueza
de mi pais. Me pertenece a mi, y en vez de que se lo roben algunos pocos, que tal
si gestiono eso, pero no para robarme yo, sino para distribuirlo entre mi gente,
para el beneficio de todos (Factor, 2015, entrevista).

A pesar de las distintas posturas, los hiphoperos entienden que hubo cambios en los
modos en que los colectivos se vinculan con las instituciones: antes, imperaba el
reclamo a través de la protesta y la lucha; ahora, prima la presentacidon de proyectos y la
participacion en fondos concursables (Diario de campo, 2014; 2015). Aunque estos

mecanismos se presentan mas equitativos y accesibles a todos, considero que refuerzan
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las diferencias socio-econdémicas y culturales de los adeptos, legitimando procesos
historicos de segregacidn espacial y exclusidn social.

De acuerdo con lo recapitulado durante la investigacidn, los cultores consideran
que las crecientes relaciones entre los colectivos de Hip Hop y el Municipio produjeron
“cambios” tanto positivos como negativos en la practica. Por un lado, generaron: 1)
mayor aceptacion y tolerancia por parte de la sociedad quitefia; 2) un crecimiento de la
escena cultural ante la eventualidad de generar eventos y conciertos financiados; y 3) la
apertura de un campo de accion donde la gestidon cultural aparece como una actividad
politica y una “posibilidad” para los cultores de generar ingresos. Por otro lado,
provocaron: 1) procesos de cooptacion de agrupaciones y “apropiaciones” de proyectos;
2) resquebrajamientos de las relaciones comunitarias y autogestionarias fundantes de la
practica en Quito; y 3) favoritismos que benefician “siempre a los mismos” en
detrimento de todo el movimiento™** (Diario de campo, 2015).

Las criticas a las modalidades de vinculacion de las agrupaciones con el
Municipio resaltan algunos puntos en contra del proceder institucional. Si bien, se
reconoce que durante la administracion de Barrera se produjo una ampliacién y
descentralizaciéon de los incentivos econdmicos a la cultura, se estima que éstos se
desarrollaron “sin un entendimiento de las dindmicas propias de los movimientos”. Al
desestructurar las bases organizativas de los colectivos, se intensific6 ain mas las
diferencias socio-espaciales de la ciudad. Mientras que en el norte se consolidé la
tradicion de gestores culturales y agrupaciones artisticas, en el sur se agrietaron los
vinculos comunitarios desarrollados (Cano, 2014, entrevista).

De este modo, los dispositivos de subvencion implementados no “apoyaron” los
procesos sociales que se venian dando, sino que los debilitaron: “a los que cuestionaban,
a ellos no les dan, y a los que no cuestionaban, tengan, tengan, tengan, pero no se logra
fortalecer un mallado que ya existia, los quiebra” (Heredia, 2014, entrevista).

Las denuncias reiteradas de los cultores por “apropiacion” o robo institucional
de propuestas y proyectos es otro de los asuntos remarcados. Varias han sido las

agrupaciones que me relataron algin episodio de estas caracteristicas. Aunque se

* La “cufia” institucional es uno de los mecanismos informales reconocido por los entrevistados como
“muy importante” a la hora de acceder o no a un financiamiento. Denunciado por los excluidos y callado
por los beneficiarios, su fuerte presencia denota la estructura de privilegios que prima en la gestion
cultural de Quito.
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nombran algunas instituciones municipales — el CAC y el Museo de la Ciudad — que
“respetan” el aporte de los jovenes, se denuncian plagios y usurpaciones sistematicas de
proyectos por el Municipio. El proceder es el siguiente: luego de algunos contactos
iniciales con los colectivos, en donde presentan sus inquietudes y propuestas ante los
funcionarios, se cortan las relaciones sin motivo aparente. Al cabo de un tiempo, los
jovenes ven que su proyecto es impulsado por el Municipio como una “brillante idea
propia”, beneficiando a particulares o a grupos especificos. Ejemplo notorio de ello fue
la “Galeria de Arte Urbano”, presentada mas arriba (Diario de campo, 2014).

El accionar municipal previo a las Ordenanzas n° 0332 y 0282 es mencionado
por los cultores y gestores para ejemplificar los mecanismos de cooptacion en los que se
vieron involucrados los colectivos de Hip Hop. Sin ser notificados de una presunta
legislacion sobre los usos del espacio publico, los colectivos fueron invitados por el
Municipio para expresar sus puntos de vistas con respecto a esa temdtica. Luego del
“acuerdo” firmado entre Barrera y representantes del movimiento Hip Hop, donde se
pautaron los lugares autorizados para realizar grafitis, salieron a la calle las ordenanzas.

Estas medidas resquebrajaron ain mas el movimiento Hip Hop quitefio. Los
cultores aducen que fueron “utilizados” ante la inmediatez de las elecciones
municipales, para legitimar medidas restrictivas y excluyentes que complejizaron las
manifestaciones culturales en el ambito publico. La politica de “inclusion” y “didlogo”
firmada solo por algunos, termind siendo repudiada por todos (Burneo, 2014,
entrevista). Al buscar responsables se culpabiliza a algunos colectivos de “traidores” o
“complices”, mientras que los sefialados aducen haber sido engafiados. Nunca se les
comento sobre las legislaciones en puerta (Diario de campo, 2014; 2015).

En septiembre del 2014, la Secretaria de Inclusién Social de la actual
administracion municipal convoco a colectivos, grafiteros y artistas urbanos a reunirse
para debatir sobre la criminalizacion de las practicas en la ciudad. Alli, los funcionarios
se posicionaron en contra de esas medidas, comprometiéndose a realizar reformas a las
ordenanzas. Aunque los colectivos participantes se mostraron descreidos de las
promesas, se reunieron en dos ocasiones para discutir sobre los puntos que deberian
reformarse (Diario de campo, 2014).

A pesar de que las ordenanzas ain no se modificaron, encuentro que estas

reuniones evidencian dos caracteristicas del proceso de relacionamiento establecido
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entre los colectivos y el Municipio: 1) un interés manifiesto por parte de las
instituciones locales de entrar en contacto e “incluir” a los hiphoperos en el
ordenamiento de la ciudad; y 2) grandes dificultades de organizacién autonoma y de
accion colectiva por parte de los jovenes agrupados en los colectivos.

A pesar de los vinculos establecidos, se aduce un “desinterés” del Municipio por
las précticas culturales juveniles, traducidos en el poco presupuesto destinado a su
promocion y en la falta de “voluntad” para generar mecanismos de participaciéon mas
equitativos (Heredia, 2014, entrevista). Frente a esto, los cultores consideran que “los
intereses del Estado van separado de los intereses del Hip Hop” (Rafer, 2015,
entrevista), alegando que “hay un desentendimiento nato desde la institucion con los
movimientos urbanos” (Sapin, 2014, entrevista). Para los hiphoperos, los organismos
estatales promueven o incluyen la prictica en sus programaciones con la intensién de
generar algun rédito politico: “solo quieren la foto donde se los vea apoyando a los
jovenes” (Diario de campo, 2014).

Ante este escenario, las posibilidades de los colectivos de generar nexos
institucionales se reducen a: 1) vincularse a partir de solicitar “apoyo” a un proyecto
concreto; 2) intervenir a través del pedido de las instituciones; y 3) participar de los
fondos concursables. En el primer caso, son los colectivos los que solicitan al Municipio

2945

que los “acoliten” con espacios, tarimas para escenario o sonido para desarrollar un

evento. En la segunda situacidn, alguna dependencia estatal hace una convocatoria para

que un grupo de cultores haga una presentacion artistica.

M: ;Y en qué consisten los apoyos?

D: Econémicos, si quieres una tarima ahi ya, si te ponemos la tarima, te ponemos
ahi el sonido, pero nos das el espacio del banner para poner ahi atras. Pues ya,
nosotros también no sabiamos que estaban interesados en ese aspecto, entonces
deciamos ‘vamos a tener el concierto, wow con buen sonido y todo’. Dale,
montémoslo de una, si nos van a dar, dale aprovechemos. Entonces siempre como
que las entidades publicas han tomado esa iniciativa, por asi decir entre comillas,
de apoyarte, de ayudarte, si pero siempre con un interés, siempre esta ese interés
detras (...) tal vez ellos estan viendo como atribuirse el proyecto, y decir ‘ah,
nosotros organizamos eso’, nosotros les dimos esto.... Ellos nunca fueron parte
de la raiz, solo estuvieron ahi cuando nosotros estuvimos con mas gente, armados
(Disfraz, 2015, entrevista).

4 iy . .,
> Verbo utilizado en Ecuador para hacer referencia a la accién de ayudar o colaborar,
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En los dos primeros casos, los jovenes deben “negociar” con las instituciones para
acordar los “intercambios pautados”, buscando que éstos sean lo maés justos y
equitativos posibles. Los hiphoperos detallan los puntos que buscan “poner sobre la
mesa” al momento de la negociacion: que exista una retribucion monetaria a las
actuaciones artisticas; que no se comprometa a los jovenes a participar de alguna
actividad partidaria extra como parte del “intercambio de favores”; que los funcionarios
no hagan publicidad o campana durante los conciertos; y que se considere a los adeptos
como promotores e idedlogos de los eventos. Sin embargo, al momento de la
“negociacion” las partes no estan en igualdad de condiciones. En la mayoria de los
casos, se ven obligados a aceptar los requisitos que las entidades les imponen en pos de
conseguir los recursos necesarios para llevar adelante sus proyectos.

La participacidn en concursos y premios a nivel municipal y nacional se presenta
como una alternativa “democratica” a la hora de conseguir financiamientos. Bajo la
retorica de que “cualquiera” puede participar, se esconde un mecanismo elitista que
termina privilegiando a los grupos que poseen el nivel educativo y la formacién cultural
necesaria para redactar un proyecto acorde a los requisitos de presentacion. Muchos de
los colectivos de Hip Hop, principalmente aquellos que “viven lo duro”, relaciondndose
cotidianamente con situaciones de violencia, trafico de drogas y delincuencia (Motamix,
2015, entrevista), no consideran este mecanismo como una posibilidad. “Es natural que
no tengan relacion con el Estado. No esti en el imaginario de ellos pedir
financiamiento” (Burneo, 2014, entrevista). No solo no se enteran de las convocatorias
sino que al momento de preguntarles sobre las relaciones con los organismos estatales,
la respuesta es casi undnime: “no hay relacion, no nos tienen en cuenta, no les
importamos” (Diario de campo, 2015).

Por dltimo, entiendo que este dispositivo de participacion ciudadana presenta
una légica de intervencion diferente al desarrollado por los colectivos culturales de la
ciudad, impulsando a los gestores a convertirse en “empresarios de la cultura”. El
financiamiento a eventos concretos a través de concursos se presenta en oposicion a las
l6gicas comunitarias y procesuales historicas de las agrupaciones sociales en Quito
(Vizuete, 2015, entrevista). Si por un lado, los fondos concursables excluyen a la mayor

parte de colectivos por no poder competir con propuestas de un alto “capital cultural”
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(Bourdieu, 1979), por otro incita a los grupos a abandonar la tradicién colectivista de
agrupacion para consolidarse como empresas productoras de cultura.

“Saber hacer un proyecto” se transforma en un recurso escaso entre los
colectivos de Hip Hop en Quito. Quienes detentan ese conocimiento logran acceder a
los fondos y financiamientos destinados a la cultura; aquellos que no saben cémo
confeccionarlo directamente no tienen chance de participar. El “proyectismo” se
consolida asi como el modelo institucional imperante para la gestion cultural en la
ciudad, beneficiando a aquellas agrupaciones cuyos cultores poseen mayor accesibilidad
econdémica y educativa. La gran mayoria de colectivos se mantiene en el underground,
es decir independientes y autogestionados, a la vez que invisibilizados y perseguidos
por usos “inapropiados” de los espacios publicos.

Con un discurso que privilegia las “diferencias” y el aporte de las culturas
urbanas juveniles, los organismos municipales — y otras entidades gubernamentales — se
vinculan con los colectivos de Hip Hop bajo un esquema de relacionamiento ambiguo.
Mientras que se promueve y se busca visibilizar, con incentivos y propuestas
“inclusivas” al “otro lado” de la produccién cultural y artistica quitefia, se regulan,
restringen y persiguen las expresiones que no se encuadran en el mandato estético de la
ciudad-patrimonio.

Reconocida la riqueza simboélica y estética de la practica, hay una falta de
atencion institucional al “estado de carencia y exclusion” que estan sometidos los
miembros de esas culturas (Carvalho, 2005: 20). La cultura Hip Hop, alejada de todas
las “interferencias” socio-econémicas de sus adeptos, es exhibida como una
manifestacion “creativa” de los jovenes “de la calle”, siempre y cuando no evidencien

sus marcas de segregacion.
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CONCLUSIONES
“LES PUEDE GUSTAR LA CULTURA HIP HOP PERO NO LA GENTE DEL
HIP HOP”: POLITICA, ESPACIOS Y DIFERENCIA SOCIAL EN QUITO

En esta tesis he investigado como una préctica cultural, como el Hip Hop, es vivida por
sus cultores y definida en el marco politico de la ciudad en el que se inserta. Para ello,
me centré en el andlisis de los sentidos que los colectivos de Hip Hop en Quito
desarrollaron sobre sus practicas, comprendiéndolos dentro de un escenario en donde
prevalecen negociaciones y disputas con diferentes actores sociales. En la definicion de
los marcos de accion y significacidn de la préctica, han sido cruciales tanto los vinculos
mas cercanos y cotidianos — familiares, vecinos y otras practicas culturales juveniles —,
como los entablados con organismos estatales, ONG, fundaciones, empresas privadas,
etc. En este entramado, consideré particularmente los nexos entre las agrupaciones de
Hip Hop y las administraciones municipales, durante el periodo 2005-2015.

Partiendo de una decisiéon tedérico-metodologica, me aboqué al estudio de los
colectivos de Hip Hop en sus relaciones y no como entes aislados definidos en si
mismos. En el capitulo II fundamenté este enfoque en el marco analitico que concibe a
las practicas culturales en un campo especifico de relaciones de poder que las
conforman y determinan, a la vez que éstas resisten, confrontan y/o se alinean. La
mayoria de las investigaciones que revisé sobre practicas culturales juveniles, se centran
en el analisis de las particularidades idiosincraticas de los grupos observados, sin poner
demasiada atencidn a los vinculos y relaciones que éstos establecen. Considero que esta
perspectiva no hace mas que esencializar “lo joven”, reforzando la idea de una entidad
que se explica a si misma sin resaltar el caracter histérico-cultural de la categoria.

Con esta tesis pretendi aportar una mirada sobre las practicas culturales que diga
tanto sobre la propia manifestacion como sobre los condicionamientos que la posibilitan
y delimitan, en el marco de un lugar y un tiempo histérico determinado. Son las
relaciones, negociaciones y confrontaciones con distintos actores sociales las que
delinean los sentidos de las practicas. Los vinculos que los colectivos culturales
establecieron con diferentes entidades institucionales y no institucionales en Quito

durante el periodo 2005-2015, fueron construyendo y modificando las representaciones
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sociales sobre el Hip Hop, ademas de disputar los limites asignados a lo cultural, lo

politico, la participacién ciudadana y el derecho que se tiene a habitar la ciudad.

. Qué es una practica cultural?

A partir del trabajo con los colectivos de Hip Hop en Quito, postulé que las pricticas
culturales y las construcciones identitarias generadas en torno a ellas, son vividas por
sus cultores como un modo de vida y una forma de hacer politica. Estos sentidos se
delinearon en el proceso en el que las agrupaciones culturales se posicionaron como
actores con incidencia y participacion en la gestion de sus expresiones artisticas. La
consolidacién de un escenario politico-cultural-organizativo, fue fundamental para que
el Hip Hop en Quito comience a percibirse como una practica cultural con una clara
incidencia social.

Sin negar la presencia de otros modos de vivir la cultura, vinculados al consumo
y ostentacion de un estilo, argumenté que la reinterpretacion de lo politico a través del
Hip Hop es vivido por los cultores en un plano subjetivo-personal y en uno grupal-
organizativo, que se entretejen como partes de un mismo proceso de identificacion.
Expuse que a nivel subjetivo, la adhesion a la prictica genera un proceso de auto-
valoracion y dignificacion de las propias palabras y cuerpos. Junto a esto, se ponderan
los procesos de auto-superacion y auto-gestion que conlleva el Hip Hop, al enseiar que
a través de la voluntad y el esfuerzo personal se logra “salir” de situaciones dificiles.
Concebido como “refugio” o “palanca”, el Hip Hop es para los cultores una via “sana”,
“economica” y disponible de expresion y auto-conocimiento, ante las escasas
posibilidades socio-econémicas.

La critica social es otro elemento clave en el proceso subjetivo de asumirse
hiphopero. El repudio a la discriminacidon y xenofobia, como legado “original” de la
practica, conlleva un proceso de valoracion de la propia ascendencia étnica. Lo “longo”
es reivindicado en el contexto de Quito como un lugar de enunciacién y denuncia a los
actos racistas de la ciudad. Este proceso se completa con la “devolucion” o retribucion a
la comunidad como uno de los pilares fundamentales de la practica. A través de eventos,
talleres y/o programas sociales se busca “demostrar” lo conseguido, a la vez que “abrir

cabezas” con un “mensaje positivo” en cuanto a las posibilidades de expresion y accion.
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Es en las fiestas, los conciertos y la esquina donde adquiere sentido social el proceso
subjetivo de reconocerse un hiphopero.

Asi, el estrato grupal-organizativo se imbrica con la transformacién personal de
los cultores. Este se sustenta en el sentimiento de comunidad y en una necesidad de
“hacer algo” con la cultura que genere repercusiones en la escena local. Desplegado en
Quito a partir de las experiencias organizacionales de mediados del 2000, la
conformacién de agrupaciones culturales permitid, segin los hiphoperos: 1) fortalecer y
valorizar la identidad Hip Hop ante la sociedad quitefia; 2) establecer vinculos con
distintos actores politicos de la ciudad que contribuyeron a la consolidacion de un
movimiento social en torno a la practica; y 3) proponer politicas culturales vinculadas al
Hip Hop, buscando posicionarlo como un arte y no como una actividad vandalica.

Mas alld de los sentidos y las practicas en el Hip Hop quitefio, considero que la
experiencia vivida por los cultores nos alienta a pensar a las culturas como modos de
vida que, en el didlogo y contestacidon con otros modos de vida, se definen politicas.
Esto que reclamaba Williams (2009) para los estudios culturales, lo revalido en la
investigacion con los hiphoperos en Quito. Las representaciones de las practicas
culturales se desarrollan en negociaciéon y disputa con distintos actores sociales, bajo
determinados lineamientos politicos, culturales y economicos més generales. Las
culturas permiten el desarrollo de procesos subjetivos y grupales, insertas en relaciones
que la posibilitan y condicionan. En este aspecto, toda practica cultural se define
politica porque se ejerce y significa en el marco de relaciones de poder estructurales.

La decision de estudiar el Hip Hop en su dimension local ayud6 a definir lo
cultural en imbricacién con lo politico. En el capitulo III sostuve que: “el Hip Hop se
politiza cuando se localiza y se localiza cuando se politiza”, resaltando que una practica
cultural global se concibe politica en un lugar y tiempo determinado, a partir de las
relaciones sociales en las que se inserta. La busqueda de visibilizacién y validacién de
la practica, asi como las negociaciones en pos de reconocimiento social y redistribucion
econdmica, hicieron del Hip Hop una préctica cultural con una fuerte incidencia social y
comunitaria para las juventudes quitenas.

A través de la prictica no solo se adquiere una vision del mundo que se
construye en relacion/ tensién con aspectos culturales mas generales y hegemonicos de

la sociedad quiteia, sino que se propone un modo de accionar politicamente sobre ella.
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Lo subjetivo se define politico, porque las decisiones personales en torno a la eleccion
del modo en el que se vive son las pautas desde las que se piensa el cambio social. En
tanto practica cultural que fundamenta la expresion y la transformacion subjetiva y
social de los jovenes, el Hip Hop en Quito propone un modo de habitar la ciudad,

redefiniendo el lugar de lo politico y la participacion ciudadana.

¢ Quiénes tienen derecho a la ciudad?

En la construcciéon de la practica del Hip Hop quitefio, la ciudad aparece como el
espacio decisivo en que se delinean tanto las posibilidades e incidencias de la expresion,
como las limitaciones y controles que recaen sobre ella. A través del baile, el rap y el
grafiti, se instaura un modo de habitar la ciudad que evidencia la presencia de
identificaciones juveniles que “se corren” de los lugares y modos de expresion
asignados por el poder. Asociado a determinadas categorias de género, clasificacion
racial, clase y territorio, y vinculado a contextos de violencia, delincuencia y
drogadiccion, el Hip Hop en Quito da cuenta de que no todos los jovenes tienen los
mismos derechos de habitar la ciudad. Revela, también, el cardcter publico y politico de
una préctica cultural que no se ajusta a los patrones urbanisticos hegemonicos.

En la ciudad de Quito, primera urbe declarada Patrimonio de la Humanidad, se
privilegia la privatizacién, mercantilizaciéon y espectacularizacién de los espacios
publicos. La relevancia dada al patrimonio monumental, bajo el imperativo de que la
ciudad debe resultar “bella” y “segura” para el atractivo y fomento turistico, constituye
la directriz que pauta los modos en que las practicas culturales deben manifestarse. Los
recientes procesos de institucionalizacién, fomento y subsidio estatal al Hip Hop se
enmarcan en este requerimiento. Galerias urbanas, “acuerdos de convivencia pacifica” y
eventos donde se promueve la concientizacién en torno a los usos ‘“correctos” de la
ciudad-patrimonio, son algunas de las estrategias desplegadas por el Municipio para
reglar las maneras en que la prictica habita y se hace presente en la ciudad.

Todo acuerdo y negociacién se enmarca en esta norma; no hay posibilidad de
que la misma se cuestione. Enunciado como una co-responsabilidad y una obligacién de
todos los quitefios, las “diversidades” culturales se promueven en el espacio publico
siempre y cuando no contradigan estos mandatos. En esta direccion, el Hip Hop es

exhibido, gestionado y administrado como una manifestacion “moderna” y “diferente”
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de las juventudes urbanas. Bajo narrativas de “inclusion” y “fomento a la creatividad”
de los jovenes de los barrios populares, los organismos municipales — y otras entidades
gubernamentales y no gubernamentales — “apoyan” y visibilizan el Hip Hop, sin una
intensiéon expresa de transformar las condiciones estructurales de violencia y
segregacion en las que muchos de sus cultores se encuentran inmersos.

Presentadas como “el otro lado” de la produccion cultural quitefa, se reconoce la
riqueza de la prictica en un molde que exalta las diferencias culturales para su consumo
y exposiciéon. Como una manifestacion “novedosa” y “colorida”, el Hip Hop es
subvencionado como herramienta de inclusidn social y/o como arte urbano “alternativo”
para “recuperar’ y “embellecer” los espacios de la ciudad. Como me dijo un rapero en
nuestros encuentros: “les puede gustar el Hip Hop con su “cara lavada”, pero no la gente
del Hip Hop” (Diario de campo, 2015).

En el capitulo IV sostuve que los vinculos que el Municipio sostiene con los
colectivos de Hip Hop se enmarcan en un esquema de relacionamiento ambiguo.
Mientras que por un lado se promueve y visibiliza la prictica, por otro se persigue,
restringe y controla. La prohibicién de reunirse en determinados lugares y las continuas
requisas policiales a los hiphoperos por “portacion” de estilo o “rostro”, dan cuenta del
interés del Estado en mantener el “orden” y la “seguridad” de los espacios publicos de
la ciudad. Calificado como expresion vandalica de jévenes “peligrosos” o
“irreverentes”, el Hip Hop en Quito ha sido blanco, no solo de estigmas sociales, sino
también de ordenanzas municipales y ordenamientos penales que deslegitiman la
practica y criminaliza a sus adeptos. Este es el rostro institucional mas conocido por los
hiphoperos de la ciudad.

Lo expuesto da cuenta de que el derecho a la ciudad no es un privilegio de todos.
Las “diferencias” culturales son promovidas como deseables en tanto no contradigan los
dictimenes hegemoOnicos. Las experiencias de lo publico se pautan y establecen de
acuerdo a las diferenciaciones y clasificaciones sociales histéricamente construidas en la
ciudad. La percepcion y adscripcidon de los cultores a una clasificacion étnico-racial, a
una clase social y a un territorio/barrio determinado cuentan al delimitar quienes tienen
derecho de habitar y significar la ciudad sin controles ni requisas.

Lo publico de los espacios es puesto en cuestion en la gestion institucional del

Hip Hop en Quito. Mientras que el derecho a la ciudad se presenta como un beneficio
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restringido a algunos pocos “incluidos”, la mayoria de los hiphoperos quitefios debe
justificar, constantemente, su presencia “indeseable” en los espacios de la urbe. Como
me decia Trobador Clandestino, en uno de nuestros encuentros en San Roque,
refiriéndose al constante acoso policial: “Siempre que estamos reunidos nos vienen a
botar (...) a veces hasta nos dicen ‘demuestren’ para ver si sabemos bailar o cantar”

(Trobador Clandestino, 2015, conversacion personal).

Vinculos y participacién ciudadana

La resignificacion del Hip Hop, a partir del cual éste comienza a ser percibido como
“algo mas que musica” por sus cultores, se da en el contexto neoliberal de la ciudad de
Quito desde fines de los afios "90. En un escenario donde prima la privatizacion de los
espacios publicos y un “desinterés” juvenil por las vias tradicionales de participacion
politica — partidos politicos, iglesias, gremios, sindicatos, etc. —, el Hip Hop se presenta
como una opcion identitaria desde la cual los jovenes pueden expresarse cultural y
politicamente, reclamar atencién a las autoridades y exigir respeto a sus derechos como
ciudadanos.

Amalgamada a la tradicion de movimientos sociales y gestion comunitaria en
Quito, la practica se reinterpreta como una expresion artistica y cultural a través de la
cual los jovenes manifiestan la protesta y el descontento social. El Hip Hop construye su
presencia en la ciudad como una herramienta politico-cultural que significa un “modo
de ser” joven que cuestiona los sentidos imperantes del arte, la participacién ciudadana
y los lugares asignados a la cultura y a la accion politica. Al igual que el rock metal y el
punk en Quito, lo estético/performatico ocupa un lugar de importancia en la
identificacion; por medio de la musica, la vestimenta, los movimientos corporales y las
graficas se “dice” algo sobre si mismos y sobre el mundo en el que se habita.

A través de los colectivos culturales, los hiphoperos comenzaron a disputar
sentidos sobre la practica y a incidir en las politicas culturales destinadas a los jévenes
en la ciudad. La gestién de la propia cultura posibilitd, también, generar fuentes de
ingreso econdmico, apoyar manifestaciones politicas y realizar actividades sociales con
nifios y adolescentes en barrios y/o sectores sociales segregados de Quito. Sin embargo,
lo que resaltan los cultores como el mayor provecho desplegado con los colectivos es la

posibilidad de plantarse como ciudadanos con derechos “iguales que cualquier otro”.
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Reclaman ser escuchados y tenidos en cuenta por el Estado, al que le solicitan mas
espacios y presupuestos para las practicas culturales juveniles.

Los mecanismos ciudadanos més utilizados por los hoperos para evidenciar un
reclamo politico, dar a conocer un posicionamiento o llamar la atencién estatal son las
marchas y/o protestas a través de eventos culturales, como conciertos o foros. Si bien
estos instrumentos se encuadran en el modelo politico representativo, encontré que en la
practica los colectivos de Hip Hop desarrollan representaciones de lo politico que
superan la idea de participacion limitada al voto. Algunas agrupaciones han creado
espacios de contencidn, solidaridad, debate y formacion que han sido reconocidos como
“universidades” por los mismos cultores. La transformacion subjetiva y la formacién de
agrupaciones desde el Hip Hop, replantea los limites de la participacion ciudadana y los
sentidos de qué es hacer politica y quiénes pueden ejercerla.

En los ultimos afios, la participaciéon en fondos concursables para proyectos
culturales es presentada por el Municipio como una via “democratica” para la
distribucion de recursos estatales. Sin embargo, solo se benefician algunos pocos. Los
cultores que logran acceder a estas convocatorias son los que cuentan con el trasfondo
econdmico, educativo y cultural necesario para presentar un proyecto de acuerdo con las
exigencias solicitadas. La mayoria de los hiphoperos siguen inmersos en mecanismos de
exclusion y discriminacién que reproducen las desigualdades histéricas de distribucidn
econdmica y cultural de la ciudad. El dispar reparto de recursos, subsidios y servicios en
el territorio se aplica en el Hip Hop quitefio, aunque el eje norte-sur se encuentre
trastocado. A esto se refiri6 uno de los gestores culturales cuando sostuvo que “en el
norte también hay sures” (Vizuete, 2015, entrevista).

Si bien estos concursos logran visibilizar algunos proyectos que generan mayor
adhesion de la sociedad quitefia, los dispositivos de distribucion se presentan en
oposicion a las l6gicas comunitarias y autogestivas de los colectivos culturales. Como
postulé en el capitulo IV, estos mecanismos de intervencion empujan a los grupos a
abandonar la tradicién auténoma y colectivista de agrupacién para consolidarse como
empresas productoras de cultura. El “proyectismo” se consolida asi como el modelo
imperante para acceder a los recursos del Estado, erigiéndose como un bien atesorado

por los que “saben como hacerlo”. Los hiphoperos se ven inducidos, de esta manera, a
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abandonar su rol como gestores culturales y a constituirse como empresarios de la
cultura. El Hip Hop se institucionaliza y mercantiliza o se invisibiliza y persigue.

Si antes los vinculos de los colectivos culturales con el Estado, se limitaban al
reclamo y enfrentamiento directo, en los ultimos afios se fue consolidando una
plataforma de negociaciones y acuerdos en los que se pautan los modos en que los
jovenes pueden o no manifestarse en la ciudad. Es en este punto, donde se concentran
las mayores diferencias entre los cultores quitefios. No solo se presentan tensiones
internas en los distintos modos de significar la practica, sino que hay una clara disputa
por los recursos publicos y el reconocimiento institucional que su asignacién conlleva.

No obstante, los nexos entre el Hip Hop, como practica cultural de las
juventudes quitefias, y las administraciones municipales y/o nacionales se enmarcan en
un campo de relaciones de poder desigual. Mientras que organismos estatales,
fundaciones y ONG se presentan como actores con peso e incidencia para regular los
procesos politicos de la cultura, los colectivos de Hip Hop muchas veces solo deben
acatar lo impuesto o rechazarlo.

Persecuciones policiales por el uso de “ropa ancha”; controles excesivos en los
ingresos a los conciertos; ningun incentivo econdmico a las producciones artisticas que
no se ajusten al modelo estético promovido; trabas y dificultades para que se lleven a
cabo eventos comunitarios; negociaciones no cumplidas; proyectos apropiados y/o
robados; ausencia de pagos en las contrataciones artisticas; presencia institucional “solo
para las fotos”; ordenanzas que controlan y persiguen la practica...

Estas situaciones dan cuenta del lugar subordinado que tiene el Hip Hop al
“negociar” los sentidos, recursos y espacios de la practica en el escenario cultural de la
ciudad. A pesar de ello, considero que la cultura Hip Hop define modos subjetivos de
autovaloracion y organizacion politica que contestan y desafian los limites hegemodnicos
que conciben a las practicas culturales juveniles separadas del entorno social y politico

en el que se desenvuelven.

De acuerdo con lo explicitado, en esta tesis he argumentado que los colectivos
de Hip Hop en Quito se constituyen como actores politicos con cierta incidencia en la
gestion de su cultura a partir de que comienzan a tejer relaciones con distintos actores,

institucionales y no institucionales, de la ciudad. Esto provocé una redefinicion
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identitaria en los cultores, que se posicionaron como hiphoperos. Entendi que este
posicionamiento conllevd al entendimiento de lo politico en la cultura como una
actividad cotidiana y un derecho ciudadano. En el momento en el que los colectivos
“negocian” con el Municipio su presencia en la ciudad, se ven insertos en una matriz
politica que privilegia el turismo, el patrimonio monumental y la mercantilizacién de las
culturas. Asi, la practica se exhibe y expone como “arte urbano” si se enmarca en los
procesos de institucionalizacion desde estas directrices. Al no ajustarse y normarse al
modelo buscado, la cultura Hip Hop y sus adeptos siguen siendo perseguidos,
invisibilizados, demonizados y controlados.

Por ultimo, quisiera dejar asentado aqui posibles estudios que enriquecerian
enormemente la linea de investigacion presentada en esta tesis. Con la misma busqué
contribuir al anélisis de las dinamicas politicas de la cultura en Quito, durante el periodo
2005-2015, en lo que respecta a los procesos de identificacion y gestion de una practica
cultural-artistica en un determinado marco de relaciones de poder. Considero que un
andlisis comparativo de lo expuesto con investigaciones que indaguen cémo han sido
gestionadas las practicas culturales juveniles en otras latitudes y/o en otros periodos de
tiempo, puede arrojar luz sobre las dindmicas de relacionamiento entre politicas
publicas, jOvenes y practicas culturales no-hegemoénicas en las ciudades

contemporaneas.
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